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Informacion para los colaboradores

Desde su fundacién en 1945, la Revista Musical Chilena (RMCh ) publica articulos acerca de la
cultura musical de Chile y Latinoamérica, que aborden tanto los aspectos musicales propiamente
tales como el marco histérico y socio-cultural, desde la perspectiva de diferentes marcos disci-
plinarios. Actualmente aparece dos veces al afio, durante los meses de junio y diciembre,

Los articulos que se presentan para publicacién, tanto como los libros, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccién de 1a RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCh s6lo publica trabajos en castellano. Ademds del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompafiados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biogrifica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en e! caso de trabajos de
investigaci6n y de 15 carillas 2 doble espacio en el caso de €nsayos.

Una vez recibidos los textos serin sometidos a la consideracién del Comité Editorial de la
RMCh, el que resolverd en forma inapelable acerca de la publicacién del trabajo. Para este
propésito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcion del
texto, hasta la completaci6n del proceso de revisitn por el comité editorial ¥y la correspondiente
comunicacidn al interesado, transcurre un perfodo de aproximadamente seis meses, el que en
determinados casos puede ser mayor.

Los juicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resefias que se publiquen son de
exclusiva responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la inclusién
en los trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los
permisos recae exclusivamente en los autores. La Direccién de la RMCh no asumirs res-
ponsabilidad alguna ante reclamos por reproduccicnes no autorizadas.

Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompafiarse de un disquette 3,5 en programa
compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido de] autor debe aparecer junto al
nimero de pdgina en el extremo superior de cada p4gina del texto. Tanto los ejemplos musicales,
como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberdn copiarse en hojas separadas en
numeracién correlativa, debiendo indicarse la ubicacién precisa que e corresponda en el texto
del trabajo. Para cada ejemplo musical debe sefialarse también el titulo de la obra (en cursiva)
seguido de coma, el niimero de opus (si procede) seguido de coma y el niimero de compés o
compases a que corresponde el extracto, A mode de ilustracién,

Bolero, op. 81, ¢c.1-12

Las referencias bibliogréficas deberdn ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicoldgicas deberdn ordenarse alfabéticamente segiin el apellido del autor.
Dos o mds ftemes bibliogrificos escritos por el mismo autor deberén ordenarse crono-
l6gicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos deber4 cefiirse a
las reglas del idioma correspondiente. El nombre del autor, tftulo del libro, ciudad, editor y
afio de publicacién deberdn consignarse de la siguiente manera,

SaLGADO, SusaNa
1980  Breve historia de la misica culta en el Uruguay. Montevideo ;: A, Monteverde y Cia,

En caso que un libro forme parte de una serie, la entrada deber4 hacerse de 1a si guiente manera.

CorrEa DE AzeVEDO, Lurs HEITor
1956 150 ARos de Musica no Brasil (1800-1950) [Colegdo Documentos Brasileiros,
dirigida por Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro : Livraria José Olympio.



En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o encictopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma.

BEHAGUE, GERARD
1980 “Tango”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Editado por Stanley
Sadie. Tomo XVIII. Londres : Macmillan, pp. 563-565.

En caso que una publicacién sea de dos o més autores la entrada deber4 hacerse de la siguiente
forma.

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
1973  Historia de la miisica en Chile. Santiago : Editorial Orbe.

En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada deberd hacerse de la siguiente manera.

RE1s PEQUENO, MERCEDES
1988  “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, 1X/2
(primavera-verano), pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, estas deberdn agruparse
separadamente en forma cronolégica en otre listado. Lo mismo deberd hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titulo,
sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacién de el o los afios en que se publicaron los
nmeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

Las referencias bibliogréficas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota a pie de pégina. En ambos casos sc sefiala el apellido del autor seguido del afio de
publicacién y la o las piginas a que se hace referencia. A modo de ejemplo,

Hirsch 1988 :49-50

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, adems del titulo del articulo,
¢l nombre del periédico, el volumen, nimero, fecha completa, pégina y columna, v. gr.

Marie Escudier, “Concert Guzman™, La France Musicale, XXXII/9 (1 de marzo, 1868), p.
65, c.2.

En caso que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia deberd consignar
igualmente los restantes rubros indicados, v.g7.

Jornal do Commercio, LX/336 (3 de diciembre, 1881), p.1,¢.6

En caso de hacer referencia dos o més veces seguidas a una misma publicacién, deberé
sefialarse cada vez la referencia bibliogréfica de la manera indicada, para evitar recurrir a
las abreviaturas op.cit., loc.cit, ibid o idem.

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, estos deberdn aparecer en la
primera nota a pie de pdgina, inmediatamente después del titulo del articulo, pere no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referencias
bibliograficas, su significado deberé sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

Para los articulos que queden aceptados, la Redaccitn de la RMCF se reservard el derecho
de hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirdn cada uno tres ejemplares
de la RMCh.



Mario Milanca Guzmdn (1948-1999)

por
Miguel Castillo Didier

El 26 de diciembre 1999 la noticia nos golpe6 brutalmente. El dia anterior, la tarde
de la Navidad del iltimo afio del siglo, Mario Milanca habia perdido la vida en un
accidente de aviacién. Venia llegando a Venezuela desde Cuba, adonde una vez mds
habia ido a continuar su tarea de siempre: investigar, interrogar a archivos, a viejos
diarios y revistas, a antiguos papeles fragmentados y descoloridos, a buscar en ellos
lo que fue vida de musicos, escritores, instituciones, para construir su historia.
Mario Milanca era un poeta, como lo atestiguan sus tres libros de poesia,
ademds de numerosas publicaciones en revistas de Chile y de Venezuela. Era un
hombre de letras, que escribi6é multiples estudios y articulos sobre novelistas y
Poetas latinoamericanos. Pero por sobre todo fue un historiador. Se formé en Chile
como profesor de castellano y tanto en su patria como en Venezuela nunca dejé a
un lado la literatura. Pero la historia lo cautivé cada vez m4s y pasd del historiar
las letras al historiar 1a miisica. En 1992 habia recibido, en la Universidad Santa
Maria de Caracas, el titulo de Magister Scientiarum con la honrosa calificacién de
Magna cum Laude. Su tesis vers6 sobre La miisica en el tiempo histdrico de
Cipriano Castro 1899-1908. Su especializacién fue en “Historia de Venezuela”.
Pero esos titulos venian sélo a poner un sello oficial a lo que Mario era ya desde
hacia afios y a 1a obra que habia estado cumpliendo desde su llegada a Venezuela,
en 1978. En efecto, en 1978-1979, habfa trabajado como investigador en el
prestigioso Centro de Estudios Latinoamericanos “Rémulo Gallegos” (CELARG);
y entre 1979 y 1985 se habia desempefiado, en la misma calidad, en el Instituto
Latinoamericano “Vicente Emilio Sojo”, hoy Fundacién Vicente Emilio Sojo.
Fue en esa institucién donde Mario Milanca comenzé a entregar su magno
aporte a la historia musical de Venezuela y de Latinoamérica. Su iniciativa y su
mistica fueron decisivas para la creacién de la Revista Musical de Venezuela, el
afio 1980. Fue ésa una especie de aventura, de hermosa aventura espiritual, en la
que Mario y quien escribe contamos con el apoyo cordial y fraterno de la Revista
Musical Chilena y la comprensién de las autoridades del Instituto Sojo. Por
entonces, Mario emprendia uno de sus trabajos de mayor envergadura: su
investigaci6n sobre la revista EI Cojo Hustrado (1892-1915). Mostraba ya sus
cualidades de rigurosidad, de perseverancia, de aplicacion casi febril a la labor de
interrogar a los testimonios del pasado. Fue tomando forma asf una obra realmente

Revista Musical Chilena, Afio L1V, Enero - Junio, 2000, N® 193, pp 7-15
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Revista Musical Chilena / Miguel Castillo Didier

monumental: La misica en El Cojo Ilustrado, publicada en 1993, en dos
volimenes, con 1360 péginas, en coedicién de la Universidad Central de
Venezuela y las Ediciones de la Presidencia de la Repiblica.

Podemos seguir un poco la historia de ese largo trabajo a través de las
palabras de su autor. En entrevista publicada en el diario El Nacional de Caracas,
en febrero de 1992, expresaba: “Este afio se cumple el centenario de esta
publicacién. Sin embargo, yo no esperé llegar a esta fecha para comenzar mi trabajo.
Desde hace una década he estado realizando esta investigacién. Es un libro de
aproximadamente 1800 péginas, donde se estudia el parametro musical en la citada
revista. Este trabajo se estructura como una especie de diccionario,delaAala Z,
con dos entradas: materias y autores. Por ejemplo, cuando se quiera saber sobre lo
que se ha escrito acerca de un determinado compositor venezolano, se busca en la
parte de autor. Mientras que en lo que se refiere a la categoria de materia, estdn
presentados diferentes temas, como Gperas, operetas, zarzuelas, entre otras” .

Si bien el aprovechamiento de materiales hemerogréficos en investigaciones
de historia musical no era, naturalmente, desconocido, generalmente habia sido
esporédico y orientado a ubicar o confirmar algiin hecho o dato especifico. Mario
Milanca se propuso rescatar de ese enorme corpus de mds de 16 mil pdginas en
gran formato y con tipografia pequefia todo el material relativo a la musica 2.
Como lo sefiala en la entrevista citada, le fue necesario desarrollar una metodologia
de trabajo. Asf lo hizo, aplicando posteriormente ese método en nuevas inves-
tigaciones. “En 1989 — expresa — me escribi6 1a Comision Bibliogrifica de 1a Aso-
ciacién Internacional de Bibliotecas de Musica, Archivos y Centros de Docu-
mentacién, con sede en la Universidad de North Texas, para que presentara en el
Congreso Internacional de IAML, que tuvo lugar en Paris en el mes de julio del
90, mi trabajo sobre fuentes hemerograficas para el estudio de la historia de la
miisica venezolana. Ahora este método est4 siendo utilizado para estudiar material
musical en varias universidades de Estados Unidos” .

Mario Milanca no era misico. Su formacién universitaria fue la de las letras
y la de 1a historia. Pero amaba apasionadamente la musica; y, por eso, no es raro
que haya querido poner sus capacidades como investigador al servicio de una
disciplina a la que crefa poder aportar. Al respecto, Creemos que sus propias palabras
son las apropiadas para explicar su dedicacién a la investigacién en el 4mbito de la
historia musical; “Yo no soy misico y lo tengo bien claro. Actualmente en todas las
4reas, tanto cientificas como sociales, estin trabajando equipos multidisciplinarios.
Entonces, pretender que iinicamente los misicos pueden abordar el tema de ia miisica,
es una nocién que ya esté agotada. Yo enfoco mi trabajo desde el punto de vista del
historiador [...]. Hasta ahora, con pocas excepciones, nosotros abordamos la historia
de 1a misica en el continente con un criterio de crénica, donde prima un discurso

! Arenas 1992.
2L a revista en sus 23 afios de vida tuvo 559 mimeros, con un total de 16.931 péginas.
3 Arenas 1992.



Mario Milanca Guzmén (1948 - 1999) / Revista Musical Chilena

narrativo [...]. Cuando llegué a Venezuela, comencé a trabajar en lo que en ese
entonces se llamaba Instituto de Investigaciones y Estudios Musicales ‘Vicente
Emilio Sojo’ [...]. Alif trabajaba un colega chileno, Miguel Castillo Didier, y fue
€l quien me invit6 a trabajar en el Instituto para fundar la Revista Musical de
Venezuela. Durante ese tiempo, tuve la oportunidad de conocer la famosa revista
El Cojo Ilustrado, que me impresioné en cuanto a su contenido. Empecé a perfilar
una idea y a darme cuenta de que podia hacer una contribuci6n al mundo musical,
porque tenia la preparaci6én necesaria a nivel de investigaci6n. Pero el aporte no
podia ser musical, porque no soy misico. Y fue asi como comencé a estructurar el
plan de trabajo, y al ver el enorme material musical presente en esa publicacién,
tanto de partituras como crénicas, ensayos, articulos y resefias de libros sobre
misica, me di cuenta de la riqueza temética de esta revista, la cual era una mina para
ser explotada. De ese estudio salieron también otros trabajos independientes”.

En el caso de su trabajo mayor sobre El Cojo Iustrado, el aporte a la historia
de la miisica venezolana posee una significacién especial. Hasta la aparicién de
los primeros estudios a que dio lugar esa investigaci6n, se habian trabajado a
fondo en Venezuela los dos extremos de su historia musical: la musica colonial
y en especial la llamada Escuela de Chacao y la Escuela Nacionalista en el siglo
XIX, cuyo gran orientador fue Vicente Emilio Sojo. “Entre ambos hitos histéricos
se ha dejado un enorme paréntesis — escribe Mario Milanca —. Algunos han llegado
a indicar que esa época habria sido una suerte de Edad Media, para decir que no
hubo ni existié nada interesante que rescatar. Al hacer una lectura exhaustiva de
los voldmenes de la revista de Herrera Irigoyen, se puede constatar que el reloj de
la historia no se detuvo con la desaparicién del Padre Sojo y la denominada Escuela
de Chacao. Y aunque —en ello se puede convenir con quienes han desdefiado casi
todo un siglo, el XIX, y el comienzo del XX~ en la época indicada no surgieron
talentos de fama universal, ello no quiere decir que en esa época no hubo miisicos
cuya vida y obra merezcan ser rescatadas. La historia de un pueblo —en este caso
de un pais- no sélo se modela con notabilidades, los genios. Cuentan los
instrumentistas, cantantes, constructores y compositores —entre otros—, que tuvieron
la virtud de rescatar una tradicién, mantenerla Y proyectarla” “.

Entre otros, dos grandes temas preocuparon especialmente a Mario Milanca
y ambos tuvieron su punto de partida en la investigacién sobre E/ Cojo Ilustrado:
Teresa Carrefio y Reynaldo Hahn.

A la gran figura del pianismo, el historiador dedicé diez estudios y tres
libros publicados, ademds de otros cuatro que han quedado inéditos. En todos estos
trabajos se agregaron nuevos documentos inéditos y testimonios no conocidos.
Pensamos que debemos recordar todos esos titulos, que en su conjunto muestran
una enorme y perseverante labor que dio nuevas luces a la biografia de la artista. La
serie de estos libros se inici6é con Teresa Carrefio: gira caraquefia y evocacién

4Milanca 1993: 5-6.
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(1885-1887), editado en la serie Cuadernos LAGOVEN en 1987. Siguieron ; Quién

fue Teresa Carrefio?, publicado por Editorial Alfadil en 1990, y Teresa Carrefio:
55 afios de pianismo, editado por la Fundacién Biblioteca Ayacucho. Inéditos
permanecieron Maria Teresa Carrefio: un articulo inédito de Cecilio Acosta, 134
pp.; Teresa Carreiio; una década 1853-1863, 422 pp.; Teresa Carreiio: estudios,
224 pp.; Iconografia de Teresa Carrefio, 130 pp. Como proyecto, aunque desa-
rrollado ya en parte, quedé Teresa Carrefio en Cuba: 1864-1865-1 901-1917.

Los estudios y ensayos sobre la gran pianista se publicaron en esta secuencia:
“Clandio Arrau evoca a Teresa Carreiio”, Latin American Music Review, No. 2,
1987; “Teresa Carrefio: cronologfa y manuscritos”, Revista Musical Chilena, No.
170, 1988; “Teresa Carrefio: una tesis”, Revista Nacional de Cultura (Venezuela),
No. 276, 1990; “Dislates en la obra Teresa Carrefio de Marta Milinowski”, Latin
American Music Review, No. 2, 1987; “Teresa Carrefio 1885-1887", Revista
Musical de Venezuela 88, 1988; “Teresa Carrefio: manuscritos inéditos y un
proyecto para la creaci6n de un Conservatorio de Misica y Declamacién”, Revista
Musical Chilena, No. 170, 1988; “Dos cartas inéditas: Teresa Carrefio escribe a
José White”, Boletin de la Academia Nacional de la Historia de Venezuela, 1990;
“Reynaldo Hahn y Teresa Carrefio en El Cojo llustrado”, Inter-American Music
Review, vol. IX, 1991; “Aguas de adioses y reencuentros: Teresa Carrefio en Puerto
Cabello 1862-1885-1938”, Caracas, 1991; “Claudio Arrau 1903-1991. Caracas: ul-
tima gira”, revista Imagen, No. 100, 1992 (Caracas).

El historiador José Luis Salcedo-Bastardo coment6 en 1989, desde Berlin, la
dedicacién de Milanca a los temas relacionados con la pianista venezolana: “Para
las nuevas generaciones, este autor abre caminos con su devocién por la insigne
Teresa Carreio. Ocho titulos componen hasta ahora el saldo de su dindmico y
promisorio ‘carrefiismo’. Comparto el juicio base de su determinante aplicaci6n: en
mi Historia Fundamental de Venezuela situé a esa extraordinaria mujer en el primer
plano de la serie méxima de nuestra tierra, a la altura de Miranda, Bolivar, Bello,
Rodriguez y Sucre”. Sabemos ahora que después de 1989 otros titulos se sumaron
alos trabajos de Mario Milanca sobre Teresa Carrefio a los que alude el historiador.

A Reynaldo Hahn, ademds del estudio ya mencionado, dedic6 Milanca el
ensayo “Los afios caraquefios de Reynaldo Hahn”, Revista Nacional de Cultura
(Venezuela), No. 278, 1990; y un libro que fue saludado como trabajo ejemplar de
investigacién: Reynaldo Hahn, caraquefio. Contribucion a la biografia caraquefia
de Reynaldo Hahn, publicado por la Academia Nacional de la Historia de Venezuela
en la coleccién “Estudios, monografias y ensayos”, en 1989. Juan Orrego-Salas
escribi6 sobre este volumen: “La Contribucion a la biografia caraquefia de
Reynaldo Hahn Echenagucia de Mario Milanca Guzmdn, junto con ser el resultado
del trabajo mds minucioso y diligente de su autor, acometido con profundidad y
orden, es una obra apasionante, un documento de valor histérico y social de

s Comentario reproducide en Milanca 1989: 236.
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vastas perspectivas”®. Juicios igualmente entusiastas tuvieron Robert Stevenson,
Francisco Curt Lange, Luis Felipe Ramén y Rivera, Gerard Béhague, Pedro
Grases, Velia Bosch, Elena Vera, entre otros estudiosos. El historiador José Luis
Salcedo-Bastardo se refirié a este trabajo de Milanca con estas expresiones:
“Sustantivo aporte a la historia cultural de Venezuela es la publicacién del
presente estudio dedicado al renombrado artista francés —nacido en nuestro pais—
Reynaldo Hahn, y a importantes aspectos de su circunstancia venezolana. En el
presente volumen, el profesor Milanca Guzmén divulga documentos que permiten
rectificaciones y precisiones sobre el nacimiento de Hahn, la salida definitiva de su
familia desde Venezuela, y muchos otros temas de su biografia. Aqui aprendemos,
ademds, sobre la época del “Ilustre Americano”, y hasta sobre la psicologia del
autdcrata, aspectos que escapan a la historia general: v. gr. el papel de Carlos Hahn
—padre del compositor- en las iniciativas europeistas de Guzmdan Blanco. La historia
pintoresca y atrabiliaria de esos afios, con sus despropésitos ilégicos es aquf
documentada con pruebas curiosas. No pocos hallazgos referentes a la familia de
Reynaldo caraquefio, venezolano hasta sus 35 afios, son por primera vez dados a la
luz en esta obra. Con sincero y optimista entusiasmo consignamos aqui nuestra
cordial palabra de estimulo y aliento a quien tan espléndidamente sabe servir a los
nobles afanes del espiritu, en el quehacer de la patria y el universo™.’

Otras figuras de la historia musical venezolana y latinoamericana atrajeron
el interés del historiador. Y surgieron los consiguientes trabajos: “Ramén de la
Plaza Manrique c. 1831-1886, autor de la primera historia musical publicada en
Latinoamérica”, Revista Musical Chilena, No. 162, 1984;: “Eduardo Richter
(1784-1912): evocacién péstuma”, Revista Musical de Venezuela, Nos. 5.11,
1983; “José White en Venezuela”, Revista Musical Chilena, No. 171, 1990. A
dos notables figuras de la historia musical cubana dedicé Milanca un libro que,
desafortunadamente permanece inédito: White y Brindis de Salas / Giras americanas,
222 piginas. Un trabajo muy extenso, m4s de 120 pdginas, sobre “La miisica en el
Centenario del Libertador 1883” vio la luz en el niimero extraordinario de la Revista
Musical de Venezuela dedicado al Bicentenario del Nacimiento de Simén Bolivar ®.

Debemos recordar los dos wltimos libros de Mario Milanca. En 1995 se publicé
La musica en el tiempo histdrico de Cipriano Castro (1899-1908 ). El nicleo de este
volumen fue la tesis, de igual titulo, que el investigador present6 para optar al grado
de Magister Scientiarum en la especialidad de Historia de Venezuela. EI Jurado
académico de la Universidad Santa Marfa acordé aprobar la tesis por unanimidad y
darle la calificacién Magna cum Laude, “por considerar que contiene indudables
méritos, tales como acuciosa investigacién, su detenida apelacién a la fuente
hemerogrifica, con lo cual revela hechos hasta ahora inéditos o no tratados con

®Carta de Juan Orrego-Salas 2 Mario Milanca parcialmente en Milanca 1989: 234.

?Carta del historiador José Luis Salcedo Bastardo a Mario Milanca, reproducida en Milanca
1989:236-237.

$Milanca 1983.
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rigor historiografico, de tal manera que dicho trabajo de grado se convertird en
ayuda importante para el conocimiento musical venezolano y abre caminos para
futuras investigaciones”®. Y en verdad, la cantidad de noticias y elementos
relevantes para la historia de la mdsica extraidos de las revistas y diarios de la
época, junto a elementos rescatados de archivos, conforma un cuadro que hasta
ahora no teniamos de la actividad musical en ese periodo de la historia venezolana,
antes sélo resefiado en forma sucinta en la cldsica obra de José Antonio Calcafio
La ciudad y su miisica. Crénica musical de Caracas, la cual, por otra parte, escrita
en forma de crénica, no remite a las fuentes, con lo cual se obstaculiza el posible
trabajo de otros investigadores.

El volumen La miisica venezolana: de la Colonia a la Repiiblica, publicado
por Monte Avila Editores en 1994, reiine cinco estudios, de los cuales tres habian
sido publicados en revistas, aunque se presentan aqui con algunos complementos:
“Ramén de la Plaza, autor de la primera historia musical publicada en el continente
latinoamericano”, “Los pardos en la musica colonial venezolana™ y “La muiisica en
el Centenario del Libertador 1883”. A ellos se agregan dos trabajos extensos: “La
musica colonial venezolana segiin las Actas del Cabildo Eclesidstico de Caracas
(1570-1770)” y “La miisica en ¢l tiempo histérico de José Antonio Paez: visién
holistica (1830/1835-1839/1843)”. Se enlazan asi temas que van desde los albores
de la vida musical de Venezuela hasta el afio del Centenario del Libertador, que es
también el de la publicacién de la primera historia de la miisica y del arte en el pais
y la primera obra en su género en América Latina. Abundante y rigurosa
documentacién avala los diversos cuadros que el historiador traza a través de esta
serie de estudios. Carmen Garcia Muiioz comentd este libro en la Revista Musical
Chilena, valorando, entre otros aspectos, su “aporte de fuentes y documentos valiosos
para la historia de la misica americana” *°.

La extensa obra de Mario Milanca no se llevé a cabo en circunstancias faciles.
Por el contrario, hay tras ella un enorme esfuerzo personal, continuados sacrificios,
superacién de no pocos obstéculos. Es verdad que su trabajo fue reconocido por
muy importantes figuras de la historiografia y la cultura venezolanas, como José
Luis Salcedo-Bastardo, Pedro Grases, Ramén J. Veldsquez. Pero el reconocimiento
institucional fue tardio. Nos consta que viajes al interior del pais, a Curazao para
rastrear las huellas de la familia materna de Hahn y a Cuba para encontrar los
pasos de Teresa Carreifio, fueron financiados por ¢l mismo, pese a ser limitados
sus ingresos como profesor. Nos consta que cumplié su labor hurtindole tiempo
al descanso, dedicandole tardes, noches, fines de semana, a un trabajo que debia
agregarse al que desarrollaba como profesor para la subsistencia de su familia. Es
verdad que pudo publicar un nimero considerable de trabajos en forma de libros
y en revistas especializadas. Pero ello no le fue facil. Y, ademds, quedaron iné-
ditos diversos estudios y varios libros. La condecoracién con la Banda de Honor de la

*Citado en Castillo 1996: 98.
10 Garcia 1995: 122.

12



/ Revista Musical Chilena

Orden Andrés Bello, la mds alta de Venezuela en el dmbito de la cultura, que se le
otorgé en 1994, constituyé, sin duda, un reconocimiento y un estimulo moral que le
entregaba su segunda patria. Pero no significé un cambio en las condiciones en que
debia desarrollar su labor como historiador, como apasionado investigador.

Aunque estas péginas estdn dedicadas al trabajo de Mario Milanca como
historiador de la misica, pensamos que su obra literaria debe ser al menos mencionada,
pues ella nos muestra al hombre, a 1a persona plena de sensibilidad, al enamorado de
la belleza, que habia tras el investigador infatigable del pasado. Tres libros de poemas
aparecieron en Venezucla: El asco y otras perspectivas, 1985; La isla, el reino, el
suefio, 1986; y La pasién, el logos y otros poemas, 1993. Inédito quedé el volumen
fraobruma. En Chile, Milanca habfa publicado una colecci6n de poemas con el titulo
Si mis yemas te queman, Concepcién, 1975, con introduccién de Marcelo Coddou; y
otra titulada *“Reflexién y otros poemas”, en la revista Tebaida, en 1972, Tanto en
Chile como en Venezuela, dedicé diversos articulos y ensayos a figuras del arte literario:
Andrés Bello, Gabriela Mistral, Pablo de Rokha, Gonzalo Rojas, Pablo Neruda, Rémulo
Gallegos, Rafacl Pocaterra, Vicente Aleixandre, Federico Garcia Lorca. Alcanzamos
a leer los originales de un extenso libro sobre Neruda en Venezuela, resultado de un
trabajo enorme, que da luces sobre primeras publicaciones y primeras versiones de
una gran cantidad de textos del poeta que aparecieron en el pais hermano antes que en
Chile. Llegamos a saber que una parte de esos originales estaba en proceso de
publicacién. Pero no conocemos el destino final de todo ese extenso corpus.

Los avatares de la situacién politica chilena llevaron a Mario a la fraterna
tierra venezolana. All4 realiz6 la mayor parte de su obra como investigador en los
ambitos musical y literario. Pero su gran anhelo fue siempre el de volver a
Chile y poder ofrecer también a su patria su pasién de historiador. Quien escribe
es testigo y fue participe de los reiterados e infructuosos intentos de Mario
por poder regresar definitivamente a su pafs. Cuando en 1996, la Fundacién
Andes le concedi6 una beca de investigacion, durante un afio pudo trabajar en su patria.
Su tema: la misica en el diario E! Ferrocarril. Se dedicé a este trabajo con la pasi6n y la
mistica de siempre, pero, ademds, con el sentimiento de estar aportando también a la
historia musical de Chile. El resultado fue un volumen de varios cientos de péginas,
cuyo destino, desafortunadamente, desconocemos. Una muestra de lo que fue ese
intenso trabajo la constituye el articulo que se publica en el presente mimero de la
Revista Musical Chilena. La beca Andes para investigacién musicoldgica en 1996 y
la de la John Simon Guggenheim Memorial Foundation, en el 4rea de musicologia, en
1986, constituyeron reconocimientos que contribuyeron a facilitar dos de los numerosos
trabajos que emprendié Mario en su vida, tan prematuramente interrumpida.

Recordamos y recordaremos a Mario como poeta, como historiador, como
musicélogo, como trabajador infatigable, como colega, como amigo, como hombre
de hondas convicciones humanistas.

Al terminar estas piginas, queremos reproducir las expresiones de pesar que
han pubiicado tres instituciones, a las que estuvo ligada la obra de Mario Milanca
Guzman.

13



Revista Musical Chilena /

Centro de Miisica Latinoamericana

El Centro de Miisica Latinoamericana se une al luto que envuelve a la comunidad
musical de nuestro continente por la muerte del music6logo Mario Milanca
Guzmén, anunciada por la Fundacién Vicente Emilio Sojo. Las contribuciones
del profesor Milanca Guzmdn fueron y seguiran siendo valiosisimas para el
desarrolio de la musicologia de Venezuela y de Latinoamérica, y recibirdn siempre
el reconocimiento de todos los que aprecian el profesionalismo en la investigacion
y el amor por nuestra cultura.

Enviamos nuestras sentidas condolencias a su familia y amigos.

Por el Centro de Misica Latinoamericana: Dra. Carmen Helena Téllez,
Directora.

Fundacioén Vicente Emilio Sojo

Tenemos el penoso deber de informar a todos el fallecimiento del eminente
musicélogo chileno-venezolano Mario Milanca Guzman, quien en los 1dltimos
dias del mes de diciembre tuvo un accidente aéreo en tierras venezolanas.

El profesor Milanca regresaba de Cuba, en donde se encontraba haciendo
investigaciones sobre Teresa Carrefio.

La Fundacién Sojo lamenta la muerte del profesor Milanca, quien fue
una persona allegada a esta institucién por muchos afios.

Fundaci6n Vicente Emilio Sojo

Sociedad Chilena de Musicologia

La Sociedad Chilena de Musicologia manifiesta su profundo pesar por la muerte
de nuestro socio, el musicélogo chileno Mario Milanca Guzmén. Junto con poseer
una calidez humana extraordinaria, supo abrir un espacio desde la historia para el
estudio musicolégico en nuestro continente. A sus notables aportes en el estudio
del pasado musical venezolano, Mario sumé importantes contribuciones al estudio
de 1a historia musical chilena, como lo demuestra su reciente trabajo sobre la
muisica en el periédico chileno El Ferrocarril (1855-1865), publicado por la Revista
Musical de Venezuela (1837, 1998). Su prematura muerte deja tareas pendientes
que estamos seguros seran continuadas tanto en Chile como en Venezuela.

Enviamos nuestro profundo pesar a su familia y a sus colegas y amigos
venezolanos.

Dr. Juan Pablo Gonzélez, Presidente Sociedad Chilena de Musicologia.
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La miisica en el periédico chileno
“El Ferrocarril” (1855-1865)

por
Mario Milanca Guzmdn

En las siguientes pdginas se entrega un resumen de la investigacién que el afio
1996 hiciéramos en Chile, gracias al apoyo de la Fundacién Andes dentro del
“Programa de Apoyo a la Creaci6n e Investigacion Artisticas. Beca Fundacién
Andes”. La obra —inédita- consta de 478 paginas.

Tres son las fuentes a que todo investigador de la historia debe apelar.
Ellas son : bibliograficas, hemerogrificas y las llamadas fuentes primarias. En
nuestro caso concreto, hemos privilegiado el periédico E! Ferrocarril, es decir,
hemos hecho una investigacién hemerogrifica.

Antes de pasar a dar cuenta de esa investigacién quisiéramos hacer algunas
observaciones, muy generales, acerca de lo que significa abordar investigaciones
hemerogrificas.

No tiene sentido —creemos— citar “datos” sueltos tomados de revistas o
periédicos. Al asf hacerlo se obvia, muchas veces, informacién bsica como : fecha
de la edicién, niimero del ejemplar, afio de edicién, pdgina e inclusive columna. Lo
Optimo seria trabajar corpus hemerogréficos integros. Es decir, periédicos o revistas
deberian trabajarse desde su primer mimero hasta el ltimo ¢jemplar publicado. Y
eso, en general, no es dificil, pues las revistas “especializadas” del siglo XIX y
comienzos del XX, no tuvieron larga vida, por lo tanto los ejemplares son pocos. En
el caso de revistas “especializadas” se pueden hacer trabajos “cerrados”, es decir,
que su lectura su puede agotar en sf mismas. En tanto que en el caso de los periédicos
seria necesario hacer una lectura intertextual, es decir, trabajar un medio como texto
central, v. gr. El Ferrocarril, para luego recutrir a otros medios de prensa —que se
hayan publicado contempordneamente~ con el fin de verificar y ampliar la
informacién que se vaya levantando en el referente base.

Si el medio a estudiar abarcara muchos afios se tendria que disefiar una
investigacién por épocas, haciendo un corte cronolégico o bien temdtico. Asi, por
ejemplo, para El Ferrocarril, que circul6 entre los afios 1855 y 1912, es decir, cincuenta
y siete afios, hemos disefiado un plan que contempla hacer una indagacion por décadas.
Aqui hacemos una sintesis de la primera década estudiada. Falta por trabajar cuatro
décadas para agotar los contenidos referidos a la msica en este medio de prensa.

Revista Musical Chilena, Afio LIV, Enero - Junio, 2000, N° 193, pp 17-44
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No se trata de hacer un trabajo cuantitativo, sino cualitativo. Y para ello
serd necesario crear un modelo que permita organizar los contenidos estudiados.
Siempre serd mds ficil y comodo trabajar medios especializados que periddicos o
revistas que no lo son. Pues éstos presentan midltiples problemas al momento de
vaciar los datos. El afio 1983, en el marco del Primer Encuentro Latinoamericano de
Compositores, Musicélogos y Criticos celebrado en Caracas, presentamos un avance
de la investigacién titulada El Cojo llustrado 1892-1915, en el que dimos cuenta del
modelo para trabajar fuentes hemerogréficas. El desafio era jcomo manejar una
coleccién —no especializada— que tiene 16.931 pdginas distribuidas en 559
ejemplares? ; C6mo vaciar esa enorme cantidad de informaci6n? Para ello elaboramos
dos instrumentos bésicos : una ficha hemerografica de materias y otra ficha
hemerogrifica de autores. Luego, armamos el texto como una suerte de diccionario,
a través de dos entradas o asientos : autores y materias. Asi, delaAalaZ ~en el
caso concreto de la investigacién indicada—, sistematizamos todos los contenidos
referidos a la misica. Y diez afios después, esa obra se publicé en dos volimenes’.

De los autores no es dificil levantar una ficha, pues basicamente se trata —
en caso de revistas no especializadas- de autores de piezas musicales, ensayos,
articulos, resefias y crénica, ésta quizd la mds abundante y la que aporta mayor
informaci6n. Pero en el caso de las materias es un tanto més complicado determinar
a qué materia pertenece tal o cual texto. En concreto, en la investigacién sobre la
muisica en EI Cojo Hustrado levantamos las siguientes materias : academias, bailes,
bandas, canto, cartas, compositores, ejecutantes [arpistas, cantantes, flautistas,
organistas, pianistas, viclinistas], iconografia, grabados, himnos, musica sacra,
musicoterapia, 6pera, opereta, organografia, partituras, piano, violin, zarzuelas.

En el caso concreto de la investigacién que tuvo como referente a El
Ferrocarril, bisicamente las entradas fueron similares, pero como cada medio y
cada época tiene preferencia por determinado género o bien las sociedades son
distintas en sus desarrollos histéricos, esto determina también la creacién de otras
materias. Asi, en el caso concreto del citado periédico chileno, a las materias ya
indicadas —referidas a El Cojo Iustrado— pudimos levantar otras : ballet, litografia,
luterfa, orquesta, pedagogia, serenata y manifiestos. Esta tdltima entrada es de
suyo interesante, pues el periédico publicaba los manifiestos de los buques que
entraban por Valparaiso. Son larguisimas listas —con una tipografia casi ilegible—
donde se consignan todas las importaciones que ingresaban al pais. Esa materia
merecia un estudio detenido, pues los datos ahi consignados son muy importantes
para conocer qué instrumentos y otros materiales referidos al arte musical
ingresaron al pais en ese periodo histérico.

En definitiva, la investigacién centrada en el periédico El F: errocarril no
ha sido fortuita, se inscribe dentro de un trabajo que estamos desarrollando desde
hace mds de quince afios : trabajos en las fuentes hemerograficas para sistematizar

| Milanca 1993. Ver resefia de Miguel-Castillo Didier en RMCh, XLVIII/1 82 (julio-diciembre,
1994), pp. 140-142.
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el pardmetro miisica’. Pero el “modelo” antes indicado?, no sélo nos ha permitido
estructurar trabajos centrados en la “historia de la miisica”, sino que también lo hemos
extendido a la literatura. En efecto, afios atrds concluimos una vastisima investi gacién
en la prensa venezolana, que abarcé treinta afios. Ese trabajo tuvo como referente el
peniddico EI Nacional. Y qué se buscaba? Se indagaba las colaboraciones que Pablo
Neruda hiciera a los medios venezolanos?.

En sintesis, si las fuentes primarias y las bibliograficas son importantes,
no lo son menos las fuentes hemerogrificas, s6lo que en estas dltimas —si se trata
de un medio de larga duracién como es el caso de El Ferrocarril- hay que hacer
un exhaustivo examen y luego sistematizar los contenidos teniendo un modelo para
ello. ;Y para qué se sistematiza? El objetivo final al hacer este tipo de trabajos es,
primero, dar cuenta de todos los contenidos que sobre miisica —en nuestro caso
académica— public6 a lo largo de su vigencia un determinado medio de prensa,
lldmese revista o periédico; segundo, que le sirva tanto a estudiantes de musico-
logia como a otros especialistas, pues al ordenar los contenidos se les ahorra un
tiempo precioso al momento de preparar una tesis, escribir un articulo, monografia
© ensayo.

En definitiva, una investigacion hemerogrdfica es modesta en su
concepcion, pero es una herramienta de vital importancia al momento de elaborar
investigaciones. Reiteramos : al especialista se le ahorra un tiempo muy grande,
no tendrd que pasarse dfas, semanas o meses hojeando miles de paginas, y al
estudiante —en especial al que prepara una tesis- se le entregan las fuentes bdsicas
para una futura investigacién, pues no siempre los libros que consulta indican
esas fuentes y, a la vez, se le evita estar permanentemente descubriendo la polvora.

El presente trabajo se estructura a través de un orden temdtico. Y esos
contenidos son los siguientes : Academias y sociedades, Almacenes de musica,
Bailes, Ballet, Bandas, Canto, Cartas, Compositores, Instrumentos diversos Yy Sus
ejecutantes, Litografias, Luteria, Miisica sacra, Opera, Organos, Orquestas,
Pedagogia, Piano, Serenatas, Teatros, Zarzuelas. Es decir, veinte temas, a través
de los cuales se tendr4, creemos, una visién general del movimiento musical que
tuvo lugar en el periodo histérico que va de 1855 a 1865.

Academias y sociedades. Globalmente examinadas en esta primera parte,
tenemos el siguiente orden temdtico : 1. Sociedades, 2. Casinos y Hoteles, 3.
Colegios, 4. Conservatorios y 5. Sociedades Filarménicas. Es decir, en cada una de
estas instituciones, de una u otra forma, la mysica era una parte de su quehacer. Estd
claro que en los casos de los conservatorios y sociedades filarménicas la musica era
el centro de toda su actividad; en tanto que en las sociedades de beneficencia, colegios,
casino y hoteles la miisica, aunque no siendo el centro de su actividades, fue integrada
aellas. Por ejemplo, es interesante investigar la ubicacién que tenfa la mudsica en la

? Para un examen del citado modelo ver Milanca 1982.
* Ver Milanca 1996.
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ensefianza de la época. Sabemos que fue asimilada casi tardfamente a los planes
regulares de estudios, pero por lo examinado en el medio que nos sirve de referente,
nos enteramos que la misica fue considerada por casi todos los establecimientos
de ensefianza. Se ha dicho que los teatros eran sitios donde el santiaguino podia
ofr musica. En la época en la cual se enmarca nuestro trabajo, fueron basicamente
dos esos sitios : Teatro de la Repiiblica y Teatro Municipal. Aparte de los teatros
se mencionan los paseos piblicos y, quizd, algunas casas particulares. Pero hemos
constatado que tanto en los casinos, hoteles o jardines también se hacia musica. Y
en el caso de Santiago, hemos comprobado que en las épocas en las cuales no
habfa una actividad musical regular, eran estos establecimientos los encargados
de ofrecer al piblico cierto “pasatiempo”.

Entre las academias y sociedades que destacaron en la época estudiada,
podemos citar a las siguientes : La Casa de Maria, que fue instituida por el fil4ntropo
Blas Caiia Calvo, ¢l afio 1865. Estaba destinada como hogar para las nifias huérfanas.
Una de las vias que hallaron los encargados de la citada institucién de obtener fondos
para la mantencién de la “casa” fue recurrir a los llamados “conciertos de bene-
ficencia”. Estos eran regularmente ofrecidos por aficionados, a veces también
participaban, artistas profesionales. Uno de los misicos mds importantes de la época
—José Zapiola— no sélo brind6 su concurso para interpretar tal o cual obra, sino que
él mismo se ofreci6, para ensefiar musica a las alumnas ahi asiladas.

La Sociedad de Beneficencia, fundada por Antonia Salas de Errdzuriz y
otras damas tuvo, a todo lo largo del siglo XIX y parte del XX, una gran importancia
al desarrollar una intensa actividad caritativa en hospitales, cdrceles, en el Hospicio
y en la Casa de Huérfanos. De esta Sociedad hallamos bastante informacién relacio-
nada con la misica. Y toda, como se comprenderd, referida a distintos “beneficios”.

A la Sociedad de Instruccién Primaria, también le cupo un importante papel
en materia de instrucci6n en el pafs. Esta institucién, como las otras, se ayudaba a
través de frecuentes beneficios. Nosotros consignamos beneficios, para esta
institucién, desde el afio 1856 hasta 1863. Como de esa “Sociedad” se abrieron
sedes o filiales en provincias, se puede conocer, por ejemplo, el desarrollo de la
musica en Chiloé.

Casinos y hoteles. Decimos casinos, hoteles, jardines... pero también habria
que agregar a esta lista las llamadas chinganas, donde también se ejecutaba miisica;
no eran arias de Verdi, pero era mdsica del pueblo. Como ésta no fue registrada por el
medio que nos sirve de referente, ni por otros, aquf s6lo 1a citamos como un dato, pero
un dato que hay que tener en cuenta. Con el nombre de “Casino de la Filarménica™ se
conocia el sitio que era sede de la Sociedad Filarménica, la que luego se trasladaria a
un espacio que el Intendente de Santiago le concedi6 en los altos del Teatro Municipal.

Otro sitio que ofrecfa misica al piiblico fue el llamado Casino del Portal,
anunciando que debido a la carencia de diversiones, se habia dispuesto un gran
concierto instrumental®. Es decir, 1o que habfamos adelantado, estos establecimientos

4 El Ferrocarril, VIII/2.185 (9 de enero, 1863), p.3, ¢.5.
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cumplian una funci6n importante en la sociedad; no sélo proporcionaban comidas
y bebidas, sino ademnds muisica.

Con el nombre de Hotel de Francia hallamos hacia 1857 un establecimiento
que también hizo uso de la misica para atraer a sus clientes. Conocemos el origen
de esta prictica. En 1857 se comenta la buena recepcién que habian tenido unos
“concertistas italianos™, Y ya para el afio 1859 este establecimiento se daba el
lujo de ofrecer conciertos a beneficio de la Instruccién Primaria de Santiago®, Lo
mismo, o parecido, va hacer el 1lamado Hotel Inglés. En 1858 se escribe que el
concierto que dio allf Mme, Wilson habria sido brillante’.

Conservatorios y colegios. El objeto de estudiar los establecimientos
educacionales ha sido precisar si en esa época, en las diferentes escuelas de la capital,
se tenia a la miisica como una materia de estudio. Y el resultado fue muy interesante.

Se hizo un recuento de dieciocho establecimientos educacionales, entre
colegios, institutos y escuelas. El Colegio Alemdn ofrecia bajo el género “artes” :
musica, canto, dibujo, pintura, bordado; el Colegio Anglo—Francés para Sefioritas
ofrecia misica vocal e instrumental; el Colegio de Bruna daba clase superior de
piano; el Colegio de las sefioritas Palacios, ofrecia clase de misica instrumental de
piano y de baile; el Colegio de Sefioritas, aparte de bordados, ofrecia piano y canto.
Y, por dltimo, uno de los colegios de mayor prestigio y tradicién en el pais, el Instituto
Nacional, también estableci6 —hacia 1863— una clase de muisica instrumental.

Aunque la fundaci6n del Conservatorio Nacional de Miisica fue decretada el
17 de junio de 1850, su directiva se eligi6 recién el 2 de septiembre de 1851. Tomando
esa fecha como el inicio de sus “trabajos”, para emplear un giro de la época, se aprecia
que hacia 1856 ya tenfa cinco afios funcionando. Y, por lo tanto, habia surgido una
primera generacion preparada por esa institucién, que de tanta trascendencia ha sido
para la vida cultural del pais. En el trabajo registramos —en forma pormenorizada—
todas las actividades institucionales y extrainstitucionales del Conservatorio.

Sociedades Filarménicas. Damos cuenta de nueve sociedades filarménicas.
Ellas son las siguientes : Sociedad Filarménica, Sociedad Filarménica Ale-
mana, Sociedad Filarménica Federico Guzmdn, Sociedad Filarménica de Santiago,
Sociedad Filarménica Pellegrini, Sociedad Musical, Sociedad Santa Cecilia. Encon-
tramos también noticias de las filarmdnicas de provincia : Sociedad Filarménica de
Chilldn y la Sociedad Filarménica de La Serena.

La que tuvo mds larga vida fue la Sociedad Filarménica de Santiago; de
ella registramos noticias a lo largo de toda la década estudiada. Notable fue saber
que el prestigioso miisico Federico Guzmén organizé una filarménica, tuvo
escasa vida, pues luego del anuncio de su constitucién, junio 11 de 1859, la
prensa no publicé mds noticias de ella®, Esta filarménica y la que fundé el aiio

* El Ferrocarril, 11/363 (23 de febrerc, 1857), p.3, c. 5.
S El Ferrocarril, IV/952 (17 de enero, 1859), p.3,c. 1,
" El Ferrocarrii, III/749 (22 de mayo, 1858), p.3,¢. 5.

* Cf. Merino 1993 :21.
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1860 el profesor de canto Inocencio Pellegrini, fueron importantes, pues ellas
vendrian a romper el viejo esquema de las denominadas Sociedades Filarménicas,
que en esencia no eran sino centros de bailes. El ejemplo maximo de ese concepto
de filarménica lo hallamos en 1a Sociedad Filarménica de Santiago, de larga vida,
instituci6n de la clase alta capitalina, que se reunfa para lucir trapos, joyas y bailar
interminablemente. Ya José Zapiola en sus memorias se refiri6 a estas “sociedades
filarménicas” en los siguientes términos : “se llama Sociedad Filarmdnica a una
reunién de personas que no tienen otro objeto piblico, al asistir, que bailar desde
que ponen los pies en el sal6n hasta que lo dejan™.

Revisando las p4ginas dedicadas a estas sociedades musicales, podemos
conocer los gustos de la sociedad de la época. Sociedades que, bien o mal,
cumplieron un papel importante, pues aparte de bailar hubo otras, como las citadas
de Guzmin y Pellegrini, que estaban centradas en el real fomento de la misica
académica.

Almacenes de misica. {Qué duda cabe! Los almacenes de misica
tuvieron en el siglo XIX y gran parte del XX un papel muy significativo en la
sociedad, pues a falta de medios mecénicos —siglo XIX— de reproduccién de
la misica, el aficionado no tenfa otra opcién que adquirir las partituras de su
interés e interpretarlas. Ese mismo aficionado o profesional requeria los medios
para la reproducci6n de las notas que el compositor habia escrito en las par-
tituras; para ello necesitaba de los instrumentos necesarios para tal fin, y, por
\ltimo, los musicos necesitaban papel pautado, libros ya sea de métodos o
bien manuales que los acercaran a los diferentes estilos o simple biografia de
los “grandes” misicos. Pues bien, todo ello, ademds de implementos inprescin-
dibles para los instrumentos, tales como cuerdas y otros, los hallaban en los
denominados almacenes de miisica.

Aqui damos cuenta de las casas o almacenes que existieron en la década
estudiada, pero que tenfan sus origenes en afios o décadas anteriores y, por supuesto,
muchas de ellas cubrieron el siglo XIX y también el XX. Esos establecimientos
fueron : Almacén de Miisica de E. Eggeling, Almacén de Miisica de E. Niemeyer €
Inghirami, Almacén de Miisica de Eustaquio Guzman, Almacén de Miisica de
Henrique Harms, Almacén de Misica de Juan Deichert, Almacén de Misica de
Juan Krause i Ca., Almacén de Pianos de Marcial N. Bergeret, Almacén de L
Pellegrini. Entre los mds relevantes.

Bailes. El baile es lo mds democritico que se conoce desde tiempos
inmemoriales, pues en todos los estratos sociales se practica. Y ello no fue diferente
en la sociedad chilena de mediados del siglo XIX. Los sitios piblicos tales como
teatros, hoteles, casino, etc., ofrecian bailes de fantasia, bailes con mdscaras i sin
ellas, como se lee en los avisos de la prensa de esa época. Enla privacidad también
se bailaba y para ello el mejor pretexto era la celebracién de los santos o bien de
las “fiestas patrias”. Asi, los salones mds elegantes de la capital abrian sus puertas

* Zapiola 1974 :50.
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para ofrecer bailes a la “sociedad de buen tono™'°, como escriben los cronistas de
esa €poca. Y algunos de éstos hicieron &poca. Asi, en 1862 se resefia uno de estos
bailes, pero el cronista se desmarca de lo habitual —lo que era hablar de la parte méis
frivola— y logra mostrarnos todo el movimiento social que ocurria alrededor de un
baile de la sociedad de “buen tono”. Asi, sastres, modistos, peluqueros, boteros,
sombrereros y fotGgrafos trabajaban con ahinco para esa ocasién. Y no olvida a los
profesionales que debjan amenizar esos grandes saraos. Nos referimos a los misicos,
los cuales eran explotados sin compasién por los bailarines que comenzaban entre
nueve y diez de la noche a danzar, para sélo concluir cuando los salones eran
iluminados por el astro rey.

Hallamos a profesores ofreciendo sus servicios, tanto a damas como a
caballeros. Entre los nombres, en la época estudiada, que mds circulaban en los
avisos de prensa estin los de Fernando Orozco, Pedro Arena y José Dolores
Rodriguez". Por un aviso del profesor Orozco, el més conocido de su época,
sabemos de los bailes que €] ensefiaba : cuadrillas francesas, mazurkas, lanceros
ingleses, polkas, schottische, polka-mazurka, redowas, varsoviana, valses y bailes
seguramente de su creacién, como el araucano y la perseguidora!?.

Pero no todos los bailes eran aceptados, ni menos, por supuesto, resefiados
en la prensa. Los bailes elegantes de fantasia, ciertos bailes particulares, si lo
eran, pero otros, donde tenfa participaci6n el pueblo o, como escribian los cronistas
de la época “el bajo pueblo”, recibian toda clase de ataques. Asf, por ejemplo,
para un cronista de Valparaiso, los bailes de méscara que ofrecia el Teatro de la
Victoria, no eran sino “escenas de orgfa i prostitucién”?, Los sitios donde el pueblo
-0 bajo pueblo~ se reunfa y tenia sus momentos de ocio y diversidn, llamados
chinganas, eran muy protestados por la prensa; en muchos articulos se pide la
clausura de esos sitios o bien el traslado a los extramuros de la ciudad'®.

Ahora bien, aprovechando una largufsima crénica titulada Los Pedros y
las Petras accedemos al ambiente intimo, privado de fiesta del “bajo pueblo”. El
autor quiso mostrar la “atmésfera” tan distinta que se vivia en una casa del pueblo.
A través de un lenguaje lleno de ironfa y de sarcasmos nos brinda la “atmésfera”
de las fiestas del pueblo; pero esa crénica —con la distancia que nos dan 140 afios-,
trasciende lo circunstancial para erigirse hoy como un documento, que con una
atenta lectura permite conocer la ideologia que predominaba en ciertos sectores
de la sociedad chilena y la “mirada” que éstos tenfan para el pueblo y sus manifes-
taciones culturales?.

°  El Ferrocarril, V11/2.057 (15 de agosto, 1862), p.2, c. 4.

! Ver para el caso de los dos iiltimos, E/ Ferrocarril, 1X/2.632 (10 de julio, 1864), p.3, c. 4. y
VI/1.716 (8 de julio, 1861), p.3,c. 5., respectivamente.

2 El Ferrocarril, I/570 (23 de octubre, 1857), p-1,c. 6.

3 El Ferrocarril, 11/555 (6 de octubre, 1857), p.3, cc. 4-5.

4 El Ferrocarril, 11/555 (6 de octubre, 1857), p.3, cc. 4-5. Sobre este problema de las chinganas
ver Merino 1982 :206.

¥ El Ferrocarril, X/2.967 (2 de julio, 1865), p.3, cc. 2-3.
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Ballet. El ballet romdntico —segyin Pereira Salas— habria llegado a Chile
de la mano de Aurelia Dimier el afio 1850, cuando fue contratada por el Teatro de
la Universidad. Esta bailarina de la Opera de Parfs habia tenido un gran éxito
tanto en Nueva York como en Nueva Orleans. Como serd habitual a lo largo de
todo el siglo XIX y bien entrado el XX, la compafiia con la cual ella lleg6 a Chile
hizo su estreno en Valparaiso, para luego llegar a Santiago. Demds estd decir el
éxito que alcanz6 esta Aurelia Dimier en los escenarios chilenos.

Aurelia Dimier regresé a Chile con un nuevo conjunto, para luego
establecerse en Valparaiso donde abri6 una academia de baile de sal6n, en la que
enseiiaba la redowa, la cachucha y la zamacueca's.

El afio 1856 arrib6 a Chile un nuevo grupo de ballet. Este fue el conocido
bajo ¢l nombre de “Compaiiia de Roussets”. Este grupo se hallaba actuando por
tierras del Nuevo Mundo desde el afio 1851. Asi, desde el citado afio hasta su
viaje a Chile, actuaron en Nueva York y en California. No ganaron mucho en
prestigio, pero si muchos délares.

El citado Pereira Salas les dedicé dos extensas paginas a las actuaciones
de la compaiifa de la familia Roussets. En un detenido examen hemos podido
comprobar que de las presentaciones de este ballet en Valparaiso no dice un palabra.
De las diez funciones que ofrecieron en la capital, s6lo comenté dos, y en forma
incompleta; ademds, de Santiago los remite a Buenos Aires, sin indicar que de la
capital fueron a actuar a San Felipe. Tampoco sefiala que este ballet habria actuado
en Copiap6. Por tltimo, el autor de la Historia de la misica en Chile destacé
todas las crénicas favorables a la compaififa, pero no indicé la opinién
abiertamente desfavorable que hubo en un sector de la prensa. Por ello es
necesario examinar el paso de ese cuerpo de ballet.

Pereira Salas escribi6 : “el grupo que desembarcé en Vaiparaiso a fines del
mes de abril de 1856, pasé a denominarse Compaiifa Corcografica Corby, y estaba
compuesta por Luis Corby, Gustavo Masartie y la pareja de Celestina Thierry y su
marido Oscar Bernardelli ...””. Esa empresa como tal no la hallamos funcionando
en la capital. Quiz4 lo hizo en Valparaiso, pero el autor de la Historia de la miisica
en Chile no lo precisa. Se limita a indicar una serie de obras que esa empresa habria
montado el afio 1857, pero, insistimos, no nos dice dénde, si en Valparaiso u otra
ciudad del pais. Lo concreto es que, segiin nuestras investigaciones, la pareja formada
por ¢l matrimonio de Oscar Bernardelli y Celestina Thietry —conocida en la prensa
de la época como la “pareja Thierry-Bernardelli”~ inici6 sus presentaciones en la
capital el 23 de abril de 1858. Y en la compafiia que actu6 junto a ellos no aparecen
los mencionados por Pereira Salas, ni Gustavo Masartie, ni Luis Corby. Este, recién
serd contratado por la empresa del teatro, en julio del afio indicado. La compafiia
donde actud la pareja Thierry-Bernardelli, desde el mencionado mes de abril de
1858 hasta el 15 de marzo de 1859, lo formaban los citados artistas, ademds, de la

16 Pereira Salas 1957 :32 y ss.
17 Pereira Salas 1957 :42.
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bailarina Matilde Noél y la cantante Clarise Cailly, porque ésta fue otra de las
innovaciones : el hacer programas mixtos de canto y baile. Tal como sefialamos,
Luis Corby recién se integraré al citado grupo en julio del afio 1858. Luego en el
texto de Pereira Salas hay un desface.

La pareja Thierry-Bernardelli llegé a la capital procedente de Valparaiso
a mediados de abril de 1858. El 15 de abril se da cuenta de ese hecho ysepide a
la sefiora Thietry que ejecute la “salerosa Madrilefia™!®,

Luis Corby. En abril de 1858 lieg6 a la capital este bailarin. As{ lo resefiaba
el cronista del medio que nos sirve de referente : “Ya estardn informados nuestros
lectores de que hace pocos dias llegé a esta ciudad el bailarin por escelencia Mr.
Corby; pero lo que todavia no saben es que la empresa del teatro Municipal lo contratarg
mui luego para seguir funcionando en union de los artistas Bernardelli...”?. S$6lo tres
meses después el mismo medio confirmaba la contratacién por parte de la empresa
lirica que funcionaba en el Teatro Municipal, de Luis Corby?. El, como hemos
visto, actud junto a la pareja Thierry-Bernardelli en la compaiifa lirica; asf, el 9 de
enero se anuncia una funcién a beneficio del bailarin?'. Y en 1859 hizo llegar una
carta a la redaccién de El Ferrocarril®.

En sintesis, de 1856 a comienzos de 1859, consignamos la presencia de
bailarines de alto nivel, como lo fueron las hermanas Roussets: luego la pareja
Thierry-Bernardelli, Matilde Noél y Luis Corby. Pero sin duda que quedard para
la historia saber que la que tuvo mayor éxito ~después de las presentaciones de
Aurelia Dimier (1850)- fue Celestina Thierry y las hermanas Roussets.

Bandas. Al escribir acerca de la bandas en Chile —concretamente, en nuestro
caso, en Santiago— hay que remitirse a la obra de José Zapiola quien nos habla, en
sus Recuerdos, de las bandas desde los inicios de la Republica, y atin antes?. £l
mismo, al decir de Pereira Salas, fue el organizador de las bandas de los batallones
civicos. Recordemos que este autor en su Historia de la miisica en Chile —asi
como también en su obra Los origenes del arte musical en Chile, 1941— le dedicé
un capitulo a lo que €l denominé “La misica militar”%.

Los espacios. En 1a época estudiada, los lugares en que las diversas bandas de
musica se instalaban para ofrecer sus retretas eran los siguientes : Paseo de la Alameda
o también Hamado Paseo de las Delicias, Explanada de los Almacenes Fiscales, Plazuela
del Palacio de la Moneda, Pila de la Plaza de Armas, Plaza de la Independencia y
Palacio de S.E. el Presidente de la Repiiblica. Pero, como veremos, el sitio habitual lo
constituy6 el Paseo de las Delicias o de la Alameda. Su construccién fue ordenada por
Bernardo O’Higgins, y fue el espacio preferido por la llamada “gente elegante”. De

' El Ferrocarril, TI/715 (13 de abril, 1858), p.3, ¢.2; III/717 (15 de abril, 1858), p.3, c.2.
® El Ferrocarril, III/721 (27 de abril, 1858), p.3, c. 3.

2 El Ferrocarril, 111/785 (3 de julio, 1858), p.3, c. 4.

2t El Ferrocarril, IV/944 (7 de enero, 1859), p.3, c. 6.

2 El Ferrocarril, 1V/948 (2 de enero, 1859), p.3,c. 2.

B Zapiola 1974 :42 y ss.

# Pereira Salas 1941 :291 y ss.
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ahf que los cronistas de la época siempre insistan y a veces exigan la presencia de las
“tocatas”, como se les llamaba a las retretas, en el citado paseo.

Hemos ievantado una relacién completa de las actuaciones de las diferentes
bandas que existian en el Santiago de 1855 a 1865. En esencia, ahi se reiteran, afio
tras afo, los mismos gestos —tanto de parte de la prensa como de los pascantes—;
gestos de periédicos demandando la presencia de las bandas en ¢l paseo de la
Alameda; gestos de la “gente elegante” que harfa su rito entre los enormes dlamos
de la Alameda, mirando, mirdndose y tal vez la mdsica era s6lo una parte mds del
paisaje. ;Quién escuchaba la misica? Dificil precisarlo. Pero nos quedan, por lo menos,
estas citas que dan cuenta de la presencia de la muisica en ese “fastidioso” —como
sefialé un cronista al hablar de la capital y sus escasos lugares de entretencién—
Santiago, que s6lo hallaba un sitio de esparcimiento —colectivo— en las iglesiasy en
el paseo de la Alameda; porque al Teatro Municipal sélo tenia acceso un pequefio
sector de la sociedad.

Canto. La ensefianza del canto en forma profesional se inicia en el pafs el
afio 1851, con la instalacién del Conservatorio Nacional de Misica. Pero, dird
Pereira Salas, que el viejo Teatro de la Universidad que venia funcionando desde
el afio 1840, era el centro del género lirico, que, segun €l, fue introducido el afio
1844 por Pantanelli y la Rossi?. Es seguro que mientras no existi6 el Conservatorio
Nacional de Misica, suplirfan esta necesidad de clases particulares cantantes que
no siempre conocerian las técnicas pedagégicas. Y ain después de inaugurado el
citado conservatorio veremos que muchos de los cantantes —una vez concluidas
las temporadas de 6pera— ofrecian sus servicios pedagégicos.

Clorinda C. de Pantanelli fue la introductora del bel canto en Chile; desde
el afio 1861 hasta 1873 dirigi6 la cdtedra de canto en ¢l Conservatorio Nacional de
Miisica. Cuando se retir6, tres parlamentarios se unieron para solicitar una pensién
de gracia. Por la intervencién de uno de estos parlamentarios, sabemos que hacia
1873 —cuando se retiré de la ensefianza— ella habia cumplido treinta afios de
permanencia en el pais. Y asi razonaba ese parlamentario: “...En la época de su
gloria artistica, muchos de sus lauros conquistados por el esfuerzo y el trabajo de
su gloria artistica, ornaron, como joyas de precio, las ofrendas que tributaban la
caridad a la viudez enferma y 2 la orfandad desvalida. La noble artista hacfa de
su arte una esperanza consoladora que curaba el dolor y que tomaba bajo su
amparo a la miseria”.

“Y si hizo eso ella por los otros, ;serfa justo que hoy recibiera como
premio el abandono y el desprecio? Nosotros sabemos muy bien gue la Cdmara
no es una sociedad de beneficencia y que ella debe atender a otra cosa que a
servicios que obliguen la gratitud nacional, pero a nuestro juicio, los que invoca
la sefiora Pantanelli revisten ese carécter si se recuerda la época en que se han
prestado, el valor de ellos y el impulso que ellos dieron a nuestro progreso

25 Pereira Salas 1957 :11.
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intelectual...”. Y terminé este discurso con estas palabras : “Desconocer la
influencia del arte s borrar de la civilizacién de un pueblo su faz més luminosa”.

José Zapiola también dejé sus impresiones sobre esta artista. Lo hizo al
relatar la llegada al pais de la compaiifa lirica que llevaba el nombre de su director,
que no era otro que el esposo de la cantante : Pantanelli. Ellos habrian actuado en
el Teatro de la Universidad, en abril de 1844. De Clorinda C. de Pantanelli
escribié Zapiola: “La sefiora Pantanelli, que habfa hecho como contralto un papel
distinguido en Italia, Espafia, y poco después en La Habana, donde nunca faltaban
artistas de mérito, era muy notable como actriz. Nadie ha olvidado su sobresaliente
mérito a este respecto en Norma, Lucrecia y otros papeles, que, sin ser a propésito
para su voz, los realzaba con la nobleza y dignidad de su porte. En los papeles de
contralto no ha tenido rival. Dificil nos parece que en Semframis y Julieta volvamos
a ver algo igual”?.

Rafael Pantanelli ~esposo de Clorinda- es mencionado por Pereira Salas
como director de orquesta; pero €l tuvo también otras importantes funciones. Fue
empresario y profesor de canto. En efecto, José Zapiola en sus memorias recuerda,
como hemos dicho, a la “Compaififa Pantanelli”. De esa compafifa diria Zapiola :
“tenfa un raro mérito, sin ejemplo posterior : todos, sin excluir ni aun los coros,
sabian su arte por principio, pudiendo cada uno cantar su parte sin mds que su
estudio particular...”. En lineas siguientes se refiere a Pantanelli como director, y
lo que dice de €l tiene una base tan sélida como que él —Zapiola- fue dirigido por
el citado Pantanelli. Del director acoté : “El sefior Pantanelli dirigia la orquesta
con tal maestria, que en algunos afios que formamos parte de ella, jamads lo vimos,
no diremos equivocarse, pero ni siquiera vacilar en el movimiento que debia iniciar
en los numerosos y distintos trozos de que consta una 6pera”®. Por el mismo
Zapiola sabemos que fue la compafifa de Pantanelli quienes habrian estrenado el
Teatro de la Victoria de Valparaiso®.

A Federico Lutz, Pereira Salas lo cita en tres ocasiones, a saber : como
integrante de una subcomisi6n encargada de recibir los trabajos musicales para
ejecutarse durante el desarrollo de la Exposicién Internacional, que tuvo lugar en
la capital el afio 1875, y luego lo cita como parte de Ia “pléyade” —escribi6 Pereira
Salas— que trabajaron en arreglos de 6peras, operetas y zarzuelas. Por dltimo lo
menciona entre los profesores de canto de mérito : Pellegrini y Bayetti; y agregé :
“el baritono Lutz, que llegaria m4s tarde a tal fama internacional™®.

El afic 1857 Federico Lutz ofrecfa sus servicios como profesor de canto.
En ese aviso sefiala que estudié en el Conservatorio de Parfs, y como ex discipulo
de ese establecimiento €l se obliga a ensefiar el método alli aprendido. Da como

* Pereira Salas 1957 :98 y ss.

# Zapiola 1974 :60 y ss.

# Zapiola 1974 :61y ss.

2 Zapiola 1974 :77,

* Pereira Salas 1957 :117, 136 y 369.
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direcci6n la calle de la Merced nimero 73 Dos meses después ofrece una “soirée
musical” con el manifiesto propésito de “darse a conocer del ilustrado pdblico de
Santiago”®. Y una tltima cita de este mésico se encuentra en 1857 donde, a través
de una misiva, sefiala que habfa leido con sorpresa que habia sido contratado para
cantar en el Teatro de la Municipalidad el 18 de septiembre®. Concluia diciendo
que “tal aserto es una equivocacion”.

Guido Antonielli se ofrecia con el titulo de “maestro de canto”, sin embargo
Pereira Salas lo cita, de paso, como “bufo”. Y, segin €1, Antonielli habria llegado
al pafs procedente de Lima el afio 1861%. Se le encuentra en Santiago ya el afio
1858, es decir, tres afios antes de su presunta llegada al pafs. Asi decia el aviso :
“E] artista lirico italiano que suscribe tiene ¢l honor de ofrecer sus servicios a la
sociedad de Santiago en el arte que profesa asegurando a las personas que sé
dignen ocuparlo el mejor esmero en el cumplimiento de sus obligaciones. Las
condiciones serdn moderadas. En la sastrerfa del sefior L. Maistre, calle Ahumada,
se dar4 raz6n. Guido Antonielli”*.

Inocencio Pellegrini fue el profesor de canto de las sefioritas de la alta
sociedad, al decir de Pereira Salas. También ocupé la cdtedra en el Conservatorio
Nacional de Musica, pero por muy poco tiempo. Este, con sus numerosas discipulas,
hacia permanentemente audiciones, en especial en eventos de caricter civico y
también de beneficencia. Ademas, Pellegrini publicé un dlbum musical que titul6
La Estrella Melédica.

El autor de la Historia de la miisica en Chile nos entrega numerosos
pormenores de la vida y obra de este misico italiano. Sabemos por él sus fechas de
nacimiento y muerte (1819-1900); que estudid leyes en su pais, pero que dejo esa
carrera para dedicarse al canto. Y sigue : “Su esmerada educacion, la afabilidad de
su cardcter y la finura de sus modales, le captaron el aprecio de sus numerosos
discipulos...”.

Los afios 1856, 1857, 1858 y 1862 hallamos avisos anunciando al citado
Pellegrini como profesor de canto. “Artista cantante, establecido en esta capital —se
lefa en el primero de los avisos—, se pone a disposicién de las personas que quieran
aprovechar de sus talentos, para dar lecciones de canto, sea [en] casa de las familias
particulares, como en la suya propia. Ensefiara el canto i el acompafiamiento al
mismo tiempo”. Al final sefialaba que “los que lo necesitaren podrian ocurrir al
almacén de musica de calle Ahumada”?”. ; Quiere esto decir que Inocencio Pellegrini
lleg6 al pais ¢l afio 18562 Dos afios después volvia a ofrecer sus servicios, a través
de un aviso conciso, que decia : “El cantante y profesor ofrece sus servicios a la

31 EJ Ferrgcarril, 117387 (23 de marzo, 1857), p.3,¢. 6.
% E[ Ferrocarril, I1/440 (23 de mayo, 1857), p.3, c. 6.
3 El Ferrocarril, 111500 (6 de julio, 1857), p.2, c. 6.

3 Pereira Salas 1957 :66.

3 E Ferrocarril, /711 (8 de abril, 1858), p.3, ¢. 1.
¥ Pereira Salas 1957 :368.

3 E] Ferrocarril, IV/82 (28 de marzo, 1856), p.4,¢. 1.
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juventud culta de la capital en su arte”®, Y por tltimo encontramos un aviso muy
similar en abril de 1862, donde ofrecia clases de piano y canto®,

Pero el 2 de mayo de 1859 se informa que habia sido nombrado, con fecha
26 de abril, profesor de “mitsica vocal” en la Escuela Normal de Preceptores®,
Este importante dato no aparece en la citada obra de Pereira Salas.

Isabel Martinez de Escalante fue una de las pocas cantantes chilenas que
tuvo cierta relevancia en la década estudiada. Ella no sélo canté en escenarios
chilenos, sino que también lo hizo en el extranjero. Aqui la hallamos ofreciendo
sus servicios como profesora de canto. En marzo de 1865, tanto ella como su
esposo, ofrecen sus servicios “a las sefioritas de Santiago” : ella lo hace en la
ensefianza del canto, en tanto que é1 -José Marfa Escalante— Io hace como profesor
de piano y “en todo lo concerniente al arreglo i afinacién de estos instrumentos™.

Mariana Bustos, todavia siendo estudiante del Conservatorio Nacional
de Miisica, se ofrecia para dar clases de canto; una vez egresada se dedicaria de
lleno a la pedagogia®’. Un caso muy particular en canto y composicién lo
constituy6 Osbaldo Uriondo -respetamos la ortografia de la prensa de la época.
Pereira Salas corrigié y escribi6 “Osvaldo”. Este se dedicé en Chile en su primera
época a escribir misica religiosa y a é]l mismo lo encontramos en innumerables
oficios religiosos interpretando sus propias canciones o bien de otros.

De los profesores y cantantes extranjeros que llegaron al pafs, habria
que mencionar a una gran cantidad, pero como aqui sélo entregamos una visién
panorimica, no podremos hacerlo, para ello remitimos al lector a la parte
correspondiente. No obstante, es dable recordar a Luis Deleurie, miisico francés
que llegd al pas el afio 1862, y apenas desembarcado ya se ofrecia como profesor
de canto y piano®,

Adelaida Larumbe lleg6 a Valparaiso junto a su hermana en enero de
1860. Una vez instalada en la capital se integré a una compaiifa donde dio a
conocer sus talentos como eximia cantatriz¥, Octavio Benedetti llegé mucho
antes, procedente de Italia. Aqui se dedic6 a la pedagogia y escribié un método
de canto®. Y c6mo no citar a Soffa Amic~Gazan quien fue una de las divas mis
aplaudidas, tanto en la capital como en Valparaiso, Copiap6 y Concepcidén. Su
presencia y su canto, segin los cronistas consultados, hizo época®“,

En la entrada por dpera encontraremos citados a todos los artistas liricos
que subieron a los escenarios de los teatros chilenos entre 1855 y 1865.

*® El Ferrocarril, IIII710 (7 de abril, 1858), p.3.c. 3. -

® El Ferrocarril, VII/1.957 (21 de abril, 1862), p.3, c. 3.

* EI Ferrocarril, TV/1.040 (2 de mayo, 1859), p.3, c. 5.

! El Ferrocarril, X/2.866 (8 de marzo, 1865), p.3, c.5.

2 El Ferrocarril, 111/829 (24 de agosto, 1858), p.3, ¢.3.

“ El Ferrocarril, VII/1.976 (13 de mayo, 1862), p.3, c.4.

* El Ferrocarril, V/1.269 (26 de enero, 1860) p.3, ¢. 3.

45 El Ferrocarril, V/1.326 (21 de marzo, 1860), p.3, c.6.

% El Ferrocarril, 11/312 (25 de diciembre, 1856), p-3.cc. 1-2.
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Cartas. Se abri6é este apartado, pues son numerosas las cartas que
encontramos en las piginas examinadas; esas cartas casi siempre estdn suscritas
por los grandes maestros; a modo de ejemplo Meyerbeer o Rossini. Pero también
encontramos cartas que suscriben las juntas directivas de diversas instituciones,
donde agradecen a tal o cual artista por haber participado en alguno de sus
numerosos beneficios. Asf, por ejemplo, en 1856 la Sociedad de Instruccién
Primaria hizo piiblico su agradecimiento a Clorinda Corradi de Pantanelli, quien
por prestar, su concurso ¢n uno de los beneficios de la citada sociedad, estando ya
retirada de los escenarios, fue insultada, tanto a través de la prensa, como por
parte del piiblico®’. Todo ello llevé a la Sociedad de Instrucci6n Primaria, a presen-
tarle sus disculpas, y a la vez, agradecerle su colaboracién para esa sociedad.

Compositores. En este resumen conviene anotar que esta entrada se
complementa con las correspondientes entradas por litografias y almacenes de
muisica, ya que a través de esos asientos se da cuenta de una gran cantidad de
miisica impresa, y por supuesto, s¢ citan a sus autores. Por ello, insistimos, aqui
s6lo entregamos un visién muy panordmica de esta seccién.

Si hiciéramos una comparacién cuantitativa, tendrfamos que en la época
estudiada fueron mas compositores extranjeros —casi todos aficionados—que chilenos,
los que publicaron sus obras. De los extranjeros serd interesante citar a Adolfo
Desjardins quien fue pianista, director de orquesta y especialmente organista. De
hecho, é obtuvo, a través de un concurso ptiblico, el puesto de organista de la Catedral
Metropolitana, cargo que qued§ vacante por muerte del titular, el inglés Howell.
Este miisico publicé en el afio 1858 una pieza titulada Al dieciocho de setiembre®,

Otros nombres no menos importantes, quizds no tanto por su obra como
compositores, sino como miisicos extranjeros que se integraron al pafs € hicieron
de Chile en forma permanente, unos, y transitoria, otros, su segunda patria. Ellos
fueron Guillermo Deichert y Juan Krause. Aparte de la mdsica propiamente tal,
ellos estuvieron al frente de “almacenes de misica”, desde donde también
hicieron una gran contribucién a la difusién de ese arte.

Un caso especial en esta década lo constituird Olivia Sconcia, cantatriz
de gran éxito en la capital, quien no s6lo sobresalia como tal, sino que ademds
componia. Antes de irse del pafs publicé una obra que titulo Adids a Chile. Ese
valse lo dedicé a la hija del Presidente de la Repiiblica de ese entonces. Y un
aviso anunciaba que se vendia en la boleteria del teatro®.

Entre los mas sobresalientes compositores nacionales, se destaca Federico
Guzmién. De é! se reseiian tres obras editadas en la litografia de su padre,
Eustaquio Guzman. Estas fueron : Soffa Amic-Gazan, vals dedicado a la artista
\irica de ese nombre, que, sabemos, logré grandes éxitos en Chile, y 1a prueba
mis contundentes es esta obra escrita por nuestro mayor compositor y pianista

4 E[ Ferrocarril, 1/239 (1 de octubre, 1856), p.3, ¢.3.
48 B[ Ferrocarril, 1I1/703 (27 de marzo, 1858), p.3, c.7.
4 E] Ferracarril, VI/1.824 (14 de noviembre, 1861), p.3, c.1.
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de esa y otras épocas. Otras obras fueron “Vals sobre motivo de la Linda de
Chamounix” y una polka, que el autor titulé Oriental y la dedicé a la primera
Compafifa de Bomberos, a la cual €l perteneci6™.

Dos mujeres sobresalieron, ellas fueron Ana Smith y Delfina Cruz, quien
se firmaba con el seudénimo de Delfina Pérez. De la primera se cita una de sus
composiciones titulada La pensativa; en tanto que de la segunda fueron varias
las obras resefiadas. Ademds a ella, por sus vinculos familiares muy destacados
con la sociedad penquista y su posterior matrimonio con Anibal Pinto, se le
dedicaron parrafos llenos de alabanzas. En un largo articulo titulado “Nuestras
bellas i la miisica”, no sélo se refieren a su obra —una pieza titulada E! copihue—
$ino que proporcionan ademds amplias noticias biogrificas’’.

Del profesor de flauta y otros instrumentos Ruperto Santa Cruz, hallamos
comentada una obra en las péginas de El Ferrocarril; en efecto, en septiembre
de 1861 se resefia la pieza titulada La esperanza de Chile, y esta esperanza no
era otra que el nuevo presidente electo de ese entonces, José J oaquin Pérez™,

Instrumentos diversos y sus ejecutantes. En este apartado hemos reunido,
como indica el titulo, diversos instrumentos y sus ejecutantes de los cuales hemos
hallado noticias en el medio que nos sirve de referente.

Esos instrumentos son los siguientes : arpa, flauta, guitarra, 6érgano, violin
citara y zufoletti. Un instrumento queda fuera : el piano, pues se le ha dedicado un
apartado especial. Al asiento de piano dada su extensién, también se le ha abierto
un apartado independiente.

Arpa. Pocas son las referencias a este instrumento. Tenemos noticias que
miisicos italianos las usaban por la época estudiada; sabemos también que la Casa
de Maria vendia el arpa de esa institucién hacia 1864. El arpa que ofrecian era de
manufactura marca Erard. Y de arpistas con nombre y apellido tenemos noticia de
Vicencio Sallorenzo. En efecto, en 1864 se comunica la llegada de este arpista, y
se informa que las personas que deseen ocuparlo para tocar en bailes, tertulias “i
otras diversiones”, podrian dirigirse al Hotel de los Hermanos®.

Al hablar de flauta de esa década —1855-1865- es inevitable no referirse
al flautista por antonomasia de aquel tiempo, el misico chileno Ruperto Santa
Cruz (1840-1906). Se distingui6é no sélo como instrumentista, sino también, y
especialmente, como pedagogo, llegando inclusive a escribir varios textos
destinados a los estudiantes del piano ¥, por supuesto, métodos sobre su
instrumento, la flauta. En un aviso de 1860 ofrecia sus servicios, ademds, como
profesor de flauta, en clarinete, flageolet y flautin™,

% El Ferrocarril, 1X/2.597 (30 de abril, 1864), p.3, c.3. Sobre estas obras de Federico Guzmén
ver Merino 1993 :136 (0-23), 137 (0-30), 137 (0-36).

5! El Ferrocarril, 1/28 (24 de enero, 1856), p.3, ¢c. 2.

32 El Ferrocarril, V1/1.775 (14 de septiembre, 1861), p.2, c. 6.

8 El Ferrocarril, IX/2.644 (24 de junio, 1864), p.3, c. 3.

3 El Ferrocarril, V/1.384 (11 de junio, 1860), p.3, c. 1. Sobre Ruperto Santa Cruz ver Merino
1990 :69-70 y Pereira Salas 1978 :112-113.
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Uno de los instrumentistas extranjeros més notables que visitaron el pais
en la década citada, fue el flautista italiano Aquiles de Malavassi. Lleg6 al pais en
marzo de 1856; venia precedido de gran fama, procedente de Espaiia, Portugal,
Rio de Janeiro y Buenos Aires. Aqui en la capital chilena se incorporé a la compafifa
que en ese momento actuaba en el Teatro de la Repiiblica y asi dio a conocer —con
el aplauso undnime de la prensa— sus talentos. Para el concierto de su despedida
anunci6 la ejecuci6n de una obra : variaciones para flauta sobre motivos chilenos
de La Zambacueca®™.

En julio de 1862 estuvo de paso el flautista, también italiano, Giuseppe
Gariboldi; a éste la prensa lo anunci6 como “Garibaldi”. Este —Gariboldi- fue un
flautista y compositor italiano que naci6 el afio 1833, es decir, a su llegada a Chile
tenia 29 afios de edad, y ya un prestigio ganado a nivel internacional.

Dos guitarristas extranjeros lamaron la atencion del publico : el argentino
Pedro Dorrego, quien estuvo de paso en Santiago el afio 1862, y ¢l guitarrista espaifiol
Buenaventura Bassols, a quien hemos visto no slo permanecer en el pais, sino que,
ademds, incorporarse a la vida artistica del medio, ya seaen conciertos de beneficio,
como en programas simplemente artisticos. Este, ademds de la interpretacién de su
instrumento, también se dedicé a ensefiar el arte de la ejecucién de la guitarra y
ofrecia sus servicios para tal fin en 1861,

El guitarrista argentino —Pedro Dorrego- trajo al pais un instrumento que €l
llamaba guitarra-arpa. De es¢ instrumento opinaba un cronista : “Anoche hemos tenido
1a oportunidad de ofr a este célebre guitarrista i nos hemos sorprendido al escuchar los
precisos sones que este artista arranca de su instrumento... Tan espedita ejecucion
creemos no haber visto en ningun ejecutante de este instrumento de suyo dificil, a la
que se agrega una fuerza de inspiracion que a la verdad conmueve al oyente...”.

Del 6rgano citamos a un constructor : Buenaventura Navarro y un organista,
el inglés Mr. Howell, quien falleci6 mientras ejercia el cargo en la Catedral
Metropolitana®’,

Las hermanas Guillermina y Carolina Abba, de seis y ocho afios de edad,
respectivamente, fueron el suceso musical en los afios que nos interesan en este
trabajo. Ellas fueron violinistas y discipulas del muy prestigioso misico ruso-
francés —segiin Pereira Salas— Louis Rémy.

A comienzos de 1860 la prensa ya se hacfa eco del grado de maestria de
las hermanas Abba. Afirmaba el cronista : “Tuvimos ocasi6n el domingo de
hallarnos en una de las mas agradables sociedades, de 1a que hacian parte algunos
italianos i franceses dilettanti i en 1a que nos vimos admirablemente sorprendidos
por el espectéculo nuevo hasta hoi para nosotros, de dos nifias que tocaban violin
con gracia i sentimiento sin igual™s.

5 El Ferrocarril, V114 (5 de mayo, 1856), p.3, c. 6. Ver ademds Merino 1993 :71-72.
56 EJ Ferrocarril, VI/1,641 (11 de abril, 1861), p.3, c. 4,

5 Sobre Howell ver Stevenson 1971 :7, 11; Claro 1979 :128-29.

8 E] Ferrocarril, V/1.291 (21 de febrero, 1860), p.3, c. 3.
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Louis Rémy tuvo una actividad miiltiple en el campo del arte musical : €l
fue, ya se dijo, violinista, director de orquesta, profesor de violin, canto, pianoy,
ademds, gran organizador de conciertos de la alta sociedad de la época. En 1862
ofrecfa sus servicios como profesor de instrumentos de cuerda y de misica vocal.
Se leia en parte del citado aviso : “El acreditado don Luis Remy va a abrir clases
para dar lecciones de instrumentos de cuerda i de misica vocal para los jévenes
aficionados de la capital...””,

Otro violinista de mérito que, aparte de hacerse oir en su instrumento,
ofrecié sus servicios pedagégicos, fue el violinista italiano Claudio Rebagliatti. Y
en enero de 1865 estuvo de paso por la capital ofreciendo algunos conciertos el
violinista Paul Julien. £l dio tres conciertos en la capital, los dias 12, 15y 19 de
enero, respectivamente,

El alemédn Jerman Loechener ofrecia sus servicios para dar clases de
zitara(sic.) en junio de 1864, Ademds, ofrecia esos instrumentos a quienes quisiesen
adquirirlos. Y, por dltimo, una curiosa nota sobre un instrumento llamado zufoletti;
es decir, un silbato que usaban los campesinos italianos, pero que uno de estos
campesinos hizo de €] un instrumento de gran perfecci6n, haciéndose inclusive
ofr en el propio Conservatorio de Miisica de Roma.

Litografias. La casa de litograffa musical, que dominarj este arte en la
etapa considerada, fue la de Eustaquio Guzmaén. Este editor tuvo el enorme mérito,
ademds de imprimir la misica que se estaba produciendo en ese momento en el
pais, especialmente en Santiago y Valparafso, y de haber hecho un “periddico
musical”. Y serd interesante considerarlo, pues fue de hecho, él quien inauguré en
el pais este tipo de publicaciones.

El Album Musical de Sefioritas, que asi se llamé el “periédico musical”,
comenzd a publicarse en febrero de 1857. Y fue saludado en estos términos : “El
sdbado se ha dado a luz al primer nimero de este periédico musical. Tuvimos la
oportunidad de examinarlo i podemos asegurar que es un trabajo digno de su titulo.
Ningin sal6én de gran mundo podr4 desdefiarse de admitir con cordialidad al nuevo
huésped. Tiene ademds el mérito de ser un trabajo en su mayor patte americano.
Tanto los autores de las piezas de que se compone como el trabajo litogréfico, es
ejecutado por mano americana i una notable maestria que nada deja que desear...”®,

El profesor de canto y piano Inocencio Pellegrini, siguiendo los pasos de
Eustaquio Guzman, inici6 la publicacién de un 4lbum musical que titulS La Estrella
Melédica. El primer mimero apareci6 en noviembre de 1856, Se dijo de esta nueva
publicacién : “Los progresos del arte musical entre nosotros, son cada dfa més
manifiestos i palpables, nuestras lectoras conocen demasiado el Album Musical
de Sefioritas, que desde hace algunos meses se publica en Santiago con tan popular
aceptacion i ahora les noticiamos de una nueva publicacién del mismo jénero i

® El Ferrocarril, VII/1.932 (20 de marzo, 1862), p.3,¢. 3.
® El Ferrocarril, 1/73 (17 de marzo, 1856), p.3, ¢. 4. Sobre otros detalles de la labor editorial
de Eustaquio Guzmén, ver Merino 1993 :20.
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que lleva el titulo de este articulo. El patri6tico desarrollo iniciado con el Album
por don Eustaquio Guzman, no ha tardado en producir sus frutos, pues la Estrella
Melédica viene a alistarse bajo su bandera i se presenta tambien como un érgano
del progreso musical...”®!. A diferencia del 4/bum publicado por Eustaquio Guzmadn,
La Estrella Melédica estuvo dedicada s6lo a obras para canto y piano. Consignamos
la edici6n de ocho niimeros. El trabajo litografico musical se hacfa en la litografia
de Eustaquio Guzmén®,

El maestro director de zarzuela Victor Segovia public6, hacia marzo de 1861,
un dlbum musical que llamé Publicacion Musical’’. Y, por tiltimo, hallamos 1a edicién
de un periédico quincenal titulado La Mariposa, que en su prospecto anunciaba que
sus contenidos versarian sobre modas, costumbres, literatura y mmisica.

Independiente de estos periédicos musicales aqui citados, también se puede
ver en esta seccién parte de la misica que fue publicada en la capital, especialmente
en la litografia del ya citado Eustaquio Guzman. A partir de ese examen podemos
tener una idea de lo que nuestros compositores creaban, y las casas editoras publicaban.

Luteria. Aparte de las noticias que se tomaron, sin duda de peri6dicos
europeos, referidos a la construccidn de ciertos instrumentos, por ejemplo, el caso
de una guitarra en Espafia y del litofone, clavijero inventado en los Estados Unidos
de Norte América, hallamos un par de noticias referidas a la construccién de
instrumentos musicales en el pais. Podemos citar a Ventura Navarro, de San Felipe,
quien fabric6 un piano de madera de jacarand4 y que ya anteriormente, en el afio
1852, se le habia premiado por la construccion de un érgano.

En marzo de 1860 se comunica la llegada a la capital del constructor de
érganos, César Buzzoni. En 1860 se dio cuenta que el citado Buzzoni habia iniciado
la construccién de un gran érgano®. De otro fabricante que tenemos noticias es de
Isidro Jofré, quien fabricaba pianos.

Miisica sacra. En las piginas revisadas vemos c6mo el instrumento que
més se asociaba a la miisica religiosa no era, como se creeria, el 6rgano, sino el
armonio. Encontramos innumerables avisos ofreciéndoles a las iglesias esos
instrumentos. Los 6rganos eran casi inaccesibles, pues, en comparacién a los
armonios, eran considerablemente mds grandes, y, sobre todo, mucho mas costosos.
De ahi que el armonio se haya popularizado en iglesias, colegios y otras instituciones.

Las fiestas religiosas en esta época eran numerosas, siendo la iglesia o el
templo el centro de la vida social. Asi, a lo largo del afio se celebraban, aparte de
las misas rutinatias, ciertos festejos especiales, como por ejemplo, novenas, Mes
de Maria, etc. Estas y otras festividades se anunciaban como “funciones”; asi se
hablaba de le “espléndida funci6n”, por ejemplo, que tuvo lugar en tal o cual
iglesia o templo.

8t E] Ferrocarril, /272 (8 de noviembre,1856), p.3, c. 4.

&2 Mayores detalles sobre Pellegrini en Percira Salas, 1978 :100-102.
&3 El Ferrocarril, V1/1.628 (26 de marzo, 1861), p.3,¢c. 4.

s El Ferrocarril, V/1.322) 28 de marzo, 1860), p.2, c.5.
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Estos recintos ~templos o iglesias— tenfan cada cual su ptiblico muy
determinado. Uno de los templos m4s elegantes y suntuosos de la capital era el de
la Compaiifa de Jesis. Los devotos catlicos estaban orgullosos de ese recinto, y
asf lo hacfan saber : “Hemos tenido ocasién de asistir durante varias noches al
templo de la Compaiifa, donde los devotos de Maria !a celebran en este momento,
con una pompa digna de su ardorosa devocién. El golpe de vista que presenta la
iglesia con el sin fin (sic.) de luces que la alumbran, i los adornos con que los
fieles han cubierto los altares, hace de ese templo uno de los mas elegantes de
nuestra capital. Una verdadera casa del Sefior...”s%, Ser4 ese magnifico templo el
que arderd por los cuatro costados, la tarde del 8 de diciembre de 1863.

De la Catedral Metropolitana s6lo tenemos noticias de la toma de posesion
del cargo de cantante del coro, por el presbitero espafiol Santiago Landaeta. De
otros misicos algo sabemos gracias a las resefias que la prensa hacia de algunas de
esas “funciones” religiosas. Por ejemplo, en el Templo de San Francisco la orquesta
estaba compuesta, entre otros misicos, por Zapiola, Guzmén, Escalante, Quintavalla.
Sabemos también que un colaborador casi permanente de las “funciones” religiosas,
no s6lo con su voz sino también con obra original, era el Jjoven Osbaldo Uriondo. En
una de esas nota leemos : “Este joven cantante de aficion cuyas vozes de cardcter
bastante raro, por su poder i elevacion, hace estraordinarios progresos en el arte
encantador de la miisica. Anoche lo hemos oido en la ejecucion de un himno a la
Virjen compuesto por él mismo, en el templo de N.S. de las Mercedes, hemos
quedado, como el numeroso concurso de fieles que cubrfa las naves del hermoso
templo, agradablemente sorprendidos tanto de la composicion como de su maestria
i de su voz, de un puro soprano de delicada afinacion...”.

Opera. Damos cuenta de las diversas temporadas de 6pera, que tuvieron
lugar entre los afios 1855 y 1865. En las primeras pdginas dedicadas a la 6pera -
200 y ss.— nos preguntamos qué dijo el autor del libro titulado La dpera en Chile,
de las temporadas liricas en los afios indicados; poco o nada, concluimos®. Porque
el autor ~-Mario Cdnepa Guzmdn-~ reitera parte de lo que Pereira Salas, en su libro
Historia de la misica en Chile, ya habia historiado. No olvidemos que el libro de
éste fue publicado el afio 1957 y el de Cénepa Guzman en 1976 (ver bibliografia
al final del presente articulo). Y no sélo lo repite, sino que lo resume. Luego, si
Pereira Salas fue bastante parco en su discurso Y comentarios a propésito de las
temporadas de Gperas, el autor que estamos citando casi lo anula,

Alfonso Cahan Brenner fue ain més deslucido que Cdnepa Guzmin; él,
en su libro titulado Pequefia biografia de un gran teatro, s6lo le dedicé seis
pdginas al primer Teatro Municipal de Santiago®’. Y asi, para no seguir citando
el resto de la bibliografia dedicada a la historia de nuestro primer teatro de la
épera —que no es muy extensa— concluyamos diciendo que todavia, a 127 afios

 El Ferrocarril, V/1.526 (27 de noviembre, 1860), p.3, c. 1.
% Canepa 1976.
§ Cahan Brenner 1967.
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de ser consumido por las llamas, no se ha escrito la historia del primer Teatro
Municipal de Santiago. Al menos una historia que considere un examen detenido
—como lo hemos intentado en estas paginas— de todas las temporadas liricas que
se sucedieron entre 1857 y 1870. Y ese discurso deberd dar cuenta, ademds, del
resto de las actividades que tuvieron lugar en ese recinto.

Para que el lector tenga una visi6én global de la presencia de la 6pera en el
Teatro Municipal, hemos incluido al final del capitulo correspondiente varios cuadros
que resumen esas temporadas. Ahi se entrega la siguiente informacién : 1. Titulo de
las Gperas; 2. Autores; 3. Fecha de presentacion; 4. Temporada en la cual se dio tal
o cual Gpera; 5. Ntimero de funciones, y 6. Afio de estreno en el pafs.

Organos. Hacia la época que nos ocupa, la catedral Metropolitana tenia
dos 6rganos. El gran érgano situado en la tribuna central fue inaugurado en ia
Pascua de Resurrecién del afio 1850, después de haber sido construido por la
Casa Flight & Son de Londres. Junto al 6rgano llegaron a Valparafso el organista
inglés Mr. Henry Howell, quien habia firmado contrato con la catedral por el
término de cinco afios, pero ese tiempo fue sobrepasado, pues, como se sabe,
Howell, estuvo hasta su muerte en Chile. El otro érgano de la catedral, es, sefialan
los especialistas, el dnico 6rgano construido en la época colonial. Este habria
sido obra del jesuita Georges Kranzar, quien lo habria construido hacia 1754%.

En nuestras fuentes de la época aludida hallamos una resefia completa
tanto del fallecimiento del organista inglés, como de la eleccién de su sucesor
en el cargo. En efecto, en abril de 1860 se informaba de un concierto que varios
muisicos de Santiago preparaban a beneficio de la viuda de Howell, quien habfa
fallecido recientemente en Coquimbo, pues ella y sus hijos habian quedado en
la méds completa inopia®. Juan White fue el organizador del concierto. Los
muisicos que prestaron su colaboracién fueron : Benedetti, Barré, Deichert, Santa
Cruz, Bohm y Pellegrini. Ese concierto tuvo lugar en el Salén de la Filarménica.

En marzo de 1860 llega a Chile el organero italiano César Buzzoni. Serd
interesante entregar algunos datos de este fabricante de 6rganos, pues no lo hallamos
citado en la Historia de la miisica en Chile, ni menos lo citan otros que han trabajado
esta parte de la historia de la musica chilena : los 6rganos. Junto con comunicar su
llegada a la capital, se indica que daria principio a la construccién de un “magnifico
6rgano con el objeto de hacerlo conocer por las personas intelijentes en esta clase
de instrumentos”™. Pero dias antes se habfa informado que un instrumento de su
factura se podia apreciar en la iglesia de San Francisco de la ciudad de Chilldn”".

En noviembre del afio citado —1860— el organero César Buzzoni formé
una empresa para la construccién de 6rganos y pianos. Este establecimiento lo
monté junto a Juan Nowotuy —se lee en el aviso respectivo—; la fabrica estaba

& Sobre este punto ver Stevensen 1971 :7-8 y Claro, 1979 :23-28.
® E{ Ferrocarril, V/1.331 (10 de abril, 1860), p.3, c. 2.

® EJ Ferrocarril, V/1.322 (28 de marzo, 1860), p.2, c.5.

gl Ferrocarril, V/1.318 (23 de marzo, 1860}, p.2, ¢.5.
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ubicada a la entrada de la calle de San Isidro. También ofrecfan composturas de
pianos™. Este aviso se mantuvo hasta el 11 de enero de 1861. A partir del 12 de
enero se public6 un aviso similar, pero esta vez firmaba sélo Buzzoni, por lo cual
es facil deducir que aquella sociedad no funcion6 y el organero decidi6 seguir
solo. El texto dice : “César Buzzoni, italiano, avisa haber abierto un establecimiento
de 6rganos de todos los tamafios, con instrumentacién de estilo italiano tan
excelentes como los que se trabajan en las mds acreditadas fibricas de Europa””,

El afio 1864 se abre una segunda fabrica de 6rganos. Esta fibrica fue de la
firma de “Antonio Portell i Fullmann e hijos”. En el aviso anunciaban :
“Participamos al respetable piiblico de esta capital i especialmente a los sefiores
parrocos i prelados de las comunidades relijiosas que hemos abierto nuestra fébrica
de 6rganos en la calle Duarte, cuatro cuadras de la Alameda para el sur, donde se
fabricardn Grganos de todas dimensiones i de todas clases, se reparar4n los que se
hallen en mal estado, se cambiardn 6rganos nuevos por viejos, se trasladardn éstos
de un lugar a otro sin perder nada de su mérito i se hermoseardn no solo en sus
sonidos i armonias sino también en su formas, ddndoles elegancia i proporciones
acomodadas a las localidades”. Al final indican que en la misma fibrica podrian
verse los planos de érganos que ellos habian construido “en varias cindades de
Espaiia, en las Canarias i en Buenos Aires”,

Es decir, que en la década estudiada hallamos dos fibricas de érganos en
la capital. Pero a ninguno de estos organeros se les cita en los trabajos consagrados
a la historia de estos instrumentos en la capital. ; Por qué?

Orquesta. Son escasas las noticias sobre orquestas y sus respectivos
directores. Como sabemos —es la parte triste de la misica— tanto la orquesta como
los coristas y directores— pasaban, en las crénicas y criticas de la época,
absolutamente desapercibidos. Ademads, huelga decirlo, en la época no se puede
hablar en plural, pues no existian “orquestas”, sino la que, mas mal que bien, se
podia armar para tal o cual compaiifa lirica. De ahi se explica, pues, la escasez de
noticias referidas a estas agrupaciones.

Pedagogia. Los profesores de piano y canto que ofrecieron sus servicios,
entre 1855 y 1865, fueron los siguientes : Clarisa Bardoni, quien estuvo de paso en
la capital acompafiando a su hermana, la soprano Leonide Bardoni, y ofrecia sus
servicios como profesora de piano en julio de 1859. Al afio siguiente un aviso informa
que ella habia decidido quedarse en el pais, dedicdndose a dar lecciones de piano.
Adolfo Yentzen, quien habia llegado al pais el afio 1848, estableciéndose en
Valparaiso; doce afios después se traslada a la capital. A Federico Lutz, se le cita
como arreglador de Gperas, operetas y zarzuelas. Inocencio Pellegrini, quien llegé
al pais procedente de California, tuvo un almacén de muisica y se dedico a la ensefianza
en las clases aristocraticas chilenas. Carlos Poppé, quien organizé el afio 1859 unos

2 El Ferrocarril, V/1.511 (9 de noviembre, 1860), p.2, c.5.
7 El Ferrocarril, V1/1.566 (12 de enero, 1861), p-1,c.4.
* EI Ferrocarril, IX/2.581 (14 de abril, 1864), p.3, ¢.5.
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conciertos al aire libre en los jardines del Hotel de Francia. Isabel Martinez de
Escalante, cantatriz chilena quien tuvo una relevante actuaci6n en la lirica local e
incluso hizo presentaciones en el exterior. Federico Guzmén quien en 1859 se anuncia
como profesor de piano. Tanto el afio citado como el siguiente —~1860— se ofrecia
Federico junto a su hermano, Eustaquio, para dar clases de misica; el primero de
piano y el segundo de violin. Hacia el afio 1865 Federico Guzmén sigue ofreciendo
sus servicios’ . En esa época, segiin el aviso, vivia en la calle de Duarte nimero 31.
La nifia prodigio, Juana Guamin, junto con ofrecerse como profesora de piano,
canto y guitarra, anuncia que habia obtenido “certificado de su profesor” del
Conservatorio para ejercer la docencia. Hugo Bussmayer avisaba que, habiendo
llegado hacia poco a la capital, ofrecia sus servicios como profesor de piano. La
sefiora de Longchamps, institutriz europea, seiialaba en el aviso que ofrecia ensefiar
todos los ramos de la educacion mds s6lidos y elegantes, entre ellos el piano y
sobre todo —acotaba— el arpa. Carlos Koepf, profesor de miisica y organista, se ofrecia
para ensefiar el piano y la miisica vocal. Rafael Pantanelli y su esposa Clorinda de
Pantanelli se anunciaban, é1 como director de orquesta y ella como cantante. La
familia Guzmén se hacia presente en la escena de la pedagogia con varios de sus
miembros : los ya citados Federico y Eustaquio, y Rosario, quien el afio 1860 ofrecia
sus servicios como “antigua profesora de piano”. Sabemos que ella era viuda del
sargento mayor del ejército peruano José Manuel Rivas. En el afio 1861 —enero—
viaja a ese pais para cobrar el montepio, pero ya en marzo de 1862 vuelve a ofrecerse
como profesora de piano en Santiago™. Ademds, se anuncian Delfina Chdvez,
profesora de piano; Fortunata Cienfuegos de Vera, que ponia en conocimiento de
sus amigos y demds personas que habia resuelto dar lecciones de piano a domicilio,
esto ocurria el afio 1865. Mariana Bustos —junto a Juana Guamdn-— fue una de las
alumnas més aventajadas del Conservatorio, y en 1858 anunciaba que daba clase de
canto y teorfa. De California llegé al pafs, en abril de 1857, Madame Martin; apenas
legé, ofreci6 sus servicios como profesora de piano. Juan A. Sconcia, padre de la
famosa diva que logré tantos triunfos en los escenarios chilenos, Olivia Sconcia, se
ofrecia como profesor de canto y piano. Enrique Maffei, quien se habia ido del pais
el afio 1850, regresa diez afios después y se ofrecia como profesor de canto y piano.
El francés Luis Deleurie llegé a la capital en mayo de 1862, y era un cantante de
cierto talento. En la capital, junto con ofrecer algunas audiciones tanto privadas
como piblicas, se dedic6 a la ensefianza del canto y del piano. Los hermanos Guridi,
espafioles, también ofrecian clases de piano y canto. Edmundo Widemann, hijo de
la contralto Ana Widemann, que tuvo €xito en sus presentaciones en Chile, ofrecfa
sus servicios como profesor de piano. El misico chileno Santiago Heitz, regres6 al
pais el afio 1856, después de algunos afios de ausencia; daba lecciones de piano en
su casa. Gabriela Argiiello, una de las alumnas més distinguidas —se lee en un aviso—
por su aprovechamiento en el Conservatorio Nacional de Miisica, ofrecia sus servicios

7 Cf. Merino 1993 :21.
7 Merino 1993 :14.
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como profesora de piano. Guillermo Deichert avisaba en marzo de 1860, que seguia
dando lecciones de piano en casas particulares. Alberto Frenchel ofrecia sus servicios
como profesor de piano en mayo de 1861. Del texto de un aviso se desprende que
Telésforo Cabero regresaba después de algunos afios de ausencia, pues dice : se
halla dispuesto a continuar como antes en el ejercicio de su profesién : profesor de
piano y canto. A éstos se pueden agregar los nombres de Ruperto Santa Cruz y
Teodoro Ledezma.

Otros instrumentos : Flauta : el flautista chileno Ruperto Santa Cruz
ofrecia sus servicios como profesor de flauta, clarinete, flageolet y flautin; violin :
Luis Rémy, profesor de violin, ofrecia sus servicios para ensefiar instrumentos
de cuerdas y miisica vocal; Rabaglati, este violinista ofrecia sus servicios en
junio de 1861. Y por iiltimo, un instrumento bastante exdtico : la citara. El 28 de
junio de 1864, German Loechner ofrecfa no sélo la ensefianza de ese instrumento,
sino también la venta de citaras.

A modo de sintesis, por lo examinado en las piginas de un medio de
prensa de la capital, podemos afirmar que la oferta para la época era alta. No
debemos olvidar que era un sector no muy grande el que tenfa acceso, no decimos
a la educacién formal, sino a los “maestros de misica”, que debieron cobrar altos
honorarios”. Luego, la oferta de profesores de musica, m4s el Conservatorio
Nacional de Miisica y las clases que de esa materia se daban en casi todos los
colegios, nos permiten reiterar que para la época en la cual se encuadra este trabajo,
la ensefianza de la misica no era nada de insignificante.

Y, por iiltimo, podemos también afirmar que muchos de los nombres
entregados en este recuento de docentes, no se encuentran en la bibliografia
cldsica de la historia de la misica chilena.

Piano. A través de la entrada por este instrumento se tendré una visién global
de lo que signific6 la evoluci6n del piano en la sociedad chilena —capitalina~- : los
profesores que ofrecian sus servicios, las fibricas que se abrieron para su
construccidn, las venta y compra que se hacfan a través de los avisos publicados
en la prensa, los almacenes de misica que ofrecfan estos instrumentos (incluso se
crearon almacenes especializados Gnicamente en la venta de pianos), etc.

En cuanto a fdbricas podemos citar las siguientes : fibrica de pianos de
San Felipe™, “Augusto E. Romey, fabricante y afinador””, “La fibrica de pianos
de Teodoro Brown”¥, “F4brica de pianos de Enrique Harms™®!, “Fébrica de pianos
de Emilio Bergert”®, “Isidro Jofré, fabricante de pianos, afinador y componer”®,
Otros, todos europeos, se ofrecian para los diversos oficios referidos a los pianos.

77 Scbre este punto ver Merino 1982 :217-218.

™ EL Ferrocarril, VI/1.825 (15 de noviembre, 1861), p.3,c. 4.
" El Ferrocarril, 1/168 (7 de julio, 1856), p.3, c.6.

% El Ferrocarril, IV/1.004 (18 de marzo, 1859), p.3, ¢.7.

8 El Ferrocarril, 1/88 (4 de abril, 1856), p.4, c.6.

¥ El Ferrocarril, I1/423 (4 de mayo, 1857), p.2, ¢c.6.

8 El Ferrocarril, V/1.526 (27 de noviembre, 1860), p.3, ¢.5.
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Asf hallamos a los siguientes : “Mr. Swain, de la casa Collard y Collard de Londres,
se ofrece para afinar y componer pianos”®, “N. Bergeret y Sazy : arreglo,
afinaduras, composturas, ventas y alquiler de pianos™® y “José Knapen componedor
y afinador de pianos™®.

Las marcas de estos instrumentos més comunes que se encuentran citadas
en la prensa son las siguientes :franceses Erard y Pleyel; ingleses : Bowman,
Colard y Colard, Murphy y Broadwood.

Manifiestos (Movimiento de Aduana de Valparaiso). Bajo este titulo se ha
incluido un capitulo referido al examen que hicimos de los manifiestos que el
peri6dico E! Ferrocarril inclufa en sus piginas. Es interesante, puesto que ahi
aparecen consignados, entre otras muchas mercancias, las importaciones de
instrumentos musicales. Y lo hemos incluido en piano, pues, como se verd, éste
fue el instrumento que en mayor cantidad se importé en los afios estudiados —
1855/1865~. Se indica la casa importadora, en ocasiones el barco que las
transportaba, el instrumento —piano, guitarra, arménicas, cajas de misica, 6rgano,
organitos, etc.—, asi como la cantidad y en ocasiones el precio de los mismos.

En el decenio de Manuel Montt (1851-1861), la prosperidad econémica
surgida, entre otras causas, por la apertura de los mercados de California y Australia,
produjo un aumento de las entradas fiscales, lo cual permiti6 financiar con fondos
ordinarios un vasto programa de obras piblicas. Pero a partir de 1858, esas entradas
decrecieron, pues se cerraron los mercados antes citados, y por ende disminuyeron
los ingresos por exportaciones. De alli en adelante el gobierno trat6 de equilibrar
los presupuestos con empréstitos, pero ello nada arregl6 y la crisis se mantuvo
hasta el afio 1864. Y ser4 este afio cuando se produzca la reforma de la Ordenanza
de Aduana. En esa reforma se mantuvo el impuesto de exportaci6én para la plata
(5%) y cobre (3%). En cuanto a los derechos de importacién, se redujo la lista de
articulos libres de derechos de importacién —las ciento diecinueve partidas libres
de derechos de internacién de la Ordenanza de 1851 fueron reducidas a vein-
tinueve—. Entre los articulos que perdieron ese privilegio estaban los siguientes:
acero, alquitrdn, arado, azogue, carbén de piedra, clavos, fierro sin labrar, género
para sacos, hojas de cepillo, sierra y serruchos, hornos de fierro. Y respecto a lo
que nos interesa en este trabajo, sefialaba la Ordenanza que la internacién libre de
maquinaria para el fomento de la agricultura, de la minerfa, de las artes y ciencias
pasaron a estar sujetas a la autorizacién del Presidente de la Repiiblica. Todos
estos articulos fueron sometidos a un derecho de 15%".

Serenata. En nuestro caso, se trata simple y llanamente del canto nocturno.
En América Hispana esta serenata se circunscribié con el tiempo casi unica y
exclusivamente al dmbito amoroso. Los enamorados ofrecian serenatas a sus

4

El Ferrocarril, 1/210 (25 de agosto, 1846), p.3, c.4.
El Ferrocarril, 1I/674 (22 de febrero, 1858), p.3, c.3.
8 El Ferrocarril, V/1.399 (28 de junio, 1860), p.3, c.6.
8 Ver Zilci 1996.
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amadas. Pero en la época en que ubicamos este trabajo, esta forma musical era
mucho mds amplia y por lo tanto flexible. Veremos que no s6lo se daban serenatas
a las “amadas”, sino que las serenatas resefiadas estaban dedicadas a homenajear
a hombres piiblicos, desde el mismisimo Presidente de la Repiiblica a un director
de una compafifa de Gpera, recién llegado a la capital.

En mayo de 1858, 1a orquesta del Teatro Municipal junto a una banda
militar, ofrecieron una serenata al pianista y empresario de una compaiiia Hrica,
Ricardo Mulder®, sujeto que protagonizé un hecho escandaloso para la época. Los
alumnos de la Academia Nacional de Miisica brindaron una serenata al Intendente,
con motivo de sus cumpleafios®. Las estatuas también eran objeto de serenatas.
En efecto, la noche del 29 de septiembre una muchedumbre homenajeé al general
José Miguel Carrera; para ello una banda de msica, al pie de la estatua del héroe,
toco muisica militar®. Cuando las armas chilenas se impusieron a las espafiolas, el
afio 1864, el pueblo sali6 a las calles para festejar el triunfo. Se dirigieron a la
casa del Presidente de la Repiiblica y le dieron una serenata. El cronista fue preciso
al momento de indicar quienes componian el grupo de miisicos. Seiial6 que los
instramentos habian sido : tres arpas y tres guitarras, y los “cantantes de profesién”,
como los defini6, eran “cinco hembras y un macho (sic)”!.

Teatros. Bajo este subtitulo se agrupan todos los contenidos que dicen relacién,
como su nombre lo indica, con los teatros; ahora bien, sabemos que en la época que
nos ocupa fueron dos los teatros que dominaron ampliamente en la vida artfstica y
social santiaguina. Ellos fueron el llamado Teatro de la Repiiblica y el Teatro Municipal.
Hubo otros, pero o bien fueron muy reducidos o bien no duraron mucho tiempo. Asi,
por ejemplo, se informaba que la Municipalidad pensaba continuar la construccién
del Teatro Popular, en la calle Mapocho®; tres afios antes hubo un proyecto de
construccién de Teatro de la Zarzuela. En efecto, se informaba que los sefiores M.
Barbier y V. Segovia habrian formado una empresa con el fin de reunir a suscriptores
para : “construir en esta capital un nuevo teatro destinado a la representacién de
zarzuela™”. Al mes siguiente se le daba nombre a este teatro. Asi se hablaba del Teatro
de Variedades. Y ahi se decfa : “parece que este nuevo teatro va a ser construido en la
calle Angosta, cerca de la Alameda en proporciones menores que nuestro Teatro
Municipal i mejor apropiado a su destino, que serd representar comedias, dramas,
zarzuelas, petipiezas, etc.”. Pero luego no se volvi6 a hablar mds del tema.

Por lo tanto, en esta entrada se halla todo lo referido a teatro, pero
bisicamente a los dos grandes teatros que tuvo la capital a mediados del siglo
XIX. El Teatro de la Repiiblica se inauguré un 19 de septiembre de 1848, y ardié
diez afios después; en tanto que el Teatro Municipal abri6 sus puertas la noche

¥ El Ferrocarril, 1117733 (4 de mayo, 1858), p.3, ¢.5.

¥ El Ferrocarril, VI/1.712 (8 de octubre, 1861), p.3, c.1.

% El Ferrocarril, 1X/2.733 (30 de septiembre, 1864), p.3, c.2.
' El Ferrocarril, X/2.588 (21de abril, 1864), p.2, c.3.

2 El Ferrocarril, X/2.817 (7 de enero, 1865), p.3, c.1.

% EI Ferrocarril, VII/1 959 (23 de abrii, 1862), p.3, cc.3-4.
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del 17 de septiembre de 1857, y toda su estructura iba a caer —al igunal que el
teatro antes citado— bajo el peso de las llamas, doce afios después.

Zarzuelas. No reiteraremos lo que sobre la zarzuela en la época que
estudiamos hemos escrito en la entrada correspondiente. S6lo digamos, grasse modo,
que en las paginas que le dedicamos a ese género lirico-drématico hemos cubierto —
estamos seguros— todo el periodo que nos propusimos, esto es desde afio 1855 hasta
el afio 1865. Y en el cuadro que hemos levantado (que va adjunto al capitulo
correspondiente del texto completo del trabajo), se podr4 ver, rdpidamente, que el
afio —o los meses para ser més exactos- en que tuvo més presencia la zarzuela fue el
afio de 1859. En tanto que en los afios 1855, 1856 y 1857 no hubo presencia de este
género, pues, sencillamente, fue introducido al pais en marzo de 1858; ahi nace la
historia de 1a zarzuela en Chile. Y, ademds, ese nacimiento tuvo un partero : Victor
Segovia, espafiol. El introdujo este género lirico-dramatico en Chile y a €l se le
deben, por supuesto, no sélo la formaci6n de las primeras compafiias, sino también
la formaci6n de vatios artistas nacionales en ese nuevo género.

El cuadro aludido muestra el siguiente desarrollo de la zarzuela en la década
que estudiamos. En 1858 hubo una corta temporada de s6lo cinco funciones, del
16 de marzo al 23 del citado mes. Pero en €l se representaron mas dramas que
zarzuelas. Incluso el medio que nos sirve de referente no registré los programas.
El afio 1859, como ya dijimos, fue el afio de la abundancia. La temporada se inicid
el 30 de julio de 1859 y concluy6 el 26 de enero de 1860. La “Compafiia Dramdtica
de Zarzuela y de Baile” fue, en forma estricta, la primera compafiia de zarzuela.
Sus programas estaban matizados con dramas, comedias y bailes. Y éste estuvo,
no decimos en las manos, sino que en los pies de la pareja Thierry-Bernardelli,
Luis Corby y Matilde Néet, siendo, sin duda, la primera figura Celestina Thierry.
Fue ella la que en las funciones, muchas veces débiles, —ya sea por la poca calidad
de las comedias, dramas o bien por las mismas zarzuelas-, levantaba y salvaba
esas funciones. Por ello, como se verd, la critica no s6lo fue favorable para su
arte, sino que al final la despidi6 un critico con estas palabras : “La Thierry va a
dejar un vacio en nuestro teatro, imposible talvez [sic.] de llenar. Mui dificil serd
que llegue a nuestras playas una artista tan recomendable bajo todos los respectos.
Con la Thierry ha pasado entre nosotros lo que rara vez sucede a los artistas. El
interes i novedad que ha despertado su danza no ha disminuido un dpice en tan
largo tiempo. Su diaria aparicion en nuestra escena ha sido saludada siempre con
salvas estrepitosas de aplausos, como si cada noche se hubiese asistido al estreno
de una eminente artista. Esto s6lo basta para dar una idea de surelevante mérito...”"%.

Si sumamos las sesenta funciones que la “Compafifa Dramitica de Zarzuela
y de Baile” programé para su temporada, més dos de despedida, mds dieciséis
“funciones extras™®, y se agregan las ocho que la compafifa dio entre el 15yel25

s El Ferrocarril, V11.299 (1 de marzo, 1860), p.3, ¢.3.

9 Se consideraban como tales las que no estaban incluidas dentro del programa. Estas estaban
constituidas bésicamente por los llamados “beneficios”, que a finales de la temporada les
correspondia a los artistas mds destacados.
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de septiembre, programacion especial de “fiestas patrias”, tendremos que esta
compaiiia ofrecié ochenta y seis funciones, dejando un saldo, desde un punto de
vista cuantitativo y cualitativo, sumamente favorable, tanto para la empresa como
para el publico y la cultura chilena, al entregar otra posibilidad de divertimiento a
través de un género que hasta ese entonces era desconocido en Chile.
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i Toquen flautas y tambores!: una historia social de la miisica
desde las culturas populares en Chile, siglos XVI-XX

“Y sin la sana intemperie de lo popular

la vida se carga de vejez y de muerte...
Literatura o miisica son reinos para ardientes,
trépico donde los viejos se ahogan de asfixia,”

Gabriela Mistral

por
Maximiliano Salinas Campos

1. Introduccion

Este ensayo es una exposicién de los frutos del seminario que dirigimos en el
Magister en Artes con mencién en Musicologia de 1a Facultad de Artes de la
Universidad de Chile durante el segundo semestre de 1998. Nuestro objetivo
fue entonces poder comprender los discursos historiogrificos acerca del pasado
musical en Chile a través de un distanciamiento epistemoldgico del canon del
Occidente cldsico y sus elites. A fin de cuentas, los ‘manuales’ reconocidos de
historia de la misica en Chile estdn epistemolégicamente situados desde el saber
y elinterpretar correctamente dicho canon. En un cierto momento clave, el discurso
historiogréfico se decide por la adecuada comprensién e interpretacién de las
sonoridades occidentales puras o fundamentales. Una obra tan erudita, sefiera y
amena como Los origenes del arte musical en Chile de Eugenio Pereira Salas en
1941, a pesar de la enorme importancia dada a lo popular en general, singulariza
lo popular en lo ibérico europeo!. De este modo, las tradiciones no-occidentales
indigenas y africanas quedan relegadas a los madrgenes del discurso historiogrifico
central acerca del pasado musical chileno. El folclore musical chileno se define
entonces como “puramente espafiol 2. Por ello pudo escribirse en los manuales de

' “Descartadas dos posibles vias de investigacién, debemos proseguir por el dnico camino

expedito y buscar en las olas sucesivas de la influencia peninsular, transformadas por ¢l alma
ctiolla, el origen histérico de la misica popular en Chile.” Pereira Salas 1941: 171.

z Cf. Lira 1952 : 49.

Revista Musical Chilena, Afio LIV, Enero - junio, 2000, N° 193, pp 45-86
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musica de los afios cincuenta: “Atin viven en su suelo [de Chile] unos cien mil
indios araucanos; mas por estar muy alejados de los centros culturales, ejercen
menguada influencia™. Se establece, pues, una lejania metodolégica de los ‘centros
culturales’, que determina el monolingiiismo de los discursos historiograficos
clsicos. En otras ocasiones, todas las expresiones culturales chilenas han quedado
ensombrecidas mientras no se incorporen al relato central europeo moderno. Asi
esta afirmacién de 1977: “[La] vida artistica de Chile no merece mayores
comentarios hasta finales del siglo XVIII” %, Significativamente dicho volumen
no consigna ningiin titulo acerca de Chile en la bibliografia sobre los ‘panoramas
de la misica tradicional’, donde podrian haberse mencionado los saberes musicales
populares. En los afios setenta ain se podia hablar en la Facultad de Ciencias
Artes Musicales y de la Representaci6n, actual Facultad de Artes, de las culturas
indigenas como culturas ‘prehistéricas’, esto es, como culturas situadas en un
tiempo ‘otro’ del tiempo histérico propiamente dicho’.

La Historia de la misica en Chile de Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia
Blondel, publicada en 1973, operé también fundamentalmente a partir de un
‘monologos’ occidental. La misica indigena es situada en el capitulo sobre “La
musica anterior a la Conquista”. Esto presupone que la Conquista es el suceso
articulador de la ordenacién histérica. En su caracterizacion la misica indigena
aparece a través de los relatos de los cronistas blancos acentuando el tono ‘sombrio’
de esa misica no-occidental, lo que ya determina su sentido, y aun... su crueldad.
Compruébase esta cita del implacable Alonso Gonzédlez de Ndjera: “[Sus] confusos
y barbaros instrumentos de tamboriles y cornetas hechas de canillas de piernas de
espafioles, que hacen un son més desconcertado y triste que alegre,...”%. Los
indigenas, son, al fin de cuentas, de una “rusticidad primitiva™”. El gran eje de la
vida musical colonial estd en la iglesia metropolitana de Santiago, esto ¢s, en el
centro politico y espiritual de la occidentalizacion local: “Desde su fundacién la
Catedral de Santiago concentrd a su alrededor la mds importante actividad musical
de la ciudad y, por consiguiente, del pafs”®. En el tratamiento de los perfodos mas
recientes el relato histérico es ain més restrictivo’.

En el pafs no han escaseado los estudios sobre la misica indigena. Acerca
de la misica africana ciertamente existe muy poco. En un momento se han
reiterado los juicios de las elites blancas sin mds. “La misica de los Bozales es
sumamente desapacible”, nos record6 Samuel Claro citando al Mercurio Peruano
del siglo XVIII'. En cualquier caso, los manuales reconocidos o ‘cldsicos’ de

Subird 1953 : 948.
Devoto 1977 : 28.

Cf. Mena 1974.

Claro y Urrutia 1973 : 27.
Claro y Urrutia 1973 : 45.
Claro y Urrutia 1973 : 60.
Carrére 1998.

B Cf. Claro 1974 : LXXV.
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historia de la miisica en Chile han realizado construcciones historiograficas que
terminan ‘centrando’ el relato en el espiritu sonoro de Occidente. Desde alli se
ve lo que hay y lo que no hay en el pais. Nuestra carencia musical es la carencia
de la herencia de Occidente. Esto ha generado en ¢l saber musicolégico un
‘sentido comiin’ bastante monolingiie que se ha expresado en afirmaciones
finalmente discutibles (por ejemplo: “la inmensa orfandad espiritual que se vivia
en este rincén del mundo, al promediar el siglo pasado,...”!).

Creemos que, al fin de cuentas, la historia de la miisica, o la musicologia
histérica, debe abrirse més claramente a la diversificacién de los lenguajes
multiculturales. Al fin, somos excesivamente herederos de la historiografia
‘eurocéntrica’, donde todavia no se logra ver en pie de igualdad a las diversas mani-
festaciones culturales y musicales de los pueblos. Parece que todavia, al momento
de crear un relato histérico, nuestro discurso y nuestra forma de pensar es aiin
monolégico, o monocorde, no dialégico, o polifénico, para decirlo de una manera
sonora. Ain parece que operamos con las categorfas occidentales de ‘civilizacién-
barbarie’, que nos hacen ver a los otros como seres no del todo humanos. “El canto
de los indios chilenos era siempre sombrio y monétono...Reservados y sombrios
por naturaleza, los indios chilenos casi desconocian la conversacién franca y familiar
del hogar;...”, escribié hace cien afios Diego Barros Arana'?,

2. La miisica de las elites : la sonoridad del occidente cristiano

Aun oimos hablar de la ‘miisica seria’ para designar la también asi llamada ‘mdsica
docta’ o ‘musica cldsica’. ;Qué hay detrds de tales denominaciones? ;Qué canon
epistemolégico, qué ‘episteme’ estd operando en tales casos? Quisiéramos hacer en
este apartado un reconocimiento documental que nos permita identificar la tradicién
histérica que estd en la base del lenguaje musical aludido. En particular nos parece
que en este lenguaje estd resonando una prolongada y atin recurrente tradicién que
tiene que ver con la constitucién latinomedieval del ‘Occidente cristiano’.

Este horizonte cultural europeo se pierde en el tiempo del pasado; sin
embargo, fue clave al momento de la colonizacidén blanca de nuestros pueblos en
los siglos X VI al XVIII, y no ha dejado de ejercer su persistencia canénica durante
los siglos XIX y XX. De modo que el conjunto de la colonizacién occidental se ha
movido en torno a sus ejes de sentido y de sonido. Al hablar de ‘musica seria’, pues,
estamos apuntando a un paradigma sumamente prolongado y consagrado como marco
de referencia para la verificacién de cualquier lenguaje musical autorizado. Una
‘musica seria’ serfa asf la musica por excelencia.

El tema de lo serio en la cultura occidental remite a los fundamentos
espirituales de la Edad Media. En la sociedad medieval europea, lo serio, y al fin de
cuentas, lo trigico, remite al tono superior del orden cultural con sus fundamentos

i Cf. Barth 1970 : 52.
2 Barros Arana 1933 :99, 108. Para una discusién de las categorias occidentales
“civilizacién-barbarie”, ¢f. Hurbon 1993,
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religiosos. El simbolo por excelencia de la virtud y del heroismo civilizatorio es
la figura de Jesucristo, interpretado por ios padres de la Iglesia como un hombre
que no rie. Es el hombre serio por antonomasia. Transformado el cristianismo en
religion oficial del imperio a partir del siglo IV, los intelectuales de Ia nueva sintesis
cultural afirmaron explicitamente que Cristo no habia reido. Este fue el
planteamiento de Juan Criséstomo, quien también se manifest6 en contra de las
‘coplas obscenas’ de las mujeres en los teatros, y en contra de las danzas (“Dios
no nos ha dado pies para danzar, sino para caminar modestamente™). Basilio,
también en el siglo IV, junto con prohibir las danzas, prohibi6é terminantemente
reir a carcajadas, como expresion de ligereza de espiritu, e inconveniente para el
hombre espiritual. La risa tenfa que ver con los “cantos lascivos y perniciosos”
que conducian a las almas a los “deseos impuros y voluptuosos™!®.
Significativamente, es también en dicho siglo cuando Ambrosio de Mildn fundé
¢l canto de la iglesia latina basado en una himnodia que repercutird en Occidente
hasta los solemnes corales luteranos del siglo XVI*. La miisica ambrosiana debi6
instar al llante y no a la risa. Como expres6 Agustin de Hipona: “;Cémo he llorado
con Tus Himnos y Cénticos, profundamente conmovido por las voces de Tu
dulcemente melodiosa Iglesia!™!s,

A partir del siglo IV, entonces, junto con devenir la risa y lo cémico, formas
culturamente inferiores, degradadas, concesiones al demonio, la nueva sintesis
cultural de la elite ‘serio-cristiana’ exigié expurgar de los espacios piblicos las
canciones no-serias o ‘impudicas’ que el pueblo gustaba cantar y atin bailar hasta
en las iglesias. Esta fue la posicién de Agustin de Hipona y Ceséreo de Arlés!é. Se
trataba de edificar una nueva arquitectura sonora en Occidente donde la miisica
de los pueblos, o de los ‘paganos’, pasé a ser una misica diabélica, que podia
llevar a retroceder la civilizacién cristiana a los antiguos y al fin persistentes cultos
a Baco. Un concilio del siglo IV censurd a los clérigos thymelici, o danzantes ante
el altar, una préctica proveniente del culto a Dionisos. Agustin de Hipona distinguié
entre la musica sapientis y la musica luxuriantis. Alli estaban los primeros
fundamentos de una ‘mysica docta’?’. Esta nueva misica ‘seria’ cuestiond el empleo
de instrumentos musicales considerados impropios. Jerénimo afirmé que ninguna
muchacha cristiana jamds descubriese qué era un laid o un arpa. Clemente de
Alejandria recomendé utilizar sélo la palabra, el logos, y no necesitar ya del “vigjo
salterio, tambor y trompeta™!®,

Dando un paso superior que tendria vastas consecuencias, en el siglo VI
Benito de Nursia, padre del monasticismo en el Occidente medieval, adoptando

13 Cf. Curtius 1955 : 598-601.

14 Cf. Poblete 1967 : 40.

15 Confesiones IX, 6. cf. Wibberley 1948 : 77.
16 Cf. Brenet 1962 : 91.

7 Gérold 1931 : 88-100.

1 Raynor 1987 : 31.

48



iToquen flautas y tambores!: unz historia social de la mdsica. .. / Revista Musical Chilena

el espiritu de la ‘compunci6n perpetua’ excluy6 absolutamente la risa en la reglade
su Orden', La orden de los benedictinos recibi6 el encargo del papa Gregorio Magno
de conservar y enseiiar el canto auténtico de la iglesia de Occidente a través de la
direccién de la Schola Cantorum. Entonces se estableci6 la consagracién del canto
gregoriano, que constituy6 la garantia segura de la pervivencia del canon musical
del Occidente cristiano desde los tiempos del emperador Carlomagno, en el siglo
VIII, con la universalizacién del rito romano hasta el siglo XX. Una vocalidad
que sdlo debié ser masculina, como correspondié a una musica del poder de las
elites. Sabemos que en el siglo IX, el papa Le6n IV excluy6 el canto de las mujeres
en los templos. En el siglo X1 el rito latino benedictino pas6 a imponerse en Espafia
con la autoridad del rey de Castilla Alfonso VI, evitando con este canto romano
las contaminaciones musicales de Oriente a través del rito mozérabe?.

Durante todo el curso de la Edad Media los intelectuales del saber cristiano
debieron combatir o reprimir o al fin limitar el poderoso influjo de la cultura y la
miisica cémicas y populares, que no dejaron de expresarse en los espacios publicos
y especialmente festivos de los campos y de las ciudades. La arquitectura sonora
de las elites debi6 casi lidiar para imponer su arrogante ¢ impresionante seriedad,
manifiesta en cantos litdrgicos como el Dies irae, la ira de Dios, introducida en 1a
misa de los difuntos y compuesta hacia el siglo XIII. La cultura pagana y cémica
podia aparecer desafiando incluso la voluntad de los emperadores cristianos. Aun
en el siglo VII se trat6 de impedir que “al exprimir uva en los lagares invoquen el
nombre del execrable Baco, ni derramen vino en las tinajas, moviendo algazara
y risotadas.,.”?!,

En el siglo XIII y hasta finales de la Edad Media la misica serio-cristiana
combati6 la influencia de los juglares, esos personajes que conservaron los cantos,
las danzas y los juegos del paganismo o del Oriente préximo. El mester de clerecia
y el mester de juglaria se constituyeron en dos cénones artisticos y estéticos
contrapuestos que se disputaron las palabras y los sonidos de Ia Europa medieval
en unos limites que llegaron a ser confusos. A fines del siglo XIII una decretal del
papa Bonifacio VIII sancioné a los clericos Joculatores, o sea, a los clérigos
juglares, que invadfan con su cantos de comicidad Ios terrenos vedados de 1a
seriedad canénica. Otro tanto ocurrié en las disposiciones de numerosos concilios
de la Iglesia y el Estado castellanos en Espafia. En las Siete Partidas, el rey Alfonso
X debi6 declarar ‘infames’ a los juglares y a las juglaresas, Hasta avanzado el
siglo XIV, en Espaiia, el Occidente cristiano traté a duras penas de imponer sus
criterios ante una sociedad donde concurrfan juglares, bufones y mimos que en
connivencia con el mundo 4rabe expresaron otra sensibilidad artistica, literaria y
musical. Para intelectuales de la elite del saber castellano del momento como
Alvaro Peldez en su obra De Planctu Ecclesige (1335-1340) esos juglares, bufones

" Alexander 1973.
E Cf. Salazar 1967 : 126.
2 Cf. Tejada y Ramiro 1849-55 : 795,
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y mimos eran “miembros corrompidos de la Iglesia”. Otro intelectual de la nobleza
castellana, Don Juan Manuel, criticé las fiestas populares a los santos pues en
esas ocasiones “se dicen cantares et se tafien estrumentos et se fablan palabras et s
ponen posturas que son todas al contrario de aquello para que las vigilias fueron
ordenadas”. Allf no habfa ‘musica seria’, ni ‘musica docta’. La realidad perniciosa del
paganismo cémico amenaz en todo momento el orden del Occidente medieval Z.

En los Tiempos modernos, el horizonte ‘serio-cristiano’ pudo prolongarse
de modo ambicioso con la expansién europea en América del Sur a partir del
siglo XVI. El proceso completo de la colonizacién se fundamenté en las claves
clésicas y medievales de la ‘seriedad’ de Cristo y de sus discipulos candnicos en
la Iglesia. De modo consiguiente, la actividad misional-musical de las elites
intelectuales debié reiterar la lucha contra el sonido pagano-diabélico de los pueblos
indigenas de América y negros de Africa, como antes ya se habfa emprendido
durante siglos en Europa. Se puede comprender que esto no fue en absoluto ficil.
En el caso del proceso espaiiol, esta tarea albergd todavia mds una profunda
ambigiiedad. Mientras las autoridades politicas y religiosas insistieron en ¢l canon
estético y musical del ‘Occidente cristiano’, la mayoria de los inmigrantes ibéricos
reflejaron la cotidiana cultura hispanodrabe en que sus antepasados habfan vivido
por siglos, como veremos mds adelante.

Durante los siglos XVI, XVII y parte del XVIII, las elites blancas autoim-
puestas en América del Sur propagaron el canon europeo cristiano a través de las
formas del barroco y los métodos de la contrarreforma cat6lica segin el concilio
de Trento (1545-1563). De un modo militante y también agresivo, este concilio
concibié el arte y la miisica como un medio de adoctrinamiento en el canon mono-
cultural del ‘Occidente cristiano’. La misica fue un instrumento de su ejercicio
politico. La musica estaba al servicio de la politica religiosa de los Estados catélicos
absolutistas, y no para ser un “simple placer del ofdo™2. Los decretos conciliares
censuraron explicitamente las festividades religiosas de los pueblos (“{La]
celebracién de los santos {...] no deben verse pervertidas por el pueblo en fiestas
ruidosas y alcohdlicas, como si aquéllas pudieran celebrarse con jolgorio y sin
ningdn sentido de la decencia™).

La musica de elite que impulsé la contrarreforma y el concilio de Trento
tuvo sus primeras expresiones en la miisica austera de la escuela romana repre-
sentada por Palestrina y Tomds Luis de Victoria. Este tltimo trabajé direc-
tamente en Roma en una institucién para el adiestramiento de misioneros®. El
lema del misico y compositor de motetes espaifiol Cristébal de Morales (1500-
1553), quien influyé en los centros coloniales de! Cuzco, Bogot4, Puebla y Ciudad
de México, era “dar a las almas austeridad y nobleza”: el programa clasico de la

2 Menéndez 1975; Bajtin 1990.

2 Cf. Poblete 1967 : 135.

u El Sacramento..., Sesion XXV, 1563.
L Cf. Russel 1982 : 330.
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‘misica seria’?. Se inaugurd, pues, con el barroco una etapa en la misica europea
donde hasta ciertos instrumentos sonoros fueron nuevamente vistos con reprobados
ojos como en €l Medioevo. En alarmantes prédicas, el célebre propagandista de la
contrarreforma espaiiola, fray Luis de Granada, anunci6 que la tierra se tragaria
a los que sobre ella “taiifan aqui el pandero y la vihuela?. Los demondlogos
relataban los sabbats malditos donde en honor del diablo se cantaban poemas
obscenos acompaiiados de bailes al son de “el tambor y la flauta”2.

Siguiendo estos patrones europeos se constituyé programadticamente la
politica cultural de las elites barrocas en América del Sur durante los siglos XVI,
XVII y parte del XVIII. Como periodo de implantacién y uniformacién del canon
sonoro occidental, implicé de partida la proscripcién o limitacién forzada de la
miisica asociada a las convivialidades indigenas. Esto pudo comprobarse en todos
los dominios espafioles. En relacién con la misica de los mayas, encontramos las
ordenanzas del oidor Tomds Ldpez en 1552 y 1553: “Ni tocasen atambor,
toponobuzles (teponextle) o tunkules de noche, y si por festejarse lo tocasen de
dia, no fuese mientras misa y sermén; ni usasen de insignias antiguas para sus
bailes ni cantares, sino los que los padres les ensefiaren”?. En el caso de Chile, 1a
politica represiva de las elites con respecto a la miisica de los indigenas, tuvo
lugar tempranamente durante la conquista del siglo XVI. Las autoridades del
cabildo de la ciudad de Santiago dictaminaron en 1551 contra los taquis, que eran
ocasionalidades de miisica o reuniones colectivas andinas con canto y baile;
“Ningiin indio ni india sea osado de hacer taqui, ni su amo no consienta que hagan
sus piezas taqui en su casa ni fuera de ella, so pena que a la india e indio que le
tomaren haciendo taquis, se le den cien azotes en el rollo de esta ciudad, e més
les sean quebrados los céntaros que tienen la chicha”®,

Las elites barrocas en Chile vigilaron que ni pdblica ni privadamente se
practicasen cantos y danzas que desdijeran de la seriedad del importado ‘Occidente
cristiano’. “Los bandos de los diversos gobernadores fueron igualmente explicitos,
mandandose ‘que no se cantasen en las calles, paseos o cuartos y sitios piiblicos
coplas deshonestas, satiricas o mal sonantes, ni se tuviesen bailes provocativos’!.
Las autoridades eclesidsticas, parte del aparato del Estado colonial, no consintieron
que las principales fiestas religiosas populares del siglo XVII —cristianas y paganas
al propio tiempo— de Navidad, San Juan y la Cruz de Mayo se realizaran con “bailes
y musicas profanas e indecentes”. El sinodo de Santiago de Chile de 1688 mandé
acallar toda expresi6n bulliciosa al respecto (“s6lo permitimos que en la vispera
de la Santa Cruz se puedan adornar cruces en las calles piblicas; pero sin misica

% Soler 1977 : 352.

a Granada 1966 : 31.

2 Caro 1969 : 159-160.

» Locatelli de Pérgamo 1977 : 37.

o Cabildo de la ciudad de Santiago, 31.7,1551. Cf. Barros Arana 1633 ;144.
b Pereira Salas 1941 : 32-33,
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ninguna ni bailes, ni otro ruidoso concurso; que tendrdn cuidado de evitar con su
santo celo las justicias reales™?). Se inauguraba en Chile la solemnidad del
‘Occidente cristiano’. Junto al estado absolutista colonial y a una espiritualidad
del silencio que reclamaba sus propios y exclusivos espacios como la iglesia
catedral de Santiago que, se decia, no debfa ser profanada “con conversaciones,
por las risas, paseos, controversias, estrépitos y ruidos...”®,

Asi fue como traté de introducirse con la fuerza piblica la ‘misica seria’ en
Chile y, por extensién, en todo el virreinato del Perd. En la primera mitad del
siglo XVIII las autoridades eclesidsticas de Lima, como el arzobispo Melchor de
Lifidn y Cisneros hacia 1704, persiguieron la misica jocosa de los populares
‘villancicos’ que se interpretaron en las fiestas religiosas. Estas formas musicales
que alcanzaron mucha aceptacién “muy pronto fueron desterradas de la escena
colonial por sucesivas prohibiciones eclesidsticas™. Como un eco de este espiritu
virreinal el sinodo de Concepcién de Chile de 1744 prohibid las “tocatas y miisicas
profanas aunque sean las letras a lo divino” y solicité que “los villancicos burlescos
de los maitines de Navidad, se moderen de aquella suma jocosidad, que hace el
bullicio, una farsa el coro, examindndose siempre por el que presidiere en "%,
Hasta se prohibieron los “festines, bailes y musicas en los matrimonios” por
constituir “ocasiones pecaminosas”*. A los clérigos se les prohibieron “los bailes,
danzas, y festines, y todo juego de bulla y placer”.

El otro gran momento de prolongacién del canon del ‘Occidente
cristiano’ en el espacio sudamericano y chileno tuvo lugar mds tarde, durante
los siglos X VIII y XIX bajo el signo modernizador de las elites de la Ilustracion.
Aqui nos interesa particularmente comprender la profundizaci6n de ese espiritu
en el marco politico del despotismo ilustrado y de la agudizacién del ‘monologos’
eurocéntrico. La Europa del centre y del norte (no-mediterrdnea) se convirtié en
el ‘centro’ del mundo para las elites criollas de modo categérico y con arrogancia
los pueblos del Asia, Africa y América Latina fueron tachados de inmorales,
supersticiosos, y, al fin de cuentas, de ‘poco serios’®,

En este marco ampuloso se verificé el reordenamiento politico en Chile y en
América del Sur que culminé con la implantaci6n de los regimenes republicanos
del siglo XIX. Esto implicé un inevitable proceso de transformacion estética y
musical. Las nuevas miradas de los observadores ingleses, franceses, alemanes
o norteamericanos que llegaron a Chile tras la repiblica se sorprendieron y

2 Stnodo de Santiago de Chile, 1688, capitulo X, constitucién VII (Sinodo 1983).

B Sfnodo de Santiago de Chile, 1688, capitulo I, constitucién VI (Sinodo 1983).

3 Cf. Claro 1974 : LXVIII.

8 Sinodo de Concepcion de Chile, 1744, capitulo I, constitucién XIX (Sinodo 1984).

% Stnodo de Concepcitn de Chile, 1744, capitulo XV, constitucién V (Sfnodo 1984).

3 Stnodo de Concepcidn de Chile, 1744, capitulo IV, constitucién III (Sfnodo 1984). Para una
visién del barroco como forma estética, filos6fica, politica y musical de implantacién
del modelo del ‘Occidente cristiano’ en América del Sur, cf. Zea 1980; Pacquier 19%6.

38 Cf. Todorov 1991; Larrain 1996.
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algunos reprobaron las expresiones artisticas y musicales del pueblo
considerdndolas escasamente ‘civilizadas’ o francamente ‘indecentes’. El arte
vy la miisica de las culturas populares indigenas y mestizas debieron buscar
otros espacios y otras estrategias de rearticulacién de sus sentidos. “Hay que
ir a las chinganas para juzgar el grado de licencia tolerado en Chile y ver el
chocolate, el tonto y otras danzas”, comentd, por ejemplo, el ‘pulcro’ oficial francés
barén de Bougainville con sus ‘reproches moralistas’ en 1825 *. Hubo danzas
que incluso ‘asustaron’ al viajero sueco Carl Blagh*, Otros europeos optaron
por la produccién de su propia miisica en el pafs, como el médico alemdn
Aquinas Ried, autor de una Misa Solemne dirigida por él mismo en 1864*'.

Las elites intelectuales y politicas criollas —descendientes de los blancos de
los siglos XVI y XVII- fueron las encargadas de emprender las modificaciones
estéticas necesarias para acreditar la seriedad del pais ante las exigencias de la
Europa ilustrada de los siglos X VIII y XIX. Habf{a que ponerse mds ‘serios’ que
en los tiempos del barroco original. Después del ‘bautizo’ barroco, las elites
criollas tuvieron que prepararse para la ‘confirmacién’ ilustrada. Asi nacié el
ideal de llegar a ser los famosos ‘ingleses de América del Sur’, tal como se
opinaba hacia 18564

Los primeros signos de esta agudizacién de la gravedad se expresaron en
ciertas politicas y prdcticas culturales de la elite durante la segunda mitad del
siglo XVIII. En 1763, el sincdo de Santiago de Chile, en parte heredero del
barroco, pero anunciando los mds severos tiempos ilustrados, condené las
formas musicales cémicas en los templos de la diécesis (“Aunque se permite
la misica en los templos; pero debe ser aquella, que cause devecién; y no la que
distraiga, o sirva para mover a risa: por io cual, mandamos: que en los maitines
que se¢ hacen la noche de navidad de Nuestro Sefior Jesucristo, en nuestra catedral,
no se canten villancicos burlescos contra algunos gremios o personas...”*?). También
segun el espiritu del concilio de Trento, el sinodo prohibié las fiestas religiosas
populares donde especialmente los campesinos se pasaban “lo mds de la noche en
misicas y bailes; estando todo prohibido en las festividades de los santos™, Pereira
Salas ha recordado las prohibiciones de los fandangos o ‘bailes deshonestos o
atrevidos’ en localidades rurales como San Ger6nimo de Alhué en 1774, o las
persecuciones del oidor Juan Rodriguez Ballesteros contra “algunas palabras de
una tonadilla poco decente” en 1793 %, La presencia de “bailes serios y decentes
al uso de Lima” para la proclamacién del rey Carlos IV reflejé también la difusién

¥ Pereira Salas 1941: 236-237.

“ Pereira Salas 1938.

4 Pereira Salas 1978 : 108.

2 Cf. Lavin 1949 : 45,

43 Sinodo de Santiago de Chile, 1763, titulo XV, constitucién [V (Snodos 1983).
“ Sinodo de Santiago de Chile, 1763 titulo XII, constitucién VII (Sinodos 1983).
4 Cf. Pereira Salas 1941 : 47, 208.
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del espiritu ilustrado entre las elites locales en 1789 6, Este espiritu recorri6 ciertamente
la Descripcidn histérico-geogrdfica del reino de Chile de Vicente Carvallo Goyeneche
en su condenacién como inventos del demonio de ciertas danzas indigenas por sus
caracteristicas lascivas, deshonestas, torpes y obscenas en 1796 #7. La obra filolégica
del misionero alemén Bernardo Havestadt con su Chilidiigi de 1777 probablemente
se inscribid en esta corriente de reformacién cultural eurocéntrica propia de la segunda
mitad del siglo XVIII. Algunas oraciones que acompaiiaron el manual misional fueron
compuestas con un sonus militaris Austriacus®. Por la misma época, en Espafia, hubo
un interés por la supresién de las canciones populares y su reemplazo por ‘canciones
nacionales’ destinadas a la educaci6n de la plebe®.

En el campo de la reforma cultural ilustrada, propia de la Espafia del siglo
XV, fue significativo el llamado a la ‘seriedad’ musical hecho por el fraile
benedictino Benito Jer6nimo Feij6éo (1676-1764). Su texto Miisica en los templos
de 1726 reflejo el espiritu elitista que movié a los intelectuales antipopulares o
‘antivulgares’, y sus directrices parecen haber sido calcadas por los intelectuales
europeizados en América del Sur. La posicién de Feijéo consistié en buscar la
pureza de la ‘musica seria’ o ‘sacra’ sin contaminacién alguna con las formas
musicales de la fiesta, del festin o del teatro. La “miisica seria’ debia inspirar
gravedad, majestad, modestia. La misica sacra no podia tener relacién alguna con
las formas c6micas o erdticas a que se asociaba el género orquestal. “;Qué oidos
bien condicionados podrdn sufrir en canciones sagradas aquellos quiebros
amatorios, aquellas inflexiones lascivas, que, contra las reglas de la decencia, y
aun de la miisica, ensefié el demonio a las comediantas, y éstas a los demds
cantores?... ;Qué efecto hard esta miisica en los que asisten a los oficios? Aun a
los mismos instrumentistas, al tiempo de la ejecucidn, los provoca a gestos
indecorosos y a unas risillas de mojiganga. En los demds oyentes no puede influir
sino disposiciones para la chocarreria y la chulada... Verdaderamente, yo, cuando
me acuerdo de la antigua seriedad espaiiola, no puedo menos de admirar que
haya caido tanto, que sélo gustemos de las misicas de tararira™®.

Este sentido intelectualista de apartarse del ‘vulgo’ y de las ‘vulgaridades’
inspiré numerosas conductas de la elite ilustrada que remataron durante el estable-
cimiento del régimen republicano en Chile durante la primera mitad del siglo
XTIX. Asi se entienden las posiciones condenatorias de las ‘ramadas’ para la fiestas
religiosas populares que tomé ¢l obispo Manuel Alday en 1757, el director supremo
Bernardo O Higgins en 1818 y el ministro Diego Portales en circular a ios
intendentes de la repiiblica en 1836 °'. Las autoridades eclesidsticas republicanas

“ Claro y Urrutia 1973: 55.

4 Carvallo 1876 :158.

“ Havestadt 1883, II : 589.

“ Burke 1991 : 341-342.

s Feij6o 1863: 38-40. Acerca del autor, cf. Delpy 1936; Henriques 1988.
51 Cf. Géngora 1967: 440-441; Bravo 1994.
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ejercieron un papel politico insustituible al momento de reformar o proscribir las
costumbres populares incompatibies con el espiritu ‘compuesto’ de la Ilustracién
europea. Asi, el vicario capitular de Santiago, Manuel Vicuiia, declaré a la cueca
“cosa de pecado” en 1829, y orden6 celebrar un tedeum de accién de gracias por
la supresion de las chinganas en Aconcagua, en 1838 %2 Su sucesor en la sede
metropolitana, Rafael Valentin Valdivieso, continud con la aplicacitn de las reformas
culturales ilustradas del estado republicano. En 1845 reformé las celebraciones
carnavalescas de la Navidad desautorizando los “cantares con entonaciones profanas,
pifanos y otros instrumentos que imitan cantos de aves o gritos de cuadnipedos”,
y en 1849 hizo traer desde Londres el actual 6rgano de la catedral de Santiago como
un signo mayor de la solemne sonoridad oficial del Occidente™. El arzobispo
reivindico la exclusividad de ese instrumento sacro. En 1865 le expresaba a la
priora del convento de Las Rosas: “El iinico instrumento propio de la Iglesia es el
6rgano, y antes de la revolucién, entre nosotros no se conocia otro instrumento
mis que ¢l 6rgano en nuestros templos™*. En 1844 el obispo Justo Donoso reiteré
la reprobacién de los villancicos burlescos de Navidad, y los ‘cantos de nifias’ en
los templos®. En 1859 el intendente de La Serena, Teodosio Cuadro, intenté
suprimir los bailes de Andacollo,

Tedo esto acarre6 un disciplinamiento efectivo. Una consecuencia de todas
estas reformas ilustradas en pos de esta mayor gravedad cultural se aprecia en la
desafeccién que Domingo Faustino Sarmiento terminé teniendo por la popular
cueca (“hemos dejado de bailar la zamacueca, como indecorosa e indecente”38).
Un observador anglosajén expresé en 1853: “La zamacueca ha sido muy difamada
por los extranjeros que la han visto s6lo en los puertos y en localidades de caricter
cuestionable... En la mejor sociedad de la capital y de los puertos, se ha desterrado
la zamacueca, por el hecho de ser plebeya; la misma raz6n ha causado el abandono
de la guitarra, y aun le ha creado una mala atmésfera entre fos encopetados...”%.
Los clérigos de mediados de siglo legaron a enseiiar que incluso cantar o silbar
por las calles era ya un signo de vulgaridad, adem4s de considerar los bailes, por
dar libertad a las pasiones, “siempre peligrosisimos” (“[El ir] silvando o cantando
por las calles es de gente ordinaria...”®),

Para las elites ilustradas, la musica debfa cumplir un rol moralista que
comprobaban casi inexistente en el pais. En un decreto destinado a favorecer la

52 Pereira Salas 1941 : 280; Valdivieso 1904 : 1277.

*  Boletin Eclesidstico del Arzobispado de Santiago, 1, 223-224.
* Claro y Urrutia 1973 : 68,

35 Valdivieso 1904 : 536.

36 Donosc 1844 : 53-55,

s Albds 1943: 116-119.

S8 Cf. Pereira Salas 1941; 2890.

» Smith 1914 : 28-29,

& Robles 1853 : 31, 42-43.
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educacién musical de 1a elite chilena en Francia y firmado por el presidente Joaquin
Prieto, en 1833, se decia: “{El] arte musical, que tanto contribuye a suavizar el
cardcter y mejorat las costumbres entre las naciones, estd todavia en la infancia en
nuestro pafs,...”"s\.

En el curso de los tltimos cien afios, la estructura canénica y estética del
‘Occidente cristiano’ con su seriedad monolégica incuestionablemente ha
terminado por perder su prestigio frente a una conciencia més responsable del
pluralismo cultural y lingiiistico de los pueblos. Los defensores del ‘bautizo’
barroco o de la ‘confirmaci6n’ ilustrada ciertamente han continuado defendiendo
sus posiciones en aras del sostenimiento del orden de las elites occidentales tal
como se impuso desde los siglos XVI'y XVII y se refund6 en los siglos XVIIl y
XIX. Sin embargo, no puede esquivarse que en la época contemporinea, sobre todo
de la segunda mitad del siglo XX, debemos enfrentarnos con la ‘extremauncion’ de
un modelo que ya dio més que nada en el pasado sus mejores posibilidades.

Han sido ciertos medios culturales ‘eurocéntricos’ o catélicos anteriotres al
concilio Vaticano II quienes han preservado con mayor tesén la defensa de la
identidad ‘monocéntrica’ y asi, grave, del ‘Occidente cristiano’ de rafz latino-
europea. Entre los afios 1879 y 1891 se establecié la Sociedad de Miisica Cldsica
de Santiago, presidida por hijos de inmigrantes europeos como E. Amoldson y J.
Ducci, y en 1895 el Instituto Anglicano de Valparaiso patrociné la ejecucién de E!
Mesias de Hindel %,

La misica ‘seria’, y, por lo mismo, ‘sacra’ de esta tradicion estética ha
procurado salvaguardar sus espacios al menos en el interior de los templos. En
1885, el episcopado catélico de Chile public6 una pastoral colectiva sobre la miisica
y canto en las iglesias de las dicesis de Chile que vino a ser como un eco tardio
de las ideas ilustradas de Feijéo en el siglo XVIIL. Los obispos expresaron su
preocupaci6n por la contaminaci6n del canto sagrado con las formas de la
“diversién del todo profana y sensual”. El canto ‘sacro’ se convertia asi “en objeto
de distraccién y recreo y lo que es peor, en algunas ocasiones, hasta en fuerte
incentivo de las pasiones humanas y culpables”. Se prohibié interpretar en los
templos trozos profanos como “himnos nacionales, cantos populares, amorosos o
bufones, romanzas”, y utilizar “instrumentos demasiado ruidosos, como timbales,
cajas, tambores y otros”. El ideal musical seguia siendo el modelo contrarreformista
del siglo XVI con la escuela romana de Palestrina®. Pocos afios més tarde, el
responsable de la Iglesia de Santiago recordé que el canto gregoriano era el “dnico
canto permitido en la misa y demds oficios litirgicos de la Iglesia Metropolitana”, y
que a las mujeres no les era permitido cantar en la Iglesia “ya acompafiadas de
hombres, ya solas, sean en los coros, sea en el cuerpo o naves del templo”. Prohibid,

ot Citado en Barth 1970 :20. Sobre la “seriedad” musical ilustrada, cf. Ipinza 1998.
& Claro y Urrutia 1973 : 90, 93.
63 Larrafn, er al 1885.

56



iToquen flautas y tambores!: una historia social de la misica. .. / Revista Musical Chilena

en particular, “toda misica vocal compuesta sobre motivos o reminiscencias tea-
trales o profanas, o aquella que sea compuesta en forma demasiado ligera o muelle™®,

La ejecucién de la miisica en los medios populares continué siendo vista
no s6lo con desconfianza, sino con abierta descalificacién. Era la expresién de la
‘vulgaridad’ de las clases sociales ajenas a la moderada e intelectual ‘ilustracién’,
En 1887, Carlos Silva Vild6sola se refirié a la “miisica poco armoniosa” de los
bailarines “grotescamente ataviados” para la fiesta ritual de Andacollo®®. Antes va,
en 1853, laelite hablaba de las “ridiculas danzas” al son de rabel, flautilla o “guitarrilla
desabrida” en dicha fiesta®. El control de la noche y de la miisica nocturna popular
también fue reglamentada. En 1891, un decreto de la autoridad obligé a los miisicos
ambulantes y organilleros a tocar s6lo hasta las 21 horas®’. En 1907 se hablaba en
el Norte grande de “el canto diabélico de la orgia en el prostibulo™, En 1902
fueron prohibidas las populares “novenas con canto y comida™®,

En 1903, el motu proprio del papa Pio X acerca de la miisica sacra, canonizé
alin mds los intentos por preservar la gravedad sonora del ‘Occidente cristiano’ en
todos los paises catdlicos a comienzos del siglo XX. Alli se prohibié la liturgia en
lenguas ‘vulgares’ (o extralatinas), la admisién de las mujeres en el coro o la
capilla musical, y en las iglesias “el uso del piano, como asimismo de todos los
instrumentos fragorosos o ligeros, como el tambor, el chinesco, los platillos y
otros semejantes”™. Con estos antecedentes, las autoridades catélicas en Chile
pudieron excluir con mayor rigor las manifestaciones musicales del pueblo,
incluso en los medios rurales. En 1917, el clero local deslegitimé las danzas
rituales populares en el interior de las capillas de los campos’’. Esta politica
de intolerancia con las danzas y las misicas religiosas populares se consagrg
mis tarde en el primer concilio plenario chileno de 1952 2. Ain en 1967, ia
comisién de misica sagrada del episcopado cat6lico censuré el empleo de la
guitarra en los templos (“[La] guitarra es un instrumento impropio para ser
usado en el templo, por el cardcter manifiestamente profano con que se le
conceptia en el pafs...””%). La aplicaci6n temprana de las nuevas normas litir-
gicas del concilio Vaticano II motivé el malestar de los clérigos conservadores.
Se habia reemplazado, a juicio de ellos, el uso del 6rgano por los “ecos y
proyecciones de las chinganas populacheras”. Habia llegado la “plebeyez y

o Larrain 1889.

63 Silva 1887 : 393.

s “La fiesta de Andacollo”, en El Progreso, Santiago ( 11 de febrero, 1853).

7 Cf. Boletin de la Policla de Sanriago, I (1901), 401.

8 El Trabajo, Iquique (24 de julic, 1907).

L Véliz 1902 : 207.

b Citado en Araiz 1942 : 227-236.

n Cf. Revista Catdlica, XXXII (1917), pp.819-820.

Concilium plenarium chiliense primum, Santiage, 1952 (Concilium 1955 :132).
7 El Mercurio, Santiago (9 de abril, 1967).
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chabacaneria de eclesidsticos, religiosos y religiosas mucho mds amigos de la
chingana musical que del verdadero arte””.

Ciertos regimenes politicos y culturales herederos postreros del despotismo
ilustrado latinoamericano propic de los siglos XVIII y XIX impuisaron un tanto
ya anacrénicamente la importada e impostada ‘seriedad’ occidental de otrora. En
1929 la policia se vi6 en el deber de perseguir las ‘canciones inmorales’ (“Es
prohibido vender, distribuir o exhibir canciones o folletos, impresos 0 manuscritos,
que sean contrarios a la moral o buenas costumbres.””). Ese mismo afio, ciertos
grupos moralistas de mujeres se opusicron a la presencia en Chile de la bailarina
afroamericana Josephine Baker acusada de “ir por el mundo pecando y escanda-
lizando a las naciones”®. Gabriela Mistral denunci6 el secuestro, por parte de
autoridades del gobierno chileno, de unas grabaciones con misica mapuche, en
19327, Y también se quejé en 1940 acerca de la proscripcion ‘ilustrada’ de la
guitarra en Chile (“La guitarra andaluza y aragonesa habia pasado a desmerecer,
cayendo verticalmente ‘de clase’ entre los instrumentos musicales, sin mas razén
que ésta: la muy hermosa era legitimamente criolla y ademds barata... Y en el auge
de la cursilerfa, ambas cosas sabian a plebeyez.””). En 1962 Julio Barrenechea
recordé que en su infancia se sintié culpable de asistir a ciertas interpretaciones
musicales populares cerca de la Estaci6n Central de Santiago (“En esos viajes solia
detenerme, convencido de que estaba pecando, frente a las puertas de las cantinas
del barrio, que tenian unos frégiles tabladillos, con unas gordas que cantaban las
tonadillas importadas por Paquita Escribano.”™). En 1974, la intendencia de Rancagua
pretendié excluir los aires ‘paganos’ en la popular celebracién de Santa Rosa de
Pelequén (“en los tltimos afios la fiesta religiosa se transformaba en las dltimas horas
de la tarde en una fiesta pagana, con bailes, fondas, ramadas, cuecas y mucha bebida”®).
Y ofro tanto hizo ese afio la intendencia de Copiap6 con relacién a la fiesta de la
Candelaria: “Se prohibe, asimismo, la instalacién de fondas y ramadas, salvo las que
tengan por objeto servir comidas, productos de la estacién o bebidas alcohdlicas. La
miisica debers estar a tono con el ambiente religioso de las festividades™!.

3. Las paganias y los limites de la cultura de elite : las milsicas indige-
nas, africanas y ardbigoandaluzas en Chile

La estética del Occidente cristiano se comprende dentro de una ética y una espiri-
tualidad del ascetismo polftico monolingiie y de sus correspondientes traducciones

4 C f. Lira 1968.

s Cf. Contreras 1929 : 110.

6 El Mercurio, Santiago (12 de abril, 1929).

'” Mistral 1957 - 80-90.

’9 Mistral 1957 : 212.

B Barrenechea 1965 : 38-39.

8o El Mercurio, Santiago (28 de agosto, 1974).

&l EI Mercurio, Santiago (2 de febrero, 1974). En nuestro seminario contamos con uha
descripcion actual de los mecanismos de control de la religién popular, en Giuliani 1998.
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a otras culturas como formas de la colonizacién. Desde la Edad Media hasta la
expansién moderna de su canon se traté en esencia de una meralizacién en el
lenguaje del orde politico. Tanto las elites intelectuales medievales como modernas
buscaron pensar la homogeneidad y la gravedad de Occidente consigo mismo.
Asi, no hubo verdadero didlogo ni apertura cultural dialogante hacia los pueblos
‘paganos’ mds alld de sus fronteras. Era el logos de lo mismo. M4ds alld de si
mismo estaba sélo el ‘bullicio’ del otro. En términos simbdlicos esto tiene mucho
que ver con la ‘seriedad’ de Cristo. Cristo no se rie. Permanece callado. O sélo
ensefia. No dialoga con los otros. La misica occidental centrard de modo eminente
la sonoridad del misterio cristiano en la pasién y muerte de Cristo a manos de los
judios, el pueblo deicida de Oriente. “Una parte considerable de 1a liturgia cristiana
tiene por objeto mantener vivos y actuales ... el sacrificio y la muerte de Cristo y
de los martires... Por esto resulta perfectamente adecuado ... que se proscribiesen
de los actos del culto las manifestaciones bulliciosas...”®.

Las culturas no-occidentales y en especial las conocidas por el pensamiento
europeo cldsico como ‘primitivas’, no contaron con esta obsesion ‘politica’ ni por
consiguiente esta gravedad ascética caracteristica del Occidente consigo mismo.
Su miisica fue por lo mismo diferente. Culturas orales y gestuales mds que escritas,
ciertas sociedades indigenas de América, como las de Chile, tuvieron otros
sentidos que se relacionaron mdés con la armonia y la renovacién del Cosmos. En
el caso de las culturas africanas ocurrié otro tanto. En lo relativo a la civilizacién
hispanodrabe las coordenadas del pensamiento y del arte valoraron con mucho las
claves del misticismo més que del ascetismo como correspondié a una realidad
que enfroncd durante largoes siglos con el mundo vivo del Oriente. Como fuere,
estas civilizaciones generaron una misica mas leve, y necesariamente mds alegre
o entusiasta que la del Occidente al menos formalmente serio. [Diversas
civilizaciones no-occidentales asociaron directamente la miisica con los espiritus
comicos. Asi en Egipto el dios Bes, un enano deforme, patrocinaba la miisica y la
danza. Sus representaciones humoristicas dan cuenta de su cardcter folclérico. En
la civilizaci6n hindy, el dios Krisna, un dios alegre y propenso a la broma, atrae al
bosque con su flauta a las pastoras. Con ellas baila la rasalila®].

Las miisicas indigenas

En este momento no nos detendremos en un recorrido enciclopédico de la musi-
calidad indigena de América o de Chile®. Lo que interesa en el marco de la discusién
que hemos planteado es comprobar en sus expresiones la constitucion de una cultura
pagana, exterior al ‘ordo politicus’ latinoeuropeo con sus 6rdenes y contradrdenes.
Las civilizaciones indigenas constituyen desde ya un universo multiétnico, calculadas

82 Poblete 1967 : 32.
8 Cf. Grimal 1967, 1 :49-50, IT : 232.
84 Cf. Gonzalez 1982 : 3-18,
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en cierto momento en América del Sur en 94 familias lingiiisticas y 558 idiomas®.
Enmedio de esta diversidad étnica se ha podido establecer un ancestro comun oriental
vinculado con los origenes del poblamiento americano a través del Asia. En
términos musicales se ha establecido una similar afinacién de las flautas verticales
del antiguo Peri y de la China®,

Como culturas asociadas de modo profundo a la renovacién armoénica del
Cosmos, los pueblos indigenas de América tienen su direccionalidad simbdlica
fundamental con relacién al Oriente como origen de la luz solar. Desde México
hasta Chile se advierte esta misma orientacién sagrada del espacio. Entre los nahuas,
el espacio del Oriente est4 vinculado a las ideas de la juventud, la fertilidad y la
resurreccion (el norte y el poniente se asocian a la muerte, la enfermedad o la
decadencia). Y en este marco, la misica adquiere todo su sentido. El espiritu o
dios de la misica de los nahuas, Xochipilli, estd volteado hacia el Oriente. El
mismo es también el espiritu o dios de la danza, el amor, la germinacién y las
flores. Su presencia, junto a su pareja Xochiquétzal, es el mundo rojo de la fertilidad
y la resurreccién®’. Las ‘caritas sonrientes’ totonacas expresan la alegria por el
canto, la danza, la miisica y las bebidas embriagantes en honor de Xochipilli®.

Esto significa que la misica es, por consiguiente, el sonido mismo de la
renovacion del Cosmos. Se comprende que con este sentido la miisica no puede
ser ‘grave’ o ‘ solemne’ en el sentido de la majestuosidad ciudadana y antropocén-
trica de la polis occidental, sino, en un cierto paralelo, es una muisica rural
dionisiaca, comica {como el komos, desfile y cancién ritual en honor de Dionisos).
Xochipilli es, de esta suerte, como Dionisos, el que “difunde el jiibilo en profusién”
(Hesiodo). Las elites occidentales en el Nuevo Mundo no se equivocaron en ver
en las culturas indigenas una reedici6n del paganismo baquico. Los himnos indios
dan cuenta en muchisimos casos del cardcter regocijante de una rmisica incorporada
a las fiestas del amor y la fecundidad. Puede observarse este ejemplo maya conocido
como canto de bodas: “Alegria / cantamos / porque vamos / al Recibimiento de la
Flor. / Todas las mujeres / mozas, / pura risa / y risa / sus rostros, en tanto que saltan
/ sus corazones / en el seno de sus pechos. / ; Por qué causa? / Porque saben / que es
porque darén / su virginidad femenil / a quienes elias aman™.

En ¢l caso de la cultura y la miisica indigenas de Chile es indispensable
examinar este punto con detencién. Mds alld de las primeras impresiones e
imprecisiones de los europeos llegados a Chile, en el siglo XVI, es de suma
importancia el testimonio mds desinteresado de Francisco Nifiez de Pineda y
Bascufidn a comienzos del siglo XVIL Pineda advierte que la misica mapuche
tiene un carécter inequivoco de regocijo y de suma alegria. No es una misica

B Locatelli de Pérgamo 1977 : 36.
is Devoto 1977: 25.

L Cf. Soustelle 1986.

b Cf. Sdnchez 1988 : 48-49.

bt Garza 1980 : 362-363.
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‘seria’ la que escucha en el sur del pais. Como ha sefialado Luis Merino: “De la
narracion de Pineda se desprende que para los mapuches del periodo considerado
en este trabajo, los instrumentos musicales posefan un cierto ethos, o connotacién
que es de exuitacién y alegria. Esto lo corroboran los siguientes extractos:

(1) “...se volvi6 a dar principio a su entretenimiento y baile acostumbrado, que
empezaron con tamboriles, cdnticos diversos, flautas y demds instrumentos alegres,
celebrando la liegada de Maulican y su cautivo a su amada patria™.

(2) “Con esto principiaron los tamboriles con otros instrumentos de alegria a dar
bastantes muestras de contento, pues ocuparon y saltaron toda la noche en comer
y beber, cantar y bailar, con grande regocijo”.

(3) *...acabamos de cenar, y para mayor aumento del regocijo y gusto que nos
acompafiaba, se armé luego el baile con tamboriles, flautas y otros instrumentos
alegres, que sin estas circunstancias no son cumplidos los gustos”.

(4) “...al son de sus alegres instrumentos bailaban y cantaban™?,

Junto a estos elementos enregados por un testigo privilegiado del siglo XVII se
afiade un argumento filolégico de importancia, Aunque en el mapudungin no existe
como tal la nocién de ‘instrumento musical’, la expresion que designa al conjunto
de los instrumentos musicales —trutruka, kultrung, pifilka, lolkin, rali, kashkawilla,
etc.— es el vocablo ayekawe, que se refiere a las connotaciones de exultacién de la
comunidad musical indigena®'. Lo interesante es gue ‘ayekawe’ (aye-ka-we)
significa literalmente ‘lo que hace reir a otro’®2. De este modo, el sentido de las
palabras transcurre de un modo genial desde la risa, el humor, y la alegria hasta la
miisica y los misicos. Como puede verse en esta serie de vocablos™:

reirse ayén

estar con risa ayélen
chiste ayélchekechi niitram
chistoso ayélcheken
divertir a alguno ayékantuln
burla ayétuchen
hacer reir a la gente ayélchen
gracioso, chistoso, burlesco ayékafe
chancear ayékantun
bufén ayelkachefe
burlador ayetuchefe

90 Merino 1974 : 60.

N Gonzélez 1986 : 28.

% Cf. Morales 1984 : 452.
s Augusta 1966 : 14,
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persona que hace gracias, que

toca varios instrumentos ayékantufe
divertirse alegremente, con conversaciones,
chanzas, bailes, musica ayékantun

La miisica es, asi, parte del ethos del buen humor, la diversi6n, el chiste, la
gracia, la burla, y la risa en el sentido de la exultante y permanente renovacion
ciclica del Cosmos. Nada mds apartado de la misica de requiem o de ‘semana
santa’ del Occidente ‘serio-cristiano’. La fiesta trascendental de la fertilidad
mapuche, el nguillatun, se realiza justamente con el humor y la exaltacin sagradas
que entrega el bullicio y el ritmo de los instrumentos musicales junto al canto
mistico de las machis. La descripcién del nguillatun hecha por el cacique Pascual
Coiia no admite dudas: “La machi golpea frenéticamente su caja, completamente
extética por el exceso de alegria” (machi tralofkétuyei iii rali, fiichd kiimiii fentre
fii ayiiuwn’), “meten ruido todos los instrumentos; las machis cantan con loco
frenest” (‘riiriikui kom ayekawe, eyentukei pu machi), etc.™,

Se ha llamado la atenci6n acerca del cardcter de las flautas y tambores
indigenas como simbolos fdlicos y femeninos de la fertilidad, la vida y la
resurrecci6n, respectivamente®. Antes de la conquista europea la riqueza
instrumental de los indios fue espectacular (“Llama la atencién la desaparicion
posthispénica de una gran variedad de trompetas, flautas, sonajas y cencerros.””®).

El caricter festivo y c6mico del arte indigena en Chile se apreci6 también
en las danzas cantadas. El lonkomeo, danza masculina que significa cabecear
“es cémico en esencia™’. Carvallo y Goyeneche menciona el nuin del cual
especifica: “tanto el tono de la cancién como el baile, es en todo igual al que los
austriacos bailan en Madrid las noches de San Juan y de San Pedro™®. Con todo,
uno de los mds festivos y humoristicos fue el conocido como hueyelpurriin,
interpretado por diez o doce mocetones desnudos: “Estos danzantes ridiculos ...
entraban y salian por una y otra partc bailando al son de los tamboriles, dando coladas
a las indias, chinas y muchachos, que se¢ andaban tras ellos haciéndoles burlas y
riéndose de su desnudez y desvergiienza... Y esta es la fiesta mds solemne que entre
estos barbaros se acostumbra, imitando a la antigiiedad, que usaba en sus convites
bérbaros, para la solemnidad de sus banquetes, hacen otro tanto emborrachando
algunos y poniéndoles en cueros para que sirviesen de risa y entretenimiento...””.
En el siglo XVIII la danza fue descrita con €stos nuevos elementos que la carac-
terizan como parte de ritos de la fecundidad: “e] hueyel, este es hijo de Venus y de

o Cofia 1974 : 371-394; sobre e entusiasmo y la alegria de las machis, ¢f. Dowling 1971 : 71-78.
9% Mena 1974 : 74-75.

% Grebe 1974 : 50.

5 Casamiquela 1964 : 21.

% Pereira Salas 1941: 4-5.

” Niifiez de Pineda y Bascuiian 1863 : 135.
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Baco, inventado en obsequio del demonio {...] se presentan cuatro jévenes lascivos,
desnudos de toda ropa,...Salen al momento doce mozas igualmente lascivas y
deshonestas, también enteramente desnudas, que tomando cada una uno de los
ramales, bailan al son de los tamboriles; y como al mismo tiempo todos beben,
enardecidos con la chicha y el vino, usan torpemente de las mujeres propias y
ajenas, a presencia del perverso y obsceno concurso, y dura esta lasciva bacanal
hasta que apuran toda la chicha que prepararon”'®,

Las culturas ind{genas de América del Sur con su orientacién en el sentido
de la renovacién ciclica y arménica del Cosmos no tuvieron problemas en acoger
los aspectos festivos y carnavalescos que pudieron ofrecer las culturas
euromediterrdneas que liegaron al Nuevo Mundo por debajo de la circunspeccion
oficial. En el siglo XVIII ya se pudo comprobar ¢émo los indios recogieron la
préactica de! ‘carnaval’ traida por las culturas populares ibéricas: “habian aprendido
los nedfitos [los indios] a ejercitar en aquellos dias las locuras que veian hacer a
los cristianos viejos, que poseidos de no sé qué frenesi, no tuvieron empacho de
propagar en las Indias un abuso que tiene tantos resabios del gentilismo en la
imitacién de las fiestas indecentes que consagraba la antigiiedad pagana al Dios
Baco: “... esta licencia, inventada sin duda por Satanés, se habia extendidoe mucho
entre los nuevos cristianos, y ellos adelantado su malicia con nuevas inven-
ciones”'%. La adopci6n del ciclo del ‘carnaval’ entre los indios del norte de Chile
se aprecia muy bien en Aiquina, donde alli la miisica tiene que cumplir la funcién
de desatar con su alegria mdgica las fuerzas fertilizadoras de las aguas seminales
en el Cosmos andino'™. En la lengua kunza ‘jugar al carnaval’ y ‘reir’ se designan
con la misma expresion letchtur'®.

En un proceso inquisitorial del siglo XVIII en Chile se comprueba que
los indigenas de la zona de Chillan incorporaron los instrumentos festivos de la
miisica espafiola para enriquecer su convivialidad propia (“a celebrar la holgueta
que iban a tener, bebiendo y comiendo™). En 1749 una comunidad de trece mujeres
y seis varones mapuches fueron procesados por realizar encuentros y pactos
demonfacos en unas cuevas o renii del valle del Diguillin donde se juntaban a comer,
danzar y hacer miisica los fines de semana. Junto al kultrung o tambor, y a bailes ‘a
la forma de los indios’, ‘en su idioma’, la comunidad se acompafiaba de arpa y
guitarra. Uno de ellos confesd tocar una “guitarra grande sin ser capaz de tocarla
afuera™®. La cultura y la estética indias simpatizaron con las formas c6micas
ibéricas. En la década de 1820 un cacique mapuche salvé de la cdrcel a un cantor
satirico anticlerical que motivé6 las iras de las autoridades eclesidsticas al punto de
ordenar su detencion en la Casa de Correcci6n de Santiago!'®. La adopcién mapuche

10 Carvallo 1876 : 158.

0 Lozano 1754 ; 446.

02 Cf. Mercado y Rodriguez Uribe 1996.
3 Cf. Alvarez 1996 : 53, 64, 96,

14 Casanova 1994,

05 Cf. Pereira Salas 1941 : 253,
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del cencerro medieval espaiiol como parte de los ayekawe indios también habla
de esta incorporacion cultural indigena de los instrumentos festivos ibéricos
(kashkawilla, ‘cascaviello’ en el siglo XIII espafiol!®),

Hemos mencionado que desde temprano las autoridades del cabildo
espafiol reprimieron en Chile las expresiones de la misica y la danza indigenas en
los llamados taquis en 1551. ;Qué eran los taquis? “Taqui significa todo junto,
baile y cantar”, expresd el cronista Cobo. De ese modo se desaté el movimiento
anticolonial del Taqui Onkoy en 1565 por todo el sur andino, donde con danzas
rituales se expresé la protesta frente a los blancos. Los taquis fueron de este modo
la expresi6n de la resistente cultura indigena con su sentido propio del Cosmos'?’,

Queremos, finalmente, llamar la atencién acerca de una expresién de
convivialidad indigena que expres6 en Chile una de las formas mds entusiastas de
reproduccién de la identidad popular con danzas, misicas y comidas, como fue la
chingana. La chingana (chinkdna) es una palabra quechua que significa ‘escondrijo,
escondite, lugar para ocultarse’. Designé las galerias subterrdneas inkas con
ramificaciones por todo el subsuelo del Cuzco. Era, de este modo, una forma esotérica
del espacio sagrado andino'®. “Cémo tenia grandes fortalesas llamado Sacsa Guaman
y Puca Marca, Suchona, Callis Pucyo, Chingana el agujero de devajo de la tierra
le liega hasta Santo Domingo, Curi Cancha del Cuzco...”'®,

En el contexto colonial y postcolonial, la chingana pasé a designar una
‘fiesta de gente ordinaria con baile y misica’'’°. La expresi6n indigena condensé,
entonces, el espacio de resistencia artistica y cultural de los pueblos formalmente
sometidos al dominio de los blancos. Bajo esa denominacién pudieron reconocerse
no sélo los descendientes de los indios, sino también de negros y ardbigoandaluces
que buscaron sus propios espacios de identidad, de comensalidad v de comicidad
populares. Allf se interpretaron las danzas y las misicas que serian reprobadas,
sobre todo por el canon ilustrado. La chingana fue cominmente un establecimiento
regido por mujeres solas, y las elites urbanas le negaron en los hechos la existencia
llevdndola a la ilegalidad sobre todo en el siglo XIX. Fue visto como un espacio
de libertad politica, cultural, lingiiistica y corporal intolerable, “mala en si misma”
(“Allf los movimientos voluptuosos, las canciones lascivas y los dicharachos
insolentes hieren con vehemencia los sentidos™!!!). Desde el punto de vista de sus
participantes fue un lugar privilegiado, donde incluso se proyect6 lareligién popular
(en ellas se reunian los campesinos para iniciar las cabalgatas del Cuasimodo de
Renca en 1844 %), En 1851, el sinodo de Ancud prohibié incluso a los clérigos

16 Cf. Corominas 1991, I : 904.

107 Cf. Saignes 1993 : 58-61.

198 Lira 1982 : 51.

1 Poma de Ayala 1980, 1: 310.

ue  Corominas 1992, II : 365.

m Cf. Andrés Bello, “Chinganas”, El Araucane (7 de enero, 1832); ademds “Chinganas”,
La Revista Catélica (10 de febrero, 1847; 20 de febrero, 1847).

Uz E] Progreso, Santiago (9 de abril, 1844),
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concurrir a las chinganas'". En la década de 1870, el intendente Benjamin Vicufia
Mackenna orden6 la clausura de las chinganas en el amplio sector comprendido
entre las calles Maestranza y Exposicién de la ciudad de Santiago'', Aun en los
albores del siglo XX el clero consider6 un pecado ir a ‘remolienda en las chinganas’ 115,

Las miisicas africanas

A pesar de la escasisima bibliografia hist6rica sobre el tema nos parece
indispensable en un recorrido de las paganias culterales del pasado hacer explicita
referencia al aporte musical africano en Chile. (“El tépico ha sido muy poco tratado
por historiadores e intelectuales nacionales”!'%), Especialmente para ¢l periodo
barroco de Chile, la presencia africana no puede soslayarse en absoluto. Entre
1550 y 1615 fueron traidos al pafs tres mil esclavos negros. En 1778 la presencia
africana en el obispado de Santiago fue de 21.583 negros, zambos y mulatos'’. Su
actitud de rebeldia quedé estampada en los primeros procesos de la Inquisicién en
Chile'®. En una fecha temprana como 1577, en Santiago “estaban congregados
cantidad de negros e negras e mulatos ¢ mulatas bailando™, En 1630 el cabildo
de Santiago se quejé de la dificultad de guardar el orden publico en su jurisdiccién
dada la presencia de m4s de dos mil quinientos esclavos de Angola'®. En el periodo
de las guerras contra Espafia, los negros amenazaron con tumultuosas sublevaciones
en el pais'?',

Es dificil concebir una misica y una estética mds distintas a la del Occidente
‘serio-cristiano’ que la de los pueblos africanos. Alonso Ovalle, el misionero jesuita
del siglo XVTI, se refiri6 a los negros bozales de las reas rurales destacando “lo
mucho que dan de padecer con su rudeza, ignorancia Y una como natural impotencia
para las cosas eternas”'2, Con este caricter, la historiografia musical chilena no
ha dejado de reiterar el juicio que diera Eugenio Pereira Salas en 1941: “El influjo
de las melodias negras combinadas con el de los cantos indigenas alter6 profun-
damente la liturgia religiosa. Los jesuitas trataron de ahogar sus canciones pero, a
pesar de sus esfuerzos, el arte de las cofradfas de morenos e indios se introdujo en
las ceremonias catélicas, creando un problema, que como veremos mds tarde,
inquieté no poco a los primeros concilios americanos”!2.

"2 Retamal 1983 : 106.
" Cf. Barth 1970 : 28.
U5 Valenzuela 1909 : 295; sobre una apreciacién musical de las chinganas, cf. Claro 1995 :

71-72.
"¢ Cf. Acosta 1969 : 755.
"7 Vidal 1982.

e Medina 1952 : 191-192,

e Mellafe 1984 ; 94,

120 Amunategui 1932 : 179,

2 Felit 1942 : 66.

2 Qvalle 1969: 379,

123 Pereira Salas 1941 : 19; reproducido en Claro y Urrutia 1973 : 40.
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Aligual que los pueblos indigenas la espiritualidad y el pensamiento africanos
estin también volcados a la renovacién ciclica y armoniosa del Cosmos con una
direccionalidad simbélica hacia el Oriente como sede de la vida, la salud y el
bienestar'#*. También en alteracién de los cdnones del Occidente ‘serio’, el humor y
la comicidad juegan un rol de gran importancia en la madurez espiritual y mistica
de los africanos'®. En oposici6n a la ‘episteme’ occidental, la concepeidn ritmica
africana no reside en el oido sino en el movimiento. Esto tiene que distinguirse del
canon privilegiadamente estético de Occidente'*®. Puede estar aqud una de las razones
por las que los europeos permanentemente vieron la ‘indecencia’ de la libertad gestual
de las danzas africanas que, en el horizonte de su cultura, son no sélo necesarias
sino imprescindibles para activar el orden del mundo™. El ritmo en la conciencia
africana es algo mucho més fundamental que en el pensamiento de Occidente. Este
determina la forma, el modo y el estilo de toda la cultura (“El ritmo es la arquitectura
del ser, 1a dindmica interior que le da forma, es la pura expresi6n de la energia vital.
El ritmo es el shock que produce la vibracién, es la fuerza que, a través de los
sentidos, nos ase en las raices de nuestro ser” ). En 1773 un viajero ‘ilustrado’ dijo
de las danzas negras en América: “[Sus] danzas se reducen a menear la barriga y las
caderas con mucha deshonestidad, que acompafian con gestos ridiculos, y que traen
a la imaginacién la fiesta que hacen al diablo los brujos en sus sdbados...”'®. Acerca
de las danzas africanas hay que decir que se asocian a la bisqueda de la armonia con
el Cosmos. Los bailes a Changd son eréticos, la danza de Yemany4 es una danza de
las olas, la danza de Ochiin es una danza de los manantiales'®. La palabra bombo,
del congolefio bumba, significa batir, tafier, percutir, dios de las aguas®'.

Otro elemento significativo necesario de considerar es que la musica africana
se realiza siempre en un contexto de convivialidad social integrada a la danza y
la expresién mimica. No existe la ejecucion instrumental aislada'®,

En cuanto a los instrumentos musicales, la sonoridad més sagrada la pro-
porcionan los tambores que expresan la palabra de los antepasados (“Cuando el
tambor comenzé a golpearse a si mismo, se levantaron todos los que desde cientos
de afios atrds estaban muertos y vinicron para ser testigos de c6mo el tambor tocaba
el tambor ... Los tamborileros oficiales fueron los historiadores de Africa™®), El
tambor africano es el “receptéculo del espiritu del loa u orishd”***. De este modo

124 Cf, Zahan 1980 : 122-123.

125 Zahan 1980 : 246-251.

126 Jahn 1970: 45.

27 Jahn 1970 :100.q

28 Jahn 1970 : 190.

S [gzarillo de ciegos caminantes, en Biblioteca de Autores Espaifioles, 122, 378.
B0 Moreno 1977 : 221.

131 Martinez 1995 : 439.

32 Leén 1969 : 658-659.

13 Jahn 1970 : 215, 220.

3¢ Locatelli de Pérgamo 1977 : 48,
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hacer sonar o tronar los tambores es manifestar la vitalidad de la memoria, la
presencia viva de los muertos, el ritmo de los ancestros inolvidados, la energfa
humanizada del Cosmos. Sin el reconocimiento de este pensamiento para los
occidentales los tambores aparecieron sélo como un bullicio exasperante. En 1770
el virrey de Buenos Aires se pronuncié contra “los bailes indecentes que al toque
de su tambor acostumbran los negros”'*. En Chile consta el orgullo y la dignidad
con que los africanos tocaron los tambores en las fiestas religiosas hasta desafiar
a sus propios amos como ocurri6 en San Felipe a fines del siglo XVIII".

En el caso de Chile, se hace necesario clarificar en detalle la influencia
de la musica y la danza africanas. Hay que delimitar bien su influjo, a veces
confundide con lo indigena. Pereira Salas se refirié, por ejemplo, a los catimbaos
como una danza totémica indigena'¥’. La verdad es que su origen es africano. Se
trata de los chamanes que entran en {rance con miisica y danza recibiendo a los
espiritus ancestrales en beneficio de la comunidad y que en Brasil son llamados
catimbozeiros'®, La danza wachambe, que Edmond de La Touanne vio bailar en
Quillota hacia 1825, probablemente sea de origen africano’®. El fandango, que ya
vimos censurado en Alhué en 1774, fue ciertamente una danza afrohisp4nica’®.
En las danzas rituales del norte y del centro los bailes morenos expresan la antigua
denominacién colonial a los africanos. (*A tu presencia divina / te saludan tus
Morenos / con el corazén contento / llenos de toda alegria.”!*),

Hay que desbrozar el camino de la cultura ‘ilustrada’ que ciertamente
tendio a hacer desaparecer con la nacionalidad los signos de la histérica presencia
africana en Chile. Entre sus diversas medidas contra la cultura popular tradicional
Bernardo O Higgins junto al Senado suprimieron en 1819 el ‘vergonzoso’ baile
africano de los coscorobas que incluia la procesién de la bula de cruzada desde el
templo de Santo Domingo hasta la catedral de Santiago'®?. En los ‘rezongos
periodisticos’ contra las diversiones populares hechos por el intelectual ‘ilustrado’
José Joaquin de Mora, en 1829, se incluyeron las criticas a las danzas con
caracteristicas africanas (“son escuelas de vicios nuestras chinganas, y los bailes
que en ellas se ejecutan son parecidos 2 las de los mozambiques™'*?),

Lo cierto es que la miisica africana aportd, sin duda en Chile, un caudal
de emocionalidad y fuerza cultural caracterizada por la alegria. Aunque el juicio
del esclavista cat6lico Alonso Gonzilez de Néjera es bien interesado no podemos
soslayar su juicio acerca del caricter festivo de su presencia (“alegres, risuefios,

135 Cf. Moreno 1977 : 243.

136 Cf. Vial 1957 : 146-147.

137 Pereira Salas 1941 : 7.

3% Cf. Bastide 1969 : 82; Nifiez 1980 : 117.

¥ Pereira Salas s6lo la designa de origen colonial y peruano (1941 :233).
40 Cf. Niifiez 1980 : 186.

4 Cf. Van Kessel s.f.: 73.

1“2 Cf. Denoso 1967 : 170.

143 El Mercurio Chileno, Santiago (1 de marzo, 1829).
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placenteros, chocarreros, y decidores™#%). Alonso Ovalle expresé que en los bailes,
los africanos “hacen ventaja a los indios, porque tienen mds alegria y regocijo”'*.
El jesuita manifesté que las cajas, pifanos y tambores de indios y africanos hacfan
de la pascua de resurreccién una “mafiana muy alegre”'%. La misica africana fue
ciertamente ‘sandunguera’, en sentido africano de la palabra, esto es, expresién
de felicidad y jibilo™.

Segiin la tesis de Pablo Garrido, la cueca o zamacueca llegada al pais con
los peruanos tras la Independencia en 1823 es de origen africano. Una mulata peruana,
La Monona, la bail6 en Santiago, y unas mulatas aconcagiiinas, Las Petorquinas, la
popularizaron en el pais. La cueca ilustraria el ‘destape’ de las costumbres locales
en medio de la crisis politica y cultural del absolutismo borb6nico. En 1838 describié
la cueca Ignacio Domeyko: “Es dificil dar al lector una idea exacta de todas las
evoluciones de los danzantes, que expresan el sentido del baile con gestos, con
miradas, con sontisas .... Las palabras de la cancién no contribuyen menos a la
alegria™'**, La pagania africana latente en el pueblo chileno habria tenido alli un
cauce de expresion viva, jubilosa, libertaria, que més que nada se expresaria entre
las clases populares. Los ancestros africanos, que son tan bailarines como los vivos,
resucitarian con los ritmos mulatos. Sabemos que las elites ‘serias’ o anglosajondfilas
la tornarian una danza afectada, lenta, sefiorial . Un argumento que apoya la tesis
de Garrido es la autoridad indiscutida en temas africanos de Roger Bastide. El estim6
la cueca 0 zamacueca como una combinacién de elementos banties africanos con el
flamenco espafiol. El aporte africano le concederia un elemento més desenvuelto o
‘desordenado’ a sus movimientos'?. El reconocimiento de la zamacueca como un
baile negro del Perd es un hecho hoy bastante admitido®'.

La pagania musical africana vuelve cuando menos se lo piensa. Si la cueca
perdi6 con el tiempo su insurreccién estética para formalizarse con las elites
ilustradas de la nacién, han sido otras danzas de origen negro las que se han
encargado de expresar los ancestros inolvidados africanos que no quedaron ni en
edificios ni papeles — pues estuvieron excluidos de todo derecho politico- sino en
el ritmo y la sensibilidad vivas del pueblo. La importancia local de la cumbia
expresaria algo de esto (cumbia, del africano ukiimba, ombligo'*?). También esta
la expresién kumba, que significa griterfa, escdndalo, regocijo'®.

44 Citado en Vial 1957 : 127,

"5 vial 1957 : 118.

ue  Cf. Pereira Salas 1941 : 20.

47 Cf, “sanduka” : “happy, joyous” en Megenney 1983 : 1-10.

148 Pereira Salas 1941 : 273-274,

19 Pablo Garrido, “Lo negro en nuestra danza nacional”, La Nacidn, Santiago (20 de

septiembre, 1964); Garrido 1979.

150 Bastide 1969 :163 (capitulo 8, “Los tres folklores™).

151 Martinez 1995 : 260.

152 Cf. Jahn 1970 : 96.

183 Cf Martinez 1995 : 98. Sobre la influencia africana en la organologfa local, cf. Pérez
de Arce 1986 : 94-96. Sobre el tema en general, cf. Mourao 1987:822-828.
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Las miisicas ardbigoandaluzas

El mundo espaiiol que lleg6 a Chile especialmente en los siglos XVI y XVII no
acabamos de comprenderlo a cabalidad. Se habla de los “castellanos’ como un bloque
cuando en verdad la variedad étnica del pueblo espafiol era por demés compleja. Lo
cierto es que el gran afluente étnico lo conformaron los andaluces con una cultura
ardbigoandaluza viva y poderosa (“durante ciento ochenta afios [los andaluces] fueron
el elemento dominante de todos los refuerzos de tropas.... Se puede, pues, afirmar
que el elemento andaluz, se incorporé a nuestra nacionalidad, contribuyendo a
constituir ]a masa popular, con caracteres definidos...”%).

Junto a la Espaiia europea de Carlos V y Felipe IT llegé a nosotros la Espafia
oriental de los 4rabes, con sus peculiares ‘algarabfas’. Esta Espafia oriental fue
la que cre6 la gran cultura medieval ibérica con su arte, literatura y filosofia
propias. Fue la civilizaci6n de Al-Andalus con toda una riqueza y un misticismo
caracteristicos!%,

Esta Espaiia oriental tuvo sus propios lenguajes, arquitectos, médicos,
misticos, poetas, y misicos. En ellos debemos buscar nuestras raices ibéricas
populares. En ¢l lenguaje particular de la miisica nuestra dependencia del
horizonte ardbigoandaluz es decidor. Con respecto a los instrumentos:

guitarra drabe kitara, o gitara.

pandero mozirabe panddir (pandereta, sufijo -eta, de procedencia
mozirabe; primer empleo en Abencuzman en el siglo XITI).

tambor arabe tanbur.

rabel drabe rabab, especie de violin.

matraca drabe matraga, originalmente, martillo.

latid drabe ud, madera, ladd.

Aun se arguye que la palabra trovador provendria del 4rabe tdrab (canto) y
de tdraba (ejecutar misica)'*. Por otro lado, el espacio festivo de la fonda (drabe
fundaq) reunié la actividad musical popular ibérica.

Todo este mundo artistico y musical ardbigoandaluz se fue perfilando con
su originalidad propia frente a 1a Espafia europeo-latina. Se trataba de una estética
propia oriental que no compartfan los cénones castellanos. Los arquetipos musicales
orientales prescribieron una miisica que fuera al mismo tiempo diversion, creacién
y liberacién (“aquella misica que a la vez provoca una sensacién agradable, de-
liciosa y sedante [sentido de la diversién y de la evasi6n]; que excita la imaginacién
y hace nacer imdgenes en el alma [sentido de la creacién], y que expresa las
pasiones, las hace revivir y libera de cllas [sentido de la liberacién]”t%7.

134 Thayer 1919 : 58, 81.

8 Cf. Burckhardt 1989; Cruz 1992.
3¢ Cf. Ribera 1927 : 335.

57 Larrea 1957 : 21-22.
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Sabemos que en el siglo X1 la corte sevillana se destacaba por su alegria, su
poesia y su musica. Sevilla era “la ciudad de la poesfa alegre y risuefia, la cindad
de 1a masica”. Por entonces el Cid Campeador “censurd piiblicamente 2 los reyes
de taifas como apasionados por las mujeres, el vino y por la misica”%. La Sevilla
oriental fue “el criadero mas fecundo de poetas populares graciosos e inspirados
.... Ali ben Chahdar el zejelero, que era graciosisimo, espontaneo; Abubéquer El-
hasar, saladisimo, poeta ...”'*. Uno de los poetas populares hispanodrabes mds
apasionantes del siglo XII fue Ibn Quzman o Abenguzmén, de Cérdoba (1086-
1160), autor de un cancionero de 149 zéjeles, destinados a ser cantados por juglares,
mendigos callejeros, pilletes y mujeres, en lances festivos y bufonescos. “El arte
del poeta brota en los zadjal ... —todos ellos cantan al amor y al vino— o en los
‘chistes o bromas’ que introdujo en las piezas dedicadas .... Describe los cantos y
las danzas, y adora la naturaleza civilizada, la de los jardines y piscinas, en las
que evolucionan bellas bafiistas. Es el poeta de los chistes picantes .... En resumen,
su arte procede de una vena auténticamente popular ..V19_Se puede ver la siguiente
seleccién de sus versos:

“Alegres bebedores, si os habéis arrepentido, id con Dios;
pero jquid! ya veréis como hasta las flores os incitan a la orgfa”'®'.

“Si mi lengua no fuera capaz de decir cosas graciosas, me la arrancaria™'®%,
“Cuando muera, estas son mis instrucciones para el entierro:

dormiré con una vifia entre los parpados;

que me envuelvan entre sus hojas como mortaja

y me pongan en la cabeza un turbante de pimpanos”!®.

“Si quieres ahora ver la algaba, sube,
regocijate en el arroyuelo, bebe, grita de gozo, canta, relincha™®.

“Hay que desobedecer al alfaqui
mientras el jardin ria y el céfiro se perfume de almizcle™'®.

“Preparad el atambor y agarrad de prisa el adufe.
jOI¢, olé! Que las castafiuelas no se olviden™!%6,

158 Ribera 1927 : 191-193, 204.
159 Ribera 1927 : 218.

160 Talbi 1985 : 81.

161 Gonzdlez 1945 : 124.

&2 Garcfa 1945 : 123,

163 Garcfa 1945 : 125,

164 Garcia 1945 : 128.

185 Garcia 1945 : 134,

186 Garcfa 1945 : 128.
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Esta poesia entusiasta refleja cabalmente el mundo cultural ardbigoandaluz.
Uno de lo versos del compositor cordobés pasé a ser una copla andaluza que Illegé
con ciertas variantes a Chile. La copla dice: “Un borracho se muri6 / y dej6 en el
testamento / que lo enterrasen en vifia / para chupar los sarmientos™. La variante
chilena fue recogida por Mary Graham en 1822: “Hay varias letras para el cudndo,
y en la tierra en que se habla el lenguaje de Sancho Panza algunas son burlescas
[...]: Cudndo yo me muera / no me lloren los parientes / llérenme los alambiques
/ donde sacan aguardiente”!®®. [Digamos de paso que la copla andaluza, fuente
fecunda del cancionero folclérico chileno, recoge tradiciones orientales : “Se
expresan en ella, en forma colectiva, los sentimientos individuales y difusos del
alma musulmana. Y sabe dar rienda suelta a tesoros misticos. A veces, pregona un
anhelo religioso en forma heterodoxa y libre”'®. “Lo que el espaiiol llama ‘copla’
es una tipica forma poética drabe™'™].

Durante la baja Edad Media, el mundo ardbigoandaluz dio en Espafia
muestras de un poder cautivante. El Libro de Buen Amor de Juan Ruiz en el
siglo XIV estd compuesto en las claves de ese mundo extraordinario. Con toda la
heterodoxia que pudo en relacién con la Europa latina, Juan Ruiz celebré a ‘don
Amor’ no en un tedeum sino en un ‘Te Amorem’ acompaiiado de instrumentos
musicales drabes: “Alli sale gritando la guitarra morisca, / De las voces aguda, de
los puntos arisca, / El rabel gritador con la su alta nota: / La vihuela de arco hace
dulces bailadas.” (Libro de Buen Amor). En el siglo XIV “el placer y el regocijo
que causaba a gentes cristianas la miisica mora fue considerado en algunas
ocasiones por las autoridades eclesidsticas como apasionamiento excesivo o
indiscreto que rayaba en escdndalo””!,

Este mundo emigré con toda su riqueza artistica a América del Sur durante
los siglos XVI y XVII. Un abigarrado conjunto de guitarristas, rabeleros,
pandereros, vihuelistas, copleros, bailarines y bailarinas dejaron su herencia en la
vida musical chilena ciertamente fuera de la asfixiada sociedad de elite que
autoimponfa su ‘seriedad’ contrarreformada. Recordemos los denuestos de Fray Luis
de Granada contra “el pandero y la vihuela” de sabor moro en 1556 (el ‘pandero’
fue un simbolo de cultura pagana, alegre, desenfadada: “A la mujer loca, més le
agrada el pandero que la toca”, “Alfaya por alfaya, méds quiero pandero que no
saya”!”?). Probablemente con esta vida artistica y musical lleg6 también la zarabanda,
la popular y movidisima danza que se acompaiiaba con vihuela y guitarra
interpretadas por mujeres y tenazmente prohibida por la autoridad mondrquica en
1583. En 1596 el moralista Lépez Pinciano la condend en estos términos: “[Se]

87 Caballero 1874 : 211.

¢ Graham 1953 : 124-125.
¢ Mengod 1954 : 119.

¢ Byng 1956 :213.

- Ribera 1927 : 235.

™ Cf. Correas 1906 : 22, 29.
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levant6 launa y la otra de 1a mesa, y la moza con su vihuela danzando y cantando,
y la vieja con una guitarra cantando y danzando, dijeron de aquellas suzias bocas
mil porquerias, esforzdandolas con los instrumentos y movimientos de su cuerpo
poco castos...Esta es la zarabanda que dicen”!”. Y también, entre otras danzas, el
‘fandango’ andaluz: “En la Andalucia se ha bailado y se bailara siempre con predi-
leccién el hechicero Fandango..., que Dios crié para las mozas de esbelto talle, de
pie pequefio y de torneada y graciosa pantorrilla. Hay ademas del Fandango, otros
bailes propios de la tierra, a cual mds hechiceros y voluptuosos”!’. En Chile, en
1846, hubo que condenar ¢l baile popular andaluz de 1a cachucha interpretado en
érgano en la casa de ejercicios de San José en Santiago!™.

La presencia de la cantora, digaméslo ahora, remite sin dificultad al mundo
ardbigoandaluz. Hemos visto que en los cdnones latino-cristianos, la voz de la
mujer fue severamente excluida de los espacios piblicos sacros. Por el contrario,
en la cultura hispanodrabe la mujer cumplié un rol piblico méds destacado que
incluso pasé a ser imitado por las cristianas (“Desde muy antiguo las mujeres
cristianas se hicieron cantoras como las musulmanas™’%), Juan Ruiz dijo haber
compuesto muchas canciones para cantoras moriscas (Libro de Buen Amor). La
cantora no fue bien vista en la cultura eclesidstica barroca del siglo XVII (“Los
que escriben comedias lascivas ..., pecan mortaimente .... Y esta clase también se
reducen los cantores y cantoras, los bailarines y bailarinas”'”).

Instrumentos e instrumentistas de raiz drabe o ardbigoandaluza acompafiaron
los espacios de la convivialidad festiva y popular chilena a lo largo de persistentes
siglos (con su caracteristico ‘alboroto’, ‘algazara’, para decirlo con palabras de
dicha raiz cultural). En las fiestas religiosas populares del Valle Central de Chile
cantores y cantoras dieron un tono de alegria pagana, 0 mejor cristiano-oriental,
particularmente a la celebracién de la Navidad. No es raro que en este contexto se
dieran las prohibiciones eclesidsticas mencionadas de los siglos XVII y XVIIL
En el siglo XIX los viajeros y cronistas relataron su presencia con profusién. “En
la tarde de Navidad... se advertia por doquiera una alegria viva y ruidosa: aqui os
encontrdbais con un grupo de bailarinas; mds alld cantores campesinos entonaban
antiguos romances populares acompafidndose de la guitarra...”, se comento de la
fiesta en Valparafso en la década de 1820 '™, Una crénica describi6 la Navidad
curicana de 1877: “Las harpas y guitarras se rasgueaban y pespunteaban solas, y
las cantoras que de los campos vecinos habian acudido, cantaban a lo profano, a
lo divino y hasta a lo endiablado. ;Qué tonadas y qué cuecas!”'”. La cantora

173 Cf. Corominas 1991, IV :837 :839,

74 Gutiérrez 1846 : 78-79.

15 Cf. La Revista Catélica, Santiago (20 de junio, 1846).
176 Cf. Ribera 1927 : 249.

17 Villarroel 1656-1657 : 362.

178 Hall 1906 : 7-12.

17 gl Curicano, Curicé (30 de diciembre, 1877).
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celebrando con su guitatra el nacimiento del Nifio Dios fue propiamente el reverso
de las disposiciones canénicas del Occidente serio-cristiano: “Cuando compuso la
letra / esta chiquilla malvada / mi taitita y mi tio Cucho / se reian a carcajada. / Cuando
supe fia Marica / que usted tenfa un nifiito / tomé la vihuela y vine / a cantarle este
versito”'®, [El grave Benito Feij6éo combati6 en Espafia el tono humoristico de los
cantos a lo divino populares sobre todo para Navidad: “Pero aun no he dicho lo peor
que hay en las cantadas a lo divino; y es que, ya que no todas, muchisimas estdn
compuestas al genio burlesco”'®'].

El reconocimiento de la influencia de ia Espaiia oriental, ardbigoandaluza
en la misica popular chilena lo emprendi6 en las primeras décadas del siglo XX
Pedro Humberto Allende!®. A fines de siglo Samuel Claro se interesé por las
huellas ardbigoandaluzas de la cueca a partir de las ‘ensefianzas de don Fernando
Gonzilez Maraboli” (decfa Gonzilez Maraboli: “A Chile llegaron los andaluces
trayendo la sal y el sol de Arabia en sus labios”!®). El camino es, creemos,
fecundo y aun mds amplio. El canto a lo divino, entre otras expresiones, artisticas
y musicales populares, también puede remitirnos en esa direccién (los rituales
festivos de ‘velorios de angelitos’ tan desconcertantes fueron de ancestro
ardbigoandaluz'®. En la visién del Paraiso, los cantores a lo divino, chilenos,
describen escenas de regocijo oriental (“Yo vide a los escogidos / cantando con
alegria /.../ y vide yo el coro aquel / que bailaba hermosas danzas, /...”'%¥),

La cultura ardbigoandaluza se consideré por siglos patrimonio de los sectores
populares ‘vulgares’, ‘ignorantes’ o ‘profanos’. No se admiti6 que en su expresién
habfa un misticismo, una fuerza y una musicalidad caracteristicas que obviamente
no tenia nada que hacer con la cldsica barroca o ilustrada propia de las elites de
Occidente, pero que entroncaba con las tradiciones populares medievales y sobre
todo del Oriente. Los textos editados por Claro Valdés han dejado asomar ese mundo
sumergido, vigoroso, pagano, oriental de las culturas histéricas del pueblo (“Yo
saludo con vino / lo que es divino”; “La alegria del vino / lo més divino”; “No
hay como la sangre’e toro / nos resucita / Y es mejor tomar tinto / que agua
bendita /...”; “El diablo se fue a bafiar / ¥ le robaron la ropa / y la diabla se reia
/ de ver al diablo en pelota”; “Cuando se habla de Roma / el Diablo asoma” %),
Las imdgenes del vino se entienden mejor desde la tradicién sufi. “En el cédigo
de los poetas sufies, el ‘vino’ o la ‘uva’ representa el espiritu de Dios, o, mds
correctamente el Alma Universal... tal como es percibido por el mistico a través
de su uni6n extética con el Alma Universal ...”'¥", [El arte y la sensibilidad ardbigo

0 Navarrete 1998 : 268.

8 Feij6o 1863:37-44,

82 Allende 1931:118-123.

¥ Cf. Claro 1994 : 76.

*  Cf. Montoto [1883], citado en Salinas 1991 : 252.

'8 Manuel Gallardo, Aculeo, Apocalipsis, en Jorda 1975:100.
1 Claro 1994 : 214, 417, 469, 498, 501.

¥ Byng 1956 : 220.
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andaluzas se encuentran en los cancioneros populares que arribaron por doquier
con los espaifioles a América del Sur: “Con violin y con bombo / he de mandar que
me entierren / si por vos muero penando / mi muerte ha de ser alegre /.../ Voy a
cantar la vidala / aunque no tenga camisa/ y aunque es delito cantar / el miércoles
de Ceniza™'®; “;Canten, canten, compaiieros! / No se queden como en misa/ de la
lefia se hacen brasas / de las brasas las cenizas.”'®; “Toquen flautas y tambores /
despidamos a esta joya / que es la madre de Jestis / y nos defiende la gloria.”"].
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DOCUMENTOS

Discurso de presentacion del Diccionario de la
miisica espafiola e hispanoamericana’

por
Emilio Casares Rodicio

Pocas veces en la historia de nuestra musicologia un miembro de esta profesién se habri visto
comprometido en la situacién en la que los organizadores de este acto me han colocado: hablar
en nombre de los codirectores de Espafia y de los pafses hermanos de América, asi como de los
700 ilustres musicélogos e investigadores que han depositado su docto saber en esta aventura
cientffica que es el Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana. El honor y la
preocupacién son mayores si cabe, porque este acto adquiere, en virtud de su naturaleza, una
elevada significacion cultural: la presentacién del primer gran Diccionario musical de referencia
internacional, que une nuestras culturas, la espafiola y la hispanoamericana y que termina con
una situacién de injusticia histérica: la escasa presencia de nuestra mdsica en las grandes obras
de referencia internacional. Por ello me veo obligado a hablar, dentro del tiempo que el protocolo
del acto permite, y sin perderme en retdricas, de la trascendencia de una obra que estd destinada
a cambiar el entendimiento de nuestra historia musical, hecho tanto més importante cuanto que
la miisica es un arte connatural a los més de 400 millones de hispanoparlantes.

Y es preciso comenzar sefizlando que estamos ante un hecho esperanzador, que indica
que hemos llegado a la mayoria de edad en una ciencia que ha vivido en cotas de marginalidad
en nuestras respectivas sociedades, la musicologia, y por afiadidura hemos sabido realizar el
enorme esfuerzo que esta obra significa. Las longevas ciencias de la misica teérica y prictica
han sabido aportar lo mejor de sus posibilidades a una causa comiin. Han tenido que pasar
demasiados afios, para poder contar con el primer Diccionario dedicado en exclusiva a nuestras
culturas musicales -y no quiero minimizar los intentos que le preceden. Nuestra obra continda la
laber iniciada en los numerosos intentos que desde mediados del siglo XIX se fueron concretando
en Espafia y América en forma de diccionarios. Desde el lexicogrifico de Fernando Palatin:
Diccionario de misica, Sevilla, 1818, pasando por los de Carlos José Melcior: Diccionario
enciclopédico de la miisica, 1859, Antonio Fargas y Soler: Biografias de los miisicos mds
distinguidos de todos los paises publicadas por La Espafia musical, porel de José Parada y Barreto:
Diccionario técnico, histérico y biogrdfico de la misica, Madrid, 1868, por la gran obra de Baltasar
Saldoni: Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de misicos esparioles, Madrid, 1868,
las Biografias y documentos sobre misica y miisicos espafioles de Francisco Asenjo Barbieri,
ambas exclusivamente hispanas, y la inconclusa de Felipe Pedrell: Diccionario biogrdfico y
bibliogrdfice de miisicos y escritores de miisica espafioles, Barcelona, 1894, Se continga también

! El Dr. Emilic Casares Rodicio es el Director y Coordinador General del Diccionario.

Sobre mayores detalles ver Crénica, pp. 110-111.
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con los diccionarios del siglo XX, tanto gencrales como regionales o sectoriales, entre ellos, el
dirigido por Jaime Pahissa. Diccionario de la misica ilustrado, Barcelona 1927, enriquecido en
1947 como Diccionaric enciclopédico de la miisica, bajo la direccion de A. Albert Torrellas y en
especial el Diccionario de la miisica Labor, iniciado por Joaquin Pena en 1940 y continuado por
Higinio Angiés a partir de 1945 o el realizade en México por Otto Mayer Serra: Midsica y miisicos
de Latinoamérica. Lo cierto es que las artes vecinas cuentan (y hay que celebrario) con decenas
de ellos, mientras en el campo de la miisica hemos tenido que esperar al afio 2000 para contar con una
obra totalizadora. No hemos estado muy atentos al arte que ya Platn definié como el mis eficaz para
educar al hombre, capaz de provocar una participacién no sélo intelectual sino emocional del piiblico,
pensamiento que discurre desde entonces por los més grandes pensadores de la cultura europea hasta
llegar a esa Europa que durante el siglo XTX bulle en una auténtica fiebre musical.

Satisface pensar que haya sido nuestra generacién la encargada de terminar con esta situacion y es
precisamente en este contexte donde se comprende la trascendencia de la ceremonia que estamos
viviendo, que uno quiere leer como algo que va mis all4 de la siempre gozosa liturgia de presentar un
libro. El alto valor simbélico de este acto evidencia, por una parte, el compromiso de los responsables
del Ministerio de Educacién y Cultura a través del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Misica INAEM) y de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE) de modificar una situacién
culturalmente incomprensible y, por otra, el de unos musicélogos, pertenecientes a varias generaciones,
de poner lo mejor de su ciencia al servicio de una idea y de una cultura, la nuestra.

En octubre de 1989 se firmaba entre el Instituto Nacional de las Artes y de la Misica del
Ministerio de Cultura espafiol y la Sociedad General de Autores y Editores, un acuerdo para
realizar el Diccionario de la miisica espaficla e hispanoamericana. El objetivo era escribir
nuestra historia musical, la conocida y también la desconocida, o mejor, reescribitla y mostrar
al hacerlo una vez mds, que la miisica ha sido la hermana pobre de nuestra cultura.

No puedo dejar de calificar este proyecto como la aventura musicolégica mds audaz de

nuestra historia y, desde luego, la mds ambiciosa intentada en este terrenc de colaboracion entre
Espafia ¢ Hispanoamérica, y tampoco puedo dejar de reconocer que hay er ella mucho de gesta.
Ningiin otro proyecto -al menos del campo de la mdsica- ha supuesto una colaboracion tan extensa
y enriquecedora. Mé4s de 700 cualificados investigadores han trabajado concienzudamente y el
resultado serdn 10 volimenes, de los que hoy presentamos los 5 primeros, en los que se recoge
una investigacién sistemética en los campos tan variados a los que se dedica la musicologia.
El Diccionario ha supuesto -por afiadidura- un revulsivo para nuestra miisica y también un encuentro
entre nuestros dos distantes mundos, y adn més, un reencuentro entre tantos musicélogos hispanos
que en ocasiones, aunque préximos geogrificamente, vivian en un total desconocimiento y soledad.
Yo quisiera recordar hoy el objetivo que nos autoimpusimos en Caracas en 1989, cuande fuimos
invitados por la Fundaci6n Vicente Emilio Sojo, al iniciar los trabajos del Diccionario, cuyo primer
resultado estamos presentando hoy. Allf dejamos escrito: «Declaramos nuestro més irrestricto
apoyo a esta iniciativa, como medio de integracidn y cooperacién entre Espafia y Latinoamerica,
y como un valioso estimulo para la unidad y el desarrollo de la investigacién 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». Sinceramente creemos que en adelante ya no serd posible la
amnesia que sobre la misica hispanoamericana y espafiola ha existido; eso es lo que pretendiamos
con el Diccionario. Los problemas que hemos tenido que abordar han sido miltiples. La distancia,
las dificultades de comunicaci6n, el desconocimiento no s6lo en Espafia de lo que se estaba haciendo
en Hispanoamérica, sino también de los propios paises hispanos entre si, la soledad en que los
investigadores estaban trabajando. Desde diversos lugares se calificé el proyecto como inviable.
Nos vimos en la necesidad de aunar nuestras mejores fuerzas y meternos en un proyecto, que,
desde luego, en buena medida parecia una utopfa. Hemos movido la montatia. Entre las dificultades
del comienzo, no fue la menor el definir qué historiar y cémo hacerlo, lo que significaba dar
sentido y perfil a las més de 26. 000 entradas musicales de que va a constar el Diccionario, €l
80% de ellas ausentes de los grandes diccionarios internacionales.
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El resultado ha sido poder saldar la deuda que la musicologfa tenia con nuestra misica; es
decir, su mfnima presencia en las grandes obras de referencia internacional de esta obra
enciclopédica. La musicologfa ha tenido un germen y desarrollo centroeuropeo y su evolucién ha
estado vincuiada al mundo angloparlante, germano y francés. El Diccionario pretende invertir
esta situacidn, no en vano representa la misica de una comunidad de 400 millones de habitantes
que respiran de manera natural con su miisica. Necesitamos estar presentes en esa cultura de la
globalizacién que ha llegado, peto en igualdad con los demds paises, y ello s6lo suceders cuando
Duestro patrimonio musical salga de la penumbra en que ha vivido, pierda esa especie de anonimato
que rodea a nuestro Yo musical, Hemos intentado hacer una obra que se ha de definir ante todo
como la interpretacién de nuestro hecho masical diferenciado, pero que tiene mucho de gran
centro documental: una gigantesca summa de cuanto nuestros paises han aportado a la cultura
musical. Una obra, que, con todas las 16gicas deficiencias de lo nuevo, intenta una interpretacién
definitiva de nuestra historia musical. No queremos decir que la interpretaci6n histérica se termine
aquf, serfa tanto como negar el propio ser de la historia, pero si, que esta primera lectura de
nhuestro acontecer musical realizada desde nuestras respectivas culturas, va a presentar per primera
vez el rostro de nuestra musica, conocer lo andado, formular investigaciones nuevas de lo aiin
poco conocido y, por (iltimo, lo que no es poco importante, crear vias de cooperacién interamericana
con Espafia, porque el Diccionario nace con voluntad de obra abierta al futuro; asi se contempla
desde la Sociedad General de Autores y Editores de Espafia, responsable de esta edicién. Desde
elinicio de esta aventura en 1989, una de las primeras observaciones que nos permitié el dia a dia
del Diccionario, fue la de que, més all4 de los términos nacionales, mds alld de las lineas fisicas,
que separan a Perd de Chile, a Argentina de Paraguay, y a todos ellos de Espatfia, existe una
comunidad espiritual y culwral que lo une, io penetra ¥ lo relaciona todo. Es ese «haz de energfa
ecuménica, luz de esperanza futura» de que hablaba Rubén Dario. Para los espafioles una de las
principales aportaciones de este proyecto ha sido Ia del reencuentro con América, con su misica
que es en gran parte la nuesira; un reencuentro que, estamos seguros, no se terminard en el
Diccionario, sino que comienza con €1. La vida musical entre Espafia y América es un continuo
trasvase, hasta el punto de que frecuentemente es dificil decir qué es de aqui y qué de all4.
Justamente por ello el Diccionario aporta algunas novedades, y no s 1a menor, el hecho de que es
el primer diccionario de mésica internacional que tiene un carécter totalizador, que engloba todas
las misicas. La denominada clésica, la popular urbana y la etnomusicolégica: biografias de
compositores, intérpretes, bailarines, musicélogos, pedagogos, libretistas, constructores, criticos,
escendigrafos, editores, tratadistas, corebgrafos, términos musicales, filésofos Yy empresarios.
También se ocupa de manera preferente de los lugares geogréficos y grupos étnicos con su miisica,
sus géneros musicales, ritos y danzas. Se incluyen ademés sociedades e instituciones, conjuntos,
agrupaciones, expresiones de la misica pop, rock, jazz, copla, etc. No se establecen dis-
criminaciones entre las distintas clases de miisica y tienen un relieve especial las miisicas
tradicionales y populares, tan vitalmente importantes en el 4mbito hispano y la musica
contempordnea, porque es nuestra misica. Es decir, es la primera articulaci6n de la compleja y
vasta realidad musical hispana, contemplada desde su significacién artistica, social y vista por
nosotros mismos. El Diccionario recoge una conciencia unitaria, un mundo expresivo comain, y
es, a la postre, el resultado de vna simbiosis cultural que conforma lo que denominamos herencia
cultural hispana: esta simbiosis creadora de un rico mestizaje en el que se dan la mano lo culto y
lo folclérico, lo académicamente cldsico y lo intuitivamente popular.

El Diccionario de la miisica espafiola ¢ hispanoamericana viene a cubrir una necesidad tan
perentoria de informaci6n sobre nuestra misica, que podriames considerarlo una accién més en el
camino de dotar a esta nacién y a las naciones hermanas hispanas de una infraestructura musical,
No puedo concluir estas palabras sin citar de nuevo a los dos organismos que hicieron suyo este
proyecto en el ya lejano 1989. Creo que fue iz comprensién de la necesidad de este trabajo lo que
a la postre movi6 al Instituto Naciona] de las Artes Escénicas y de la Miisica, y a la Sociedad
General de Autores y Editores a apadrinarlo. Dificilmente se podrd encontrar una obra de mayor
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trascendencia y desde luego la decisién del INAEM -y de cuantos directores y subdirectores de
miisica han pasado por ese organismo- y de don Eduardo Bautista, que puso todo su empefio personal
en que fuese una realidad- han de ser valoradas como un acto de los que el gran critico Adolfo
Salazar denominaba de «inteligencia musical». Gracias en nombre de la musicologfa hispana.

Deseamos haber cumplido con esas metas de las que €1 Presidente del Consejo de Direccién
de la Sociedad General de Autores y Editores, habla en el prélogo: «la biisqueda y reconocimiento
de esa continuidad e identidad cultural entre Espaiia y América... La reivindicacién de la aportacién
musical y la visién cultural creada entre todos los que estamos unidos por una misma lengua y por
una historia». Mis Gltimas palabras quisieran ser tan sentidas como mi verbo permita y han de
estar dedicadas a los responsables directos de que esta obra sea una realidad. En primer lugar para
las entidades cientfficas o culturales de Hispanoamerica y Espafia que se han implicado en el
proyecto: la Fundacién Vicente Emilio Sojo de Caracas, en la que se reunieron por primera vez
los directores del Diccionario, el Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega de Argentina, el
Centro Portales de Cochabamba en Bolivia, la Universidad de Chile, el Instituto Colombiano de
Cultura, Colcultura, el Centro de Investigacién y Desarrollo de la Misica Cubana y la Universidad
Auténoma de México. Quiero dejar para el final mi querida Universidad de Oviedo en cuyo
Departamente de Musicologfa inicié el proyecto, asi como el Instituto Complutense de Ciencias
Musicales de la Universidad Complutense de Madrid que tengo el honor de dirigir, quien ha
resistido todos los embates editorales y estructurales de la obra.

Pero han sido concretamente una serie de prestigiosos y heroicos colegas Jos que han hecho
posible que cada pafs sintiese esta obra como suya y son también los responsables de lo que el
diccionario aporta de cada nacién. Quisiera citar en primer Iugar a los que me han acompafiado
en las misiones de direccién desde Espafia, los profesores José Lépez-Calo e Ismael Ferndndez de
la Cuesta y la secretaria general del proyecto Mary Luz Gonzdlez Pefia, y después, a los profesores
Irma Ruiz de Argentina; Walter Sénchez de Bolivia; Benjamin Yépez de Colombia; Jorge Luis
Acevedo de Costa Rica; Victoria Eli Rodriguez de Cuba; Luis Merino y Fernando Garcia de
Chile; Gerardo Guevara y Mario Godoy de Ecuador; Concepcion de Guevara de El Salvador;
Dieter Lehnhoff y Alfred Lemmon de Guatemala; Alfred Lemmon de Honduras; Jorge Velazco de
México; Leslie Raymond George de Panamd; Juan Carlos Estenssoro de Peri; Donald Thompson
de Puerto Rico; Margarita Luna de Santo Domingo; Hugo Lépez Chirico y Walter Guido de Uruguay
y José Pefiin de Venezuela.

A todos ellos rendidas y sentidas gracias.

Emilio Casares Rodicio
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Cara a cara con Stockhausen
[o «Diez minutos a solas con Stockhausen»]

por
Juan Maria Solare

La siguiente conversacién entre Karlheinz Stockhausen y Juan Maria Solare tuve lugar en Kiirten
-una diminuta ciudad cercana a Colonia- el 7 de agosto de 1998, durante los Cursos Stockhausen
1998 (se planea repetir este curso anualmente). La intencién de fondo, en sus propias-mesignicas—
palabras fue: “Transmitan esto que he intentado explicarles a sus propios alumnos, donde sea que
ustedes trabajen».

La evolucion de su pensamiento musical

Alo largo de una semana se interpretaron en Kiirten numerosas obras de Stockhausen. Inclusive
varias de sus obras tempranas, compuestas hace casi medio siglo.

JMS: Ayer usted oy6, entre otras, algunas de sus primerisimas obras (Klavierstiicke I a IV por
ejemplo). ;Se encuentra usted atn reflejado en esas obras? ;Reconoce en ellas las rafces de su
estilo actual?

KS§: No creo que las rafces sean importantes en mi trabajo, porque intencionalmente cambio de
una obra a la siguiente tantos parimetros como sea posible. La época de la variacién yla
repeticion ha terminado para mi, y con cada obra trato de descubrir algo que yo no sepa y que
nunca haya sabido antes.

JMS: Entonces, ;la nocién de “espiral” en su obra es el de una evolucién, més que el de una
continuidad?

KS: S, pero evolucién en el sentido que, en cada obra, estoy enfrentando nuevo material e
inventando nuevos procesos compositivos. Muchisimo depende de qué use, por eso soy
sumamente selectivo en lo que concierne al material. Y esto me conduce a descubrir formas
musicales gue no habfa usado antes.

Todas mis composiciones son, ya desde el comienzo, estudios de desarrollo espiritual. Todas
ellas tienen en comin el que con cada obra ke intentado expandir el aspecto de lo que uno puede
hacer con los medios que elige: misica para piano, musica distribuida en el espacio, miisica
vocal, mdsica escénica, miisica electrénica u otras categorfas. Cualquier cosa que elija, estoy
consciente de lo que ya ha sido compuesto para ese medio hasta ahora, e intento expandir los
aspectos de lo que uno puede hacer con estos medios. Y no hay fin para descubrir nuevos aspectos
en cualquier combinacién dada de material.

ok

Revista Musical Chilens, Afio LIV, Enero - Junio, 2000, N° 153, Pp 87-90
87



Revista Musical Chilena / Juan Marfa Solare

La Heptalogia: LUZ

«Licht» (Luz) es un ciclo de siete 6peras que Stockhausen comenz6 a escribir en 1977 y terminard
(segin é] mismo estima) en 2004, a los 76 afios de edad. Mds de 24 horas de miisica; una
heptalogia que responde a la clara tendencia de Stockhausen para alargar paulatinamente las
duraciones de sus obras, como si se tratara de una espiral infinita.

Cada una de las dperas de Licht corresponde a uno de los dias de la semana, y la semdntica de
cada épera se relaciona con un significado etimolégico germano heredado de la antigliedad. Asf,
Montag (lunes) es el dia de la luna (Mond, en alemén), de la mujer, de Eva (la mujer primordial),
de la fecundidad, de la infancia.

Muchas de las obras que Stockhausen compuso desde 1977 son auténomas pero todas —o casi
todas— integran alguna de las Gperas del ciclo. En una etapa inicial del proceso compositivo,
Stockhausen definié la “superférmula”, un plano general de todo este ciclo de dperas, que va
siendo plasmado musicalmente en pasos sucesivos.

JMS: Usted a disefiado un plan bastante estricto y completo de todo el ciclo. Pero luego, en ocasiones,
en ¢l momento de realizar episodios concretos de cada 6pera, aparece un encargo, una comision.
(Usted mismo mencionaba esto en el caso de Orchester-Finalisten; también es vilido para Helikopter).
(Cémo equilibra ambos conceptos, la planificacién previa y el encargo, que —en tanto un acon-
tecimiento imprevisto— equivale a la inyeccién de las intenciones de otra persona? ;Cémo reconcilia
ambos elementos?

KS: Creo que cada llamado a escribir la siguiente parte de Lichs estd llena de significado. Tomo
cada pedido, cada pregunta que viene de fuera, como un desafio. Y el sistema bdsico de Licht es
tan abstracto y tan general que puedo hacer cualquier formacién y cualquier musica con esta
férmula. Puesto que la férmuia no estd atada al material. Es como un cédigo genético, entonces
pueden derivar de esta férmula obras orgénicas de muy diferentes tipos. Un encargo compositivo
no es Ginicamente un asunto humano, sino un llamado espiritual.

JMS: ;Puede hablar de predestinacién o de azar? ;Tiene que ver con el Hado?

KS: Hado es una nocién griega del destino. Pero yo realmente pienso, de una manera muy
razonable, que los 4ngeles me estén conduciendo.

JMS: Y por supuesto, usted tiene todo derecho a rehusar encargos que no cuadren con su plan.

KS: 81, y lo hago. Cuando es demasiado restrictivo en lo que se refiere a las posibilidades del
conjunto instrumental, no lo acepto.

JMS: En principio, supongo, todo encargo que usted reciba serd aplicado a Licht y no a escribir
una obra independiente de la 6pera.

KS: Bueno, lo pienso. Por ejemplo, cuando se me pidi6 que escribiera un cuarteto de cuerdas para
¢l Festival de Salzburgo, dije “no escribiré jam4s un cuarteto de cuerdas”; porque desde el comienzo
de mi trabajo me negué a escribir para grupos tradicionales, como un quinteto de vientos normai,
o trios y cuartetos de cuerda. Pero entonces sofi¢ con los cuatro intérpretes tocando en cuatro
helicopteros, y lo encontré tan asombroso que decidi realizarlo. La mayor parte del tiempo, cuando
se me piden formaciones normales, tengo una visién que cambia la situacién normal y la re-utiliza
de acuerdo con mi curiosidad por io nuevo.

*k K

El pensamiento utdpico

JMS: Algunos de sus proyectos suenan utépicos, impracticables, imposibles de realizar. (Como,
precisamente, persuadir a cuatro masicos que toguen a bordo de sendos helicépteros). Sin embargo,
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usted halla los medios de hacerlos vivir; la manera de traerlos al mundo real, de materializarlos.
(Dénde o cémo encuentra la energfa para hacerlo?

KS: La meta es realizar lo que imaginamos. Cuando comencé, hice declaraciones acerca de
obras que debfan ser realizadas. Y la mayoria de esos anuncios eran tan imposibles que deduje
que en estos existe otro desafio en la vida: que un compositor alcance los Ifmites de 1o que es
posible en su época con un proyecto determinado, vaya -hasta cierto punto— més all4; pero que
no sélo escriba novelas y textos sobre lo que querria hacer, sino que lo realice. Alge que es
resultado de un enorme esfuerzo por abrir barreras; y sin embargo ser lo suficientemente modesto
como para aceptar los limites de nuestro tiempo. Porque creo en la vida eterna, y si quiero ir
mis alld de lo que es posible ahora, tendré més vidas, otras vidas para continuar haciendo mis
descubrimientos . Asf que no es una situacién trédgica.

e 2k

JMS: Algo que estd en el nicleo del mecanismo artistico es tomar decisiones. ({Coémo elegir
cuande se tienen dos o tres soluciones razonables a un problema compeositivo concreto?

KS: Bueno, ése es el problema bésico de la composicién. Aprendf a esperar hasta que ya no
tengo mds dudas. Asi que estoy dando vueltas con bocetos ¥ experimentos técnicos hasta que
llega el momento en que estoy literalmente fascinado por una constelacién de combinaciones
de pardmetros. Y entonces me caliento, entonces me intereso. Pero debo esperar ese punto. Y no
me gusta hacer que algo se torne definitivo si no estoy seguro de que realmente me gusta, Lo
cual significa que debe ser lo suficientemente misterioso para mi, suficientemente nuevo y
suficientemente complicado para mi. Me agrada ser desafiado por mi mismo,

Lk

La comunicacidn con el piiblico

Desde hace un tiempo, Stockhausen vive con su tercera esposa, la clarinetista Suzanne Stephens
y con la flautista Kathinka Pasveer, treinta afios menor, con quien tiene una relacién casi
filial.

JMS: Durante uno de los ensayos usted dijo, a la pasada, algo revelador: «tocamos Ppara nosotros, el
publico puede presenciar». ;Hasta qué punto la presencia del piblico influencia el momento de la
ejecucion?

KS: Kathinka dijo la dltima noche, después de la funcién: “es realmente asombroso qué
silenciosos estaban”. Y este silencio de atencién influyé a Kathinka enormemente. Lo espiritual
se transmite cuando la gente escucha cuidadosamente, uno lo siente. Esta aura del pidblico es
tan importante para el intérprete. Es una contribucién de los espiritus en la sala. Si escuchan tan
intensamente, hay comunicacién espiritual directa entre los espiritus que tocan y los que oyen.

JMS: ;Y piensa usted en la presencia de un publico potencial —como destinatario— en el momento
de componer?

KS: No, nunca. La composicién, la mayor parte del tiempo, es trabajo. Trabajo duro, elaboracién.
Cuando tengo un nuevo trozo en mi imaginacidn, se va tornando mds y més claro; pero el punto
inicial es como una luz: “jah, esto es interesante!”. Pero si no viene, simplemente hago correcciones
0 ensayos o cualquier otra cosa. El dnico signo importante para mi es que esté fascinado por algo
que no conozca, que nunca haya probado antes. Si me fascina ¥ me gusta, lo elaboro, aun si toma
una afio — no importa. Todo cuanto agrego a una composicién, cada pequefio detalle, debe siempre
ser el resultado del momento en el cual digo “;hey, es esto;”.

89



Revista Musical Chilena / Juan Maria Solare

JMS: Comentaba usted ayer que «el aspecto egoista de 1a misica debe desaparecer». Tal egotismo
aparece fuertemente en el aplauso. Si nuevas obras requieren nuevas formas de off, jno requicren
del piblico también nuevos modos de manifestar «aprobacién» o satisfaccién?

KS: Si. Por ejemplo exigiendo escuchar varias veces ciertas composiciones.
ek

Miisica césmica
JMS: ;Qué entiende por misica cdsmica?

KS: Estoy fascinado por la compesicién de las estrcllas y los planetas. Podemos ver ahora
bastante lejos. Uno puede recibir la luz de estrellas tan lejanas que acaso existan desde el
comienzo del universo. Podemos recibir luz que ha viajado millones de afios. Ya desde mi
misica puntillista mis temprana (como Kreuzspiel, Spiel, Schilagtrio), hay una muy secreta
relacién entre la manera en que estdn organizados las estrellas y planetas y cémo los sonidos
estdn organizados en mi misica. No en vano dediqué tres afios de mi vida de nuevas galaxias,
nuevos ciimulos estelares y la manera en que estdn organizados. Aprendo del cosmos. Lo que
aprendo, indirectamente surge de mi mente cuando estoy organizando sonidos.

La mésica estd cada vez més relacionada con los mds recientes conocimientos de la
astronomia, del estado de la matemética, de la biologia, de la quimica, de la fisica, donde la
naturaleza es estudiada de un modo completamente nuevo. Y hacemos descubrimientos diarios,
en particular en astronomfa. Todo miisico debiera mirar el nuevo libro sobre el telescopio Hubble,
que muestra las mis extraordinarias fotografias de las galaxias, constelaciones o supernovas.
Este es el mejor diccionario de composicién para misicos. Porque finalmente lo que hacemos
es organizar sonidos, aprendiendo de la naturaleza y del universo cémo deben equilibrarse los
elementos y ser puestos en relacidn, y c6mo tales sistemas pueden trabajar y funcionar bien.
Tienen su propia belleza, perfeccién y polifonfa.

La misica estd muy orientada a representar, mediante composiciones musicales,
traducciones de 1o que conocemos y aprendemos del universo —del macro-mundo y del micro-
mundo.

Juan Maria Solare



CRONICA

Creacion musical chilena

Miisica chilena en el exterior

Chile en el VIII Festival Internacional de Miisica Electroaciistica
“Primavera en La Habana 2000"

Entre el 5 y el 11 del presente afio se llevé a cabo en La Habana, Cuba, el VIII Festival
Internacional de Misica Electroacistica “Primavera en La Habana 2000”, organizado por el
Laboratorio Nacional de Misica Electroactstica (LNME). En esta ocasién el Festival se dedicé
en forma fntegra a celebrar los 80 afios del maestro Juan Blanco, pionero de la misica
electroacistica cubana, y a los 20 afios del LNME. En una nutrida agenda de conciertos (un
promedio de cuatro al dfa), distintos lugares culturales de los barrios de Habana Vieja (Casa
Fundacién Qsvaldo Guayasamfn, Casa de la Obrapia, Basilica Menor del Convento de San
Francisco de Asfs, Museo de 1a Misica) y Vedado (Casa de las Américas, Teatro Amadeo Rold4n)
se inundaron de lo més selecto de la misica electroactistica mundial. Algunos de los ochenta
compositores que asistieron fueron los siguientes: Frangoise Barriére, directora del Instituto
Internacional de Miisica Electroacistica de Bourges (IMEB), y Cyril Kestellikian, de Francia;
Julio Sanz Vézquez, José Manuel Berenguer, Consuelo Diez, directora del Centro para la Difusién
de la Misica Contempordnea de Madrid y Ricardo Climent, de Espaiia; Leo Kupper, de Bélgica;
Wayne Siegel, de Dinamarca; Marco Trevisiani, de Italia; Isabel Soveral y José Pedro Oliveira,
representando al Centro de Investigacién en Miisica Electr6nica de la Universidad de Aveiro,
de Portugal; Pete Stollery, de Inglaterra; Ahmed Malek, de Argelia; Sung Ho Hwang, Do Jin
Ahn, Jong Woo Yim y Seong Joon Moon, de Corea del Sur; Dr, Carlos Vézquez, director del
Laboratorio de Miisica de la Universidad de Puerto Rico y presidente del Foro de Compositores
del Caribe, de Puerto Rico; Catalina Peralta y Carlos Barreiro, en representacién de la Asociacién
Colombiana de Misica Electrénica (ACME), de Colombia; Rajmil Fischman, de Perd; Eduardo
Kacheli, Rail Lafuret y Martin Alejandro Fumarola,de Argentina; Flo Menezes, director artistico
del Studio Panaroma de Miisica Electroaciistica de Sao Paulo, Celio Vasconcellos y Jorge
Antunes, de Brasil; Orlando Jacinto Garcia, director de composicién de la Universidad
Internacional de Florida (FIU), W, Andrew Scholss, Paul Rudy, Charles Nichols, Bart ‘Woodstrup,
Pablo Ortiz; Damian Catera, Jens Brand, Gary di Benedetto y Vivian Aldberg Rudow, de los
Estados Unidos; Carlos Farifias, director del Estudio de Misica Electroacistica por
Computaderas (EMEC) del Instituto Superior de Artes (ISA), Roberto Valera, compositor y
profesor titular del ISA, Héctor Angulo, Juan Pifiera, Fernando Rodriguez, Calixto Alvarez,
Teresa Niifiez, Irina Escalante, Rubén Hincjosa Chapel, el maestro Juan Blanco, de Cuba, y
José Miguel Candela, de Chile.

En lo que a los compositores chilenos respecta, se tocaron el dia 6 de marzo, en la Basflica
Menor del Convento de San Francisco de Asis, las obras Bajan gritando ellos, sobre poema en
mapudungiin de Leonel Lienlaf, para cinta, en estreno mundial, de José Miguel Candela; Sax de Mario
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Mora, para saxofén y cinta, y Entorno II, para saxofém y percusién programada, de Carlos
Silva. Estas dos tltimas obras fueron excelentemente interpretadas por el saxofonista cubano
Miguel Vitlafruela. Por tltimo, el dfa 7 de marzo, en la Casa Fundacién Osvaldo Guayasamin,
se escuché la obra Metalmambo, para cinta, de Eduardo Céceres.

Sin duda, uno de los puntos més altos del Festival fue el concierto,- en la sala Ernesto
Che Guevara de Casa de las Américas-, de Meta Dio, conjunto formado por el connotado
saxofonista francés Daniel Kientzy y por la cubana Reina Portuondo en los dispositivos de
espacializaci6n, amplificacién y transformaciones electrénicas (en tiempo real). El concierto
se realiz6 en eneafonia, modo de amplificacién ideado por Kientzy, constituido por 8 parlantes
independientes en la sala: 2 lejos adelante, 2 cerca adelante, 2 a los lados y 2 atris, estos iiltimos
simétricamente rodeando al piblico. Se pudieron escuchar, entre otras, las obras Palmas del
cubano Roberto Valera, para cinta sola; Themas del argentino H. Vaggione, para saxofén bajo,
medios electrénicos y cinta (trabajada en el Institut de Recherche et de Coordination Acoustique/
Musique [IRCAMY); Saxsatile del francés Jean Claude Risset, para saxofén soprano, medios
electrénicos y cinta (trabajada en UPIC) y Riruel violet, del brasilefio Jorge Antunes, para saxofén
alto, medios electrénicos y cinta.

Dentro de los aspectos tecnolégicos, destacaren recursos como el playola system,
dispositivo que permite la interpretacién automidtica de un piano acistico en base a érdenes
midi, presentado por ¢l brasilefio Celic Vasconcellos; el uso de instrumentos como ¢l radio
drum, interpretado por Andrew Schloss, y el theremin, interpretado por el propic Juan Blanco,
y diversos softwares originales, ya sea para acompafiar improvisadamente a un instrumento solista,
como Improvisation de Vasconcellos, para piano y computador, ¥ Jackdaw del danés Wayne Siegel,
para trompeta y computador, o para la generacién de obras completas, como en el caso de Ratchets
del norteamericano Jens Brand, en la que se gatillaban via midi diversas matracas situadas en
distintos puntos de la sala de conciertos, y de Orbitas elfpticas, obra del cubano Carlos Farifias y
software de Rubén Hinojosa Chapel, basada en informacién midi que se obtiene del movimiento
orbital de los planetas. Como curiosidad, cabe destacar, del norteamericano Paul Rudy, la obra
Degrees of Separation Grandchild of Tree, para cactus amplificado, efectos digitales y cinta.

José Miguel Candela

Compositores chilenos en el pais

Segtin las informacicnes llegadas a la Revista Musical Chilena entre el 1 de octubre de 1999 y
el 31 de marzo de 2000, se han interpretado en el pais las obras de compositores nacionales que
se mencionan a continuacién.

Biblioteca Nacional

En Ia Sala América de la Biblioteca Nacional se realizé et 15 de octubre un recital de! guitarrista
Romilio Orellana. En el programa de este artista figuré Ecos australes de Pablo Délano.

El Cuarteto de Guitarras Chordae se present6 el 29 de noviembre en la Sala América,
en esa ocasién el conjunto interpreté Cuarteto N°1 de Mario Arenas.

Escuela Moderna de Misica

El 15 de octubre de 1999, en el Teatro de la Escuela Moderna de Miisica, se realiz6 un recital
de guitarra a cargo de Fernando Parra Opazo. En el programa se incluyé Preludio N°4 de
Gabriel Matthey.

Los dias 3, 4 y 5 de diciembre se realizé en el referido local un Festival de Primavera.
Con éste se cerrd el afio académico del Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica. Se
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interpretaron las siguientes obras: el 4 de diciembre, de Javier Farias, Ritmaro, de Victor Jara, La
partida, en arreglo de Alejandro Caro, de Violeta Parra, Que pena siente el alma, en arreglo de
Alejandro Caro, de Guillermo Rifo, Cuecz del cerro, en arreglo de Javier Farfas, de Sebastiin Rebhein,
Almas gemelas y de Horacio Salinas, Danzas, en arreglo de Eugenio Gonzélez, todas para guitarras
(Ensemble de Guitarras Ritmato). El 28 de diciembre la Orquesta Moderna, ditigida por Guillermo
Rifo, ofreci6 en la Escuela Moderna un concierto en el que se interpretaron las siguientes obras de
autor nacional: Cancidn de piedra, para arcos, de Jorge Andrés Costa, De Quilpué Ia arcilla yel
hombre de Sebastisn Rehbein y Tres movimientos sensibles de Franco Solari.

El 30 de marzo de 2000, en el Teatro de la Escuela Moderna, se presentd la Orquesta
Moderma dirigida por Luis José Recart. El programa contemplé Diprico, de Sebastidn Rebhein;
Cancién de piedra, de Jorge Andrés Costa; Tres movimientos para orquesta de cuerdas, de
Sebastidn Errdzuriz; Cancidn invernal, de Mauricio Yazigi, junto al estreno de Lidice de Javier
Farias y de Tres visiones de un sikuris atacamesio de Carlos Zamora.

Instituto Chilenc Norteamericano de Cultura

A partir del 9 de noviembre del afio pasado se realizé el XIII Ciclo de Pianistas Jévenes, evento
¥a tradicional, organizado por el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura ¥ que cont6 con
la colaboracién del Departamento de Misica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
y del Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Cat6lica de Chile. En el primer concierto,
realizado en el Auditorio del Instituto, actué Cristoph Scheffelt y se escuch6 Poema trdgico N°S
de Domingo Santa Cruz. El 11 de noviembre actué Claudia Rubio quien, como obra chilena,
seleccion6 la misma pieza de Santa Cruz y el 18 de noviembre intervino Max Zegers que también
interpreté Poema trdgico N°5 de Santa Cruz. El XIII Ciclo de Pianistas Jévenes concluyé con la
actuacién de Daniela Acosta, que se presenté en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal.

Instituto de Chile

El 19 de octubre, en el auditorio del Instituto de Chile, se rindi6 un homenaje al educador
Francisco Galddmez. En esa oportunidad la pianista Eimma Miranda ofrecié un recital en el
Que interpreté dos Tonadas de Pedro Humberto Allende, dos Preludios, de Alfonso Leng y
Cinco Poemas trdgicos de Domingo Santa Cryz.

El jueves 16 de diciembre, ¢n el auditorio del Instituto de Chile se realizé 1a sesién de
clausura de las actividades de dicha corporacidn, oportunidad en que se ofrecié una presentacién
musical. El programa estuvo integrado por las siguientes obras: Sugerencias de Chile de Jorge
Urrutia Blondel y Siete preludios breves de Miguel Letelier, ambas para guitarra, que fueron
interpretadas por Luis Orlandini. Ademds, Madrigal de Alfonso Letelier, Tres canciones
espafiolas (1. Los olives grises; 2. La Pplaza tiene ung torre; 3. La lluvia) de Federico Heinlein
¥ Cuatro cantares (con textos quechnas) de Carlos Botto, que fueron interpretados por la contralto
Carmen Luisa Letelier, acompafiada por la pianista Elvira Savi.

Goethe Institur

El 6 de octubre del aiio pasado, en el auditorio del Instituto, dentro del II Ciclo de Jévenes
Intérpretes del Departamento de Musica de ia Facultad de Artes, actué el Cuartete de Saxofones
Villaftuela. En la ocasién interpreté Cinco danzas breves de Luis Advis y estrené Tres aires
latinoamericanos de Jean Pierre Karich.

El 29 de noviembre de 1999 se realiz6 en el auditorio del Instituto Goethe de Santiago,
un concierto del Ensamble XXI de la Universidad Catélica de Chile; en el programa se contemplé
Tango y Trote de Carlos Zamora, Quetinto de Alejandro Guarello y Estaciones de Edward Brown,

El 7 de diciembre pasado ofrecié un recital el dgo formado por el flautista danés Lars
Graugaard y la arpista chilena Sofia Asuncién Claro. En el programa se incluyeron dos obras de
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autor nacional; Comentarios breves, para flauta y arpa, de Fernando Garcia, y Solo por el Ande,
para flauta sola, de Juan Amenébar.

E128 de marzo de este afio, al cumplirse el primer aniversario de la muerte del compositor
Federico Heinlein, se efectué un concierto de homenaje organizado por la agrupacion Federico
Heinlein Ensemble. El acto se inicié con breves palabras del director del Goethe Institut y una
corta conferencia sobre el compositor dictada por ¢l decano de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Dr. Luis Merino. El programa contempld, en la primera parte, las siguientes
composiciones de Federico Heinlein: Meciendo y Dame la mano (textos de Gabriela Mistral),
para canto (Ilse Simpdendorfer} y piano (Patricia Rodriguez); Die Weise (texto de Ruth
Schaumann) y Das Schifflein (texto de Ludwig Uhland), para canto (Marisol Gonzélez) y piano
(Patricia Rodriguez); La carta de Violeta (texto de Violeta Parra) y Clara Sandoval (texto de
Nicanor Parra), para canto (Marisol Genzdlez) y guitarra (Luis Orlandini), ademds de Balada
matinal (texto de Manuel Machado), para canto (Ilse Simpfendorfer) y piano (Patricia Rodri guez).
Para terminar la primera parte se interpret6 Yaravf, de Cinco canciones para tres voces iguales
(texto tradicional argentino), para voces masculinas; Crear, de Arte Joven (texto de Federico
Heinlein), para voces femeninas, y Pena de mala fortuna (texto de Pablo Neruda), de Dos coros
para cuatro voces mixtas; estas tres obras corales fueron presentados por coro FEDECOR,
dirigido por Eduardo Torres. En la segunda parte del concierto se incluyeron las siguientes obras:
Quietud (texto de Juana de Ibatbourou) y Lluvia (texto de Ernesto Merales), para canto (Marisol
Gonzélez) y piano (Patricia Rodriguez); Suite para dos flautas (Flordngel Mesko, Jorge Valdebenito)
y piano (Patricia Rodriguez); Despedida de invierno para piano (Patricia Rodriguez), Tripartita
para quinteto de vientos (Quinteto Pro Arte). El concierto finaliz6 con el estreno de Cancidn de
Marcelo Cielomar y No hay tiempo que perder (textos de Vicente Huidobro) que Heinlein compuso
para soprano, contralto y piano. La interpretacién estuvo a cargo del Federico Heinlein Ensemble
(Marisol Gonzélez, Ilse Simpfendorfer y Patricia Rodriguez).

Teatro Municipal de Nuiioa

El 6 de octubre se present6 en el Teatro Municipal de Nufioa el sexto concierto de la Temporada
1999 de la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, agrupacién dependiente de la Division de Cultura
del Ministerio de Educacién. En el programa se incluyeron las siguientes obras de compositores
chilenos: Tréptico de los lagos, para saxof6n y orquesta de cuerdas, de Sebastin Rehbein, el
solista fue Alejandro Vasquez; Urbexuda en tres movimienios, para guitarra eléctrica y orquesta
de cuerdas, de Javier Farias, actuando como solista Felipe Llanos, y Ritual de Ia tierra, suite de
ballet, de Guillermo Rifo, quien actué como djrector de las tres composiciones nacionales.

El 17 de noviembre, en el mismo teatro, la Orquesta de Cimara de Chile dependiente del
Ministerio de Educaci6n, que dirige Fernando Rosas, interpretd Misterios de Fernando Garcfa,
obra dedicada por el autor a diche conjunto orquestal.

Teatro Municipal de Santiago

El 30 de noviembre finalizé el X1II Ciclo de Pianistas J6venes 1999, organizado por el Instituto
Chileno Norteamericano de Cultura, en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal. El concierto
estuvo a cargo de Daniela Costa, quien incluyé dentro de su programa Preludio del chileno
Edgardo Cantén. En los dfas 30 de noviembre, 1 y 3 de diciembre se present6 en el Teatro
Municipal la Orquesta de Camara Mayo-Argentina dirigida por Luis Roggero con un mismo
programa, que incluia Andante de Alfonso Leng.

Universidad Catdlica, Centro de Extensién

Del 22 de noviembre al 26 del mismo mes se realizé, en el Salén Fresno del Centro de Extensidn
de 1a Universidad Catélica, el IX Festival de Misica Contemporénea Chilena. En el concierto
del 22 se presentaron las siguientes obras: Quinteto (Ensemble XXI: Alejandro Lavanderos,
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flautas; Jorge Postel, oboe; Francisco Gouet, clarinetes; Edward Brown, corno; Jorge Espinoza,
fagot) de Pablo Délano; Quinteto N°2 (Ensemble XXI) de Carlos Zamora; A (obra electroacistica)
de Francesca Ancarola; Vetro (Luis Rossi, clarinete; Rubén Sierra, violin; Celso Lépez,
violoncello; Alejandro Guarello, direccion) de Alejandro Guarello; Cuarteto de la luna (Cuarteto
Villafruela: Miguel Villafruela, saxo soprano; Cristidn Mendoza, saxo alto; Rodrigo Santic,
saxo tenor; Alejandro Rivas, saxo baritono) y Tres piezas (Cuarteto Villafruela) de Fernando
Garcfa. El1 23 de noviembre se interpretaron las siguientes piezas: Mimetis (Alejandro Lavanderos,
Carolina La Rivera, Fernando Figueroa, Nicolas Funes, flautas) de Aliocha Solovera; Muda
(David Nifiezafiez, violfn) de Gabriel Gélvez; Memoria de los Andes (obra electroacistica) de
Edgardo Cantén; y Magsof (Jorge Quiroz, violin, José Ignacio Lagos, flauta) de Rodrigo Rubilar.
El dia 24 de noviembre se programaron las cbras siguientes: Cueca para la exaltacidn de Jorge
Pesia Hen (Oscar Ohlsen, Luis Orlandini, guitarras) de Gabriel Bmcic; Tres baladas (Pablo
Sanhueza, flauta; Gastén Etchegoyen, piano} de Fernando Guede; Alaif (Hanny Bricefio, soprano;
Alejandro Lavandercs, flauta; Alejandro Ortiz, clarinete; Celso Lépez, violoncello; Pablo Aranda,
direccién) de Daniel Oscrio; Ludus vocalis (obra electroaciistica) de Juan Amendbar; y Sola y
eterna (Benjamin Dieltjens, clarinete; Tom Pauwels, guitarra; Kim Vanden Brempt, piano; David
Niifiezafiez, violin) de Cristidn Morales. El jueves 25 de noviembre se escucharon las obras que
se indican: Do not go gently (Enrique Lépez, viola; Ximera Ugalde, piano) de Federico Heinlein;
303 (Alejandro Lavanderos, flauta; Miguel Angel Jiménez, piano) de Boris Alvarado;
Permanencia I (cbra electroacustica) de Iris Sangiiesa; Quattro liriche brevi op.61 (Miguel
Villafruela, saxo; Gastén Etchegoyen, piano) de Juan Orrego Salas, y Oir-B (Alejandro
Lavanderos, flauta; Gastén Etchegoyen, piano) de Pablo Aranda. En el ltimo concierto del IX
Festival de Misica Contempordnea Chilena se incluyeron las obras que se mencionan a
continuacién: Atemporal (Cuarteto Sur: Juan Sebastidn Leiva, violin I; Nelson Angel, violfn II;
Claudio Gutiérrez, viola; Alejandro Tagle, cello) de Alberto Cumplido; Riff {Cuarteto Villafruela)
de Carlos Silva; Concierto para guitarra (Alejandro Peralta, guitarra; Alejandro Ortiz, clarinete;
Alejandro Tagle, cello; Gonzalo Muga, José Diaz, percusiones; Carlos Vera, director) de Herndn
Ramirez; Als ich deinen Namen noch nicht Kannte (Rail Céspedes, guitarra; Carlos Vera,
percusion) de Leni Alexander, y El reencuentro (Conjunto de Percusién de la Universidad
Catélica, director: Carlos Vera) de Guillermo Rifo.

El 15 de diciembre del pasado afio, en el Centro de Extensién se estrené el oratorio a la
chilena Por Navidad escrito en décimas por Fidel Sepilveda y con miisica de Gastén Soublette,
quien trabajé sobre la base de melodias populares chilenas de diversas regiones del pafs. La
obra esta concebida para coro a cuatro voces, con acompafamiento de guitarra, guitarrén, oboe,
cello e instrumentos de percusién, y el estreno estuvo a cargo del Coro de Estudiantes de la
Universidad Catélica, dirigido por Victor Alarcén. Este nuevo oratorio popular se present6, una
vez miés el 20 de diciembre en la Catedral de Santiago.

Universidad de Chile, Casa Central

El 1 de diciembre, en la Sala Sazie de la Casa Central de la Universidad de Chile, se inaguré la
Universidad Virtual. Para dicha inanguraci6n se invit6 a participar al Cuarteto de Saxofones
Villafruela, que interpret$ Cinco danzas breves de Luis Advis,

El 2 de diciembre, en el Patio Domeyko de la Casa Central de 1a Universidad de Chile, se
realizé el lanzamiento del primer registro fonogréfico de musica compuesta por el fallecido
compositor Nino Garcia, que conté con la colaboracién del Fondo de Desarrollo de las Artes y
la Cultura del Ministerio de Educacién (FONDART). En esa ocasién se ofrecié un concierto del
Ensemble Bartdk (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Jaime Mansitla,
violin; Edgardo Salgado, violoncello; Karina Glasinovic, piano y Cirilo Vila, piano y direccién
musical) en que se interpretaron las siguientes obras de Nino Garcfa: Larga distancia, La
contaminacidn de la primavera, Trio (dos flautas y piano), Gran sonata (violin y piano) y For-
mulaciones animicas (piano).
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Universidad de Chile, Sala FECH

En el auditorio del nuevo local de la Federacién de Estudiantes de la Universidad de Chile se
realizé un ciclo de conciertos denominado “Apologia de la misica contempordnea”. En el primer
concierto se escucharon las siguientes obras de autores de nuestro medio: K en Re (Cristidn
Vésquez, flauta) de Cristidn Visquez, Fragmento (Guillermo Lavado, flauta; Luis Alberto
Latorre, piano) de Rodrigo Villarroel; Cuarteto N°3 (Cuarteto Nuevo Mundo: Alberto Dourthé,
violfn I; Héctor Viveros, violin II; Claudio Cofré, viola; Juan Goic, cello) de Celso Garrido-
Lecca; Fuerzas naturales (Victor Barbagelata, tenor; Dante Burotto, clarinete; Sergio Menares,
vibrifono; Daniel Navarrete, contrabajo; direccién: Aliocha Solovera) de Rodrigo Cédiz, con
textos de Vicente Huidobro, y Zuytr (Cuarteto de saxofones Villafruela) de Andrés Ferrari. En
el concierto del dfa 11 se incluyeron las siguientes obras: Dos piezas para piano (Fernando
Ortega) de Daniel Osorio; PC-J25 (Javier Bustos, corno inglés; Luis Alberto Latorre, piano) de
Andrés Alcalde; Quasi fantasia er quasi trio (Paula Barrientos, flauta; Alejandro Tagle, cello;
Mario Feito, piano) de Mario Feito;, Cuarterola (Guillermo Lavado, flauta; Celso Lépez, cello;
Miguel Zirate, marimba; Luis Alberto Latorre, piano; direccién: Alejandre Guarello) de
Alejandro Guarello, y Memorias de los Andes (obra electroacistica) de Edgardo Cantén.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

El 14 de octubre pasado en la Sala Zegers se presentd el guitarrista Luis Orlandini. En su concierto
interpreto Siete Preludios breves de Miguel Letelier. Este mismo intérprete ofrecid en la misma
sala otro recital el 2 de noviembre, donde incluyé Partita 1999 de Gabriel Matthey. El 18 de
octubre el violinista Juan Carlos Soto acompaifiado en el piano por Cirilo Vila interpretaron
Sonata para violin, 0p.9, de Juan Orrego-Salas. E1 28 del mismo mes efectu un recital el cellista
Patricio Barria, acompaiiado en el piano por Cirilo Vila. En el programa figuré la Sonatina para
cello y piano de Federico Heinlein.

El 2 de noviembre se present6 el guitarrista Fernando Sandoval. En su programa
comprendié la Partita 1999 de Gabriel Matthey. E1 11 de noviembre, en la misma sala, actué el
trio formado por Jaime de la Jara, violin; Patricio Barrfa, cello y Cirilo Vila, piano. En esta
presentacién el grupo mencionado estrené Aforismos de Fernando Garcfa, obra dedicada al
conjunto por el compositor. E] 12 de noviembre se realiz6 la segunda etapa del Primer Concurso
de Musica de Cdmara organizado por el Departamento de Misica de la Facultad de Artes. En
dicha etapa se presentaron el Sexteto de Percusién (Alvaro Recabarren, Ella Ponce, Diego
Urbano, Gonzalo Ortega, J. Pablo Gaete, Marco Soto, directora: prof. Elena Corvaldn), que
interpretd la Tonada N7 de Pedro Humberto Allende, y el Cuarteto de Cuerdas (Marisol Infante,
Javier Reyes, violines; Julio Soto, viola; Marisol Garcia, cello), que presents el Cuarteto N°1,
o0p.20, de René Amengual. Del 15 al 17 de noviembre, en la Sala 1. Zegers, se realiz el 111
Ciclo de Misica Contemporéinea del Departamento de Misica de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. E1 17, el Corc Femenino de Cémara de la Universidad Catélica de
Valparaiso, dirigido por Boris Alvarado, incluy6 en su programa E! viento en la isla de Eduardo
Ciceres y LUPp del mismo Boris Alvarado. En el segundo concierto del III Ciclo de Misica
Contemporinea, el 16 de noviembre, se present6 la pianista Eimma Miranda sélo con
compositores chilenos. Las obras elegidas por la intérprete fueron: Semblanzas chilenas de
Carlos Riesco, Suite de Marcelo Morel, Diez preludios, op.3 de Carlos Botto y Sonata, op.60 de
Juan Orrego-Salas. En el concierto presentado por el Conjunto de Cimara de Percusién, que
dirige la Prof. Elena Corvaldn, realizado el 30 de noviembre, se interpretaron Estudio N°39 de
Ramén Hurtado y Torada N°7 de Pedro Humberto Allende.

En el concierto de miisica de cimara ofrecido el 13 de diciembre, €l cuarteto formade por
Marisol Infante, violin I; Javier Reyes, violin II; Julia Soto, viola, y Marisol Garcia, cello,
interpretaron el tercer movimiento del Cuarteto N°1 de René Amengual. El 15 de diciembre de
1999 se ofreci6 un concierto de la Orquesta Sinfénica de Chile. En la primera parte actué un
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quinteto de bronces integrado por miembros de la Sinfénica, grupo que incluy6 en su programa
Gracias a la vida, de Violeta Parra, en arreglo para ese conjunto de vientos. En la segunda parte
del concierto se presents la Orquesta Sinfénica bajo la direccién de Miguel Pizarro. Entre las
obras interpretadas por la Orquesta, figuré el Aire chileno N°3 de Enrique Soro. El 28 del mismo
mes, en la Sala I. Zegers, se presentaron obras electroacisticas de los siguientes autores: Carmen
Aguilera (Pachamama), Oscar Carmona y Andrés Ferrari (Cornos vemos, ballenas no sabemos),
Antonio Carvallo (Isaar), Andrés Ferrari (Inflexiones) y Edgardo Cantén (Memorias de Los Andes).

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

El 22 de octubre de 1999, en el Teatro de la Universidad de Chile, en ¢l dltimo concierto de la
Temporada Internacional de la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién de David del Pino
Klinge, se estren Tramas para orquesta de Miguel Letelier, obra encargada por la Sociedad Chilena
del Derecho de Autor (SCD). Esta obra de Letelier se repiti6, en la misma sala, al dfa siguiente.

El 3 de diciembre David del Pino Klinge, frente a la Orquesta Sinfénica de Chile, dio a
cenocer dos nuevas obras de autor chileno: Sikuris, de Carlos Zamora, obra ganadora de la III
Audicién de Compositores Chilenos, y Cachimbo iquiguefio de Guillermo Rojas. Ambas obras
s¢ presentaron nuevamente en el Teatro de la Universidad de Chile el dia 4.

Universidad Metropolitana de Ciencias de ia Educacicn

El 3 de octubre de 1999, en el Salén de Honor de la Universidad Metropolitana, se realizé
dentro de la 3* versién del ciclo “Los alumnos de la UMCE ofrecen a Ud”, un concierto de
piano. En el programa figuraron Preludio de Luis Advis, que interpret6 Yurgen Ib4iiez, Salirraspa
de Eduardo Céceres y Pdjaro desconocido con sombrero soberbio de Fernando Garcia, ambas
obras presentadas por Freddy Ogalde. El 6 de octubre, en el mismo salén, siempre dentro del
ciclo “Les alumnos de ia UMCE ofrecen a Ud.”, Ia guitarrista Carla Gémez ejecuté Tema libre
N°1 de Violeta Parra.

El 8 de noviembre, en el Salén de Honor de la UMCE, actué la Orquesta Juvenil
Conservatorio de Misica Universidad Austral de Chile conducida por Pablo Matamala, Dentro
del programa dicha orquesta contempld, en una version para el conjunte, una Suite (Jardinera,
Run Run va p’al Norte, Que pena siente el alma, Casamiento de negros) de Violeta Parra.

El 9 de diciembre, en el Salén de Honor, en el Encuentro Coral universitario realizado
dentro del ciclo “Natividad en 1a UMCE”, el Coro de Cémara de la Universidad Catélica, bajo
la direccién de Mauricio Cortés, interpret6 Cancidn de luna, con texto de Federico Garcia Lorca,
de Cirilo Vila.

Otras Salas

El 16 de octubre pasado, 12 Orquesta de Cdmara de Chile dirigida por Fernando Rosas, ofrecié
el iltimo concierto de la Temporada 1999 de la Corporacién Cultural de las Condes en la
Parroquia San Vicente Ferrer. En el programa de dicho concierto se incluyé el estreno de
Misterios, obra escrita especialmente para ese conjunto orquestal por Fernando Garcfa.

El 4 de noviembre, en la Casona de Las Condes, la Camerata Beethoven de la Fundacién
Beethoven conducida por Fernando Rosas, ofreci6 un concierto en celebracién del 90 aniversario
de Chiletabacos. En dicho concierto se interpret6 La chimba de Guillerme Rifo, obra
especialmente escrita para la ocasién.

El125 de noviembre, en la Parroquia San Francisco de Sales, se present6 la Orquesta de
Camara de Chile bajo la direcci6n de Fernando Rosas. En el programa interpretado se contemplé
Tres movimientos para orquesta de cuerdas de Sebastidn Errazuriz.

Entre el 26 y e! 28 de noviembre, en el Centro Cultural la Cipula, se presenté la nueva
6pera Tdntalo creada por Mauticio Diaz. La obra, que fue montada por la compafifa La Casa de
l2 Nueva, toma como punto de partida el mito griego de Téntalo, el rey de Lidia, y la historia de
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12 nifia que murié ahogada en el barro en la localidad de Turmero, Colombia, hace algiin tiempo.
Mauricio Diaz en su 6pera emplea sintetizadores, sampler, percusién electrénica, un violin con
cintas grabadas, dos sopranos (Jenny Mufioz, Daniela Rivera), mezzosoprano {Evelyn Ramirez)
y baritono (Nicolds Oyarzin). Musicalmente la épera Tdntalo fue dirigida por Alejandro Miranda,
la direccién escénica estuvo a cargo de Mauricio Diaz, el vestuario es de Clandia del Fierro, el
disefio de luces de Pacla Saavedra y la escenografia de Carlos Navarrete.

El 30 de noviembre, en el Centro Cultural Montecarmelo, actu6 el Coro Femenino de la
Universidad Catélica de Valparaiso, que dirige Boris Alvarado. En el concierto presentaron El
viento en la isla de Eduardo Cécares y LUPp de Boris Alvarado.

El 15 de diciembre de 1999, en la Casa de la Cultura de México, ofreci6 um recital el
Cuarteto de Cuerdas ganador del Ler Concurso de Mdsica de C4mara de 1a Facultad de Artes de
la Universidad de Chile. El conjunto, formado por Marisol Infante, violin I; Javier Reyes, violin
1I; Julio Soto, viola y Marisol Garcfa, cello, incluyeron en su concierto en dicha Casa de la
Cultura el Cuarteto N°1, op. 20, de René Amengual.

El 23 de diciembre, en la Iglesia de San Francisco, el cantautor Angel Parra estrené en Santiago
su Oratorio de Navidad, obra compuesta durante su detencién en el campo de prisioneros de
Chacabuco, donde pas6 la Noche Buena de 1973. En el oratorio, que posee seis partes, intervinieron
una voz solista y guitarra (Angel Parra), un coro (el Coro de Bellas Artes dirigido por Victor Alarcén),
un conjunto instrumental (quena, charango, cello, contrabajo, percusiones, piano) y un actor, que
narra los textos, todos bajo la conduccién del pianista y arreglador Matias Pizarro.

E] VIII Festival Rosita Renard, realizado en enero de este afio, como siempre en el parque
Las Majadas de Pirque, conté con la presencia de la Orquesta de Cémara de Chile, dependiente
del Ministerio de Educacién y que dirige Fernando Rosas. En su programa el maestro Rosas
incluy6 Andante para cuerdas de Alfonso Leng.

En las Regiones

V Regidn

Entre el 27 y el 30 de octubre del afio pasado se realizaron las V Jornadas Musicales de Los
Andes 1999, auspiciadas por la Ilustre Municipalidad de Los Andes, en esta ocasién destinada a
rendir un homenaje al maestro Victor Tevah, que fuera director titular de la Orquesta Sinfénica de
Chile. En el primer concierto, el dfa 27, ¢l Orfeén Nacional, dirigido por Héctor Gonzélez Cueva,
interpreté una Seleccidn de misica chilena de Vicente Bianchi, en arreglo para banda de Ramén
Avila; y en el tercer concierto, el 29 de octubre, el Cuarteto de saxofones Villafruela interpretd
Tres aires latinoamericanos de Jean Pierre Karich y Cinco danzas breves de Luis Advis.

Entre el 8 y el 13 de noviembre se realizé en la ciudad de Vifia del Mar el XX VI Concurso
Internacional de Ejecucién Musical Dr. Luis Sigall, que en esta oportunidad correspondié a la
mencién guitarra. La obra chilena para guitarra sola obligatoria en esta edicién del evento, fue
previamente encargada al compositor Gabriel Matthey, que la titulé Partita 1999, La pieza de
Matthey, por tanto, fue interpretada por los 18 concursantes, de Afganistén, Alemania, Chile,
Croacia, Cuba, Dinamarca, Francia, Holanda, Hungria y Suecia.

El 8 de octubre, para celebrar los 90 afios de Chiletabacos, se presenté en la Igiesia de
Casablanca la Camerata Beethoven de la Fundacién Beethoven, dirigida por Fernando Rosas.
En el programa se interpreté entre otras, la obra de Guillermo Rifo La chimba, dedicada por su
autor a esa empresa en su aniversario.

Organizados por la Municipalidad de Zapallar, el Trfo Bela, formado por Valene Georges
(clarinete), Eduardo Salgado (cello) y Cirilo Vila (piano), fue invitado a dar dos conciertos en
dicho balneario. En el segundo de estos recitales, que se presentaron bajo la denominacién de
“Trio Bela On the Rocks”, realizado el 30 de enero de este afio en el roqueric Mar Bravo, se
presentd De los suefios de Fernando Garcia, obra para clarinete piccolo y piano, dedicada a
Valene Georges por su autor.
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VI Regidn

El 12 de noviembre, con ocasion de las celebraciones de los 90 afios de vida Chiletabacos, en la
ciudad de San Fernando actu6 la Camerata Beethoven de la Fundacién Beethoven, bajo la
direccién de Fernando Rosas, dentro de un programa que contemplé La Chimba de Guillermo
Rifo, obra dedicada al aniversario de Chiletabacos.

IX Regidn

El 23 de noviembre, en la Sala Santa Cecilia de Temuco, la soprano Patricia Visquez y la
pianista Elvira Savi ofrecieron un recital en el que incluyeron EI amor de Luis Advis, Dame la
mano de Federico Heinlein, Balada de Edgardo Cantén, Plenilunio de Domingo Santa Cruz y
La gitana de Juan Orrego-Salas.

Del 22 al 27 de enero se realizaron las Jornadas Musicales y Culturales de Villarrica
2000, organizadas por la Municipalidad de esa locaiidad. El dia 22, en la Iglesia de San Francisco
y €1 23 en la Catedral, se presenté el autosacramental Por Navidad con textos de Fidel Sepilveda
y misica de Gastén Soublette, con la participacién del Coro de Cémara de la Universidad
Catélica, bajo la direccién de Victor Alarcén.

X Regién

El dia 7 y 8 de octubre se realizé en Valdivia el IV Encuentro de Miisica Chilena Contemporénea
1999, prestigioso evento que organiza anualmente el Conservatorio de Misica de la Universidad
Austral de Chile (UACH). El dia 7, en la Sala de Conciertos del Conservatorio de Miisica, se
efectud una charla-concierto, “La miisica chilena para piano en el siglo XX, de la profesora
Ximena Cabello, y en la que participaron alumnos de ella y del profesor Sergio Parra. Las obras
de autores chilenos que se interpretaron en la ocasién fueron las siguientes: Andante appassionato
(Ximena Cabello) de Enrique Soro, Dolora (Ximena Cabello) de Alfonso Leng, Tonada N°5
(Jorge Becerra) y Tonada N°10 (Ximena Visquez) de Pedro Humberto Allende, Poema trdgico
N°5 (Mahani Teave) de Domingo Santa Cruz, Preludio N°2 (Ximena Visquez) de Carlos Botto
y el estreno de Estudiantinas para piano solo de Gabriel Matthey. Las 20 piezas que conforman
la obra de Matthey fueron interpretadas con la participacién de Mario Antonio Abarca, Francisco
Lara, Erica Kock y Natalia Morales. El 8 de octubre, en la Sala Lord Cochrane de la
Municipalidad de Valdivia, se clausur6 el IV Encuentro con un concierto en cuya segunda parte
participé la Orquesta de Cdmara de la Universidad Austral. El concierto se inicié con Tres
caracteres, 0p.33, para cuarteto de cuerdas (Cuarteto de Cuerdas UACH: Anatoli Charov, violin
I; Patricio Contreras, violin II; Osvaldo Urrutia, viola; Héctor Escobar, cello) de Carlos Botio;
a continuacién se estrené Dos cuecas para violin solo (Anatoli Charov) de Ignacio Moreno; también
se escucharon por primera vez Trio reloj Mahler (Anatoli Charov, violfn; Héctor Escobar, cello;
Ximena Cabelle, piano) de Anatoli Charov, y dos piezas para guitarra de Victor Biskupovic, Vuelo
virtual e Improvisaciones en Rag Mayor, que fueron interpetadas por el propio autor. La primera
parte del concierto terminé con Cuarteto, 1962 (Cuarteto de cuerdas UACH) de Eduardo Maturana.
En la segunda parte del concierto, la Orquesta de Cdmara de la Universidad Austral de Chile,
estrend tres obras: Concierto en Sol Mayor para violin, orquesta de cuerdas y bajo continuo, de
Marco Antonio Cuevas; De Quilpué, la arcilla y el hombre para orquesta de cuerdas, de Sebastidn
Rehbein, y Tres visiones de un Sikuris alacamerio para orquesta de cuerdas, de Carlos Zamors.
E1 23 de noviembre, en la Sala de Conciertos del Conservatorio de Miisica, se presentaron
el flautista Lars Graugaard y la arpista Asuncién Claro. En el programa figuraron Sole por el
Ande de Juan Amendbar, para flauta sola, y Comentarios breves de Fernando Garcia.
Del 27 de enero al 5 de febrero del 2000 se desarroliaron las XXXII Semanas Musicales de
Frutillar. En el concierto de apertura, la Banda Sinfénica de la Fuerza Aérea de Chile, dirigida
por el comandante Mario Valdés Gémez, incluyé Marcha para percusién y banda de Guillermo
Rifo. El 30 de enero participé la Orquesta Juvenil del Conservatorio de la Universidad Austral
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de Valdivia, dirigida por Pablo Matamala, con una Suite (Jardinera, Run Run va p’al norte, Que
pena siente el alma, Casamiento de negros) de Violeta Parra. El 31, el Sexteto de Percusidn,
conjunto ganador del ler Concurso de Misica de C4mara de la Facultad de Artes de Universidad
de Chile, dirigido por Elena Corvalédn, interpret6 Tonada N°7 de Pedro Humberto Allende;
ademis, ese dfa la Orquesta Filarmé6nica de Quilmes, dirigida por Juan Florentino La Moglie,
hizo oir Andante de Alfonse Leng. El 1 de febrero actu6 la pianista Mahani Eita Teave, quien
interpreté Poema trdgico N°5, op. 11, de Domingo Santa Cruz. Finalmente, el dia 2 de febrero
se presentd el Coro de la Universidad de Concepcién, conducido por Mario Cérovas, que canté
Run Run se fue p’al norte de Violeta Parra, Te recuerdo Amanda de Victor Jara, ambas en arreglo
de Mario Cénovas, Cuando Valparaiso de Demetrio Arenas, en arreglo de Carlos Herndndez,
Rocio y Cantaba el pidén de Mario Cénovas y En la tierra arada de Dominge Santa Cruz.

Se ha tenido noticias de presentaciones de obras y actividades de compositores chilenos
en el extranjero, las que se sefialan a continuacién.

Estreno de Gustavo Becerra en México

El 17 de julio de 1999, en la sala Blas Galindo del Centro Nacional de las Artes, ciudad de
México, el cellista mejicano Carlos Prieto, acompafiado por el pianista Edison Quintana, estrend
la Sonata N°5, para cello y piano de Gustavo Becerra. Esta obra fue dedicada por el compositor
al notable cellista mejicano.

Chile en los World Music Days 1999

En el festival internacional de la Sociedad Internacional de Misica Contemporinea (SIMC),
World Music Days, que en 1999 se llevé a efecto en Rumania, se programaron obras de tres
compositores chilenos. Juan Lémann, Mario Mora y Aliocha Solovera. El evento se realiz6 en
varias ciudades entre el 25 de septiembre, dia de su inauguracién por la Orquesta Filarménica
“Georges Enescu” en el Ateneul Romén de Bucarest, y el 8 de octubre, ent que se ofrecid el
Gltimo concierto en la localidad de Bacau, en la Sala Ateneu. La obra de Aliocha Solovera,
Ciclos, para cuarteto de cuerdas, se interpreté en la Sala Auditorium de Bucarest, el 27 de
septiembre. La obra para saxofén y cinta de Mario Mora, Sax para sax, se programé para el 29
de ese mismo mes en la Sala Academici de Muzica Gheorghe Dima, de la ciudad de Cluj-
Napoca; y Obertura de concierto, de Juan Lémann, se presenté en la Sala Filarmonicii Banatul
de Timisoara, el 8 de octubre.

Gira del Ensemble Barték a Praga y Salzburgo

El Ensemble Barték (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Jaime Mansilla,
violfn; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piano) visit6é varias ciudades europeas durante
octubre de 1999, donde ofrecié conciertos, talleres, conferencias, entrevistas a los medios de
comunicacién y otras actividades en que los miembros del grupo dieron a conocer la situacién
de la misica chilena. El 5 de octubre el Ensemble actué en el Aula Magna de la Universidad
Palacky, Olomuoc. Dentro del programa que presentd, incluy6é Nocturno de Alfonso Letelier,
Silogfstika IT de Santiago Vera, India hembra de Guillermo Rifo y Epigramas de Eduardo Céceres.
El dia 8 del mismo mes, el Ensemble Barték actué en el Instituto Carl Orff del Mozarteum de
Salzburgo; alli el grupo interpret6 el mismo programa, que repetié nuevamente 12 de octubre,
en el castillo Leopoldskron.

Gira del Coro de la Universidad Metropolitana a Espafia

El Coro de Madrigalistas de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién (UMCE),
que dirige Ruth Godoy, viajé en octubre a Espafia invitado a participar en el Concurso Coral
Internacional de Telosa, que se efectué entre el 14 de octubre y el 2 de noviembre del pasado
afio. Antes de dirigirse a Tolosa, el Coro de Madrigalistas ofrecié un concierto el 15 de octubre
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patrocinado por }a Embajada de Chile en Casa de América, Madrid. El programa comprendia las
siguientes obras chilenas: Tres sonetos, En los bosques, Sabrds que no te amo y Dos amantes
dichosos de Sylvia Soublette, Pena de mala fortuna de Federico Heinlein, Arranca, arranca y
Gracias a la vida de Violeta Parra en arreglo de Santiago Vera, La naranja nacid verde, cueca
tradicional en arreglo de Alejandro Pino, Opa, opa de Isla de Pascua en arreglo de Marco Dusi y
Caliche, cueca nortina arreglada por Waldo Aranguiz. El dfa 18 de octubre, en la Iglesia de San
Fermin de los Navarros de Madrid, el Coro interpret6 De las montafias baja la nieve de Domingo
Santa Cruz, Caballo del alba de Juan Amendbar ¥ En los bosques de Sylvia Scoublette,

El1 21 de octubre el Coro de la UMCE se traslad6 a Segovia invitado por 1a Universidad San
Estanislao de Koska. All{ ofrecié un concierto en la Sala de Conferencias del Campus de Santa
Cruz la Real y se cantaron obras de Federico Heinlein (Pera de mala Jortuna), Sylvia Soublette
(En los bosques, Sabrds que no te amo) y Violeta Parra -S. Vera {Gracias a la vida) y una cueca
tradicional en arreglo de A. Pino (La naranja nacié verde). El 23 el Coro cantd en la Capilla de
San Gregorio de Valladolid. En el programa se incluyé Padre nuestro de Juan Amen4bar. El 24 ¢l
Coro de Madrigalistas ofreci6 un concierto de mésica latinoamericana en la iglesia de San Andrés
donde present6 De las montadias baja la nieve de Domingo Santa Cruz, Caballo del alba de Juan
Amendbar, En los bosques de Sylvia Soublette, Pena de mala Jortuna de Federico Heinlein y
Gracias a la vida de Violeta Parra-S. Vera. La Sociedad Filarménica de Burgos, invité a tomar
parte al Coro de Madrigalistas de la UMCE en su Temporada de Conciertos. En el programa el
Coro present6 en el Teatro del Circulo Cat6lico de Obreros, En los bosques, Sabrds que no te amo y
Dos amantes dichosos de Sylvia Soublette, De las montaias baja la nieve de Domingo Santa Cruz,
Gracias a la vida de Violeta Parra-S. Vera, Opa, opa, tradicional pascuense — M.Dusi, y Caliche,
cueca nortina -W. Aranguiz. El Coro de Madrigalistas actu6 el viernes 29 en el Teatro Leidor, en la
categoria polifonfa del Concurso Internacional de Tolosa. Allf canté En los bosques de Sylvia
Soublette; y en la categoria folclore present6 Gracias a la vida de Violeta Parra-S. Vera, La naranja
nacié verde, cueca tradicional- A. Pino, Opa opa tradicional pascuense —M, Dusi, y Caliche, cueca
nortina- W, Aranguiz. El dfa 30 el Coro viajé a Santurtzi para realizar un concierto en la Iglesia de
San Jorge, en el marco del XX Encuentros Internacionales de Coros. En el programa se contemplé
En los bosques y Sabrds que no te amo de Sylvia Soublette, Pena de mala  fortuna de Federico Heinlein,
De las montarias baja la nieve de Domingo Santa Cruz, Gracias a la vida de Violeta Parra-S, Veray La
naranja nacid verde, cueca tradicional- A. Pino. E]1 31, en la Parroquia de Santa Maria, en Tolosa, en
una misa solemne, el Coro de Madrigalistas canté Padre nuestro de Juan Amengbar.

Sergio Ortega y Gustavo Becerra en Praga

El 17 de enero del presente aiio, la cellista chilena radicada en Europa, Eva Brave-Simek, ofrecit
un concierto en la Sala Martinu de la Facultad de Miisica de la Academia de Artes Mausicales de
Praga que funciona en el Palacio Lichtenstein, acompaiiada en el piano por Eva Glaucova. En
su programa, Eva Bravo-Simek incorporé dos obras de autor chileno, Quirivdn, partita para
violoncello solo de Sergio Ortega y Sonata N°1 para violoncello y piano de Gustavo Becerra,
El concierto cont6 con el auspicio de la Embajada de Chile en la Repiiblica Checa.

Diio Escobar-Cabello en Alemania

El diio formado por el cellista Héctor Escobar y la pianista Ximena Cabello ofrecié cuatro conciertos
en Alemania, entre el 11 y el 18 de febrero del presente afio. En dichos conciertos presentaron
obras de autores latinoamericanos, especialmente chilenos. El primer recital, el 11 de febrero, se
realiz6 en la ciudad de Koblenz, en la Mutter Beethoven Haus, organizado por la Sociedad Mozart.
En la ocasién se interpretaron las signientes obras de autor nacicnal: Serie para violoncello solo y
Cuadernos de zoologfa para cello y piano, de Fernando Garcfa; Sonata N°3 para cello y piano, de
Gustavo Becerra; Arcana N°1 para cello Y piano, de Santiago Vera; Sonatina para cello ¥y piano,
de Federico Heinlein, y Andante appassionaro para piano de Enrique Soro. Este mismo programa
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fue repetido por el Dio Escobar-Cabello en Neuwied, el 13 de febrero, en la Sala de Conciertos
de la Casa de Pianos Thilemann. El 15 de febrero, en la mafiana, el Dio ofreci6 un concierto
para escolares en la ciudad de Trier, éste se efectu6 en el Auguste Viktoria Gymnasium y en su
programa contempl6 algunas de las obras arriba mencionadas. El dltimo concierto lo ofrecié el
dio Escobar-Cabello el 18 de febrero en Trier, en el Bischifliches Museum; allf interpretaron
Cuadernos de zoologia de Fernando Garcia, Sonata N°3 de Gustavo Becerra, Arcana N°l de
Santiago Vera y Sonatina de Federico Heinlein.

Miisica pare saxofén de compositores nacionales en Cuba

El saxofonista cubano Miguel Villafruela, profesor de saxofén del Departamento de Misicade la
Facultad de Artes, fue invitado a participar en el VIII Festival Internacional de Miisica
Electroaciistica “Primavera en La Habana 20007 (ver p.74 ). En ese Festival el profesor Villafruela
se presenté en dos oportunidades, ¢l lunes 6 de marzo, en la Basilica Menor del Convento San
Francisco de Asfs, donde estrend en Cuba Sax, para saxofén y cinta, de Mario Mora y Entornio 11,
para saxofén y percusién grabada, de Carlos Silva. Villafruela, ademés, interpretd Y Antra IX del
cubano Sergic Ferndndez Barroso. En esa ocasion también se estrené Bajan gritando ellos (sobre
texto de Leonel Lienlaf), para cinta (con la colaboracién del Grupo TAC y la Sociedad Chilena
del Derecho de Autor) de José Miguel Candela. La segunda presentacién del saxofonista Miguel
Villafruela se realizé el 10 de marzo en la Casa de la Obrapia. En este concierto, conmemorativo
del 20 aniversario del Laboratorio Nacional de Miisica Electrénica de Cuba, interpret6 obras de
autores cubanos: Juan Pifiera (Cuando el aura es durea), Juan Marcos Blanco y Héctor Angulo
(Bucélica) y Juan Blanco (Tema con variaciones), todas composiciones para saxofén y cinta.

Miisica chilena en Salamanca

Durante el X Festival de Misica del Siglo XX, realizado en Salamanca, Espafia, en el concierte
ofrecido el 22 de marzo pasade por el Trio Devienne (Alberto Rodriguez y David Arenas,
clarinetes, y Eduardo del Rio, cello) estrend Juicios y opiniones II, obra de Femando Garcfa
compuesta especialmente y dedicada al Trio Devienne.

Otras noticias

Reinauguracion de la Plaza de Armas: misica y musicologia

La inauguracién de las obras de remodelacién de la Plaza de Armas de Santiago a fines del afio
pasado (22,12.99), constituy6 un hito extraordinario para la miisica chilena y }a musicologia regional,
pues en esa ocasién se realizaron audiciones piiblicas de importantes patrimonios musicales cuya
socializacion se encuentra estrechamente relacionada a 1a Jabor de musicélogos locales y extranjeros
que han realizado estudios sobre los repertorios que alli se escucharon. Como histéricamente ha
sucedido en los eventos civicos en la plaza més antigua del pafs, desde la colonia hasta nuestros
dias, la msica volvié a constituirse en un elemento relevante que realzé esta celebracién cindadana.
El martes 21 por la noche, luego de la cena que el alcalde ofrecié a antoridades y personalidades
en ¢l hall edilicio, tuvo lugar una vigilia de «canto a lo poeta por nacimiento» en la Catedral
Metropolitana, en la que participaron trece poetas populares centrinos, acompafiados de guitarra
y guitarrén’. Ellos fueron Luis Ortizar, (el Chincol) de Rauco; Santos Rubio, de La Puntilla,

! Esta manifestacién musico poética religiosa ha producido varios trabajos, con distintos
grados de profundidad y desde diversas dpticas, destacando entre estos los de Marfa Ester Grebe,
The Chilear Verso: A Study in Musical Archaism, Los Angeles, University of Califomia, Latin American
Studies, volurme 9, 1967; Maximiliano Salinas, Canto & lo divino y religiosidad del oprimido en
Chile, Santiago, Rehue, 1991 y Miguel Jordd, El divino Redentor, Santiago, Unesco, 1984.
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Pirque; Manuel Galtardo, de Aculeo; Honorio Quila, de Loica; Arnoldo Madariaga (padre, hijo
y nieto), de Curacavi; Francisco Astorga, de Codegua; Sergio Serpa (El Puma), de Teno; Osvaldo
Ulloa (Chosto), de El Principal, Pirque; Domingo Pontigo y Ailé Silva, ambos de San Pedro de
Melipilla. Frente al pesebre de madera de tamaifio natural se dispuso la «rnedecilla» de cantores
quienes a medida que avanzaban tas horas de la noche, fueron elevando la expresividad y calidad
de versos y entonaciones a niveles que conmovicron visiblemente al reverente aunque escaso
piiblico que les acompafié. Esta tradicional manifestacién de religiosidad popular jamas habfa
tenido lugar en nuestre principal templo catélico, aunque en alguna ocasién anterior 1a voz de
algin poeta popular se habia escuchado brevemente en un acto litirgico. Lz pausa de medianoche
y el desayuno de madrugada, en el hermoso patio catedralicio interior, fue una extraordinaria
ocasidn para compartir con estos cultores y observar el singular y magnifico universo pleno de
significaciones que se desplegaba en conversaciones, didlogos, bromas y comentarios entre
ellos. Este evento permiti6 constatar ademds la dindmica vigencia de esta expresi6n tradicional
reflejada, por ejemplo, en ia presencia de cantores de tres generaciones Madariaga: (abuelo,
hijo y nieto, respectivamente}. El antrop6logo y etnomusic6logo del Musec Chileno de Arte
Precolombino, Claudio Mercado, quien coordiné y convocé a los poetas, grabé la vigilia cantada
con el 4nimo de editarla préximamente en disco compacto.

Alas 11 de 1a mafiana del siguiente dfa miércoles 22 se realizé, en el mismo templo, una
solemne liturgia especial celebrada por el cardenal Francisco Javier Errdzuriz, que culminé con
el corte de cinta, inauguracién y bendicién de la plaza. En esa celebracién se escucharon las
voces e instrumentos del Coro de Nifios de la Comunidad Huilliche de Chiloé y el Syntagma
Musicum de la Universidad de Santiago de Chile? quienes interpretaron parte del cancionerc
Chilidiigii reunido por el jesuita Bernardo Havestadt, misionero en la Araucanfa a mediados del
siglo dieciocho®. Alternando con esta agrupacién se escuché a un grupo de cantores e
instrumentistas del moderno repertorio litirgico postconciliar, con micréfonos e instrumentos
eléctricos, que impusiera el sacerdote encargado de liturgia del obispado santiaguino. Resulté
altamente contrastante, aunque no exento de interés, escuchar repertorios catdlicos
correspondientes a realidades histéricas tan disfmiles, sin embargo la audicién de las oraciones
en mapudungin hizo recordar que estos «cantos catequéticos en lengua indiana» se escucharon
en los albores de ia instalacién de la iglesia en Chile, en la segunda mitad del siglo 16,
precisamente en los atrios y escaleras de este mismo templo, cuando, en su primitiva fundacién,
tenia su ingreso por el lado norte, tal como lo han ratificado las investigaciones arqueol6gicas
que han acompafiado a las excavaciones de la nueva linea del metro que tiene una estacién en ia
misma plaza y que también se inaugurara por esos dfas.

Poco después de las 14.00 horas se present en el hall de entrada de la municipalidad
santiaguina, la que es considerada la primera 6pera americana La piéirpura de la rosa de Tom4s
de Torrején y Velasco, estrenada en Lima en 1701. En esta oportunidad se realizé la versién
integral ~Loa inicial y Opera en X escenas— en la que participaron el mencionado Syntagma
Musicum y un grupo de j6évenes cantantes e instrumentistas dirigidos por Alejandro Reyes,

2
3

Dirigidos por Gabriel Coddou y Alejandro Reyes, respectivamente.

Este repertorio ha sido investigado, editado y grabado por Victor Rondén. Véanse 79
canciones misionales en mapudiingin contenidas en el Chilidiigii (1777) del misionero Jjesuita
en la Araucania Bernardo de Havestads (1714-1781), Santiago, Facultad de Artes y FONDART,
1997; “Muisica y evangelizacién en el cancionero Chilidiigi (1777) del padre Havestadt, misionero
jesuita en la Araucania durante el siglo xviii”. Coloquio Internacional “Los jesuitas espaftoles
expulsos: su contribucién al saber sobre el mundo hispénico en la Europa del Siglo XVIII, Roman
Seminar Bochum Universitiit ¢ IberoAmerikanishe Institut (Berlin, 7 al 10 de abril de 1999),
actas en edicién y la realizacién del disco compacto «Misica en las misiones jesuitas de la
Araucania en el siglo XVIII», Fondart, 1998, con los mismos intérpretes que resciamos.
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con la reggie de Gonzalo Cuadra, el diseilo de Germén Droghetti y la iluminacién de Ricardo
Yaiiez*. La hermosa y fresca versi6n en el recinto edilicio, con sus estatuas y columnas, sirvié de
adecuado marco a la obra de Torrején y Velasco con textos de Calderén de la Barca. El sorprendido
y entusiasta piiblico presente quizds no imagind la trascendencia de este reestreno, pues luege de
tres siglos gue se representara en el palacio virreinal de Lima para celebrar el decimoctavo
cumpleafios y primer aniversario de la coronacién del monarca Felipe V de Espafia, volvia a ser
revivida en forma completa por vez primera en nuestro pais, y probablemente en Latinoamérica.

Tres horas mds tarde, nuevamente en la catedral, Alejandro Reyes ofrecié un recital basado
integramente en el Libro de drgano de Maria Antonia Palacios {Santiago, c. 1790) en el histérico
y hermoso instrumento fabricado por los jesuitas bédvaros a mediados del siglo dieciocho en la
hacienda jesuita de Calera de Tango. Las piezas que conformaron ese programa fueron las
siguientes: Sonata para Clarines de Coley, Adajio de Palazin, Juego de Versos Sueltos y Largos (Primer
Tono), Divertimento I para érgano de Coley, Segundo tono de capilla, Divertimento VI para drgano
de Coley, Sesto tono de capilla, Largo de Coley, Tercer tono de capilla, Sonata de Palomar, Divertimento
I para érgano de Coley y Sonata I de Dn. Juan de Lanbida sacada en Bilbao.

Este recital constituy6 un estreno absoluto de la mayoria de esas obras y fue la primera
vez que se presentaba un concierto de érgano dedicado a esta relevante fuente colonial que ha
sido investigada por el musicélogo Guillermo Marchant®,

Finalmente a las 20.00 horas tuvo lugar en el hall principal del Correo Central (antiguo
solar que alberg6 la Casa de Gobierno) un recital de pianc a cargo de Bérbara Perelman, dedicado
integramente a la obra de Federico Guzmén (1836-1885)°. Como en el caso anterior, este constituyé
el primer programa dedicado integramente a la produccién pianistica de Guzmadn, desde el siglo
pasado e incluy6 varias primera audiciones absolutas. Las piezas escuchadas fueron Nocturmo, en
La menor, op. 72; Barcarolle, op. 78; Papillon D’or, vals de salén, op. 48; Chacore, op.75;
Nocturno, en La menor, op. 32; Une Larme, y Vals, op.52. La vida y obra de este compositor
nacional decimonénico ha sido investigada en profundidad por Luis Merino’. En opinién de este

4 El elenco estuvo compuesto por los siguientes cantantes en orden alfabético: Patricia Alvarez,
Magdalena Amen4bar, Hanny Bricefio, Christian Codoceo, Pilar Diaz, Pedro Espinoza, Nancy
Gémez, Jenny Muiioz, Nicolds Oyarzin, Bernardo Rosell6, Marcelo San Martin, Silvia Urtubia y
Claudia Yéfiez. Los instrumentistas fueron: Alejandro Reyes, clavecin; Julio Aravena C., viola da
gamba bajo; Miguel Aliaga I., vicla da gamba bajo y soprano; Victor Rondén, flautas dulces y
6rgano; Pablo Ulloa, violone; Claudio Gutiérrez, violin, y Juan Orellana, percusi6n. Esta obra habia
sido estrenada en Chile el dia 29 de octubre en el Aula Magna de la Universidad de Santiago de
Chile, por este mismo grupo de artistas més el teorbista y guitarrista mendocino Daniel Ganum.

5 Véase de Guillermo Marchant «La miisica doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno
del siglo XVIII», Resonancias, Instituto de Miisica Pontificia Universidad Catélica de Chile,
1998, 2:63-80 y «El Libro Sesto de Marfa Antonia Palacios, ¢. 1790. Un manuscrito chileno»,
RMCh LIII/192 (julio-diciembre, 1999), pp. 27-46.

¢ Esta pianista, ex alumna del Premio Nacional Carlos Botto, ex becaria de Fundacién Andes
y actual profesora del Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica, acaba de registrar un
disco compacto con las mismas obras de Guzmén presentadas en esta oportunidad, gracias a la
obtencién de uno de los fondos otorgados por ¢l Ministerio de Educacién a través del FONDART,
en el concurso de proyectos culturales correspondientes al afio 1999.

7 Samuel Claro V. y Jorge Urrutia B. en Historia de la Misica en Chile (1973:97) dan
erréneamente como fecha de nacimiento el afio 1827. Anteriormente E. Pereira Salas (1941:115)
1a habfa fijado una década més tarde. Sin embargo, datos definitivos sobre su vida, obray época que
proporciona Luis Merino, Tradicidn y modernidad e la creacidn musical: la experiencia de Federico
Guzmdn en el Chile independiente, Universidad de Chile, Facuitad de Artes, [separata compuesta
por los articulos publicados en RMCh XLVIL/179 (enero-junio, 1993), pp. 5-68 y XLVII/180 (julio-
diciembre, 1993), pp. 69-148], establecen que Guzmén nacié en 1836.

104



Creacién musical chilena / Revista Musical Chilena

musicélogo, Guzmén constituye el primer creador e intérprete del Chile independiente en lograr
una proyeccién internacional (Europa, Estados Unidos y Sudamérica) y el primero en cultivar en
nuestro medio la misica de arte roméntica con un claro influjo de la estética chopiniana.

La trascendencia de los eventos musicales resefiados radica no s6lo en su innegable
importancia histérica de cada uno estos repertorios y el hecho de haber cubierto précticamente 24
horas de misica del m4s alto valor patrimonial, sino que, ademds, en que por vez primera en
nuestro medio tuvo lugar la socializaci6n, o «hacer piblico» de la produccién musicoldgica de
investigadores locales y regionales de distintas generaciones. Esta conjuncién de musicologia
histérica e interpretaci6n, uno de los fenémeno mé4s interesantes en ia vida cultural latinoamericana
de esta ditima década, sefiala nuevos rumbos a la disciplina a la vez que da respuesta a la dimensién
social de su labor.

El dmbito de la misica popular estuvo presente también a través de diversos conjuntos
tradicionales y populares coordinados por Cuty Aste, Las manifestaciones teatrales callejeras
fueron dirigidas por el director teatral Andrés Pérez.

La produccién general de todos los eventos artisticos que constituyeron la reinauguracién
de la Plaza de Armas de Santiago estuvo a cargo de Carolina Blanco y Francisca Pastor. La
concepci6n original de estas acciones de arte se debi6 al colectivo centropoelitano La Chimuchina,
principalmente del artista José Pérez de Arce. Aparte del indispensable apoyo y confianza del
alcalde Jaime Ravinet, este inédito y notable megaevente cultural conté con los auspicios de
Mina La Disputada de Las Condes, Gasco, Metro Gas, BCI, Banco de Santiago, Philips Chilena
S. A., El Mercurio y la Fundacién Chile.

Victor Rondon

Premio de Musicologia Casa de las Américas 1999 ¥ Cologuio Internacional Musicologta y
Globalizacion

Del 25 al 29 de octubre de 1999 se realiz6 en La Habana, Cuba, la VII edicién del Premio de
Musicologia Casa de las Américas, organizado por su Departamento de Misica que dirige la
musicdéloga Marfa Elena Vinueza, con la colaberacién, entre otras, de las siguientes entidades:
Instituto Complutense de Ciencias Musicales de Madrid, Instituto Cubano de la Miisica, Centro
de Investigacién y Desarrollo de la Miisica Cebana, Museo Nacional de la Miisica y Centro
Nacional de la Misica de Concierto.

En esta ocasién concursaron al Premio 1999 doce obras de autores procedentes de México,
Perd, Cuba, Brasil, Venezuela, Argentina, Ecuador y Cuba. El jurado estuvo conformado por
Clara Dfaz, de Cuba, Leonardo Waisman, de Argentina, que presidi6 el Jurado, y Fernando
Garcia, de Chile. Se otorgé el Premio de Musicologfa 1999 al music6logo peruano, radicado en
Meéxico, Aurelio Tello, ademss el jurado mencions las obras de Elba Braga Ramalho, de Brasil,
Juan Francisco Sans, de Venezuela, Zoila Lapique, de Cuba y Marfa Antonia Palacios de Sans.
En el acta firmada por el jurado se lee:

“En la ciudad de La Habana, a los veinte ¥ nueve dias del mes de octubre de 1999, el
Jurado de la séptima edicién del Premio de Musicologfa Casa de las Américas, integrado por
Clara Diaz, Fernando Garcia y Leonardo Waisman se redine y acuerda:

Primero: Otorgar el Premio de Musicologfa Casa de las Américas 1999 al trabajo
Cancionero musical de Gaspar Fernandes, de Aurelio Tello, del Peri,

Entendemos que el trabajo

a) presenta por primera vez al medio musicolégico y musical un repertorio de cardinal
importancia dentro de la préctica de las Américas durante el periodo colonial;
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b) inicia la publicacién integral de uno de los cédices manuscritos musicales mas amplio del
siglo XVII;

¢) evidencia, a través de método y bibliografia, un actualizado conocimiento del estado de la
cuestién;

d) en la edicién musical sigue las més rigurosas normas de la disciplina, evidenciando una
labor de alta meticulosidad;

e) estd precedido de un rico material introductorio, que abarca tanto una fundamentacién
histérica y valorativa de 1a obra bajo un enfoque contextual, como la informacién y
comentario detallados de cada una de las piezas editadas.

Segundo: Otorgar menciones a los trabajos Luiz Gonzaga: sua carreira e sua miisica, de Elba
Braga Ramalho, de Brasil, y Una sonata venezolana, de Juan Francisco Sans, de Venezuela.

La tesis de Elba Braga Ramalho aborda el estudio de un destacado compositor popular de
nordeste brasilefio, tratdéndolo desde enfoques histérico-social, analitico (tanto en la faz literaria
como en la musical), y pragmético o funcional. Se enfatiza el rol de Luiz Gonzaga como
transmisor y traductor de la tradicién rural de su region hacia los centros urbanos de difusién
masiva del sur del pafs. Incluye una detallada discografia. Aunque realizado con esmero y rigor
musicolégicos, estd escrito en un estilo de lectura fécil y amena.

El libro de Juan Francisco Sans, comienza con su razonamiento basado en inteligentes
conceptualizaciones socio-estéticas, mediante las cuales se revaloriza la actividad compositiva
del siglo XIX latinoamericano, atacando la actitud eurocéntrica que muchos de nosotros ain
mantenemos. Mediante ortodoxos procedimientos analiticos, llega a conclusiones absolutamente
16gicas con respecto a la obra analizada. Demuestra un buen dominio de la literatura tebrica
actual, y una excepcional légica para el planteo y desarrollo.

Tercero: Recomendar las siguientes publicaciones:

Cuba: misica e intérpretes (siglos XVI-XX), de Zoila Lapique Becali. Se recomienda una
publicacién parcial de la obra, a partir de los datos de publicaciones periédicas contenidos en
las partes III y IV, que representan un corpus de informacién de suma utilidad. El resto es muy
meritorio, pero no suficientemente orgénico ni ordenado.

Noticias musicales en los cronistas de la Venezuela de los siglos XVI-XVII, de Maria
Antonia Palacios de Sans. Se recomienda una publicacién en CD-ROM u otro formato de soporte
digital, de ser posible con indices miiltiples incorporados. Se trata de un valioso aporte para la
reconstrucci6n de la vida musical en las distintas regiones de Venezuela, que permite, ademds,
anélisis comparativos con otras regiones del continente. Es un excelente trabajo de recopilacién
y organizaci6én de datos. Se sugiere a la autora que revise en algunos casos las entradas, para
proporcionar una contextualizacién més compleja (por ejemplo, V0681, 1V0379, 10068, I10078).

Cuarto: En consideracién a la importancia y alto prestigio alcanzado por el Premio de
Musicologia de Casa de las Américas; en aras de obtener una mayor participacién de la comunidad
musicolégica latinoamericana en el mismo, y en funcién a las distintas 4reas de estudios que
son propias del fenémeno musicolégico, el jurado recomienda:

Aumentar el nlimero de premios, que corresponderdn a las dreas comprendidas en las
Bases de la préximas ediciones, en el nimero que determine la Casa de las Américas.

Aumentar la cantidad de integrantes del jurado, proponiendo a que en éste se vean
representados distintos campos del saber musicolégico. Como alternativa o adicionalmente,
proveer los mecanismos que permitan la consulta a especialistas externos al tribunal”.

Simultaneamente con la realizacién del VII Premio de Musicologia Casa de las Américas, y
con ocasién de éste, el Departamento de Misica organizé un concurrido Coloquic sobre musicologfa
y globalizacién, con la participacién de especialistas de varios paises, entre ellos Argentina, Brasil,
Colombia, Cuba, Chile, Ecuador, Espafia, Estados Unidos, Gran Bretafia, México, Perii, Uruguay
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y Venezuela, En dicho evento se convocé a reflexionar sobre: 1. El papel de la musicologia ante
las tendencias de la globalizacién de la cultura; 2, Fusién y mestizaje er la creacién musical
contempordnea; 3. Texto y contexto de Ia expresién musical o la misica que nos rodea y 4.
Estrategia en la difusi6n, preservacién y desarrollo del patrimonio musical de los pueblos de la
América Latina y ¢l Caribe.

El Coloquioc fue inagurado por el musicélogo espafiol Emilio Casares y en los cuatro dias
que durd dictaron conferencias o presentaron ponencias, enire otros; Marita Fornaro (Uruguay},
Marcia de Vasconcelos Pinto (Brasil), Caridad Diez (Cuba), Leonardo Waisman {Argentina),
Fernando Garcia (Chile), Chalena Visquez (Peri), Isabel Llano (Colombia), Ramén Macias
(México), Danilo Orozco (Cuba), Malena Kuss (Argentina), Enrique Cdnovas (Argentina), Jesis
Gémez Cairo (Cuba), Carol Roberts (Estados Unidos), Jan Fairley (Gran Bretafia), Olavo Alén
(Cuba}, Ana Victoria Casanova (Cuba) y Marfa Cristina Acevedo de Carvalho (Brasil), Ademds
de las mesas redondas y conferencias, en el transcurso del Coloquio se realizaron varias otras
actividades relacionadas con la vida musical, tales como la inanguracién de la exposicién
Caminos de la musicologfa cubana en el Museo Nacional de la Mdsica, 1a puesta en circulacion,
nuevamente, del Boletin Miisica de Casa de las Américas, prestigiosa publicacién musicolégica
que habia dejado de circular en 1991 (N°118), y de Clave. Revista cubana de misica, desaparecida
en la década de 1980, ademds de un concierto de misica antigua ofrecido por el conjunte El
Gremio, cuya direccién escénica estuvo a cargo de Josué Martfnez ¥ su direccién musical y
general de Raquel Rubi, asf como de un recital del coro de cdmara Exaudi, que dirige Maria
Felicia Pérez. Las actividades de la VII edicién del Premio de Musicologia Casa de las Américas
finalizaron con la ceremonia de entrega de dicho Premio, el 29 de octubre, a las 19 hrs., en la
Sala Che Guevara de Casa de las Américas. Los participantes en las actividades que rodearon al
VII Premio de Musicologia Casa de las Américas, también pudieron asistir, el 30 de octubre, a
un concierto en homenaje a Joaquin Turina (1882-1949) organizado por la Sociedad General de
Autores y Editores de Espafia (SGAE) y el Instituto Cubano de la Miisica, en ¢l Teatro Amadeo
Roldén, en el que participaron la soprano Lucy Provedo, el violinista Alfredo Muiioz, los pianistas
Mariz Victoria del Collado y Ulises Hern4ndez, ademds de 1a Banda Nacional de Conciertos,
conducida por Moisés Herndndez Duménigo.

F.G.

Medalla de la Misica

Por tercer afio consecutivo, el Consejo Chileno de la Miisica entregé la Medalla de la Miisica -
correspondiente a 1999- en reconocimiento a la trayecteria de personalidades que han contribuido
al desarrollo de la vida musical chilena en sus diversas manifestaciones. La ceremonia se realizé
el pasado 1 de octubre de 1999, en el Salén Francisco Fresno del Centro de Extensién Cultural
de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, dentro del acto inaugural de la Semana de la
Misica, como ya es habitual. Fue encabezada por el presidente de! Consejo Sr. Pedro Sierra E.,
quien pronuncié un discurso de reconocimiento ¥ agradecimiento a quienes, merecidamente,
recibieron esta distinci6n. Posteriormente, el conjunto de miisica antigua In Taberna ofrecié un
memorable concierto, ante la presencia de més de 400 personas, lo cual le dio especial realce a
la ocasi6n, contribuyendo a que la misica fuera la principal protagonista.

Cabe sefialar que la Medalla de la Misica fue un antiguo proyecto del Consejo, promovido
especialmente por don Mario Baeza G. y Octavio Hasbiin R., entre otros socios y miembros del
Directorio, que se logr6 concretar a partir de 1997.Ei propésito principal es «que los mésicos
premien a los misicos», de tal manera de reconocer oportunamente los méritos y agradecer
piblicamente los aportes de aquellas personas que, mds alld del éxito inmediato y la fama
circunstancial, durante parte importante de su vida se hayan esmerado por entregar su mejor
servicio y aporte a la misica y sociedad chilena en general. Asf entonces, en esta tercera ocasién
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el Consejo Chileno de la Misica se honré en otorgar la medalla -con su correspondiente dipioma

de honor- a las siguientes personas:

1. José Gallardo Reyes,activo poeta popular de la VI Regién -zona de Aculeo-Rancagua-, maestro
de muchos cantores a lo humano y a lo divino, cuyo aporte a la mésica de rafz folciérica y
tradicién oral ha sido de enorme valor, reconocido ampliamenie por sus seguidores.

2. MariaE. Grebe Vicufia, importante ¢ incansable investigadora musical y antropdloga, especialista
en misica étnica chilena, maestra de music6logos, con diversas publicaciones en revistas
especializadas y ponencias presentadas en congresos, tanto a nivel nacional como internacional.

3. Miguel Aguilar Ahumada, destacado compositor, maestro y pianista, quien, junto con haber
realizado una brillante carrera académica en la Universidad de Concepcifn, actualmente
continda trabajando y aportando al desarrollo de la creacién musical chilena. La ilustre
Municipalidad de Concepci6n le otorgé el Premio Municipal de Arte en 1987.

4, Gabriel Rojas Martorell, destacado profesor de misica y director de coro, quien incansa-
blemente ha promovido la formacién musical y desarrollo coral en tedo el norte de Chile, a
través de investigaciones, publicaciones, programas radiales, festivales de misica coral, etc.
El afio 1966, fue distinguido como Ciudadano Honorario Vitalicio de Antofagasta por la
Ilustre Municipalidad de Antofagasta.

5. Eduardo Gatti Benoit, reconocido guitarrista, cantante y compositor de misica popular, que
ha participado en innumerables presentaciones y recitales a nivel nacional. Ha grabado y
publicado una serie de discos, sobresaliendo su cancién Los momentos (1970), ia cual se ha
incorporado al repertorio cldsico de la misica popular chilena, convirtiéndose en un verdadero
himno colectivo.

De esta forma, como se puede apreciar, la lista de personalidades distinguidas con la Medalla
de 1a Misica se ha enriquecido, lo cual, entre otros aspectos, contribuye a la mayor conciencia
social de los aportes y dreas en que nuestra misica se estd desarrollando. Asi, junto a lo anterior,
el cuadro de honor completo estd conformado de la siguiente manera:

Medalla de la Misica 1997: Arnaldo Tapia Caballero (intérprete y maestro del piano),
Santos Rubio (cantor popular y maestro del canto a Jo humano y a lo divino), Valentin Trujillo
(pianista de miisica popular), Gabriela Pizarro {investigadora y difusora del folclore chileno) y
Hermann Kock {organista, director de coros y educador musical).

Medalla de la Misica 1998: Stefan Terc (intérprete y maestro del violin), Raquel Barros
(investigadora y difusora del folclore chileno), Vicente Bianchi {compositor de miisica popular),
Sylvia Soublette (impuisora e investigadora de la musica antigua en Chile) e Hilda Ruz Prado
(educadora musical y directora de coro).

Gabriel Matthey Correa

Otras distinciones y komenajes a instituciones y artistas chilenos

E121 de octubre de 1999, en una ceremonia oficial presidida por el Alcalde Jaime Ravinet, fueron
conferidos los miximos galardones que otorga la Municipalidad de Santiago al arte y la cultura.
Los galardonados en 1999 fueron Arnalde Tapia Caballero (artes musicales), Roser Bru {artes
plasticas) y Joan Turner {artes de la representacién). También fueron concedidas distinciones
especiales a Sylvia Soublette (profesora, compositora y cantante) y Stefan Terc (violinista).

El 29 de diciembre se realizé una sesién piblica y solemne de la Academia Chilena de
Bellas Artes, en la que se hizo entrega de los cuatro premios que anualmente otorga la institucién.
Abierta la sesién, el presidente de la Academia, compositor Carlos Riesco, anuncié gue el premio
Academia 1999 cotrespondi6 a la Revista Musical Chilena. El Premio Domingo Santa Cruz
(artes musicales) correspondi6 al guitarrista Luis Orlandini; el Premio Marco Bonti (artes
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plésticas) fue otorgado a Osvaldo Peiia, y el Premio Agustin Siré (artes de la representacién) lo
recibi6 la directora de la Revista Apuntes, Maria de la Luz Hurtado, por la labor desarrollada por
esa publicacion. Cada uno de los galardonados, en su momento, agradeci6 el respectivo premio.

El 30 de diciembre, en una ceremonia encabezada por el Presidente de la Republica,
Eduardo Frei, a la cual también asisti6¢ José Pablo Arellano, Ministro de Educacién y Claudio di
Girolamo, Jefe de la Divisi6én de Cultura del Ministerio de Educacién, se entregaron los Premios
Nacionales de 1a Misica Presidente de la Repiblica, galardén que se otorgd por primera vez.
Los artistas distinguidos fueron Jaime de la Jara (misica cl4sica), Pablo Herrera (miisica popular)
y Pedro Ydiiez (miisica folcl6rica). El jurado estuvo compuesto por Margot Loyola, Fernando
Rosas, Eduardo Gatti, Octavio Hasbin y Guillermo Vera.

El 20 de enero de 2000 el pianista Oscar Gacitiia recibié la Condecoracién al Mérito de la
Cultura Polaca de manos del embajador de ese pais, Daniel Passent. La admiracién de Oscar Gacitia
por la mésica de Federico Chopin, que lo Ilevé a organizar ms de 60 conciertos en varias ciudades
de Chile para conmemorar los 150 afios de su muerte, lo hicieron merecedor de este galardén.

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD), 1a Sociedad de Autores Nacionales de
Teatro, Cine y Audiovisuales (ANT), la Sociedad de Creadores de Imagen Fija (CREAIMAGEN),
la Corporacién de Actores de Chile (CHILEACTORES) y la Sociedad Chilena de Intérpretes
(SCT), impulsaron la creacién del premio Altazor, que se otorgd en una ceremonia multitudinaria en
el Teatro Municipal de Santiago, el 30 de marzo del presente. Con ese premio los artistas de distintos
campos distinguen a sus pares por la labor anual. En esta primera edicién (1999) del premio Altazor,
los galardonados en misica fueron: Pedro Y4fiez (misica de rafz folclérica), Ensemble Barték (mmisica
docta), Antonio Restucci (misica alternativa y jazz), Pablo Herrera (misica popular, balada), Joe
Vasconcello (misica popular, rock) y Cristidn Gélvez (misica popular, intérprete).

Compositores chilenos en el ballet y el teatro

El 3 de octubre de 1999, en la Sala Duoc, la Compafiia Movimiento estrené la coreografia
Altazor de Isabel Croxatto. La miisica es de Cuty Aste e incluye textos del poema heménimo de
Vicente Huidobro que fueron leidos por Manuel Pefia. Altazor, que es parte de trilogia dancistica
Poesta tridimensional, se present6 nuevamente en diciembre en el Centro Cultural La Cipula.

El 11 y 12 de enero de 2000, en el marco del Primer Festival de Danza Contemporénea
realizado en el Teatro de la Universidad de Chile, se present6 la coreografia Medianoche de Luis
Eduardo Araneda, con miisica del Grupo Inti-Ilimani. La obra fue bailada por la Séptima Compaiifa.

El 11 de marzo de este afio, en el Centro Cultural Estacidn Mapocho, se realizé la Gala
Oficial de la Transmisién del Mando Presidencial a Ricardo Lagos. Entre otras obras, se bailé
en estreno, la coregrafia Poema de Hilda Riveros, con miisica de Andreas Bodenhofer, La obra
fue interpretada por Georgette Fardas, solista del Ballet de Santiago.

En en Teatro Cine Arte Tobalaba, en octubre, se estrend la picza de teatro musical infantil
Peter -basada en la novela Peter Pan y Wendy de James Matthew Barric- de Zelig Rosenman,
también director de la puesta en escena. La misica y direccién orquestal de la obra estuvo a
cargo de Abraham Bronstein y la coreografia de Danny Chaves.

Durante enero de 2000 se remont6 en la sala Antonio Varas, del Teatro Nacional, Almuerzo
a mediodia (Brunch) de Ramén Grifero, bajo su direccién. La misica de esta Puesta en escena
es del compositor Miguel Miranda.

Nuevos fonogramas en circulacién

El 13 de octubre se dio a conocer el fonograma Herndn Jara. Flauta, que es el primer disco
editado por el nuevo sello Escuela Moderna, Acompaiian a Jara er esta grabacién Liza Chung (piano)
y Guillermo Rifo (percusiones), quien es, también, el autor de Jarana, obra creada especialmente
para este CD. El objetivo de este nuevo sello nacido bajo el alero del Instituto Profesional Escuela
Moderna de Miisica, es lograr una adecuada difusién de los compositores e intérpretes chilenos. El
forograma, ademés de Rifo, contiene obras de Bart6k, Schumann, Ravel y otros.
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El 18 de octubre, en el restaurant Mufieca Brava se realizé la presentacién de dos fonogramas
con misica de compositores chilenos: Milsica contempordnea para arpa chilena, de la arpista
Tiziana Palmiero, y Miisica de arte. Jorge Martinez Ulloa, que contiene un grupo de obras de
este compositor. En el acto de lanzamiento de ambos CD se escuché a Tiziana Pamiero interpretar
en arpa diaténica obras de la tradicién chilena y europea. También, con la colaboraci6n del
saxofonista Miguel Villafruela y del flautista Gabriel Cruz, se presentaron las siguientes obras
de Jorge Martinez: Forma, para saxo alto y cinta magnética; Leftmotiv N°4, para flauta sola, y
Minuto arménico, para arpa y cinta magnética.

Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana

El 17 de febrero pasado, en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid, se
presento el Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana, coronindose asf més de diez
afios de trabajo. La ceremonia de presentaci6n de esta obra, que abarca todas Ias misicas de la
regi6n, fue presidido por S.A R. la infanta dofia Cristina de Borbon, Duquesa de Palma de Mallorca,
y conté con la presencia del Presidente de la Comunidad Auténoma de Madrid, Alberto Ruiz
Gallardén; el Ministro de Educacién y Cultura, Marianc Rajoy Brey; el Rector de la Universidad
Complutense de Madrid, Rafael Pujol Antolin, el Presidente del Consejo de Direccién de la
Sociedad General de Autores y Editores de Espafia (SGAE), Eduardo Bautista, y el Director del
Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU), Emilio Casares Rodicio, también Director
y Coordinador General del Diccionario. Al acto concurrieron diplomdticos, académicos e
importantes personeros de la cultura espafiola, particularmente de la misica, tales como los
distinguidos musicélogos José Lépez-Calo, catedritico de la Universidad de Santiago de
Compostela, e Ismael Fernandez de la Cuesta, catedrdtico del Real Conservatorio de Madrid,
ambos Directores adjuntos de la magna obra musicolégica que se presentaba. Asistieron igualmente
los directores del Diccionario para Hispanoamérica Irma Ruiz, de Argentina, Walter Sanchez, de
Bolivia; Fernando Garcia, de Chile; Benjamfn Yépez, de Colombia; Jorge Luis Acevedo, de Costa
Rica; Victoria Eli, de Cuba; Alfred E. Lemmon, de Guatemala y Honduras; Jorge Velasco, de
México, Juan Carlos Estenssoro, de Peri y José Pefiin, de Venezuela. No pudieron estar presentes
en la ceremonia los directores hispanoameticanos Luis Merino, de Chile; Gerardo Guevara y
Maric Godoy Aguirre, de Ecuador; Cencepci6n de Guevara, de El Salvador; Dieter Lehnhoff, de
Guatemala; Leslic R. George, de Panamd; Luis Szardn, de Paraguay; Donald Thompson, de Puerto
Rico; Margarita Luna, de Repdblica Dominicana y Walter Guido y Hugo Lépez Chirico, de
Uruguay. Abierta la sesién por la infanta dofia Cristina de Borbén, hicieron uso de la palabra el
Ministro de Educacién y Cultura, Mariano Rajoy, el Director y Coordinador General del
Diccionario, Emilio Casares, para finalizar la ceremonia la infanta dofia Cristina de Borb6n con
un breve discurso.

El Diccionario de la misica espafiola e hispanocamericana se ha transformado en una realidad
gracias a los auspicios de la Sociedad General de Autores y Editores {SGAE) de Espaiia, el Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, dependiente de la Universidad Complutense de Madrid, y el
Ministerio de Educacién y Cultura espafiol, que contaron con la colaboracién de prestigiosas
instituciones culturales del 4mbito hispanoamericano, en el caso chileno, de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, 1a SCD y otras. Estas amplias relaciones en la colaboracién internacional
permiticron que en el Diccionario participaran més de 700 especialistas de Hispanoamérica, -de
Chile mds de 50-, lo que redunds en la inclusién de 26.000 entradas, el 80% ausentes de los grandes
diccionarios, que contienen las 11.000 péginas de los diez tomos que constituyen la obra. El 17 de
febrero se dieron a conocer los cinco primeros volumenes; la salida de los siguientes estd prevista para
los meses de abril, julio y octubre del presente afic, y para enero y abril de 2001. El precio de los diez
volémenes del Diccionario de la mésica espafiola e hispanoamericana es de 130.000 pesetas.

Aprovechando la presencia en Madrid de un nimero impertante de los directores para
Hispanoamérica del Diccionario, se realizaron reuniones de trabajo para estudiar los futuros pasos
que permitan préximas ediciones de la importante obra, corregidas y aumentadas, asi como
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medidas y tareas que aseguren la continuacién de las fructiferas relaciones despertadas entre
las comunidades musicol6gicas de los pafses americanos y Espafia. Ya se anuncia la incorporacién
de Brasil y Portugal en una préxima edicién del Diccionario.

Publicaciones periédicas recibidas

En laredaccién de la Revista Musical Chilena se han recibido varias publicaciones periddicas. De
Chile ha llegado Miisica, boletin del Consejo Chileno de la Mdsica N°32, de agosto-enero de
2000, que contiene informaciones sobre la vida musical de nuestro pafs, También se recibié
Trailunhué, N°2-3, de noviembre de 1998, que edita el Departamento de Misica de Ja Facultad de
Artes y Educacién Fisica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién. En este
segundo nimero aparecen ilustrativas colaboraciones de Miguel Angel Aliaga (“Una moderna
teora expresionista del arte”), Ana Teresa Sepiilveda (“Presencia de la misica en la ensefianza
secundaria chilena. Una visién histérica a través de cinco reformas educativas™), Victor Rond6n
(“Domingo Santa Cruz y la Sociedad Bach de Chile en los afios veinte: aportes a la historia del
movimiento de misica antigua en Chile™), Sergio Candia (*;Qué nos ensefia la miuisica?"’), Gabriel
Matthey (“El continuo de la misica”), Carlos Sénchez (“Interdisciplinariedad en la educacién
musical”), Anabela Roldén (“La danza en la educacién y en el desarrollo personal”) y Cecilia
Margaiio (“Recortes histéricos”), ademéds de una variada informacién. En esta redaccion,
igualmente, se recibié Resonancias, N°4, mayo 1999, revista editada por el Instituto de Miisica de
la Universidad CatSlica (IMUC). En este niimero se publican interesantes articulos de Justo Pastor
Mellado (“El wrabajo de la critica de artes visuales™), Fernando Pérez V. (“Barthes y la miisica:
esquema tedrico en tres figuras”), Leonardo Waisman (* 'Sus voces no son tan puras como las
nuestras’: la ejecucién de la miisica en las misiones”), M. Ester Grebe (“Etnocentrismo y utopia:
problemas de comprensi6n cultural y reinterpretaci6n en la mésica de las misiones jesuiticas del
cono sur de América”), Sergio Candia (“La miisica antigua del siglo XX: un caso de memoria
inventiva”), Sylvia Soublette (“De la interpretacién del barroce™), Bernardo Illary (“De los 6rganos
misionales de Chiquitos y su relevancia para la prictica musical”), ademds de una conversacién
de Carmen Pefia con Federico Heinlein y testimonios de varias personalidades de ia vida musical
chilena sobre la pianista y profesora Elena Waiss. A lo anterior se agregan reseiias sobre discos
y libros, asf como informaciones de las actividades desarrolladas por el IMUC.

Desde Buenos Aires lleg6 la revista EI dorado, N°4, primavera de 1999, con numerosas
informaciones y trabajos sobre los instrumentos de cafia. Entre estos dltimos aparece “El saxofén
y los compositores latinoamericanos. Cuba”, del saxofonista Miguel Villafruela, profesor del
instrumento en el Departamento de Miisica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, El
cuerpo principal de este escrito es un catdlogo de la miisica para saxofén compuesta por autores
cubanos, en el que se consigna: nombre del autor de la obra, titulo de Ia misma, afio de composici6n,
su duracién aproximada y editorial que la publicé. En la Seccién Noticias figura una nota sobre
las actividades del Cuarteto Villafruela en Cérdoba, Argentina.

Desde La Habana se ha recibido Clave, Afio 1 N°1 (segunda época) julio-septiembre, 1999,
Esta revista, publicada por el Instituto Cubano de la Misica, reaparece después de casi 10 afios.
Contiene un muy interesante grupo de articulos Y comentarios firmados por Danilo Orozco,
Leonardo Acosta, Maria Antonieta Henriquez, Hilario Gonz4lez, Juan Guanche, Jesds Gémez
Cairo, Leo Brouwer, José Rufz Elcoro, Jacqueline Hechevarrfa, Marfa Elena Vinueza, Marta
Valdés, Hamilé Rozada, Clara Diaz, Guille Vilar, Marfa Teresa Linares y José Reyes Fortin, que
anuncian un exitoso retomo a la discusién musicol6gica latinoamericana de notables investigadores
cubanos. Junto a este nuevo N°1 de Clave se publica un utlilfsimo fndice analftico desde la revista
Clave N°1, 1986, hasta Ia N°16, 1990. Igualmente, hemos recibido el Boletin Miisica, Nueva
Epoca, N°1, afio 1999, de Casa de Las Américas, otra importante publicacién musicolégica que
también reaparece después de algunos afios. Como en el caso de Clave, en el Boletin Miisica de
Casa de Las Américas, la lista de los colaboradores de este némero de reaparicidn, nos asegura
que nuevamente los misicos latinoamericanos tendrin una tribuna prestigiosa donde opinar
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libremente. Los ariculos de este nimero son de Gustavo Becerra, Argeliers Leén, Clara Diaz
Pérez, Diana Arismendi y Grizel Hernéndez Baguer. Se publica, ademds, la partitura de Tres noches
sin luna, para clarinete solo, de la compositora venezolana Diana Arismendi y abundantes comentarios
y noticias. La Revista Musical Chilena desea manifestar su alegria por la reaparicién de las dos
publicaciones cubanas.

Desde Lima llegé el primer niimero de la revista Cuadernos, publicacién del Conservatorio
Nacional de Misica del Peri aparecida a fines de 1999. Celebramos esta nueva publicacién
referida a la misica y misicos peruanos, asf como a problemas universales de este arte, que
promete alcanzar altos niveles a juzgar por esta primera muestra, que cuenta con la participacién
de importantes artistas del pafs hermanoc, comenzando por su director, compositor Celso Garrido-
Lecca y siguiendo por colaboradores como Enrique Iturriaga (“Tareas y proyectos para el desarrollo
académico del Conservatorio Nacional de Miisica 1999-2003""), Oswaldo Kuan (“Reflexiones en
torno al ensayo coral”), Mauricio Véliz Cartagena (“Un desencuentro: misicos y cineastas en el
Perd”), Armando Sénchez Malaga (“Premio de Musicologfa ‘Casa de Las Américas 1999’ para
Aurelio Tello™), Seiji Asato (“Dos milenios de misica occidental”), José Quezada Macchiavelio
(“Problemas de la difusién musical en Lima”), Aurelio Tello (“Semblanza de Celso Garrido-
Lecca”), Alfonso Alegria (“Dos formas de equivocarse”), Juan 8. Chavez (“Un dia de la percusién”)
y Carlota Mestanza de Constantini (“La relacién entre el director y la orquesta”). A los artfculos
anteriores se suman opiniones de Schopenhauer sobre la 6pera y un notabilisimo escrito de César
Vallejos sobre Erik Satie (“El mds grande miisico de Francia”), aparecido en 1926 en la revista
Variedades de Lima. También se incluye en este primer nimero de Cuadernos las opiniones dela
generacién de compositores del 70 y numerosa informacién institucional.

Nuevas ediciones impresas

El 28 de octubre pasado, en la Sala Arrau del Teatro Municipal de Santiago, se presentaron los
primeros volimenes de la seric de publicaciones de partituras de la Divisién de Cultura y la
SCD, Cantata Santa Marfa de Iquigue de Luis Advis; Composiciones corales chilenas Vol. 1,
seleccién de Victor Alarcén, que contiene obras de Cirilo Vila, Gustavo Becerra, Sylvia Soublette,
Mario Cénovas, Alejandro Pino y Eduardo Gajardo, y Andante, para quinteto de cuerdas, de
Alfonso Leng. En la presentacién de las partituras participaron Claudio di Girolamo, Silvia
Soublette, Fernando Rosas y Eduardo Carrasco; adem4s, el Coro de Bellas Artes, dirigido por
Victor Alarcén, interpreté algunas de las obras publicadas.

Video sobre la zamacueca

El 6 de diciembre se realizé la presentacién, en la Sala SCD, de un video financiado por
FONDART 1999, titulado La zamacueca: sus andanzas y personajes en tabladillos, ritos y
fiestas en Chile, Argentina, Peri'y México. Invitaron a este lanzamiento Margot Loyola, Premio
Nacional de Arte,Nivia Palma, Coordinadora FONDART y Luis Advis, Presidente de la SCD.

La Revista Musical Chilena, tema de memoria

E123 de marzo de este afio, la sefiorita Marta Gajardo y el sefior Oscar Salvo defendieron su memoria
de titulo de profesor en educacién musical referida al tema La Revista Musical Chilena como apoyo
a la labor del profesor de educacidn musical: 5°a 8°bdsico y ensefianza media. El examen piblico
de titulacién se realizé en las dependencias del Departamento de Musica de la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacién (UMCE). El trabajo de la Sria. Gajardo y del Sr. Salvo
recibié la nota méxima de parte de la comisi6n de examen. El profesor guia de la tesis fue el académico
de esa universidad, guitarrista y compositor Ivan Barrientos (ver Resumen de memoria p.118-119).
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Recital Chopin del Dr. Robert Stevenson

El conocido musicélogo norteamericano y miembro del Comité de Honor de la Revista Musical
Chilena, Robert Stevenson, ofrecid dos conciertos de piano con obras exclusivamente de Frédéric
Chopin, en conmemoracién de los 150 afios de su muerte, ocurrida en Parfs el 17 de octubre de
1849. El primero de estos recitales se hizo exactamente el 17 de octubre de 1999, en el Schoenberg
Hall del Departamento de Miisica de la Universidad de California, Los Angeles (UCLA). La
segunda presentacién se realizé el 29 de octubre en el Schoenberg Hall Auditorium. Este mismo
programa se presenté al inicio de la Asamblea Nacional de la Sociedad Americana de
Musicologia, el 4 de noviembre del pasado afio, en la ciudad de Kansas, Missouri.

Estreno de la primera Spera compuesta en América

El 31 de octubre, en el Aula Magna de la Universidad de Santiago de Chile, en el marco de la
conmemoracién del sesquicentenario de dicha Casa de Estudios, se estrené la primera Gpera
barroca americana, La piirpura de la rosa, con misica de Tomés de Torrején y Velasco y texto
de Pedro Calderén de la Barca, En este puesta en escena participaron: Silvia Urtubia {soprangc),
Venus; Gonzalo Cuadra (tenor), Adonis; Pedro Espinoza (tenor), Marte; J enny Muifioz (soprano),
Amor; Pilar Diaz (contralto), Belona; Patricia Alvarez (mezzo), Clori y Temor; Claudia Y diiez
(mezzo), Libia; Hanny Bricefio (soprano), Celfa; Magdalena Amendbar (soprano), Flora y
Sospecha; Nicolds Oyarzin (barftono), Desengafio; Bernardo Rosells (tenor), Dragén; Marcelo
San Martin (barftono), Envidia; Christian Codoceo (tenor), Chato, y Nancy Gémez (soprano),
Cintia e Ira. El grupo de solistas fue acompafiado por el Conjunto Syntagma Musicum de la
Universidad de Santiago de Chile en el que participan: Miguel Aliaga (violas da gamba sopranc
y bajo), Julio Aravena (viola da gamba bajo), Victor Rondén (flautas dulces y 6rgano) y Alejandro
Reyes (clavecin y direccién). Ademds actuaron los siguientes musicos invitados: Daniel Ganum
(teorba), Claudio Gutiérrez (violin), Pablo Ulloa (violone) y Juan Orellana (percusién). La
escenografia y el vestuario fueron disefiados por Germén Droghetti y la iluminacidn por Ricardo
Yéfiez; la régie estuvo a cargo de Gonzalo Cuadra y la direccién general de Alejandro Reyes.
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RESENAS DE FONOGRAMAS

La cueca bien temperada: miisica desde la guitarra chilena. CD. Obras e interpretaciones de
Setrgio Sauvalle y varios autores e intérpretes invitades.Ministerio de Educacién, Fondo de
Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), 1998.

Con el sugerente titulo de La cueca bien temperada, Sergio Sauvalle entrega a la comunidad
un nuevo fonograma, producto de largos afios de investigacién en terreno y estudios académicos,
en el que confluyen la cultura popular campesina y urbana, la tradicién oral y escrita, la creatividad
espontinea y los cédigos de) pentagrama. Todo ello, manifiesto en un toquido especial de la
guitarra, que evoca diferentes espacios y tiempos de nuestro universo musical.

Parafraseando el titulo empleado por Juan Sebastidn Bach en su gran obra E/ clavecin
bien temperado, Sauvalle hace una propuesta que obedece a su visién de la miisica chilena
tradicional, rescatando el espiritu de lo més fntimo que hay en ella, usando a la guitarra como
intermediario. Segiin lo anuncia el nombre, ¢l eje del fonograma es la cueca, claro que no en su
forma tipica para cantar y bailar, sino en su forma instrumental para escuchar, aungque -por
momentos- igualmente dan ganas de cantar y bailar. En todo caso, cabe sefialar que entre los
campesinos las cuecas instrumentales son muy bien cotizadas, pues, para ellos, puntear bien es
«hacer hablar la guitarra», lo cual los invita a callar, escuchar y aprender,

Y se nota que Sauvalle ha sabido callar, escuchar y aprender, pues su propuesta penetra
en los secretos y rincones de la cultura chilena, en sus dos vertientes de desarrollo: 1a de tradicién
oral -heredada del mundo indigena-, cuyos tipos de afinacién y toquido dan cuenta de las
particularidades de la cultura chilena, y la tradicién escrita, cuya herencia hispdnica se hace
presente tanto por el uso de la guitarra, como por 1a partitura y origen mismo de la cueca (sin
desconocer sus antecedentes arfbigo-andaluces y africanos). En tal sentido, claramente se busca
una sintesis, como lo insinda el titulo: «La cueca», componente popular del mundo informal
chileno-americano, y «bien temperada», componente elaborada del mundo formal chileno-
europeo. Gracias a esta doble y desprejuiciada aproximacidn, Sauvalle se adentra en lo que, con
toda propiedad, se puede denominar «misica popular mestiza», dando cuenta del dualismo
cultural de Chile, con raices tanto en el viejo como en el nuevo continente.

Pero lo interesante de su trabajo es que no sélo obedece a un intento tedrico por fusionar lo
oral con lo escrito, sino a su propia préctica de hacer miisica, en la que confluye su triple oficic de
compositor, investigador y guitarrista. De hecho, mucha de la miisica de tradicién oral él mismo la
ha plasmade en la partitura. A su vez, aquelia misica wadicional que ya estd escrita, la lee en forma
flexible, acorde al lenguaje y toquido oral, en el que la partitura en realidad actia s6lo como referencia,
més alld de la rigidez de una lectura determinfstica, donde cada nota deba ser tocada tal cual estd
escrita. Y ello por una razén muy simple: la misica popular mestiza posee abundantes riquezas
ritmicas y timbristicas, imposibles de ser regisiradas en el papel, cuya plasticidad, flexibilidad y
{re)creacion espontdnea son parte del resultado vital que surge de cada ocasién particular. De alli
que para interpretar esta muisica -y especialmente para usar bien las partituras- sea imprescindible la
experiencia de terreno, tomando contacto directo con los «guitarristas de campo».

Consecuente con lo anterior, Sergio Sauvalle pone especial cuidado en el repertorio. Se
trata de una selecci6n de 17 piezas, siendo la mayoria de misica tradicional popular, de origen
campesino y urbano, que incluye cuecas, zamacuecas, marineras, cuecas chilotas, valses,
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habaneras, tonadas y anticuecas, entre otras. Claramente, el anditor es invitado a explorar dentro
del universo de 1a cueca, con otras formas intercaladas que le dan contraste y mayor interés
musical al conjunto. Hay una cueca chilota que se presenta en versi6n para trio, en la que junto a
Sergio Sauvalle, participa su hijo Camilo en guitarra y José Cabello en rabel, lo cual permite que
la miisica se exprese en texturas contrapuntisticas. Por otra parte, los valses urbanos se presentan
addos de guitarra. En cuanto al origen de las obras, se incluyen de autores conocidos, tradicionales
andénimas y creaciones del propio Sergic Sauvalle. En las obras de su factura se aprecia, con
evidencia, el uso de cédigos populares chilenos y latinoamericanos, lo cual le da perfecta coherencia
¥y unidad al total. Es el caso de sus dos valses urbanos, su «pasaloma» -como pasacalle pero
referido a pasar las lomas de Chiloé- y su obra titulada La ventana, que se basa en recopilaciones
de Margot Loyola y Osvaldo C4diz, sobre un baile precolombino relacionade con el huayno. Sin
duda, sus composiciones son parte de la exploracién que él est4 realizando sobre la musica popular
campesina y urbana, en la que la creacidn y la recreacién se confunden en un mismo universo.

Pero el fonograma también incluye la Anticueca N° 5 y Tema libre N° 2 de Violeta Parra, y
Las Pascualas de Gustavo Becerra, con lo cual se pretende cubrir un espectro amplic y representativo,
con obras desde un lenguaje tradicional a otras mds avanzadas y contemporéneas, aunque en ambos
casos el espiritu de la cueca sigue presente. Por otra parte, respondiendo a la tradicién campesina,
dos de las piezas -Vaises campesinos y la cueca A la una nact yo- estén afinadas con la tercera alta,
vale decir: la 1* cuerda en Do#, la 2* en La, la 3" en Fa#, la 4* en Re, la 5* en La y la 6" en Re.
Asimismo, La zamacueca N°1 de José White y La ventana de Sergio Sauvalle, estdn afinadas con ia
5" en Sol y la 6* en Re. De esta manera, la propuesta del autor deja entrever que tiene un concepto
amplio, abierto y dindmico de 1a tradicién, en la que lo que hoy es presente mafiana serd pasado, con
la posibilidad de incorporarse a un patrimonio que, dfa a dfa, esté llano a continuar enriqueciéndose.

Desde un punto de vista estrictamente musical, y con el respeto que se merece el autor,
hay ciertas piezas en que la cadencia final -con su tradicional acorde de dominante y/o ténica-,
suena un poco pesada y a veces parece innecesaria. Se trata de piezas muy delicadas cuya conclusién
¥ya estd establecida y en las que el remate final del acorde produce una cierta descompensacién
que resulta extrafia y no contribuye al resto. No siempre se requiere de un acorde para concluir;
ademds, ello permite una mayor variedad de terminaciones, sin traicionar al espiritu de la misica.
Pero esta es una apreciacién muy particuiar, que el autor sabrd ponderar para sus futuros trabajos,
en caso que lo estime conveniente. Por lo demds, el uso de los diferentes timbres de la guitarra,
los golpes en el puente y la caja, los pizzicatos, trémolos, glissandos y tantos otros, est4n aplicados
con gran equilibrio, creatividad y pertinencia. En general, el repertorio incluido y el iratamiento
del instrumento es un valioso aporte a la «guitarra chilena».

En relaci6n a Ia documentacién del fonograma, el autor incluye una pequefia resefia histérica
sobre la cueca, junto a breves explicaciones de cada pieza. Por otra parte, no deja de ser simbélico
el disefio de la cardtula, con la obra Lapisidzuli de Marcy Lan-franco, creada especialmente para
el disco. En ella, una guitarra emerge de las entrafias de un mundo de tonos azules, verdes y
amarillos, que hacen pensar en el misterio que esconden las selvas del sur, los rincones himedos
y tupidos de helechos, las quebradas, los minerales bajo tierra y las nubes que se expanden por el
cielo. Sin duda, es la guitarra que sale a dar cuenta de su exploraci6n -de su experiencia en terreno-
acaso con el deseo de descubrir y compartir la belleza de las cosas simples y profundas del pueblo
¥ su entorno natural. Por lo mismo, el autor aparece fotografiado y firmando, simplemente «con
mucho afecto», saludando a los auditores y transmitiéndoles su carifio por lo que hace.

De esta manera, dentro de un ambiente afectivo y respetuoso, se escucha una suerte de sano
romanticismo en la propuesta de Sauvalle, acaso en busca del «parafso perdido» del Chile y la
Amiérica profunda. Con un sonido noble y timbre pastoso -que por momentos recuerda los discos
de acetato- la audicién de ciertas piezas evoca nuestro pasado histérico, tras las lomas, en el ritual
de ia trilla, en los salones urbanos, en los bares portefios de Valparafso o en el altiplano nortino,
alld donde Chile se encuentra con Pert y Bolivia. Se nota que Sauvalle ha bebido de la fuente
misma, pues su miisica aparece di4fana, amable y sin intermediarios, provista de un «filtro» que
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deja foera las estridencias del modernismo -0 posmodernismo- y permite remontarnos a las
coordenadas de origen de cada pieza, en su espacio y tiempo natural, en el que las rafces se
mantienen vivas y profundas. En este sentido, su fina y noble artesanfa hace recordar a grandes
maestros como Atahualpa Yupanki y Eduardo Fald -de Argentina- y Rail Garcia Zérate -de Peri-.
Por cierto, son paradigmas de pueblos hermanos, cuya senda estd abierta para que Sauvalle continde
ascendiendo en su trabajo y los auditores lo acompafiemos en la ruta.

Gabriel Matthey Correa

Trova libre. Eduardo Peralta. CD digital. Leutun Grabaciones Fonogréficas. Ministerio de
Educacién, Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes (FONDART), 1999.

Los inicios de Eduardo Peralta en los escenarios datan del afio 1977, cuando era estudiante en
la Pontificia Universidad Catélica de Chile. En 1979 abandona los estudios de periodismo para
dedicarse al oficio de cantor. Ese mismo afio viaja a Europa donde descubre a Georges Brassens
(1921-1981), trovador francés cuya influencia es decisiva para incorporarse y sentirse parte de la
corriente trovadoresca heredada de la tradicién medioeval de los poetas provenzales de la langue
d’oc. Esta es su cuarta produccién fonografica, la primera en formato digital, y nos presenta doce
temas inéditos de su propia autorfa.

Lo primero que Hlama la atencién es el riguroso blanco y negro de la presentacién de toda la
parte grifica del CD. Sélo blanco y negro. En la caritula, bajo el nombre del autor y cantante en
primer plano, una caricatura que lo representa sentado en un piso con su guitarra, tenida informal,
camise de manga corta y una sonrisa leve. Al costado, en forma vertical, el titulo de TROVA LIBRE.
La estética que comienza aflorar de inmediato no es de formalidad. La caricatura, que emerge con
mayor fuerza al mirarla con detenimiento, nos indica que el personaje es por lo menos travieso, hay
algo de ingenuidad en el conjunto de su rostro con lentes, ojos entrecerrados y la sonrisa que ya
aflora como un gesto irénico. La guitarra estd en ristre y forma parte de la anatomia del personaje,
esta tomada con naturalidad, propiedad y las manos tienen SEIS DEDOS en una abierta alusién del
dibujante (Benigno Verdugo,1998) a la habilidad con que Peralta domina su instrumento.

El blanco y negro no tiene el sabor de lo antiguo o arcaico, ese de las fotografias de otrora;
este blanco y negro tienen més un sabor «underground», un sabor de lo clandestino, de algo fuera
de los circuitos oficiales. Aparece como hecho a propésito para ser copiado sin control y difundido
de mano en mano, de la misma manera como fueron difundidas las primeras producciones de la
época estudiantil del autor.

Este es un disco de poesfa musicalizada, la poesia es la reina, la misica se adapta a la
letra. Todos los textos estdn laboriosamente esculpidos, trabajados uno a uno artesanalmente en
sus rimas y estructuras. En gran parte del contenido la ironfa, ya sea sutil o abierta, es el eje
rector por el cual rueda la expresividad del autor, que complementa eficazmente con recursos
lddicos. Nos plantea en este trabajo cuatro teméticas.

La temética del amor o de la pareja aparece en Cancidn a tu ex-marido donde se rfe de los
problemas de las parejas casadas en segundas nupcias y de sus celos, tiene una excelente
ambientacién musical del rock de los afios sesenta. En A modo de sugerencia aparece el amante
sensible y profundo, amante para el cuat el amor es un juego profunde y comprometido, que sélo
permite la entrega total, no permite que sea solamente una aventura o un simple «affaire» de
verano. El Soneto a Nathalie, de rigurosa forma poética, es una pequefia burbuja «ingrdvida y
lunar» del amor consumado. La Antigua historia de amor nos rememora, a través de su misica,
ambientacién sonora y trama, los afios veinte del siglo XX. El desarrollo de la historia nos revive
los recuerdos de las peliculas del cine mudo. En Llegaste desde lejos nos relata en forma simple y
directa unz pequeiia historia de amor, pero de un amor més maduro, tranquile y sereno.

El padre profundo aflora en Este nifio Vicente, cancién dedicada a su hijo, y en Marfa Belény
yo, dedicada a su hija. La primera tiene una poesia dgil y directa de la ternura del padre que ama, con
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una puesta musical que recuerda a Serrat. En la segunda, adquiere un estilo lidico para contestarle
a su hija de cinco afios que se quiere casar con él, se rie de los complejos de Edipe y Electra, le
entrega una formula feliz, y de paso da una explicacién, para afrontar la separacién de sus padres.

La critica social asoma en los temas E! jaguar, Manual para ser feliz y Trovador apostador,
donde fustiga los anti-valores derivados del modelo neoliberal que reina en nuestro pafs. El
Jjaguar desnuda, a fuerza de ironfas, las desiguaidades en la educacién, la salud y la justicia,
mediante giros tomados del jazz y del blues que ambientan eficazmente el discurso. Se rie
mordazmente en El manual..., de la férmula que nos entrega la sociedad para «ser felizs, que
comienza con la receta Lavarse bien los sesos con agua y con jabon. En el Trovador apostador
apunta al suefio colectivo de ser millonarios a través de los juegos de azar, usa come recurso
expresivo la exageracién, ligéndose con la poesfa popular chilena, mediante los llamados verso
por ponderacién. Usa la burla y la ironia despiadada al estilo de las canciones de escarnio de la
tradicién trovadoresca medioeval. Si bien el disco es parejo en la calidad de los temas es, sin
lugar a dudas, en esta temdtica y estilo donde m4s luce el oficio de este trovador chileno,

En Los tres caballeros y Declaracion definitiva se encuentra la clave de la postura filoséfica
del autor que complementa la comprensi6n de la gréfica de la cardtula. La primera es un manifiesto
de advertencia para no enrolarse en movimiento alguno que nos transforme en masa informe
controlada dispuesta & morir y matar a la primera orden del lider de turno. Los tres caballeros, Ei
Jerarca del Partido, El Papa recién ungido y El General repetido aparecen como representativos de
ideologias capaces de fanatizar coartando la libertad del ser humano. El trovador, en primera persona,
en forma activa, llama a no seguirlos (Y a esos tres caballeros/ Les ruego no escuchar). El ya lo ha
decidido y declara: ;Jamds lo voy seguir; Quiere ser libre y llevar su vida por ese sendero Que me va
a llevar, certero, a mi propio porvenir. Se desliza una contundente posicién pacifista, de un no
rotundo a la guerra para que todos puedan vivir «cien afios y tener derecho a celebrars. Musicalmente
tiene ciertos giros melédicos que le dan un aire medioeval. Esta cancién se liga estrechamente con la
segunda, que es la encargada de cerrar el CD. Declaracidn definitiva, es, sin lugar a dudas, la que
estd interpretada con la mds profunda y mayor emocién, y, por su lugar privilegiado de cierre, nos
habla de la importancia que tiene este tema para el autor. Esta es una declaracién de amor apasionado
a la libertad. E autor juega con el auditor que cree estar frente a una hermosa cancién de amor a la
pareja, pero, poco a poco, junto a las estrofas que alimentan esta sensacién de amor sensual, van
apareciendo otras que llevan a un final donde aparece jpor fin] la musa que causa tanta pasién y
amor: Querida Libertad. El tratamiento lidico e irreverente se manifiestan, incluso, en esta cancién
tan profunda y sentida: En la primera estrofa expresa que la ama porque tiene er ig boca sonriente / Ei
chiste irreverente, Esta es una libertad alegre, para nada aburrida. E1 compacto comienza y termina
con este concepto, en la cardtula aparece en el titulo TROVA LIBRE y la palabra iibertad es la
Gltima palabra que emerge de este trabajo. Peralta comparte ideoldgicamente, sin dobleces, la misma
posicién provocadora y anarquista de Brassens.

La misica generalmente asume formas regulares de canciones estréficas a veces con
estribillo, fluida y bien adaptada a lo que se quiere comunicar. En sus ritmos y géneros existe
una gran hibtidacién, un expresarse en forma cosmopolita y con todos los aportes de la mdsica
popular. Encontramos influencias musicales del rock de los sesenta, giros melédico y ritmos de
canciones trovadorescas europeas del medioevo, jazz, balada, boleros, jazz huachaca, One Step e
influencias de Serrat. Esta mezcla musical estd usada con toda intencién para resaltar el texto.

La tinica debilidad musical la encontramos en un aspecto de la orquestacién, que se basa en
el excelente manejo de la guitarra que tiene el interprete, pero que, al momento de usar el bajo o
la guitarra eléctrica como el dnico aporte diferente, presenta una cierta timidez. No le saca el
partido necesario para producir cierto quiebre en la homogeneidad del sonido total usado,

Este es un disco necesario en un pafs en que no existe el carnaval para subvertir, aunque
sea momenténeamente, el rigido orden establecido y la excesiva seriedad. El trovador Peralta y
su critica irénica e irreverente invita, incita, provoca la reflexién de una manera alegre.

Sergio Sauvalle E,

117



Revista Musical Chilena / Resefias

RESUMEN DE MEMORIA

Marta E. Gajardo Pinto y Oscar G. Salvo Gonzélez. La Revista Musical Chilena como apoyo a
la labor del profesor de educacion musical: 5° a 8° bdsico y ensefianza media. Santiago de
Chile: Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién, marzo 2000. X + 162 pp. Profesor
Gufa Ivén Barrientos Garrido.

La presente memoria es un investigacién exploratoria-demostrativa cuyo objeto materia
lo constituye el contenido de las 192 ediciones de la Revista Musical Chilena (RMCh) publicadas
ininterrumpidamente en el decurso de 54 afios: 1945-1999. Exploratoria en el sentido de que
puestro primer problema fue conocer en su totalidad el sujeto de estudio: 1aRMCh, y demostrativa
porgue a través de nuestra investigacién corroboramos la hipétesis propuesta: 1a RMCh es un
apoyo a la labor did4ctica del profesor de educacién musical. Efectivamente, gran parte de los
temas expuestos y desarroliados en ella conforman una valiosa fuente informativa escrita que
puede ser utilizada en el trabajo de aula del profesor de misica. El conocimiento de la totalidad
del corpus temético de las 192 publicaciones de 1a RMCh nos permiti6 tener una apreciacién
holistica de los diversos aconteceres histérico-musicales de Chile y de América, demostréndonos
que ello constituye una importantisima fortaleza en el bagaje cuitural que debe tener el profesor
de la especialidad.

El contenido temético de nuestra fuente primaria ~RMCh-, fue analizado, ordenado y
catalogado, de acuerdo a la organizacién de las unidades de los programas de 5° bésico a 4°
medios propuestos por el Ministerio de Educacién, especialmente en los item Contenidos y
Ejemplos de actividades. A estas iltimas las denominamos Aplicaciones pedagdgicas.

El cuerpo de la memoria estd estructurado en tres grandes capitulos cuyo contenido estd
dividido en Areas. El capitulo I cubre dos grandes éreas: Elementos primarios de la misica:
melodfa, ritmo y armonia y Folclore nacional. Esta ltima érea abarca los rasgos musicales,
histéricos y sociales del Norte, Centro y Sur; este dltimo territorio subdividido en zonas de
influencia mapuche, chilota y austral, e Isla de Pascua. El desarrollo de cada drea se realizé
teniendo como base un escrito relevante de la RMCh referido al tema. De éste se presenta un
Resumen, Aplicaciones pedagdgicas del mismo y Escritos afines. En estos dltimos se citan los
trabajos publicados sobre el tema indicando el nimero de la Revista y las pdginas
correspondientes.

El segundo capitulo contiene cuatro dreas de conocimiento: La cancién como forma
musical universal; Grandes perfodos histéricos de la misica occidental europea, representantes
y obras; Folclore musical chileno y latinoamericano y finalmente Compositores chilenos y sus
obras. Para delimitar este ftem, escogimos bésicamente a algunos de los compositores que
obtuvieron el Premio Nacional de Arte con Ja excepcién de Luigi Stéfano Giarda, cuya labor
docente por 22 afios en el Conservatorio Nacional de Miisica, su ingente produccién musical y
su decisiva contribucién en la formacién de los compositores Pedro Humberto Allende y Maria
Luisa Sepilveda entre otros, justificaban con creces su presencia.

El contenido temético del capitulo ITI estd concebido como un aporte complementario
para ¢l profesor de Educacién Musical, sus dreas son E! Rincdn de la Historia de Eugenio
Pereira Salas como contribucién a la investigacién musical; La miisica, el nifio y la
musicoterapia; Andlisis misical y la electroacistica en Chile.

Culminamos nuestro trabajo investigativo con la proposicién de las Conclusiones entre
las cuales destacamos: la relevancia de la RMCh como fuente de 1a memoria escrita que recoge
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el acontecer musical de nuestro pais y Latinoamérica; el aporte fundamental de la RMCh al
desarrollo y enriquecimiento de los programas de educacién musical del Ministerio de Educacidn,
y la necesidad de conocimiento, uso y difusion de esta prestigiosa publicacién, que debiera
formar parte de las bibliotecas pertenecientes a todas las instituciones de ensefianza bésica,
media y universitaria en las cuales se imparta la asignatura de educacién musical.

Marta E. Gajardo Pinto y
Oscar G. Salve Gonzdlez
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IN MEMORIAM

Gabriela Eliana Pizarro Soto (1932 - 1999)

El 29 de diciembre recién pasado, en Santiago, dejé de existir la folclorista chilena Gabricla
Pizarro. Habia nacido en Lebu, el 14 de Otubre de 1932. Sus padres fueron Hortensia, natural de
esa ciudad, y Abraham, procedente de Ovalle. Su infancia fue iluminada por las personalidades de
su madre, mujer muy activa con estudios musicales en el Conservatorio y gran organizadora del
quehacer musical en Lebu, y la de su «nana» Elba Gonzélez, una cantora popular. Quiso ser
maestra. En 1952 debi6 interrumpir los estudios que cursaba en la Escuela Normal N® 2 de Santiago
por su precaria visi6n, problema que la acompafiara hasta su muerte. En 1954 la presentarcn a
Margot Loyola y se integré como alumna oyente de los cursos de folclore musical que ésta realizaba
en la Escuela de Temporada de la Universidad de Chile. Este encuentro permiti6 que en el terreno
fértil de su alma germinara y cristalizara su vocacién, en lo que serfa la pasién de su vida. En 1955
se incorporé al coro de la Universidad de Chile, en el que permaneci6 seis afios. Los estudios de
la escuela de temporada le ayudaron a revalorizar la tradicién que le habia sido trasmitida desde la
cuna y regres6 a su pueblo para iniciar su primera labor sistematica de recoleccidén en terreno:
viaj6 a Lebu para entrevistar y trabajar con Noema Chamorro y Olga Niiio (1956). El repertorio
recogido lo utilizé en la actividad del grupo folclérico del coro de la Universidad de Chile, que
habia iniciado como producto de los cursos con Margot.

Dos afios mas tarde (1958), junto con fundar los cursos de folclore en la Casa de 1a Cultura
de Nufica, agrupé jévenes para la prictica de la miisica campesina, originando el Conjunto
Millaray. Con este grupo realiz6 una extensa labor de difusidn, especialmente en dmbitos
populares: las poblaciones de distintas comunas urbanas y rurales, los sindicatos y las escuelas.
Al mismo tiempo inicié el primero de varios viajes de recoleccién a la Isla Grande de Chiloé,
Comenz6 una extensa e intensa labor en radios, viajé por todo el pafs actuando y ensefiando,
organizé cursos y colabor en la formacion de distintas casas culturales. Casé con Héctor Pavez
en 1960 con el cual tuvo cinco hijos: Gabriela, Anafs, Valentina, Héctor y Julieta. Desde 1966
realizé docencia en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de la Universidad de
Chile, se desempefié como profesora de guitarra folclérica en la carrera de Instructor de Folclore
de la Escuela Musical Vespertina, impartié desde 1968 la misma asignatura en la carrera de
Pedagogia Musical y desde 1971 impartié danza folclérica en la carrera de Pedagogia en Danza.
En 1969 fue miembro de la Cétedra Colegiada de Folclore de la Facultad. Fue separada de tales
cargos en 1973 por el regimen militar, y fue definitivamente exonerada de la Universidad en
1974. Realizé, paralelamente diversos cursos en varias universidades, institutos, colegios e
instituciones diversas a lo largo de todo el pais. Colaboré en trabajos de terreno con Ercilia
Moreno, profesora del Instituto Carlos Vega de Buenos Aijres, Argentina.

Con posterioridad a los sucesos del afio 1973 el Conjunto Millaray se disolvié. La situaci6n
econémica y social del momento la obligé a transformarse en cantora popular callejera, ejerciendo
principalmente en La Vega y en peiias folcléricas que fructificaron en aquella época. En esta
dificil etapa de su vida, sin embargo, viajé por el mundo, por invitaciones de grupos de exiliados
para enseiiar folclore, presentarse en radio, televisién y recitales en vivo. En cada uno de sus
viajes una de sus actividades principales fue el proporcionar repertorio a los corjuntos que
sostenian los exiliados.

Revista Musical Chilena, Afio LIV, Eaero - Junio, 2000, N® 193, pp 120-122
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En 1997 recibi el Premio Municipal del Folclore que otorga la Municipalidad de Santiago
y fue designada Hija Ilustre de Lebu.

Se destacé como colaboradora y organizadora de diferentes organismos gremiales y de
difusién de la cultura tradicional campesina: fue presidenta de la Asociacién Meitropolitana de
Folclore de Chile (AMFOLCHI) y posteriormente de la Asociacién Nacional de Folclore de
Chile (ANFOLCHI) y presidenta del Taller de Cultura Tradicional para la Docencia.

Nos leg6 una produccién amplisima y variada. Con el grupo Millaray grabé para el sello
Odedn los long-plays: Geografta musical de Chile (1961), Cantos y danzas de Chile (1963),
Navidad campesina (1969), Cuecas con brindis (1970) y La ramada (197 1). Como solistz grabé
para el sello Alerce, Foiclore en mi escuela (1978) y Canciones campesinas {1982). Grabé en
Espafia para el sello FONOMUSIC, Romances de dacd y de alld (1986), en colaboracién con
Joaquin Diaz, folclorista espaiiol. Para la Universidad de Chile grab Romances cantados (1991),
en 1987. Autoedit$ Canto a seis razones (1987) y Cantos de Rosa Esther { 1989), en cooperacién
con Carmen Lépez. Con el financiamiento y auspicio del Fondo de Desarrollo de las Artes yla
Cuitura del Ministerio de Educacién (FONDART) edité sus tres dltimas producciones: Veinte
tonadas religiosas (1993), Las estaciones del canto (1998) y Veinte cuecas recopiladas por
Violeta Parra (1999), fonograma péstumo que no alcanzé a finalizar.

Dejé dos libros: Cuaderno de terreno, apuntes sobre el romance en Chile (1978),
autceditado, y Veinte tonadas religiosas (1993), con el auspicio y financiamiento del FONDART.
Tenia en elaboracién un tercer escrito titulado Danzas tradicionales de Chile.

También dejé numerosas filmaciones: Cantores populares (1976), cine documental sobre
su propia actividad en la Vega Central de Santiago, Delgadina (1978), filmacién sobre ¢l romance
homénimo, Canto a seis razones (1986), video para ¢l Museo del Trépico de Amsterdam,
Holanda, y para el archivo del Instituto de Tradiciones Populares de Valladolid, Espafia; El
agua de nieve (1993), video para el programa Equinoccio de la TV espafiola, con motivo del
300 aniversario del descubrimiento de América, y Agencia de Empleos, la fe (1996).

Pero mds que su produccion de soportes fisicos, lo que més importa de su legado se
encuentra en su produccién dentro de los 4&mbitos sutiles. Fue una mujer consecuente con sus
ideas, con su visién de mundo, la que impregné profundamente su labor en el &mbito de la
cultura folclérica. El amor y el respeto al pueblo desposeido fueron su marco de referencia
vivencial, la difusién y préctica de la cultura musical campesina fueron sus instrumentos de
accién. En medio de la més terrible represién y persecucién de las ideas que ella profesaba,
trabajé incansablemente con abnegacion, convencimiento y fuerza admirables sin importarle
las consecuencias que podrian traerle sus acciones. Se consideraba una artista popular que se
debia a su pueblo, a los m4s desposeidos.

Fue débil fisicamente, pero con una gran firmeza para sostener sus convicciones. Tuvo
grandes problemas con su visién; a pesar de esto siempre se las arregl6 para mirar y ver aquello
que le interesaba, todo aquello que ayudara al respeto y la dignidad de la cultura popular. Producto
de este impedimento fisico tenfa grandes problemas para movilizarse, a pesar de ¢l siempre llegaba
donde queria llegar, donde crefa que era necesaria sn presencia. De una gran capacidad de entrega
y generosidad, participaba aun a costa de no tener el trato minjmo y digno que correspondfa.

Respetuosa y con gran capacidad de asombro frente a lo nuevo, apoyaba especialmente
todo trabajo creativo que ayudara a rescatar y desarrollar nuestra msica y cultura popular. Tenia
una gran fineza y delicadeza para entregar sus juicios en torno al arte y la cultura. Su estética
penetraba en los elementos sutiles del canto rescatando la sencillez y delicadeza de lo mejor de la
cultura campesina, pero agregando elementos que la ligaran a lo actual. En el Gltimo espectdculo
que presentara en piblico con una puesta en escena en que mezclaba el canto con la danza
contemporénea y elementos de teatro, nos sorprendi con un delicado y fino gesto que permitié
conectarnos de manera instantdnea con todo el sabor del campo; como inicio de la actuacion
entreg6 a cada espectador una olorosa y verde ramita de albahaca, que inundd rdpidamente con su
perfume la adusta sala del Centro de Extensién Cultural de la Universidad Catélica .
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Tuvo una permanente actitud positiva frente a los demds, entregando siempre la palabra
apropiada, e incentivaba el seguir trabajando. Siempre respetuosa. J amés le conoci algiin gesto
de arrogancia o prepotencia. Era, eso si, de una gran intransigencia y firmeza a la hora de
aplicar sus principios y valores. Jamds acept6 en los wltimos afios de su vida invitaciones a la
televisién, pues consideraba que no se respetaba la cultura de los pobres y de los campesinos.

Fue incansable en el trabajo. Previendo su pronta partida, nos anunciaba que el espectdculo
Las estaciones del canto (1998) serfa el dltimo, pues estaba cansada. No obstante, su pasién por
el arte popular la mantuvo ocupada hasta sus minutos finales de lucidez y en su lecho de enferma
dio instrucciones para su proyecto sobre la Violeta.

Si bien, dada su fragilidad, pudo pasar casi inadvertida su presencia fisica en el mundo,
todos sus aspectos sutiles y profundos nos hardn mucha falta en esta sociedad acostumbrada a
lo banal, sin valores trascendentes. Te guardaremos en nuestros corazones. Gracias Gabriela.

Sergio Sauvalle
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N°192:91; N°192:92; Pieza para diio, violin
y cello, N°192:91; Deas canciones (Maes-
tranza de noche, Puentes), N°192:91, 104;
Puentes, N°192:92; Resonancia, N°192:92,
97; Rapsodia 1995, N°192:96, 99; Barrio
sin luz, N°192:98; Siete canciones
populares chilenas, N°192:99,

Leng, Alfonso. Andante, N°191 :92, 95, 101;
Otofial, N°191 :94; Dolora 2, N°192:92, 97,

Letelier, Alfonso. Nocturno, N°191 :88;
Cancién de los pinos; N°192:91; La
palomita, N°192:92; Nocturno, N°192.:92;
Suite grotesca, N°192:92; Corderito,
N°192:92,
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Letelier, Miguel. *Chile (Antdrtida), N°191 :88,
89, 90, 94; Siete preludios breves, N°191 :94;
Raveliana, N°191 :99, N°192 :94; A Julio
Perceval, N°192:92; Preludios N°1, 3, 5 y
7, N°192:93, 97; Dos piezas (Tiempos idos,
A Violeta Parra), N°192:96; Preludio N°2,
N°©192:97.

Lépez, Manuel. Cantata de la CUT “Historia
de los trabajadores chilenos”,N°191 :96.

Manns, Patricio. América patria mia.
N°191 :94.

Martinez, Gumaro. Canto para el encuentro
de jévenes, N°191 :95.

Matthey, Gabriel. PreiudiosN°1,4,3,6y5,
N°191 :90, 94; Parrianas, N°191 :92, 93;
Estudiantinas, N°192:93; Kiiie, Mari meli,
Epu mari, Mari regle, Mei kayu, Epu, Epu
mari meli, Pie de cueca y Canto ona,
Preludio N°4, N°192:94; Preludio N°2,
N°192:95; Repercusiones (...de los
“nuevos tiempos”) (...en memoria de los
“viejos tiempos”), N°192:93,

Maupoint, Andrés. *Chile (Santiago, ciudad
de invierno), N°191 :88, 89, 90, 94; 4
Kiangetiiden, N°192:100; Die Winkel eines
Kreises, N°192:100,

Montecinos, Alfonso. Ei hombre alegre,
N°191 :103.

Mora, Mario. Sax, N°191 :104.

Morales, Cristidn. Cygnus, N°191 :92,

Mouras, Juan. Suite popular latinoamericana
N°2, Milonga perpetua, Danza chilota y
Danza mapuche, N°191 :92, 97; Suite
latinoamericana, Mitonga perpetua, Tonada
chilena, N°191 :99; N°192:100; Fantasia
popular latinoamericana, N°192:99, 100;
Concierto chileno, N°192:99; Sonatina
concertante, N°192:100; Tres valses
latinoamericanos, N°192:100.

Nifez Navarrete, Pedro. Las cafias,
N°192:91; Dulzura, N°192:91.

Nur, Guillermo. Suite popular chilena,
N°191 :98.

Ohlsen, Oscar (arreglo). Siete canciones
populares chilenas, N°191 :99.

Orrego-Salas, Juan. Mobili, N°191 :91;
Esquinas op.64, N°191 :93; Sonata 0p.9,
N°191 :93; Glosas op.91, N°191 :93;
Variaciones serenas op.69, N°191 :93;
Quattro liriche brevi op.61, N°191 : 94;
Ristica op. 35, N°191 :96; N°192:98;
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Partita op. 100, N°191:102; Sinfonfa N°4,
op.59, Cantos en estilo popular op.80,
N°191 :102; De los montes vengo,
N°192:91; Espacios, N°192:92; El pregén
N°192:93; Dos poemas, Sonata de estio,
N°©192:93, 94; La gitana, N°192:93; La flor
del candil, N°192:94; Divertimiento N°1 op
43, N°192:92, 95, 98, 99; Balada op.84,
N°192:96; Encuentros op.114, N°192:97;
**Espacios, N°192:98; Cuarteto N°1 0p.46,
Divertimiento N°2 op. 44, Romances
pastorales op.10, N°192:98; Concierto para
oboe y orquesta op.77, N°192:99,

Ortega, Sergio. Cuatro Canciones del
capitdn, N° 191 :90; *Fulgor y muerte de
Joaquin Murieta, N°191 :92; La flor,
N°1¢1 :98.

Osorio, Daniel. Dos piezas, N°192:96, 97.

Osses, Barbara. Santiago azul, N°192:97.

Otondo, Felipe. Jojo el payaso (El suefio de
Jojo), N°191 :92.

Padilia, Abraham. Canciones de suefio,
N°191 :94.

Parada, Rodolfo. La primavera. N°191 :94.

Parra, Violeta. Anticuecas N°1, 2, 3, 4y 5,
N°191 :90, 94; Run-run se fue pa’l norte,
N°191 :92, N°192:94; Gracias a la vida,
N°191 :92,99; N°192:100; Pupila de
dguila, N°191 :96, 97; E! gavildn,
N°191 :98; Tres pies de cueca, N°192:92;
Un viejo amorN°192:92; Anticueca N°5,
N°192:92; Tema libre N°2, N°192:92;
Arranca, arranca (Santiago Vera),
N°192:93; Que pena siente el alma,
N°©192:94; Calambito temucano, N°192:96;
Volver a los 17, N°192:97; La lavandera,
N°192:97.

Pefia, Jorge. Andante del Cuarteto de
cuerdas, N°191 :93; Duérmere pequernio
infante, N°191 :93;

Reyes de Belén, N°191 :93; Venid a mirarte,
N°191 :93; Tonada, N°191 :97; La
cenicienta, N°191 :97.

Pefia, Luis. Sugerencia flamenca, N°191 :94.

Pérez Freire, Osmdn. Ay, ay, ay, N°192:54,

Pino, Alejandro. Carta familiar, N°191 :91.

Plaza, Cecilia. *Crisol. N°191 :91.

Ramirez, Hernan . *Divertimento, N°191 :91;
Septeto, N°192:100.

Rehbein, Sebastidn. Almas gemelas,
N°192:94.
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Riesco, Carlos. Passacaglia y fuga,
N°©192:92; Reshaloza, N°192:92.

Rifo, Guillermo. Arraydn, N°191 :92; India
hembra, N°192:92, 98; Cueca del cerro,
N°192: 93, 94; *EI reencuentro, N°192:95;
Visiones II, N°192:95; Campo minado,
N°192:95; *Paisajes popuiares, N°192:98.

Rojas, Juan Pablo. Kyrie, N°192:93.

Rojas Zegers, Jorge. Alma de Cristo y Marfa
causa de nuestra alegria, N°191 :95,

Salinas, Horacio. Suite de tiempo ausente,
N°191 : 90, 94; Cristalino, N°191 :91; La
rosa de los vientos, N°191 :96; N°192:95;
Danza, N°192:92, 94, 95; Trigales,
N°©192:96.

Santa Cruz, Domingo. Vifietas (Desolada,
Cldsica), Canciones del mar (Balada de
la animita, Plenilunio, Gaviota), Cantos de
soledad (Dolor, Madre mia, Cancidn de
cuna), N°192:91; N°192:96, 97; De ias
montafias baja la nieve, N°192:91;
N°192:92; Plenilunio, N°192:92; Poemas
trdgicos N°2 y 5, N°192:91, 96, 97;
Preludios dramdticos, N°192:97.

Sauvalle, Sergio. Tres vaises campesinos,
N°192:92; Cueca campesina tradicional,
N°192:92; Pericona N°1, N°192:92.

Schidlowsky, Leén. Cuatro Miniaturas,
N° 191 :90; *Siete estructuras, *Tres
trozos, *Lamento, N°191 :102, N°192:99;
*Los heraldos negros, N°192:97.

Schumacher, Federico. Ausencia de Dios,
N°191 :91.

Solovera, Aliocha. *Contraluz, N°191 ;92;
N*°192:95; Ciclos, N°191 :104,

Soublette, Luis Gastén. Chile en cuatro
cuerdas, N°192:98,

Soublette, Sylvia. Dos amantes dichosos,
N®191 :95, 99; N°192:92, 98; Sabrd que
no fe amo y que te amo, N°192:98,

Springinsfeld, Jorge. Angol, N°191 :98.

Soro, Enrique. El canto de la luna, N°192:93;
A 1i, N°192:94; Andante appassionato,
N®192:97.
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Soto, Jaime. Quirquinchitai, N°192:96; Y
seca ya ese llanto, N°192:96; Oda a Garcia
Lorca, N°192:96; La tierra se llama Juan,
N°192:96.

Tobar, Sofanor. Canro de la acendradera,
N°191 :100.
Torres, Osvaldo.

N°192:98.

Vargas, Darwin. Quinteto N°1 para
instrumentos de viento, N°192:93,

Visquez, Edmundo. Suite rransitorial.
N°191 :91; *E! arpa y la sombra,
N°191 :92; Trio ritmico, N°192:94,

Vera, Carlos. Des...orientado, N°191 :92.

Vera, Santiago. *Chile (Silogistika III),
N°191 :88, 89, 90, 94; Anagogistica,
N°191 :91; Asonantastika, N°191 :98;
N°192:92; Rapa Nui, N°192:92; Arcana
N°1,N°192:92; Suite modotonal, N°192:99.

Vicufia, Ariel. Veleidoscopia, N°192:99,

Vila, Cirilo. Rapsodia chilensis, N°191:91;
Heinderoslein, N°192:97.

Vivado, Ida. Trdnsito y permanencia,
N°192:93,

Wang, Patricio. Yo en el fondo del mar,
N°192:97; Wat un heldere maan, N°192:97;
El gavildn de Violeta, N°192:97; Caleuche,
N°192:97; Rima, N°192:97.

Yazigi, Mauricio. Cancidn
N°192:94,

Yunis, Juan. Seleccién de taquirari, N°191 :98.

Zamora, Carlos. Quinteto N°1 para
instrumentos de viento, N°191 :91; Estudio
sinfénico N°1”Plutén, el vitimo planeta”,
N°191 :95; Estudio Sinfénico N°2
“Sikuris”, N°191 :95.

Zamora, Segundo. Mdndame quitar la vida.
N°191 :94,

Zapiola, José. Un negrito muy fino,
N°191 :91, 95, 99; La poliita, N°191 :99.

El caracol, N°191:98;

invernal,
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Abarca, Gonzalo. N°191:91; N°192:93.

Abarzida, Gastén. N°192:98.

Academia Argentina de Misica. N°191:103.

Academia Chilena de Bellas Artes.
N°191:103; N°192:91, 102, 104.

Acosta, Daniela. N°191:90, 91.

Adasme, Maribel. N°192:93.

Advis, Luis, N°191:91, 92, 93, 94, 96, 97,
98; N°192:93, 95, 97, 98, 101, 103.

Agrupacién de Estudiantes de Mdsica de
Santiago. N°191:90.

Agrupacién de J6venes Compositores.
N°191:90.

Aguayo, J. Pablo. N°191:91; N°192:93.

Aguilar, Javier. N°191:91; N°192:93.

Aguilera, Carmen. N°191:94; N°192:96, 97.

Aguilera, Gabriela. N°151:96.

Aguilera, Oscar. N°191:96.

Ahern, Patricia. N°191:102.

Alarcén, Radl. N°191:102.

Alarcén Rolando. N°191:96.

Alarcon, Victor. N°191:91.

Alberti, Rafael. N°191:94; N°192:94,

Alcaino, Teresa. N°192:103.

Alcalde, Andrés. N°192:97.

Aliaga, Miguel. N°191:107; N°192:103.

Aliaga, Raiil. N°192:103.

Allel, Aziz. N°192:98.

Allende, Pedro Humberto. N°191:90, 91, 94,
95, 99; N°192:92, 93, 94, 97.

Allende Blin, Juan. N°191:102.

Alliende, Verénica. N°191:91.

Alonso- Crespo, Eduardo. N°191:89.

Alvarado, Boris. N°191:98; N°192:100.

Alvarado, Miguel. N°191:105.

Alvarado, Pablo. N°191:97; N°192:98, 99.

Alvarez, Cristina. N°192:104,

Amenébar, Juan. N°191:91, 92, 93, 95, 99;
N°192:91, 92, 96, 97, 99.

Amengual, René. N°191:93; N°192:93, 97.

Anais, Claudio. N°191:90.

Ancarola, Francesca. N°191:88; N°192:104.

Ansaldi, Fernando. N°191:93,

Aranda, Pablo. N°192:100.

Ardnguiz, Waldo. N°191:99,

Arata, Amelia. N°192:102.

Araujo, Juan de. N°191:108.

Aravena, Julio. N°191:107.
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Araya, Claudio. N°192:103.

Araya, Patricio. N°192:93, 95.

Arellano, Manuel. N°192:91.

Arenas, Eduardo. N°191:97.

Arenas, Mario. N°191:93, 94, 97, 99.

Arias, Karin. N°191:108.

Arredonde, Astrid. N°191:94; N°192:96.

Arroyo, Gabriel. N°192:93.

Arteche, Miguel. N°191:91, 95.

Asociacién Latinoamericana
Antropologia. N°191:105.

Asociacién Latinoamericano de Canto Coral.
N°192:98.

Asociacién Nacional de Compositores, Chile
(ANC). N°191:98.

Astorga, Victor. N°191:90, 91; N°192:93.

Asuar, José Vicente. N°191:91.

Auditoric del Instituto
Norteamericano. N°192:104.

Auditorium de la Universidad Diego Portales.
N°192:97.

Aula Magna de la Universidad Santiago de
Chile (USACh). N°191:107.

Aula Magna del Centro de Extensidn,
Universidad Catélica. N°192:95.

Aula Magna del Instituto de Chile.
N°192:102.

Aula Magna “Ignacio Domeyko”, Facultad
de Ingenieria de la Universidad de La
Serena. N°191:97.

Ayma, David. N°152:99.

Badani, Carla. N°192:104.

Baeza, Diego. N°191:96.

Baeza Gajardo, Mario.
N°192:98.

Baguedano, Miguel Angel. N°191:106.

Barquero, Efrafn. N®191:98.

Barraza, Vladimir. N°191:98, 104.

Barrenechea, Julio. N°191:93, N°192:97.

Barrera, Juan Pablo. N°191:95, 99.

Barria, Herndn. N°192:96.

Barria, Patricio. N°191:90, 93, 94, 96.

Barrientos, Ivan. N°191:96; N°192:100.

Barrientos, Paula. N°191:91.

Barrios, Agustin. N°192:94.

Barros, Raquel. N°191:102.

Barrueto, Mauricio. N°192:95.

Becerra, Gustavo. N°191:88, 90, 91, 92, 94,

de

Chileno

N°191:103,
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96, 98, 101; N°192:92, 93, 94, 96, 100.
Becerra-Vera, Pedro. N°192:100.
Belaustegui, Maria Angélica. N°192:98.
Benz, Viviana. N°191:97.

Berchenko, Sergio. N°192:97.
Bernales, José. N°191:99,
Bianchi, Vicente. N°191:94, 95, 102;

N°192:98.

Biblioteca Nacional. N°191:90,
Bienal Internacional de Nifios Cantores de

Viiia del Mar, I'V. N°192:101.
Biskupovic, Valeska. N°191:98.
Biskupovic, Victor, N°191:98.

Bisquertt, Préspero. N®191:97.

Bodenhifer, Andreas. N°191:92,

Bollinger, M.N°192:97.

Bonilla Vera, Jorge. N°192:102.

Botto, Carlos. N°191:88, 90, 91, 95;

N°192:92, 94, 96,

Bravo, Juan. N°192:96,

Breitler, Eliana. N°192:96,

Bricefio, Hanny. N°192:96.

Brncic, Gabriel. N°191:92, 94; N°192:91,
Bronces Filarménicos. N°191:95.

Brown, Edward. N°191:91; N°192:93, 95,

98, 104.

Browne, Felipe. N°191:96.

Bustos, Joaquin. N°191:94.

Cabello, José. N°192:92.

Cabello, Ximena. N°191:98; N°192:92, 104.
Cabezas, Hilda. N°192:94.

Cabrera, Alvaro. N°191;94,

Ciceres, Eduardo. N°191:88, 92, 97, 98, 100;

N©192:92, 93, 95, 98, 100, 104.

Céceres, Henry.N°191:91; N°192:93.
Cédiz, Patricio. N°192:91.

Cddiz, Rodrigo. N°191:91, 92; N°192:93,
Caicompay, Jaime. N°191:91.

Calderdn, Héctor. N°191:98, N°192:98.
Camarda, Neila. N°191:93.

Campbell, Ramé6n. N°192:104.

Campus Casona de Las Condes, Universidad

Andrés Bello. N°191:93; N°192:98.
Campus Lo Centador, Universidad Catélica.

N°191:93,

Canales, Marcela, N°192:96.

Candela, José Miguel. N°191:100, 101.
Ciénepa, Luisa. N°191:94,

Cantén, Edgardo. N°192:92, 93, 103.
Cércamo, Ernesto. N°192:99,
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Cércamo, Liliana. N°191:91.

Cardassi, Luciane. N°191:106.

Cérdenas, Clara Luz. N°191:94, 99;
N°192:96.

Carlini, Alvaro. N°191:106.

Carmona, Oscar. N°191:97, 103; N°192:103.

Caro, Alejandro. N°192:93.

Carranza, Eduardo. N°192:97,

Carrasco, Fernando. N°191:98, 103, 104.

Carrasco, Wladimir. N°191:94.

Carrére, Cecilia. N°192:93.

Cartes, Brunilda. N°192:96.

Carvallo, Antenio. N°191:94; N°192:96, 97.

Casa Amarilla del Centro Cultural Estacién
Mapocho. N°192:103.

Casa Central, Universidad de Chile.
N°192:96.

Casa Central, Universidad Educares.
N°191:108.

Casa de la Cultura de Coyhaique. N°191:99,

Casa de las Américas. N°191:100,

Casona de Las Condes. N°192:98,

Castagna, Paulo. N°191:106, 107.

Castillo, Erasmo. N°191:91, 95, 99,

Castilio, Mauricio. N°191:90.

Castillo Didier, Miguel. N°191:93,

Castro, Diego. N°191:90, 91, 92; N©192:93.

Castro, Luis. N°191:92; N°192:94.

Castro Lusic, Milka. N°191:105.

Catldn, Maria Isabel. N°191:97.

Cavero, Carolina. N°191:90, 91; N°192:93,
94,

Cenitral Unitaria de Trabajadores {CUT).
N°191:96.

Centro Cultural ESAN. N°192:100.

Centro Cultural La Recoleta de Buenos Aires.
N°®192.99.

Centro Cultural Montecarmelo. N°191:90:
N°192:93.

Centro de Extensién Artistica y Cultural de
la Universidad de Chile. N°191:95.

Centro de Extensién de la Universidad
Andrés Bello. N°192:98.

Centro de Extensién de la Universidad de La
Serena. N°191:97,

Centro de Extensién, Universidad Catélica.
N°192:95.

Centro de Extensién, Universidad Cat6lica
de Temuco. N°192:104,

Ceruti, Rogue. N°191:108.
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Cervantes, Mario. N°191:95.

Céspedes, Rail. N°191:90, 91, 93.

Chihuailaf, Elicura. N°191:92.

Ciclo de Conciertos “Jévenes Intérpretes de
Miisica Chilena”, IV. N°192:93, 95.

Cine Teatro Municipal de Coyhaique.
N°®191:99.

Circulo de Criticos de Arte. N°191:103.

Circulo Espaficl. N°191:91; N°192:93.

Claro, Sofia Asuncién. N°191:101.

Coddou, Gabriel. N°191:107.

Colegio de Antropéloges de Chile.
N°191:104.

Colegio de los Nifios Cantores de Viiia del
Mar. N°192:101.

Colegio San Ignacio El Bosque. N°191:107.

Colli, Ariadna. N°191:97.

Coloma, Eleonora. N°191:94; N°192:96, 97.

Concurso de Composicién Musical “Vicente
Huidobro”, N°©191:103.

Concurso Internacional de Guitarra,
N°192:99.

Conjunto de Miisica Antigua del Instituto de
Misica de Santiago. N°191:107, 108.

Conn, Frida. N°191:93,

Consejo Central de los Judios de Alemania.
N°192:100.

Consejo Chileno de la Misica. N°191:108;
N°192:98, 103.

Conservatorio de Misica de la Universidad
Austral de Chile. N°192:104.

Contreras, Javier. N°191:91.

Cordero, Cecilia. N°191:104.

Cérdova, Mauricio. N°191:94, 95;
N°192:96, 97.

Cori, Rolando. N°191:100.

Coro Centro Artistico Quilapi. N°191:91.

Coros de Bellas Artes. N°191:96.

Coro de Cémara Codelco Chile. N°191:91,
93, 95, 99.

Coro de Camara de la Facultad de Artes,
Universidad de Chile. N°192:93, 96.

Coro de Cidmara de la Universidad Catdlica
de Temuco. N°192:91, 92, 104.

Coro de Cémara de la Universidad de La
Serena. N°191:100.

Coro de Cémara del Conservatorio de Miisica
de la UACH. N°191:98.

Coro de la Universidad de Santiago.
N°191:96; N°192:95.

Coro de Madrigalistas de la UMCE.
N°192:92,

Coro del Instituto de Misica de la
Universidad Cat6lica de Valparaiso.
N°192:99.

Coro Good Year de Chile. N°192:98.

Coro Magnificat. N°192:96.

Corporacién Cultural de Las Condes.
N°191:95, 104.

Cortés, Juan. N°191:105.

Cortés, Mauricio. N°191:91, 93, 95, 99.

Cortés, Rendn. N°192:95, 102.

Court, Felipe. N°191:104.

Corvalén, Elena. N°192:96, 97.

Cuadra, Gonzalo. N°191:107.

Cuarteto de Cuerdas de la Orquesta Sinfénica
de Chile. N°192:97, 98.

Cuarteto Latinoamericano de México.
N°192:98,

Cuarteto Sur. N°191:91,92.

Cuarteto Villafruela. N°191:91; N°192:97,
101.

Cuevas, Marco Antonio. N°191:98.

Cullell, Agustin. N°191:97; N°192:96.

Cvitanic, Ana Maria. N°192:91, 92.

Czarnecki, Ztzislaw. N°192:98.

Dahn, Cristobal. N°191:94,
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Dantas Filho, Alberto. N°191:106.

Darvich, Maria Eugenia. N°191:98.

Dassié, Cristidn. N°191:92.

Dawabe, Carolina. N°192:93.

De la Jara, Jaime. N°191:90, 93, 94.

De la Prida, Rodrigo. N°192:94,
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Del Fierro, Claudia. N°191:96.

Del Pine Klinge, David. N°191:95,
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Departamento de Misica de la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacién.
N°192:103.

Departamento de Miisica, Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. N°191:91, 93,
95, 103, 104; N°192:93, 95, 96, 97,
102,104,
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Diaz, Jorge. N°192:103.

Diaz, José. N°191:92; N°192:94, 95.
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Meza, Santiago. N°191:96; N°192:95,



Revista Musical Chilena /

Mezzano, Cristidn. N°191:90,
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Mouras, Juan. N°191:92, 96, 97, 99;
N*®192:99, 100.

Moya, Cristian. N°192:93.
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