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ESTUDIOS

Zamacueca a toda orquesta

Muisica popular, espectaculo publico y orden republicano
en Chile (1820-1860)!.

The Zamacueca a Tutti
Popular Music, Public Representation and Republican Order

in Chile (1820-1860)

por
Rodrigo Torres Alvarado
Facultad de Artes, Universidad de Chile
rtorres@uchile.cl

En el proceso que da lugar a la construccion de la republica, la sociedad chilena experimenta una
fuerte mutacion cultural cuyo nucleo estructurador es el estatuto de la modernidad, asociado a las
ideas de estado, nacion y ciudadania. En este articulo se explora esta perspectiva de transformacion
modernizadora desde el ambito de la musica, considerando especificamente la experiencia de la
zamacueca en la primera mitad del siglo XIX. Este género de baile y mutisica mestiza se vinculara
indisolublemente con la construcciéon de simbolos nacionales de fuerte poder identitario; la
consolidacién y expansion de un sistema artistico moderno, urbano e intermedial, cuyo eje principal
es el espectaculo teatral, asociado a la creacion de un publico masivo, y el desarrollo moderno de
musicas y bailes populares locales, articulado con una incipiente industria cultural.

Palabras claves: Zamacueca, musica popular, espectaculo publico, orden republicano.

During the process of the creation of the Republican system in Chile, the Chilean society went
through a strong cultural change. The structural core of this change is the notion of modernity,
as it relates to the ideas of state, nation and citizenship. This article deals with this modernizing
transformation from the standpoint of music, focusing specifically on the historical making of the
zamacueca, a mestizo genre combining dance and music. The zamacueca is inextricable bound
with the creation of nacional symbols closely identified with the nation, as well as with the
establishment and expansion of a modern artistic system, which was both urban and intermediate.
The main basis of this system is the theatrical representation associated with the creation of
massive audiences, and with the modern development of local repertoires of both music and dances,
linked with an incipient cultural industry.
Key words: zamacueca, popular music, public representation, republican order, nineteenth
century, Chile.

1 Este trabajo es fruto del proyecto FONDECYT N° 1400516, Practicas sociales de la misica en Chile,
1810-1855. Estampo mi reconocimiento y agradecimiento al doctor Luis Merino Montero por su incondicional
y valioso apoyo en la conclusion de este articulo.
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1. INTRODUCCION

En el proceso que da lugar a la construccion de la republica, la sociedad chilena experimenta
una fuerte mutacion cultural cuyo nicleo estructurador es el estatuto de la modernidad,
asociado a las ideas de estado, nacidn y ciudadania. Sin embargo, durante la primera
mitad del siglo XIX persiste hegemonica una vision —fuertemente jerarquica- de la
sociedad y la cultura estructurada en estamentos separados y en relacion de fuerte
predominio de uno respecto al otro, situacion que demarca un eje de continuidad del
periodo colonial proyectado en la sociedad decimondnica. Asi, desde una vision maniquea,
el estamento ilustrado representara ahora el polo civilizador y los otros grupos —mestizos,
indigenas, aqui referidos genéricamente como mundo popular— el retraso y la barbarie,
para usar nociones por entonces en boga2.

El historiador Eric Hobsbawm considera necesario para el analisis de las naciones
y los fendmenos asociados con ellas tener presente su calidad de “fenémenos duales”;
es decir, fenémenos “construidos esencialmente desde arriba, pero que no pueden
entenderse a menos que se analicen también desde abajo, esto es, en términos de los
supuestos, las esperanzas, las necesidades, los anhelos y los intereses de las personas
normales y corrientes, que no son necesariamente nacionales y menos todavia
nacionalistas™3. Frente a la evidente dificultad de conocer y documentar una tal ‘visién
desde abajo’, nos parece que en el caso chileno la zamacueca es una fuente histérica
importantisima, en la medida que la vida social de este género, desde las décadas de
1820 a la de 1850, registrd sensiblemente tanto la vision desde arriba como la de abajo.
La presencia transversal de la zamacueca en toda la trama social — “el unico punto de
contacto de todas las clases de la sociedad” afirma Sarmiento en 18424 —, como elemento
aglutinador y diferenciador a la vez, le otorga la calidad de potente revelador social de
cambios, fricciones y conflictos centrales de aquella época de transformacién modernizadora
de la sociedad chilena.

En este trabajo intentamos explorar esta perspectiva considerando la antedicha
mutacién cultural modernizadora, desde el &mbito de experiencia histdrica de la zamacueca,
baile y musica mestiza asociada indisolublemente a: 1) la construccion de simbolos
nacionales de fuerte poder identitario; 2) la consolidacidon y expansion de un sistema
artistico moderno, urbano e intermedial5, cuyo eje principal es el espectaculo teatral,
asociado a la creacion de un publico masivo y 3) el desarrollo moderno de musicas y
bailes populares locales, articulado con una incipiente industria cultural.

La practica social de la zamacueca seria entonces un indicador del ‘estado de
modernidad’ local y sus problemas. Mas que solo una actividad unificadora de y entre
los grupos y clases sociales, la zamacueca es también el lugar de la diferenciacion,
manifiesta como desconocimiento, menosprecio o friccion de estilos y comportamientos
culturales, burgueses y populares, que en su espacio confluyen.

2Al respecto, remito al lector especialmente al libro Facundo (1845) de Domingo Faustino Sarmiento.

3Hobsbawm 2004: 18-19.

4Ct. El Mercurio, XIV/4005 (19 febrero, 1842), p. 3.

5En este caso la intermedialidad alude a la alianza de medios donde convergen los elementos de la
oralidad, los recursos y formatos del espectaculo teatral y también los de la escritura e impresion musical.
Acerca de la relacion entre musica popular y los soportes mediales de su produccion y comunicacion, desde
el siglo XVI en adelante, asi como de la relevancia de este dominio para los estudios musicoldgicos, véase el
interesante articulo de Nils Grosch citado en la bibliografia.
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Para abordar este amplio tema consideramos la experiencia historica de la zamacueca
en una doble serie, paralela y complementaria: la zamacueca en la chingana y la zamacueca
en el teatro; poniendo énfasis en la proyeccion y reelaboracion del género en este ultimo
espacio.

2. LAZAMACUECA EN LA CHINGANA

Como aproximacion a una definicion de la chingana, se puede mencionar la descripcion
que el viajero francés Alcide D’Orbigny entrega de las chinganas ubicadas en el barrio
de El Almendral en Valparaiso, en el aflo 18306.

“Las chinganas son casas publicas, una especie de espectaculo, donde se beben refrescos
mientras se ve danzar la cachucha, el zapateo, etc., al son de la guitarra y de la voz; es un lugar
de cita para todas las clases sociales, donde se incuban innumerables intrigas, pero donde el
europeo se encuentra mas frecuentemente fuera de lugar”.

Durante la primera mitad del siglo, la chingana, como epicentro de la fiesta popular,
alcanzé un alto nimero, en Valparaiso, en Santiago y en otras ciudades del pais. De
acuerdo a El Ferrocarril, existian en Santiago mas de cuarenta chinganas, que abrian los
domingos y lunes de cada semana?.

La presencia de la zamacueca en las chinganas consta en diversos documentos. De
estos se puede sefialar lo que afirma Rafael Valdés en las Memorias publicadas por su
biografo Miguel Luis Amunategui Reyes8. Su referencia corresponde a Renca, esta
fechada el 27 de noviembre de 1831 y permite tener una idea del espectaculo en lo que
entonces era un poblado campesino aledafio a Santiago.

“Haré una descripcion de las tales chinganas. En una extremidad del corral o patio grande
esta colocado un tabladillo elevado como vara y media del terreno con su techo, algunos
adornos a los lados y con las armas nacionales u otra pintura al fondo, en el que esta la musica
compuesta de un arpa y una guitarra; en la parte del tablado que queda vacia es donde bailan
dos parejas que se alternan bailando, a mi parecer, una misma cosa toda la noche, pues aunque
yo me esforzaba en conocer las diferencias que me decian haber, no las alcanzaba, y para
mi era lo mismo la zamacueca, que otros nombres igualmente extrafios”.

A esta descripcion, Rafael Valdés agrega otros comentarios, que ilustran la insercion
de las chinganas en el orden politico conservador de esa época.

“El objeto de los paseos que se hacen a Renca en este tiempo es aparentemente el de comer
fresas que hay alli con la mayor abundancia. Esto es lo que en efecto va a hacer la gente
decente; pero la plebe no lleva otro que el de embriagarse y entregarse a la prostitucion, en
unos bailes llamados ‘chinganas’, de las cuales puede decirse que hay una en cada casa del
pueblo. Asombrado yo de aquel desorden, pregunté por qué el Gobierno no procuraba abolir
aquella costumbre, que era un germen de vicios, enfermedades, desmoralizacion y asesinatos;
y quedé atin mas sorprendido cuando se me dijo, que lejos de eso, la Administracion actual
la fomentaba con el objeto, segun se decia, de tener a la masa divertida y que no pensase en
politica; que aquellas chinganas eran una costumbre nacional pero, que en el tiempo

6D'Orbigny, 11, 1839-1843: 336. Cf. Merino 1982:206.
TEIl Ferrocarril, 11/548 (28 septiembre, 1857).
8Pereira Salas 1941: 272-273.
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en que mando el General [Francisco Antonio] Pinto [1826-1829],habia empezado a extinguirse
por los esfuerzos del gobierno lo pernicioso de ella, pero que el funesto triunfo del partido
llamado estanquero [=conservador] habia hecho que reviviese, por la razon ya dicha, que el
primero que habia establecido una chingana en esta ultima época era el Vicepresidente Dn
Diego Portales [1831-1837] a la que asistia personalmente dos veces por semana; que el
gobierno tenia en cada una espia que le daba parte de cuanto oia a los circunstantes, referente
a la politica”.

El viajero inglés Fred Walpole, quien viajé durante cuatro afios (1844-1848) en el
Océano Pacifico a bordo del buque de Su Majestad, Collingswood, suministra informacion
respecto a algunas caracteristicas musicales de la zamacueca, recogidas en su paso por
Valparaiso, que se mantienen vigente hasta hoy dia. Estas son las siguientes: (1) el
acompafiamiento con arpa y guitarra; (2) el subrayar el ritmo golpeando las manos, o
tamboreando sobre las cajas de las guitarras, (3) una forma de tocar la guitarra consistente
en “deslizar la mano derecha a través de todas las cuerdas de la guitarra, volviéndola
cada vez con un golpe en la caja”; (4) el registro agudisimo en que cantan las intérpretes,
quienes “fuerzan sus gargantas hasta que casi se levantan de sus asientos para cantar
mas agudo™.

3. LAZAMACUECA EN EL TEATRO

La multiplicacion de las chinganas y su problematica proyeccion como espectaculo
alternativo para la sociedad civil, no tardd en entrar en conflicto con el teatro, por entonces
concebido como ‘escuela de costumbres’ y ‘difusor de las luces’ desde la optica de la
cultura burguesa liberal. El afio 1832 Andrés Bello publicé un articulo en el periddico
El Araucano sobre el temal0. En primer lugar, denosta la actividad de las chinganas por
razones de moral y orden publico y por el perjuicio que ocasionaban a los trabajadores
en términos tanto de ingresos como de productividad laboral. Asimismo, sefiala que el
crecimiento de publico en las chinganas ha corrido a parejas con la disminucion de la
asistencia de publico al teatro, del que destaca su papel formador.

“No es bastante la comportacion honrada del Gobierno ni la tranquilidad de que gozan los
pueblos para calificar de verdaderamente feliz la situacion del pais. No solo son males las
revoluciones y el depotismo; aun hay otros cuyos efectos perniciosos no se perciben de
pronto, pero con el tiempo pueden hacerse irremediables. En medio de la paz pueden
corromperse las costumbres, y arraigarse generalmente vicios mas funestos que los tormentos
que ocasionan los tumultos.

En medio de las ventajas que nos ha proporcionado el establecimiento del drden, se observa
con desagrado una aficion a ciertas diversiones que pugnan con el estado de nuestra civilizacion.
Se ha restablecido con tal entusiasmo el gusto por las chinganas, 6 mas propiamente, burdeles
autorizados, que parece que se intentase reducir la capital de Chile 4 una grande aldea. No
se crea que pretendemos criticar el justo desahogo 4 que naturalmente se entrega el hombre
para aliviar las fatigas del trabajo; nos dirijimos contra ese frenesi que se va difundiendo a
gran prisa por placeres nada decentes. Cada cual sabe la clase de espectaculos que se ofrecen
al publico en esas reuniones nocturnas, en donde las sombras y la confusion de todo jénero
de personas, estimulando la licencia, van poco & poco aflojando los vinculos de la moral,
hasta que el habito de presenciarlos, abre la puerta 4 la insensibilidad y sucesivamente

9Walpole, I, 1850:105-106. Cf. Merino 1982:207.
10E7 Araucano, N° 69 (7 enero, 1832), p. 4, cc. 1-2.
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a la corrupcion. Alli los movimientos voluptuosos, las canciones lascivas y los dicharachos
insolentes hieren con vehemencia los sentidos de la tierna jéven, & quien los escrupulos de
sus padres 6 las amonestaciones del confesor han prohibido el teatro. La mezquindad y un
aparente espiritu de conciencia han hecho depreciar las representaciones dramaticas, que por
defectuosas que sean, producen placeres mas nobles, que esas concurrencias fomentadoras
de incentivos destructores de todo sentimiento de pudor. El jenio de la delicadeza se embota,
y el espiritu de civilidad se disipa. Todas las costumbres se estragan, y la juventud mas
apreciable, con semejantes lecciones, no percibe ya que sus modales tocan los limites de la
groseria y el desenfreno.

Mui bueno es que el pueblo tenga sus distracciones, porque es una necesidad de la vida; pero
no todas son aparentes para todas las clases de la sociedad, ni deben repetirse todos los dias,
ni abandonarse 4 la discrecion de logreros que buscan ganancias en el exceso de los placeres,
y en el progreso de los estravios. Una diversion moderada es el descanso del trabajador; mas
una repeticion de actos licenciosos, como los que se han autorizado hasta ahora pocos dias
en que se han intentado contenerlos con un mal dique, son el ajente de la relajacion y el
fomento de los vicios mas perniciosos. El artesano consume en esas casas el producto de su
taller abandonando los deberes acia su familia; y los sirvientes domésticos, se desprenden
de los cuidados de su oficio mientras malgastan el salario. Ya no es una diversion honesta
la que se tiene en esos lugares, que por mas que se afane la policia en reducirlos & sus
verdaderos limites, jamas lo conseguira, porque no hai vigilancia que baste a cortar los
recursos de la inmoralidad, ni tiene auxiliares dotados del celo necesario para ello. Muchas
veces ¢stos fomentan los desérdenes que se les manda impedir, y hacen inutiles los mas
esforzados empefos. Esos recintos han degenerado en escuelas de relajacion general, por
los mismo que concurren & ellos personas que en otros tiempos los miraban con execracion.
Pensdbamos hacer estensivas estas observaciones hasta el estado actual de nuestro teatro,
que a la verdad es mui lamentable; pero solo podemos decir, por falta de tiempo, que la poca
concurrencia inutiliza los esfuerzos del empresario, y quita el estimulo 4 los actores, mientras
vemos que las chinganas se fomentan por un concurso numeroso”.

El tema lo retoma Andrés Bello tres afios después en otro articulo donde destaca
la importancia que en todo pais culto tiene el teatro “como necesario a la civilizacion”,
y reafirma la baja de asistencia de publico que se ha producidoll.

“El teatro de Santiago siempre frecuentado por una numerosa concurrencia compuesta en
su totalidad de lo principal de las familias, de lo mas florido de la juventud y lo més hermoso
del sexo, se ve hoy despoblado, aun en la representacion de las mejores composiciones
dramaticas”.

Bello vuelve a tratar el topico de las chinganas en relacion al desarrollo del teatro,
a lo que agrega la incidencia de la opinién contraria al teatro de parte de muchos miembros
del clero.

“Una de las causas que pudieran distraer la concurrencia del teatro seria la existencia de otras
diversiones si las hubiese. Las chinganas dicen algunos; pero ;cudl puede ser el atractivo que
ofrezcan las chinganas para la primera clase de la poblacion de Santiago que, como ha dicho
un amante del teatro, ha sostenido y hermoseado siempre con su presencia los espectaculos
dramaticos? ;Puede creerse que las familias y personas que antes veiamos en nuestro teatro se
han retirado de €l por frecuentar las chinganas? ;Se ha prostituido a tal extremo el gusto de la
juventud, el de las sefioras y el de los hombres en general, que no asistan al teatro para buscar
su diversion en esos lugares destinados a la desenvoltura de las maneras soeces de la plebe?

LLEI Araucano, N° 249 (12 junio, 1835), p. 3.
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(Deberemos creer que alli se entretiene la concurrencia que ha desertado del teatro? No es posible
abrigar esta idea; pues ella envuelve una injuria que comprende a muchas personas recomendables
por su educacion, moralidad y buen gusto. La guerra que muchos individuos del clero hacen al
teatro en el pulpito y confesionario es otra causa a que se atribuye la falta de concurrencia a las
representaciones dramaticas”.

En las décadas de 1830, 1840 y 1850 se propusieron o adoptaron medidas diversas
en Chile para enfrentar el conflicto de interés entre las chinganas y el teatro. En 1833
los empresarios del teatro en Valparaiso solicitaron a la Municipalidad de Valparaiso el
cierre de las chinganas los domingos, dia en que funcionaba el teatro. Junto con apoyar
a los empresarios, los miembros de la Municipalidad acordaron en diciembre de ese afio
prohibir el funcionamiento de las chinganas durante la noche de los domingos!2.

Otra medida fue cerrar las chinganas para la Semana Santa del afio 1844. No
obstante, seglin lo sefiala £/ Progreso, el resultado fue el opuesto a lo esperado, desde
el momento que la tasa de delitos no disminuyd, sino que aumentd, debido a la dificultad
que se le presento a la policia para mantener el orden!3.

“La falta de sucesos notables [...] no revela [...] el sosiego y el recogimiento publico al
acercarse los dias mas augustos de la religion; antes al contrario, tenemos que lamentarnos
de ver manar sangre de una ulcera que no es facil de cerrar.

Uno de los medios que se emplean para inspirar sentimientos religiosos a la gente del pueblo,
ha dado resultados opuestos a los que se esperaban.

Desde que se cerraron las chinganas, tnica diversion publica a que manifiesta apego la clase
trabajadora de nuestra sociedad, la policia ha visto, con asombro, aumentarse el numero de
criminales en una proporcion siempre creciente.

Las chinganas son en si, verdaderas sentinas de prostitucion, pero producen el bien de reunir
a la parte menos educada del pueblo, cuando busca solaz, bajo la inspeccién de la policia
en un solo lugar. Repartidos hoy y entregados a sus orgias sin que nada les contenga, los
resultados son los que estamos recogiendo.

Fomentar diversiones publicas con que poder reemplazar las chinganas, reemplazar la orgia
por un pasatiempo honesto, seria servir noblemente a los intereses de la moral y de la
civilizacion”.

Situaciones como esta hicieron que las chinganas continuaran con mas vigor, a pesar
que un periodico como la Revista Catélica, representante de la Iglesia, demandara
vigorosamente en 1843 a las autoridades que las cerraranl4. Esto lo demuestra la siguiente
noticia publicada en E/ Progreso relativa a las celebraciones realizadas ese afio por la
victoria obtenida en Yungay por el ejército chileno, frente a las fuerzas de la confederacion
peruano-bolivianals.

“En los semblantes de todos se notaba la alegria, el entusiasmo, sin qe nada hubiese qe
reprochar a los qe estaban entregados a los placeres i diversiones populares. Por la noche,
ubo en la plaza principal de Yungai fuegos artificiales qe estuvieron extraordinariamente
concurridos, prevaleciendo en ellos la mayor compostura i moderacion de parte del populacho.
La plaza estaba vistosamente decorada e iluminada; el globo ge se elevd fue saludado por
mil aplausos de los concurrentes en medio de la armonias producidas por las bandas militares
de musica que ejecutaban el popular imno de Yungai, el cual fue cantado, al terminar la

12Hernandez 1928:74. Cf. Merino 1982:206.

13E1 Progreso, 11/427 (28 marzo, 1844), p. 2.

1414 Revista Catélica, 1/17 (1 diciembre, 1843), pp. 133-135.
15E1 Progreso, V/1307 (22 enero, 1847).
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funcion, en la plaza i en todas las calles, por coros de ciudadanos i militares. A las once de
la noche, todo estaba en el mayor silencio, sin ge aya ocurrido incidente algunos de agellos
que suelen tener lugar cuando se reune tanto nimero de personas del pueblo con el objeto
de celebrar a su modo los aniversarios de los grandes echos nacionales.

“No geremos dejar pasar esta ocasion para contestar el articulo ge se registra en el ultimo
numero de la Revista Catdlica a propdsito de la funcidon que acabamos de describir. Mil
desordenes temia nuestra ermana en las chinganas, y pedia a la autoridad ge las impidiese.
Sin embargo, tenemos la satisfaccion de anunciarle qe nada de lo ge abia previsto a sucedido,
i ge mui 1éjos de eso, cuantos las an observado este 20 de enero, se an convencido profundamente
qe el mayor mal ge podia acerse a la moralidad de nuestro pueblo bajo, seria la supresion
de las chinganas, en donde el ojo de la policia puede penetrar a mansalva, i velar por el
mantenimiento del érden i de la moral. Aqi esté el parte pasado al sefior Intendente, en el
cual solo se abla de un numero de presos insignificante, lo ge prueba ge la tranquilidad i
moderacion prevalecid en todos los circulos populares qe se denominan chinganas.”

A pesar de ello, la postura de clausurar las chinganas continué en el debate publico.
En El Copiapino se argumenta esta postura ante la necesidad de mantener el orden
publico en esta ciudad del norte de Chile!6.

“Las chinganas deben prohibirse porque son perjudiciales y dan ocasion a escandalos y
tropelias, que a todo tranco deben evitarse.

No se crea que somos de aquellos que quisieran privar a la clase pobre de sus diversiones;
por el contrario, ojala pudiéramos contribuir por nuestra parte a que aquellas fueran mayores,
pues los hombres que trabajan personalmente merecen para nosotros la mas alta consideracion.
Lo que quisiéramos es evitar los escandalos, y que los concurrentes a las chinganas, paguen
demasiado caro las dos o tres horas que, por su desgracia, pasan en ellas.

Hemos observado que todas las noches de chinganas, salen treinta o cuarenta jornaleros por
las calles, ebrios, dando lugar a que los agentes de policia que estan a la expectativa por el
aliciente de la multa, los tomen y los conduzcan al vivac como sucede todos los dias. Parece
que la policia al conceder licencia para establecer chinganas hubiera calculado sobre el
producido de las multas. Es gracioso entrar a una de estas casas en Copiapd. En ellas se baila,
se canta en un tablado, por tres o cuatro personas a lo mas, que son las que forman el
espectaculo, estando el resto, que nunca baja de 200 personas de espectadores, bebiendo,
aplaudiendo a los que bailan y poniéndose cufifos, como vulgarmente se dice, para una hora
después marchar al vivac, por el solo delito de haber bebido.

Pero no para aqui el chasco; nada sera si al otro dia se les pusiera en libertad; pero no es asi;
se les exige cuatro pesos de multa, y si no tienen con que pagarlos, se les hace trabajar en
el presidio como criminales. Comprendemos bien que un hombre que ande ebrio por la calle
y dando gritos o peleando debe ser arrestado; pero no comprendemos cdmo la policia consienta
las chinganas, cuando tiene un conocimiento exacto de que todas las noches que las hay se
repiten los escandalos.

Nosotros creemos que las chinganas deben ser prohibidas; pero que a los artesanos y jornaleros
no se les debe privar que hagan reuniones cuantas veces quieran para divertirse, con tal que
en estas no sea alterado el orden bajo ningtin pretexto”.

El debate entre el teatro, como sinénimo de la ilustracion, y la chingana, como
sinonimo de la barbarie, continud hasta bien avanzada la década de 1850. No obstante,
la solucién, de acuerdo a E/ Ferrocarril, no consistia en suprimir totalmente las chinganas
sino en reducirlas desde el numero aproximado de cuarenta que existian entonces en
Santiago a dos o tres, lo que ademas permitiria mantener mejor el orden publicol7.

16E1 Copiapino, N° 504 (2 julio, 1849), pp. 1-2.
17El Ferrocarril, N° 548 (28 septiembre, 1857).
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“Entre el teatro y las chinganas hay la misma diferencia que entre la ilustracion y la ignorancia,
entre el buen tono y lo grotesco, entre los hermosos edificios de una poblacion y los ranchos
de sus arrabales.

Sin embargo, llega el caso en que el teatro y las chinganas no pueden existir simultineamente.
Para que el uno surja, deben arruinarse las otras, para que uno se arruine deben prosperar
las otras. Bien sabida la parte principal de esta contradiccion estd, no en el teatro, en las
chinganas, sino en la falta de publico que concurre a los espectaculos. El ptblico es siempre
el mismo, y como el nifio de Salomon cuando se divide ninguna de las madres goza de él.
A nuestro juicio la cuestion no debe mirarse tan solo por su utilidad atendidas las contribuciones
de cada una de estas diversiones; sino bajo el aspecto de la utilidad ptblica y de la civilizacion.
Nuestra decision serd siempre en favor del teatro y en que se supriman absolutamente las
chinganas.

La chingana corrompe el pueblo y lo precipita. La chingana invita las aspiraciones del artesano
a un vaso de vino y a una borrachera. El teatro le educa, despierta en ¢l el sentimiento de
su dignidad a engrandecer sus aspiraciones.

El teatro eleva. La chingana degrada. El teatro educa al hombre de pueblo. La chingana le
envilece. De todos modos y bajo cualquier aspecto que se mira la diferencia entre el teatro
y la chingana, la sola existencia de aquel bastaria para que se tomasen medidas eficaces para
suprimir a éstas.

No somos tan absolutos que sentemos por principio fijo la inmoralidad de las chinganas;
pero condenamos el peligro de las concurrencias de tales entretenimientos por la frecuencia
con que se celebran. No creemos equivocarnos al decir que pasan de cuarenta las chinganas
que existen en la poblacidn, y se abren los domingos y lunes de cada semana. Y por mas
decencia que en ellas se imponga, por mas orden que se establezca, si es que pueda establecerse
al lado de un barril de aguardiente o cuba de ponche, nunca sera menos de las dos terceras
partes de ellas donde se cometen excesos de todo género, las mas veces ni poder evitar un
doble escandalo.

Por otra parte no deja de ser original la justicia con que en un reglamento se impone prision
a los ebrios y se tolera sin embargo que haya chinganas donde todos los placeres se reducen
a la ebriedad.

Dos o tres chinganas bastarian a nuestro juicio para divertir al pueblo; pues siendo facilmente
atendidas por la policia, se cometeran menos excesos y escandalos”.

Desde el teatro mismo se plantearon otras alternativas a este incordio. Una fue la
de generar un teatro popular, de acuerdo a E/ Progresol8:

El teatro dramatico, que no ha podido encontrar prosélitos entre las clases acomodadas de
la sociedad de Santiago, se encamara en las costumbres y llegara a ser una necesidad popular
si la autoridad publica comprende todas las ventajas que para la civilizacion puede producir.
Hagase que reemplace a las chinganas, fomentdndolo para darle perfeccion y variedad;
poniéndolo por su baratura y comodidad al alcance de todos, y habremos dado un gran paso
hacia la mejora de las costumbres. Corregir los sentimientos, dar ideas divirtiendo, educar
por medio del placer, es la obra de los teatros populares.

Pero esos espectaculos no deben entregarse a merced de especuladores sin recursos; deje
la Municipalidad que la gente rica se procure entretenimientos pagandolos directamente,
pero apodérese de los que sirven para el pueblo.

Asi contribuira a formar ciudadanos, en ves de corromper hombres dando amparo a las
chinganas.

Empero la mas creativa y duradera fue la de gradualmente ampliar y diversificar
el repertorio que se presentaba en el mismo teatro, incorporando en una misma funcion,

18EI Progreso, 1X/2510 (4 febrero, 1851).

12



Zamacueca a toda orquesta Musica popular, espectaculo publico y orden republicano en Chile.  / Revista Musical Chilena

en grados variables, a obras teatrales de caracter diverso, a danzas de caracter popular,
tales como las boleras, o de Chile, tales como la zamacueca, a musica vocal consistente
generalmente en arias de dperas, a musica instrumental tanto orquestal como de
combinaciones menores y, a contar de la década de 1840, de operas completas las que
eran preeminentemente italianas. Entre otras causales, esta medida buscé muy
posiblemente el aumento y la diversificacion del publico asistente al teatro.

Al mismo tiempo, en torno al teatro se consolidd un circuito publico complejo
que abarcd a las artes escénicas y la musica. Fue el teatro el espacio donde tuvieron
lugar renovaciones artistico-musicales relevantes en la época, como fue la introduccion
de la opera y la creacion de un publico masivo para la musica de concierto. En torno
a este circuito se concentraron importantes debates de “politica cultural”, sobre los
cambios de costumbres y valores que la “moderna” sociedad decimonénica chilena
establecid en relacion a la sociedad barroca colonial, tales como los ya mencionados
en relacion a la chingana y el teatro.

En este marco, El Araucanol9 anunciaba para el teatro una “gran funcion
extraordinaria a beneficio de la actriz Carmen Aguilar”. Agregaba que “finalizara con
la Zamacueca bailada al uso de Lima por el beneficiado, y la joven Pepita, su hija”.
Con esto, de acuerdo con Eugenio Pereira Salas, “la Cueca debutd en el tabladillo
escénico”20, Posteriormente, £/ Araucano anunciaba para el 26 de febrero de 1835 una
“Gran funcion a beneficio de la joven Pepita Aguilar”21. En el sainete final, la beneficiada,
acompaiiada de su madre, ejecutaba, “el baile del Llanto al uso del Pert, y la Zamacueca
a toda orquesta”.

Esta situacion plantea dos preguntas: (1) (Por qué la zamacueca se incorpord al
teatro, aparte de la causal que se ha seflalado de aumentar la asistencia de publico?.
(2) ¢Por qué este vinculo con el Peru que manifiesta el baile de la zamacueca “al uso
de Lima” en la escena junto al “baile del Llanto al uso del Perti”?

Para buscar una respuesta a la primera de estas preguntas se hara una breve
digresion acerca del uso y funcion de lo que entonces se denominaba “bailes de la
tierra”, entre los cuales se contaba la zamacueca, en el salon ilustrado de la primera
mitad del siglo XIX. Para este propdsito resultan muy utiles los escritos de viajeros
europeos que pasaron por Chile o se radicaron en el pais durante este periodo.

Una de las principales caracteristicas del salon ilustrado chileno desde, al menos,
la década de 1820, es la coexistencia de los bailes de origen europeo con los bailes de
la tierra. En las memorias de un oficial de marina inglés, Richard Longeville Vowell,
que estuvo al servicio de Chile durante los afios de 1821 a 1829, esta yuxtaposicion se
describe con meridiana claridad en los siguientes términos22.

“Contradanzas y Valses se bailan sélo por las clases acomodadas, pero a veces ejecutan
también las danzas de los huasos, cantando versos mas cultos que los ordinarios, e inventando
en ocasiones otras canciones y tonadas para los mismos pasos y figuras”.

19E1 Araucano, N° 228 (23 enero, 1835), p.3, c.3.
20Pereira Salas 1941:275.

21El Araucano, N° 232 (20 febrero, 1835), p. 4, c.3.
22Vowell 1923. Cf. Merino 1982:204.
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Otra mirada es la del cientifico polaco, Ignacio Domeyko, quien se radic en Chile
y llego a ser rector de la Universidad de Chile. Refiriéndose a las tertulias en Coquimbo
el afio 1838, Domeyko, sefiala que los bailes de raigambre europea se danzaban “solo
por dar gusto a los estranjeros”23. En cambio, los bailes nacionales “unidos al canto i
a la poesia, acompafiados de harpa o guitarra, provocan mejor la alegria i la animacion
que la cuadrilla i la orquesta de nuestros salones’24.

En similar tenor rola la observacion que un viajero inglés, William S. Ruschenberg,
estampara también en la década de 1830. Su comentario se refiere especificamente a
otro de los bailes de la tierra, el Cuando, una danza cuyo trazado musical recuerda al del
minuet francés.

Durante la primera parte del siglo XIX, el Cuando tuvo una amplia dispersion
geografica en el pais. Ha sido documentado en Valparaiso y Santiago en el centro del
pais, Concepcion y Chiloé hacia el sur, y Coquimbo en el norte25. Ruschenberg explica
su division en dos partes, una lenta y una rapida. La lenta se asemeja al minuet, y su
texto “contiene una acusacion de ingratitud, y la advertencia que a su debido tiempo la
dama sentird y llorara tanto como ha sufrido el caballero que canta”. La seccidn rapida
es danzada con “zapateado”, se acompafia por el percutir del ritmo por una o dos personas.
Su texto “supone una reconciliacidn, y en cierta medida una pregunta de cuando sera el
dia de la boda26. Ruschenberg reafirma lo sefialado por Domeyko, en cuanto a que
bailes de la tierra tales como el Cuando, connotan la efusiéon de un sentimiento de
animacion y alegria en el salon ilustrado. En tal sentido apunta a que “si la fiesta ha
estado alegre se baila el ‘Cuando’, una danza caracteristica de Chile27.

Fue este sentimiento de animacion y alegria que hizo que la zamacueca se incorporara
ademas a bailes del salon ilustrado ofrecidos de manera oficial por la mas alta autoridad
politica del pais, el Presidente de la Republica. Tal fue el caso del baile ofrecido en 1839
en Valparaiso por el presidente Joaquin Prieto, con alrededor de 500 invitados, en el que
junto al minuet, las cuadrillas, las contradanzas y los valses, acompafiados de violines
y violoncellos, se baild la zamacueca, acompaiiada por arpa y guitarra28.

Sin embargo, otras situaciones de orden general complementan la comprension de
este fendmeno. Habida conciencia del fervor popular que genera la zamacueca, y aun
considerando la necesidad de control de sus manifestaciones que provocaba en el poder
civil su festiva manifestacion en las chinganas, se la transformo en elemento central en
la construccion de simbolos nacionales aglutinantes. Asi, “elevada al rango de un baile
de espectaculo publico” (Sarmiento 1842) o de brillante pieza instrumental, ubicada
como fin de fiesta en los primeros conciertos-recitales publicos de intérpretes-compositores
virtuosos [-tales como Sivori y Herz, y luego Gottschalk, Guzman y White], la zamacueca
deviene en “baile nacional”, siendo el teatro el lugar principal donde este proceso ocurre
y se legitima. Ya para entonces, la autoridad civil y el espacio teatral habian desplazado

23Domeyko 1902:178. Cf. Merino 1982:205.

24Domeyko 1902:180. Cf. Merino 1982:205.

25Pereira Salas 1941:259-263.

26Ruschenberg, I, 1835:177-178. Cf. Merino 1982:206-207. Un viajero aleman, Eduard Poeppig, transcribié
un Cuando, recogido en 1828 en Valparaiso el que publicara en 1835 en Leipzig. Cf. Pereira Salas 1941:332.

27Ruschenberg, I, 1835:177. Cf. Merino 1982: 205.

28Herndndez 1928: 96-99; Pereira Salas 1941: 277-278.
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a la Iglesia y la autoridad religiosa como lugar e institucion rectora de la vida musical
en el pais. Y como contraparte de esta trayectoria de la zamacueca en el teatro, sus
manifestaciones en el seno de la vida popular y sus desbordes festivos, permaneceran
con fuerza propia pero en cauce paralelo, progresivamente segregadas del espacio publico
por la accién excluyente y privatizante de la elite en el poder29 .

La segunda pregunta formulada anteriormente tiene que ver con otra manifestacion
de la modernidad en Chile y América, la internacionalizacion de la circulacion de los
bienes simbdlicos, en este caso la zamacueca. Chile y Pert, a pesar de la guerra sostenida
entre los afios 1836 y 1839, mantuvieron fluido e intenso contacto durante esta época
en el corredor del Océano Pacifico, que abarco a Lima, Callao, Valparaiso y Santiago.

En tal sentido, la interpretacion en los teatros de Santiago de “la Zamacueca bailada
al uso de Lima”, guarda relacion con un articulo publicado en tres nimeros de E/
Araucano, correspondientes al 12, 14y 16 de noviembre, respectivamente. Su titulo es
“Costumbres de Lima”, proviene de la Revista que aparecia a la sazon en la capital
peruana y es la traduccidn de un articulo sobre las costumbres limefias, aparecido en un
periodico francés. Su autor es identificado como Mr. Botmiliau, residente en Lima “al
parecer” durante algun tiempo, y, seguin la redacciéon de la Revista de Lima, acreedor a
toda estima y respeto por la seriedad, interés y exactitud de su escrito30.

La narracion contiene una descripcidon de la zamacueca peruana que se bailaba el
24 de junio, dia de San Juan, durante la fiesta que se realizaba en la planicie de Amancaes,
ubicada en las cercanias de Lima. Segun el autor, es “la mas curiosa” de las fiestas
populares peruanas, “puesto que reune todo lo que buscan los limefios en sus regocijos
publicos, a saber; el ruido, el movimiento i la danza al aire libre”, describiendo en los
siguientes términos el sitio en que se realizaba3!:

“El sitio escojido para la fiesta de los Amancaes, es tambien uno de los mas pintorescos que
puedan verse en toda la América. A dos o tres kilometros de la ciudad, en una fragosidad
formada por las colinas que enmarcan en cierto modo el primer escalon de las cordilleras,
que estiende un cesped verduzco en medio del que brota por los meses de junio i julio, a
influjos del rocio de la noche, una multitud de flores de pétalos de oro, de caliz abierto como
el de la flor de lis, que se llama en el pais amancaes. Se puede comparar este sitio con un
inmenso cofre donde una mano jenerosa hubiera arrojado multitud de joyas”.

La zamacueca desempefiaba un papel fundamental en la fiesta desde el momento
en que hombres, mujeres, blancos, negros, indios, mulatos “sambos” y “cholos” se
encaminaban en masa hacia la planicie32.

“El camino estrecho i polvoroso que conduce a la llanura, se vé cubierto desde el amanecer
de una multitud fogosa i alegre dividida en muchas partidas o grupos mas o0 ménos numerosos

29 Al respecto véase "Comida, miisica y humor. La desbordada vida popular" de Maximiliano Salinas
(2005). Sobre el punto este autor sostiene que "entre 1840 y 1925, las élites administrativas locales debieron
reconocer a cabalidad que no podian crear o consolidar una naciéon mas o menos moderna -con un Estado 'en
forma' oligarquica- sin poner atajo a la vitalidad popular expresada en su mundo propio de comidas, formas
musicales y sentido del humor"(p. 105).

30Los ntimeros de El Araucano son XXI/1158 (12 noviembre, 1850), p.4, cc.2-4; XXI1/1559 (14
noviembre, 1850), p.3, cc.3-4; XX1/1160 (16 noviembre, 1850), p.4, cc. 3-4. La identificacion del autor aparece
al comienzo del primero de ellos (p.4, c.2). Cf. Merino 1981: 19-21.

31El Araucano, XX1/1159 (14 noviembre, 1850), p.4, c.1.

32E1 Araucano, XX1/1159 (14 noviembre, 1850), p.4, c.2. Cf. Merino 1981:20.
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de parientes o amigos. Cada partida lleva provisiones de boca i una guitarra. Cuando la partida
va a pi¢, toma la guitarra uno de los mas alegres peregrinos, i colocandose a la cabeza de todos
sus compafieros, entona, para distraer las fatigas del viaje, algunas coplas sobre el aire popular
de la zambacueca, 1 1os demas cantan en coro, a riesgo de tragar el polvo que levanta la corriente
de pasajeros i de caballos”.

Segun el autor, la “sambacueca” es una danza, “la unica popular quizas del Pert”.
La acompaiia una “vihuela” o guitarra que rasguea un cantor con gran fuerza y admirable
entusiasmo, acompaifiado por una caja desfondada colocada entre las rodillas de otro
cantor que percute “con fuertes pufladas”. De la misma manera que otros viajeros que
pasaron por Peru o Chile, el contenido del texto es calificado como insignificante y hasta
llega a “una libertad grosera hasta el cinismo”. Ejecutan la danza un “zambo” y una
“zamba” en medio de un circulo de espectadores que animan el baile con entusiastas
palmoteos. Se inicia de manera lenta y un poco desganada para cobrar gradualmente
mayor animacién a medida que se desarrolla su coreografia, semejante, segun el autor,
a la persecucién de la mujer por parte del hombre. El sonido de los instrumentos se
vuelve atronador, hasta que el cantor que rasguea la guitarra emite un “grito salvaje de
excitacion i de delirio”. En el frenesi, el hombre estrecha a la mujer hasta que ésta,
jadeante, deja caer su pafiuelo con abandono, “mostrandose vencida en la lucha”. Esta
“zambacueca popular”, de “ardor estrepitoso” y de libertad de movimientos, contrasta
con la que se bailaba también en los salones de Arequipa, Cuzco y las ciudades del
interior del Pert, descrita como “una especie de pantomima decente, lijera i rapida que
presta mucha gracia al cuerpo i a la flexibilidad de los movimientos™33.

Algunos participantes en la fiesta continuaban la celebracién por la noche en
chinganas de los arrabales de Lima, la que se prolongaba a menudo hasta la madrugada.
La abundancia de chicha y pisco estimulaba el baile de la zamacueca “entre los negros
sobre todo, con mas frenesi que nunca”34.

Esta descripcion es un importante complemento a otras descripciones de la zamacueca
peruana y la fiesta de Amancaes, de William S. Ruschenberg (1835)35, Max Radiguet
(1856)36 y Manuel A. Fuentes (1860 y 1866)37, a la vez que reafirma la importante
participacion que le cupo al elemento negro en el cultivo de este baile. A pesar de su
presencia en Chile, no se conocian descripciones completas de la zamacueca peruana
publicadas durante el pasado siglo en nuestro pais. Se conocian solamente las referencias
de Ignacio Domeyko de 1838 sobre la procedencia peruana de la zamacueca38 y la de
Daniel Barros Grez hacia finales del siglo39; las breves alusiones de José Victorino
Lastarria a las “zambras bulliciosas” limefias en su carta a Bartolomé Mitre, titulada
“Lima en 185040, y los dos testimonios de José Zapiola sobre los rasgos musicales de
la zamacueca peruana y su llegada a Chile, que historiadores y musicélogos han citado
con frecuencia.

33El Araucano, XX1/1159 (14 noviembre, 1850), p.4, c.3.

34E1 Araucano, XX1/1160 (16 noviembre, 1850), p.4, c.4.
35Ruschenberg, 11, 1835:163-168.

36Radiguet 1856:130-132.

37Fuentes 1860: 272-273; Fuentes 1866: 158-159, 163-164.
38Domeyko 1902:179.

39Barros Grez 1890; reproducido en Uribe Echevarria 1960: 211.
40Lastarria 1913:328.
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Uno de estos testimonios de Zapiola -y hasta ahora pieza clave en nuestra historiografia
musical para datar el momento y modo de entrada del baile a la sociedad de Santiago-
es citado por Benjamin Vicufia Mackenna en "La Zamacueca y la Zanguarafia (Juicio
critico sobre esta cuestion internacional)", y dice asi: "Al salir yo...en mi segundo viaje
a la Republica Argentina [marzo de 1824], no se conocia ese baile [la zamacueca]. A
mi vuelta [mayo de 1825], ya me encontré con esta novedad"41. El otro testimonio figura
en los Recuerdos de treinta afios (1810-1840), y agrega: "Desde entonces, hasta hace
diez o doce aflos, Lima nos proveia de sus innumerables i variadas zamacuecas, notables
0 ingeniosas por su musica, que inutilmente tratan de imitarse entre nosotros. La
especialidad de aquella musica consiste particularmente en el ritmo i colocacion de los
acentos, propios de ella, cuyo caracter nos es desconocido, porque no puede escribirse
con las figuras comunes de la musica"42.

En este contexto, el articulo reproducido por Bello, constituye la descripcién mas
completa de la zamacueca peruana publicada en Chile durante el siglo XIX, la que debe
obligatoriamente ser considerada en cualquier estudio sobre el tema.

Hacia fines de la década de 1830 o comienzos de la década de 1840 se establece
en el teatro la zamacueca nacional. En este transito jugaron un papel relevante las
Petorquinas43. Se trataba de tres hermanas, Transito, Tadea y Carmen, hijas de Transito
Pinilla y Micaela Cabrera, quienes se destacaran como cultoras eximias de la zamacueca
en su chingana de su localidad natal -Petorca-, y en diversas provincias hasta que, segin
José Zapiola, se establecieron en Santiago en 183144,

"Las Petorquinas...se estrenaron bajo los hermosos parrones de los bafios de Gdmez, calle
de Duarte. La concurrencia de las familias mas notables de Santiago era atraida no sélo por
la perfeccion y novedad de su canto y baile, sino también por la decencia con que se expedian".

Acerca del impacto de la labor de las Petorquinas en Santiago, Zapiola declara lo
siguiente43.

"Las famosas Petorquinas "hicieron en el arte una revolucion mas trascendental que la que
ocasionaron en Italia los sabios emigrados de Constantinopla en el siglo XV. La capital se
cubrid de chinganas, y en la Alameda, desde San Diego hasta San Lézaro, y en la calle de
Duarte [actualmente calle Lord Cochrane], en sus dos primeras cuadras, era rara la casa que
no tuviera ese destino".

De la chingana, una de las Petorquinas, Carmen Pinilla, paso al teatro protagonizando
un sainete titulado Baile de Tunos. Escrito por un autor local anénimo, su principal
propdsito era motivar el baile de la zamacueca criolla acompanada de arpa y guitarra,
y se representd el 29 de noviembre de 1842 como beneficio de esta artista46. Domingo

41El Mercurio [Valparaiso], LV/16.630 (1 agosto, 1882), p.2, c.6.

427apiola 1881:85-86.

43 Al respecto es importante destacar el papel desempefiado por las hermanas Pinilla y otras mujeres
artistas tales como Carmen Aguilar y su hija, Mercedes Yarna, Dominga Montes de Oca, "personalidades
populares que servian de simpatico nexo entre 'las nefandas chinganas', los cafés y la respetabilidad del escenario
del Teatro de la Universidad" (Véase Pereira Salas 1974:209).

447apiola 1945:82.

45Zapiola 1945:42.

46Pereira Salas 1974: 256.
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Faustino Sarmiento escribid en £/ Progreso una resefia de la funcion47.

“Pero dejemos a Adel el Segri, que puede ser una buena pieza si quieren, vamos a lo principal
que era el Baile de Tunos, obra dramatica, original, andnima, y mandada a hacer ex profeso
para motivar el baile de la zambacueca. ;De donde sacamos, decia el otro dia la Seforita
Pinilla, a un amigo suyo, una petipieza francesa y traducida al castellano en que hubiera
baile, para bailar mi sambacueca? —Pero en Francia no se baila sambacueca. -No le hace; se
cambian los nombres y se hace como si la cosa sucediera en Chile. -Aguarde V., yo le haré
una pieza al caso. Mire V. un D. Cristdval, viejo cotudo con poncho y fraque, que salga
peleando con su mujer Dofia Cutufina la de los titeres, porque la vieja quiere que se dé un
baile: la hija que tiene sus amantes, mima al viejo y le hace consentir en el bureo. Vienen
los convidados, cada uno se apodera de una muchacha y la enamora a troche moche; un viejo
acomete con la sirviente, dofla Cutufina disputa a su hija los cortejos, y D. Cristoval se sienta
en un rincdn a pitar y cabecear -Que lindo decia la Sefiorita Pinilla, y de ahi? -Oh! Falta lo
mas gracioso todavia. Luego se trae la guitarra; baile! Que saquen a bailar a la Sefiorita
Pinilla; que baile la sambacueca! Que baile! Que baile! Entonces sale V. a bailar y le tamboreo
yo: en seguida gritan todos bravo! Bravo! Otro y otro! Entonces sale su hermana y baila otra
sambacueca; se sirve ponche como se estila, y los aplausos y el entusiasmo del publico no
tienen entonces limites -Que lindo, si ya me parece que estoi en la Chingana, siga V. y de
ahi -Entonces el publico pide al autor, y que quiere V. consiento yo en salir y luego se acaba
la funcion.

Nunca se vio en el teatro una composicion mas inocente y mas natural; era en efecto la candidez
personificada y la naturaleza sorprendida infraganti. Se baild y hubo un pequeflo inconveniente,
por el cual no fue posible pedir al autor de la pieza; concluido el baile cada uno se escabulld
como pudo, y la pieza concluyo silbada jque impertinencia! Y no obstante haberles dicho antes
que no la silbasen. Pero peor lo hacen! Que jentes!

La orquesta ejecutd la obertura de Trento, y el walts de la Reina de Francia y algunos otros de
Strauss. Los palcos estaban un si es no es vacios: la platea concurrida y la cazuela rebozando;
porque la Sefiorita Pinilla es una reputacion verdaderamente popular."

Por su parte El Semanario de Santiago, informa que “el éxito ha correspondido 4
las esperanzas de la sefiora Pinilla: la concurrencia fue bastante numerosa pero acaso las
esperanzas del publico no quedaron del todo satisfechas™48. Por otra parte, del sainete
se expreso en los siguientes términos:

Concluyo la funcion con E/ Baile de Tunos...pero es obra chilena.. .silencio...no se nos diga
que queremos “apagar con mano ingrata las primeras chispas de esa llama que ha prendido
en nuestra juventud”’; no se nos dispute nuestra calidad de chilenos, lo que seria mui inoportuno
sobre todo en estos dias de calificaciones. Los espectadores no tuvieron paciencia para esperar
el segundo cuadro donde debia sin duda hallarse el desenlace de esta pitipieza, pues antes
de su conclusion todo se volvid chingana, tanto en las tablas como en la platea.

(Y qué dice ahora el acreditado periddico que pidié la Zamacueca sin escatima? Dice que
nunca tuvo la intencion de que se trajesen a las tablas el harpa y la guitarra; ni ménos de que
resonase en ellas la voz nazal que se usa en esta especialidad de canto; no se acordd del
maldito tamboreo; y quiso en fin que se bailase la Zamacueca toda entera con el mismo
aparato con que se bailan las boleras.

Sesenta y cuatro muisicos de viento! El Baile de los Tunos!!! ;Cual sera la proxima novedad?

El transito de Carmen Pinilla de la chingana al “tabladillo escénico” y de este al
teatro, encarna en el proceso mas general de transito entre la practica de la zamacueca
en la chingana -como evento festivo para un ptblico no masivo- a su reelaboracion como

47El Progreso, 1/19 (1 diciembre, 1842), pp. 1-2.
48El Semanario de Santiago, N° 22 (1 diciembre, 1842), p. 184.
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baile-espectaculo para un publico masivo en el teatro. Después de 1842 la zamacueca
en el teatro no se insertd en una obra teatral, como en ¢l caso de Baile de Tunos, sino
que se anunciaba como el baile de cierre de un espectaculo teatral, musical, de ballet, e
incluso acrobatico.

Esto se puede ilustrar en los siguientes avisos, que corresponden a los afios 1848
y 1859:

1) Gran funcion extraordinaria a beneficio de D. Mateo O’Loglhin, primer actor y director
de escena de esta capital, para el 2 de marzo de 1848.

Programa:

La comedia de Scribe Un casamiento a medianoche.

Concluida ésta se bailaran por las sefioritas Vallejo y Bogardus /as graciosas Boleras de la
Samacueca, con las que terminara la funcion49.

2) Teatro. Unica, grande y extraordinaria funcién, para el domingo 26 de marzo de 1848, a
beneficio de don Luis Raposki, polaco.

El programa son cuatro partes.

“Concluird la funcion con el precioso baile de la SAMACUECA bailada por las sefioritas
Bogardus™50.

3) Gran funcién extraordinaria a beneficio de Enrique Lanza, martes 22 de agosto [1848].
Programa:

Primera parte

1° acto de Don Pasquale de Donizetti.

Segunda parte

1° Dueto de la opera I/ crociato in Ejito de Meyerbeer, cantado por Alejandro Zambaiti y el
beneficiado.

2° La Cachucha, bailada por la sefiorita dofia Josefa Vallejo.

3¢ Aria de Don Bartolo de la 6pera El Barbero de Sevilla, cantada por el beneficiado.
Tercera parte

2° acto de Don Pasquale.

Cuarta parte

1° Aria de la épera Il Torcuato Tasso, tocada en el trombon por Francisco Oliva.

2° Boleras de la Samacueca, bailadas por Josefa Vallejo y Don Pasquale [Enrique Lanza]51.

4) Funciodn a beneficio de Celestine Thierry, martes 6 de diciembre [1848].

Programa:

Sinfonia.

Comedia Plan Plan.

Gran duo brillante para piano y violin compuesto por Benedict y Beriot sobre temas de La
Sonnambula de Bellini, por Alaide Pantanelli piano y Luis Remy violin.

Estreno en Santiago del ballet histdrico en 2 actos y 5 cuadros Catalina o La reina de los
bandidos: en el 5° cuadro, El Carnaval de Venecia, las danzas son:

1° La Lituana.

2° La Mascara, gran paso a dos.

3° La brillante.

4° Las boleras de la zamacueca.

El ballet principia con la obertura de Guillermo Tell de Rossini52,

49E1 Progreso, N° 1649 (28 febrero, 1848).

50E1 Progreso, V1/1669 (22 marzo, 1848). Se trata de un especticulo de "ejercicios gimnasticos i fuerzas
herculeas" y pruebas de resistencia al fuego, presentado por una compailia polaca.

51El Progreso, VI/1798 (21 agosto, 1848).

52El Ferrocarril, V1/1224 (5 diciembre, 1859), p. 3.
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La resefia del beneficio de Celestine Thierry publicado en El Ferrocarril permite
aquilatar como la connotacion de animacion y alegria, propia de la zamacueca, cobraba
un vigor inusitado al insertarse en un espectaculo masivo, como el teatro53.

“La funcidn hasta alli habia sido alegre, animada, pero quedaba algo que el publico esperaba
con impaciencia y eran las Boleras de la zamacueca en que Thierry y el sefior Orozco debian
regalarnos con esta hija de la patria. Las boleras principian y el entusiasmo crece, crece el
ruido, crece la bulla; y el teatro convertido en algo parecido a una reunion en familia deja
oir por todas partes los gritos de una alegria desesperada. La parte mas democratica de la
cazuela ya no lanza gritos de animacién sino que truena. Orozco ha tenido también sus
bravos. Tal ha sido la funcidn: pocas veces se ha visto concurrencia mas lucida y numerosa,
y en que la espontanea efusion del publico haya dado pruebas mas inequivocas de las simpatias
y estimacion que le merece la Thierry”.

La zamacueca-espectaculo, alcanza una nueva dimension hacia finales de la década
de 1840 y comienzos de la década de 1850. Por entonces se inserté como “aire”
local/nacional en presentaciones de musica instrumental en el teatro, combinadas con
repertorio de musica vocal y con funciones de obras comicas dramaticas, ademas de
operay danza. La introduccion de este tipo de evento, modalidad cara al romanticismo
europeo de recitales de instrumentistas virtuosos, se debe a dos artistas extranjeros que
visitaron Chile en esa época. Uno es el gran violinista italiano Camilo Sivori, quien
llegd a Chile procedente de Lima en 1848. El otro es Henri Herz54, destacado pianista
francés de origen austriaco, quien también llegd a Santiago procedente de Lima en
noviembre de 1850. Ambos artistas, incorporaron la zamacueca en sus conciertos,
mediante la conjuncién del virtuosismo violinista o pianistico aplicados a un género con
el cual el publico del teatro se identificaba en profundidad.

A modo de ejemplo se puede citar in extenso el anuncio del concierto de Camilo
Sivori programado para el 22 de marzo de 1848 y publicitado en E/ Progreso5S.

Temporada Lirica. Gran funcion extraordinaria, martes 25 julio, Ultimo concierto y beneficio
del sefior Camilo Sivori.

Al llegar la época de mi vuelta a Europa y cuando me solo me quedan escasos dias de
permanencia en esta ilustrada y benévola capital, le ofrezco la funcion que he determinado
para mi beneficio.

Excusado sera decir que no he perdonado medio alguno que haya podido a mi juicio contribuir
para hacer lucida y completa la noche de esta funcién. He procurado por mi parte ejecutar
todas aquellas piezas que han llamado mas particularmente la atencion en los conciertos
pasados y he compuesto expresamente para esta ocasion el capricho burlesco sobre la popular
SAMACUECA CHILENA que dedico al bello sexo de este hermoso suelo.

El concierto sera dividido en tres partes del modo siguiente:

Primera parte
El primer acto de Belisario, acabando con el duo de tenor y bajo.

53El Ferrocarril, V1/1227 (8 diciembre, 1859), p. 3.

54Entre 1845-1851 Henri Herz realizé extensas giras artisticas por el territorio norteamericano y
numerosos paises de América Latina.

55E1 Progreso, VI/1669 (22 marzo, 1848).
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Segunda parte
1° Obertura a grande orquesta.

2° La plegaria de Moisés y Aria con variaciones de una forma enteramente nueva, composicion
de Paganini y ejecutada EN UNA SOLA CUERDA por el sefior Sivori.

Nota: El entusiasmo con que esta composicion ha sido recibida en su primer concierto y los
deseos de muchos aficionados, le han empefiado en repetirla.

3° Cavatina de la opera Donna Caritea de Mercadante cantada por la Srta. Pantanelli.
4° Canto del Sinsonte, o sea El Carnaval de Cuba, y variaciones caprichosas y alegres con
ritmo de contradanza.

Tercera parte
1° Obertura a grande orquesta.

2° Gran duo de piano y violin sobre un tema de Guillermo Tell ejecutado por la srta Alaide
Pantanelli y el sr Camilo Sivori.

3° Polaca de la famosa opera / Puritani cantada por la srta Rossi.

4° El Carnaval de Chile, variaciones burlescas sobre el tema de la SAMACUECA, compuestas
expresamente para mi beneficio y dedicado al ilustrado publico de esta capital.

Como otra muestra se puede citar el concierto realizado el 7 de septiembre de 1848.
La participacion de Sivori correspondi6 a la funcidén cuadragésimo primera de la temporada
lirica de ese afio y consistid en tres intervenciones de Sivori intercaladas entre los tres
actos de la opera Don Pasquale de Gaetano Donizetti, concluyendo la funcién con E/
Carnaval de Chile. El anuncio aparecio en E/ Progreso56.

Funcién 41%, jueves 7 de septiembre de 1848, Camilo Sivori.

La causalidad y la fortuna han traido de nuevo a nuestra capital al discipulo de Paganini, a
nuestro ilustre huésped el Sr. D. Camilo Sivori que ha venido por muy pocos dias a visitar
por segunda vez a nuestro Santiago y a decirle adios para siempre. No se han perdonado
sacrificios para determinarlo a dejarse oir de nuevo en nuestro teatro y dard en ¢l dos
funciones. La Empresa movida en esta oportunidad, como en todas, mas bien por el deseo
de agradar que el de su propia conveniencia, tiene la honra de anunciar a los sefiores abonados
y a los favorecedores al Teatro de Santiago que las funciones del Sr. Sivori seran incluidas
como un nuevo adorno en las mismas de la temporada lirica.

Programa

Don Pasquale.

Entre el acto 1y 2: Primera parte de un Gran Concierto en La Mayor compuesto y ejecutado
por Camilo Sivori.

Entre el acto 2 y 3: Lucia de Lammermoor, fantasia de Concierto sobre el final de esta opera,
compuesta y ejecutada por Camilo Sivori.

Después del acto 3: EI Carnaval de Chile, variaciones burlescas sobre el tema de la Zamacueca,
compuestas y ejecutadas por Camilo Sivori.

El efecto electrizante que produjo E/ Carnaval de Chile en el piblico que abarrotaba
el teatro se percibe en el siguiente comentario aparecido en E/ Progreso57.

iSivori un portento!

“Pasemos ahora al Carnaval chileno, o variaciones burlescas sobre el tema de la Zambacueca.
Aqui esta lo bueno! Violin misterioso! No ha mucho que en éxtasis divinos nos habia
transportado a un mundo ideal y melancdlico [fantasia concierto sobre el final de Lucia

56E1 Progreso, V1/1808 (1 septiembre, 1848).
57El Progreso, VI/1815 (9 septiembre, 1848).
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de Lammermoor], ahora nos arrastraba al medio de la mas licenciosa orgia: turbaba de tal
modo nuestros sentidos que hemos visto arder treinta mil bujias, el groc francés correr en
tazones, y otras muchas visiones de orgias. ;Quién entre nosotros no bailaba la zambacueca
al golpe de: ahora... ahora... andale... 4ndale? Y esto que nosotros hemos nacido en
tiempos anti-zambacuecos; de modo que si anoche Sivori ha hecho sonar orgias y bailar
zambacuecas a nosotros, los de estos tiempos anti-zambacuecos ;qué seria Dios mio de
los que nacieron en mejores tiempos? Finalizada esta orgia, porque esto era los que nos
hacia ver el violin de Sivori, siguieron las inmensas salvas de aplausos y bravos: en esta
vez se hicieron sentir de una manera extraordinaria, como si todos estuviésemos embriagados
con los licores de la licenciosa orgia que forjo en nuestra imaginacion el violin de Sivori,
misterioso violin! Hechicero Sivori! En otros tiempos habriais pasado por brujo y cargado
con los tormentos de una inquisicion!

Cuando Sivori toque sobre temas zamba-cuecos, conviene que no vayan mujeres al teatro,
ni tampoco hombres escrupulosos porque se corromperia su conciencia pura en €sos
arrebatos producidos por el violin maravilloso: pero nosotros los mundanos te damos las
gracias, Sivori, de estos deliciosos momentos; hasta aqui el tinico que nos ha dado a
conocer en toda su extension el encanto magico de la musica.

Firma: Un armonizado
4. PERSPECTIVAS

Hemos considerado pertinente reproducir casi integro, como un anexo del trabajo, el
articulo “jLa Sambacueca en el Teatro!!!”, del ilustre intelectual argentino Domingo
Faustino Sarmiento, escrito durante su estadia en el pais y publicado en E/ Mercurio de
Valparaiso el 19 de febrero de 184258.

Este texto tiene el vuelo caracteristico de su pluma y de su extraordinaria capacidad
de cronista, y, para el caso, es un testimonio de gran valor documental, etnografico
incluso. Sarmiento compendia magnificamente el transito de la popular zamacueca de
las chinganas -epicentro de la cultura festiva del 'bajo pueblo'- a la zamacueca a toda
orquesta en los escenarios del Teatro. Estan aqui planteados los elementos y fundamentos
centrales del modo de filtraje y representacion de la cultura mestiza popular en la
moderna sociedad burguesa liberal latinoamericana, que hace de sus bailes mas populares
el sustrato de simbolizacion de la nacionalidad, proceso incipiente por entonces y que
se decantard con perfiles nitidos en torno a la conmemoracion del primer centenario
de la republica. De los puntos que registra y desarrolla, se pueden destacar los siguientes:

(1) El impacto visceral que causaba en el publico local la zamacueca al ser
presentada a toda orquesta, en comparacion con las danzas de origen hispano-
europeo que también se presentaban en el teatro.

(2) La zamacueca como “el tnico punto de contacto de todas las clases de la
sociedad, lo unico que hay verdaderamente popular”, desde el momento que
estd presente en el salon burgués, en la chingana y en el teatro.

58EI Mercurio, XIV/4005 (19 febrero, 1842), pp. 2-3. Comentario al beneficio del actor argentino
Maximo Jiménez en el Teatro de la Universidad en Santiago. El programa de esta funcion fue el siguiente: 1)
"El Macias", pieza dramatica de Mariano José de Larra; 2) Baile de la sambacueca, por Dominga Montes de
Oca y Carmen Pinilla; 3) "El Novio en mangas de camisa", sainete en un acto. Cf. Pereira Salas 1974:221.
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(3) El potencial aglutinador/diferenciador, ademas de evocador del terrufio, de los
bailes y musicas populares durante esta época, tales como las boleras para los
espafioles, el minué montonero, el cielito y la media cafia para los argentinos
y la zamacueca para los chilenos.

(4) Las luces que proporciona sobre la mutacion de los “bailes de chicoteo” o
“bailes de tierra” en bailes nacionales, los que elevados “al rango de un baile
de espectaculo publico” en los escenarios ilustrados, se constituiran en activos
factores en la construccion simbolica del orden republicano.

(5) La centralidad de la performance, de la buena performance ademas, para
producir la buena comunicacion y participacion del publico en los espectaculos
del teatro.

Y a manera de conclusidn una pregunta: ;presencia de qué es la comprobada
transversalidad de la practica social de la zamacueca en el Chile de la primera mitad del
siglo XIX?

Es sobre todo presencia de la fiesta. La zamacueca es fiesta y su practica social contiene
siempre en estado de latencia la posibilidad de transformarse en evento de caracter festivo,
en momento de expansiva alegria y animacion que ensambla a una comunidad. Cuando
tal acontece se activan categorias como fiesta, risa y cuerpo popular, de controvertida
relacion con el estatuto cultural del liberalismo burgués decimonoénico. Durante el siglo
XIX, y pese a la permanente regulacion y control oficial de este “solaz del pueblo llano”,
la festiva presencia de la zamacueca permanecié como fuente de experiencias comunitarias,
irradiadas vitalmente en el imaginario colectivo de este lugar del planeta.
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ANEXO

iLa Sambacueca en el Teatro!!! Beneficio del sr. Jiménez.
por Domingo Faustino Sarmiento

“Pero pasemos al baile, que es el objeto principal de nuestro articulo. Hasta ahora solo habiamos
visto en la escena las graciosas boleras, la cachucha, la gavota a veces. Dos danzarinas, que sin
duda no rivalizan con Miss Ester, habian arrancado aplausos al publico con sus movimientos
airosos, sus maniobras acompasadas; pero esta vez ha habido algo mas encantador que ha electrizado,
0 mas bien enloquecido al publico. Los aplausos han tocado en el frenesi y los gritos de jotro!
jotro! tenian toda la viva expresion de un deseo popular que quiere ser satisfecho a toda costa.
(Qué nuevos atractivos tenia el baile para el publico, qué nuevas habilidades venian a excitar su
admiracién? Una bagatela insignificante en la apariencia, pero en realidad una cosa muy grande,
y que remueve profundamente los corazones. Un baile popular, comprendido de todos, que suscita
simpatias, que trae recuerdos gratos, que se liga con nuestra vida y nuestras afecciones, que hace
vibrar todas nuestras fibras, que llena el alma de las mas dulces emociones, y nos hace sentir la
nacionalidad, la patria, el pueblo, la existencia en fin. Era la Sambacueca; pero la Sambacueca
que se presentaba ante sus amigos, vestida de gala como una novia feliz, ejecutada a toda orquesta,
ataviada de mil adornos y acompafada y cortejada por las boleras que la precedian y seguian con
sus bulliciosas sonajas y las parleras castafiuelas al fin. jOh! no, no se reian los extranjeros que
han visto a mil chilenos con la sonrisa en los labios, palpitante el corazon, siguiendo de hito en
hito cada movimiento de la graciosa danzarina, acompaiiarla con mil golpes acompasados remedando
el tamboreo, y haciéndole hurras, con los gritos de jlefia! jlefia! [fuego! [fuego! ;dale! jdale!. No,
no se burlen de sus frenéticos aplausos, de su alegria infantil. No, el que no es chileno no puede
juzgar en tan grave materia, no puede comprender porque no sabe sentir, porque no es ¢ésta la
cuerda que pone en movimiento sus fibras, porque esta bateria galvanica no esta montada para €l,
y por tanto no puede electrizarlo. Observad, o sino al espafiol que bosteza en una luneta, mientras
se representa el Otelo, o la Jaira, que a dos pasos de la orquesta no ha oido ejecutar una aria del
Tancredo, o una hermosa sinfonia, observadlo cuando esta comienza a preludiar el acompafiamiento
de las boleras. Vereislo entonces removerlo y enderezarse en su asiento, animarse sus facciones,
brillar sus ojos y convertirse su habitual gravedad en festiva alegria. Vereislo volverse todo ojos,
todo oidos para gustar del mas pequeiio movimiento de los danzantes, seguirlos en sus graciosos
jiros, inclinar su cuerpo, como si fuera a dar airoso movimiento a las castafiuelas y apreciar mil
bellezas que su baile favorito esconde a los ojos profanos; porque él solo tiene la clave que explica
al corazon los misterios que se encierran en aquellos pasos tan lijeros para adelante, para atras,
para los costados como el voltijeo caprichoso de dos mariposas que juguetean en el aire en aquellas
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ondulaciones de los brazos que estan sacudiendo las castafiuelas, mil bellezas exquisitas, mil gracias
encantadoras, que se derraman por todo el cuerpo del que baila, y le forman una atmdsfera
resplandeciente que brilla en los ojos del espectador iniciado, y que excitan en su alma el deleite
y la dicha. Si entonces lo mirais mas atento, vereis en su fisonomia los caracteres de una melancolia
placida que revela lo que en su alma esté pasando. El baile nacional que presencia en tierra extrafia
le trae a la memoria los margenes apacibles del Manzanares, saladas majas de la Andalucia, los
perfiles confusos de las montafias de la Navarra, el cielo azulado de la Extremadura, o las campiiias
floridas de la Granada, su imajinacion excitada por esta cuerda que ha vibrado en su corazén en
los dias felices de su infancia, y susurrado sus dulces acentos, durante los placidos momentos de
su amor primero, le transporta a la querida Espafia, se pasea en el Prado, vé las ctipulas del Escorial,
entra en Madrid, pasa por la puerta del Sol, encuentra a un amigo, se detiene a mirar a una madrilefia
garbosa que pasa, oye las campanas, conoce el tafiido de las de cada templo...;Por Dios! No lo
distraigais, es el unico momento de dicha inefable que experimenta desde que el puerto de Cadiz
o Barcelona vid alejarse la nave que lo traia a América, de inmerecido y heredado renombre, de
desengario y desaliento para quien viene a conocerla.

Si no os basta este hecho para juzgar cuanto importa un baile nacional, acechad a los emigrados
argentinos en los momentos en que reunidos bajo un techo amigo y olvidando los rigores de un
destino harto severo para no haberlo sino gloriosamente merecido, ensayan rehabilitar su nacionalidad
y vivir de su patria y de sus recuerdos. El minué montonero con sus graciosos alegros, despierta
sus adormecidas fantasias; parece que al escuchar su alegre y animada musica, salen de un letargo
y se sienten 1lamados a la vida por la armoniosa voz de un hada amiga. La corriente de placer que
estos aires nacionales levantan, los arrastra irresistiblemente a pedir la chistosa media caria, el
intrincado y general cielito. jOh! entonces puede estudiarse toda su nacionalidad, sus tendencias,
sus bellas artes en germen, pero fecundas ya en porvenir y en desarrollo. El que pulsa las cuerdas
de la tan popular guitarra se abandona a su imajinacion, y mil variaciones caprichosas comentan
el tema favorito, perdiéndose en mil inspiraciones felices y en repeticiones armonicas y cadenciosas;
repite los versos que le han sugerido sus numerosos poetas, y mientras las parejas se enredan en
el intrincado laberinto de las figuras de estos bailes, el cantor recita, por no perder momentos en
que la poesia se mezcle a las melodias de la musica, versitos de cuatro silabas llenos de malicia
y jovialidad.

Los bailarines remedan con el acompasado estallido de los dedos al resonar de las castafiuelas, y
revelan en sus movimientos expresivos y en los giros de sus brazos su origen andaluz, y las maneras
chulitas de sus gauchos y compadritos. Si dejan de bailar, cuando las poco diestras compafieras
se han cansado de suplicarlo, es para entonar entre todos el himno nacional, tan conocido en otro
tiempo, o el guerrero que repite: j4 la lid, a la lid argentinos! y concluir maldiciendo al tirano que
los aleja de las alegres orillas del majestuoso Plata, que solo €l puede correr libre alli, lejos de
montafias que estrechen su ancho lecho, y dejando mecerse entre sus ondas, cual canastillos de
flores, islillas que tifien de encarnado los floridos duraznos y embalsaman naranjeros silvestres.
Brindaran, al refrescar, por la patria, por la caida del tirano. Contaran las glorias de sus antepasados,
y se extasiaran contemplando el porvenir que aguarda a su republica, magnifico como sus rios,
inmenso como sus llanuras, cuando en medio de sus luchas sangrientas se echan las bases de su
civilizacion original, de igualdad, de tolerancia y libertad que atraeran a su suelo feraz y a sus
climas diversos, los millones de hombres que estan desbordando en Europa y pidiendo a gritos
una nueva patria para no entregarse en los brazos del suicidio y los delitos, adonde por fuerza
quieren llevarlos la miseria y la desesperacion. Todos rivalizan en expresar un concepto; la prosa
jime; el verso se subleva; todos hablan; nadie se entiende; y concluyen con tomar sus sombreros
sin despedirse; con la cabeza acalorada, el alma contenta, dilatado el pecho desahogado el corazon.
(Qué majia ha obrado este subito entusiasmo? ;Qué tarantula los ha picado?......El cielito, 1a media

Esto, pues, importa un baile de chicoteo. Todo esto dice la sambacueca, esto significa el jubilo
de un pueblo entero que con las manos y los bastones ha tamboreado en coro, en masa, a pluralidad,
para acompailar con sus golpes acompasados, a la bailarina que elevaba al rango de un baile de
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espectaculo publico la sambacueca, nacida entre el pueblo, y elevandose con €l a una categoria,
a un personaje, que destierra de los bailes a la desabrida contradanza, a la ajitada balsa [vals] y a
toda esa caterva de insulsas monerias sin sentido, sin placer, sin verdadero encanto, para apoderarse
ella sola de la escena, reanimar los espiritus y dominarlo todo. (Y por qué no? ;Quién osaria
disputarle el lugar que el sufrajio universal le ha dado? ;Quién le echaria en cara su orijen plebeyo,
después que la alta aristocracia de la moda, del tono y el buen gusto la ha hecho el objeto mimado
de la predileccion de las bellas y el obligado fin de fiesta de toda tertulia en que no se le condene
a uno a morirse de puro fastidio? ;Por qué no habia de presentarse en el teatro? jA fuera los
estirados criticones!

La sambacueca es el solaz del pueblo llano, llano porque no tiene el triste en qué se le ataje un
grano de arena. Después de las duras tareas diarias a que la necesidad lo condena, lo aguarda en
la chingana con los brazos abiertos la sambacueca su amiga: la esperanza de verla lo alienta en
su trabajo; y a fin de poder presentarse en la chingana con el bolsillo un poco provisto para festejarla
debida y chamuscadamente es que el pobre proletario se desvive y se afana. Sino, no trabajara,
(para qué? La sambacueca es el tinico punto de contacto de todas las clases de la sociedad, lo tinico
que hay verdaderamente popular. Baila el pobre como el rico; la dama como la fregona; el roto
como el caballero, con la diferencia s6lo del modo; los rusticos la bailan con un poco de naturalidad,
lo que llamamos a todo trapo; pero asi lo hacen todo: cuando se rien lo hacen a carcajadas, si lloran
aturden, si murmuran desuellan, si se enojan matan: las jentes cultas se andan con mas tiento para
todo. Ved una linda y apuesta joven que se para a bailarla. Dobla graciosamente su blanco paiiuelo;
compodnese y desarruga el vestido; echa miradas furtivas al circulo de espectadores: en un santiamén
ha contado los jovenes que van a verla bailar, y visto el lugar que ocupa el predilecto. Sus mejillas
se sonrojan, la sonrisa mas dulce y mas venenosa de que puede disponer asoma en sus traidores
y fementidos labios; principia el canto y se lanza como un cisne jugueteando en las aguas, como
un esquife dorado; las gracias la acarician y mil amorcillos revolotean auyentados por las ondulaciones
que el pafiuelo describe; su lindo cuerpecillo va en sus graciosas vueltas y revueltas haciendo
efectivo punto por punto este precioso verso popular, que es la pintura ideal de la sambacueca:

La culebra en el espino

Se enrosca y desparece,

La mujer que engaria a un hombre
Una corona merece.

Mil aplausos la siguen hasta su asiento; jOtro y otra! y me paro yo. Apenas ocupo el centro de la
sala cuando ya empiezo a sentir un hormigueo que me sube de los pies a la cabeza; el placer y la
dicha me rebosan por todos los poros; tuerzo mi paiiuelo; retoco el peinado; paseo miradas de
orgullo y satisfaccion por toda la asamblea; clavo los ojos en la cantora; jQué martirio! jse ha
desafinado la prima!; cambio de postura; una pierna principia a bailar sola; la traigo arrastrando
a su puesto; miro a mi compafiera que ya pone, ya no pone la mano en el voluptuoso farrete; las
venas se me hinchan; el corazéon me late con tal fuerza que me sofoca; respiro fuego, jpor fin
cantan! y todos los objetos terrenos se confunden a mi vista: me desprendo del pavimento, siento
que la sangre se me va a la cabeza; no veo nada; no oigo sino una armonia lejana, languida como
el amor feliz; me parece que vago en el espacio acompaiiado de una sombra celestial de mujer que
revolotea en derredor mio, que aparece y desaparece a mi vista; como Sancho en clavilefio, toco
las estrellas, las saco de sus casillas. jEh! jpataratas! jno valen un cigarro! Los estrepitosos aplausos
me vuelven al mundo, a la realidad, a la vida material.... jDichosos los que ganan su vida bailando
la sambacueca!

.Y el Novio en mangas de camisa? Muy agraciado; pero nunca como una sambacueca bailada en
el teatro por la sefiorita Montes de Oca, acompaiiada por toda la orquesta y tamboreada por mil
jovenes entusiastas, que aplaudiamos hasta aturdir, y gritdbamos a riesgo de desternillarnos.
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El presente articulo aborda la figura del musico chileno José Zapiola Cortés (1802-1885) como
escritor y su contribucion en los inicios de la critica musical y de la musicografia en Chile. La
hipédtesis es que Zapiola no fue un hombre de letras sino que un muisico letrado, que, por razones
familiares y sociales, buscé afirmar su identidad personal y profesional en el mundo de la musica,
dentro del marco de la imposicion del proyecto de la modernidad en Chile. Sobre esta hipotesis
se busca explicar las ideas que aporta en sus libros La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos,
Recuerdos de treinta afios y sus comentarios en el Semanario Musical (1852). En ellos Zapiola
sienta las bases no solamente de una critica musical propiamente tal, sino de una critica de la
institucionalidad musical, especialmente en el caso del Conservatorio Nacional de Musica
fundado en 1849.

Palabras claves: José Zapiola, modernidad, musica chilena del siglo XIX, critica musical,
Conservatorio Nacional de Musica (Santiago, Chile).

This article deals with the Chilean musician and writer Jose Zapiola Cortés (1802-1885) and his
contribution in the beginnings of both musical criticism and musicography in Chile. As a hypothesis
it is put forward that Zapiola was not a man of letters but a musician of letters, who, because of
family and social reasons, tried to build his personal and professional identity in the Chilean music
milieu, at the time when the project of modernity was established in Chile. On the basis of this
hypothesis, the ideas that he presents in his books La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos,
Recuerdos de Treinta Aiios and his commentaries in the Semanario Musical are analyzed. In these
works, Zapiola prepared the ground for both a proper musical criticism and a criticism of musical
institutions in Chile, specially in the case of the National Conservatory of Music founded in 1849.

Key words: José Zapiola, modernity, Chilean 1 9" century music, musical criticism, National
Conservatory of Music (Santiago, Chile).

1 Este articulo se realiza en el marco del proyecto FONDECYT N°1040516.
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1. INTRODUCCION

Sin duda uno de los grandes aportes de la modernidad en Latinoamérica y en el resto
del mundo, entendido este concepto “en términos del modelo anglosajén e ilustrado
que propugna la emancipacion de la razén, la autonomia de las esferas socioculturales
(politica, economia, arte, religion) y la creencia en el progreso ilimitado de la sociedad
humana, favorecido por esta circunstancia?, es la expansion del acceso hacia la
alfabetizacion, la lectura y la escritura. Este proceso ciertamente no estuvo exento de
dificultades, desigualdades y un sinnimero de temas pendientes hasta el dia de hoy,
pero, en consonancia con los planteamientos de Angel Rama, la ciudad letrada se
impuso en nuestro continente.

Un aspecto interesante de este proceso fue el surgimiento y desarrollo de la
musicografia y de la critica musical en gran parte de Latinoamérica. Por musicografia
se puede entender en general toda escritura sobre musica, comprendida ésta como practica
social 0 como obras musicales, respecto a compositores, intérpretes o audiencias, o sobre
aspectos estéticos, historicos, sociales o de diversa indole. La musicologia y la critica
musical, en tanto escritura, pueden considerarse como casos especificos y especializados
de musicografia. Por su parte, la critica musical puede entenderse como el analisis
profundo de una obra o evento musical desde una perspectiva tedrica o estética determinada,
que implica un dominio efectivo de la materia.

La musicografia y la critica musical suelen ser ejercidas tanto por muisicos como por
no-musicos, en tanto, estos tltimos, como personas entendidas pero no profesionales del
area. Y en el caso de los musicos que escriben sobre musica, por definicion se trata de
musicos letrados: compositores o intérpretes musicalmente alfabetizados (leen y escriben
musica) y ademas competentes para hablar (y escribir) sobre musica. Este ultimo es el caso
de José Zapiola, importante musico chileno del siglo XIX, cuya contribucién al desarrollo
de estas actividades en Chile abordo a continuacion. Para ello, examinaré sucintamente sus
tres obras literarias de mayor envergadura: La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos,
el Semanario Musical y Recuerdos de treinta afios, y después pasaré a considerar sus
aportes especificos en los ambitos indicados, a partir de la hipdtesis que Zapiola es un
muisico letrado que busco crear(se) un espacio legitimo dentro de la ciudad letrada.

2. ZAPIOLA, MUSICO LETRADO.

José Luis Zapiola Cortés (1802-1885) no era un hombre de letras, sino un muisico letrado.
Un musico que como individuo gand prestigio y reconocimiento en la sociedad chilena
durante las primeras décadas del siglo XIX. Sin embargo, el lugar del musico dentro del
proyecto de pais que se proponia establecer era bastante desmedrado. Ciertamente habia
y siempre ha habido musica vinculada con ocasiones y eventos importantes, de alta
significacion social, pero el lugar del musico y su papel en la formacion de la sociedad
chilena no habia sido asumido en la época de Zapiola, al menos no en los términos que
¢l esperaba por parte de la clase o elite dirigente.

Aunque en su juventud se vinculo con el ala liberal de esta clase dirigente, integro
la Sociedad de la Igualdad, escribié un opusculo en su favor y hasta sufrio la pena de

2Guerra 2006: 49-50.
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extrafiamiento tras el fracaso de la revolucion de 1851, Zapiola en el fondo no se
consideraba “uno de ellos”. Y aunque después se acerco al partido conservador, que de hecho
lo 1lev6 a ocupar el cargo de regidor en Santiago entre 1870 y 18723 y lo estimul6 para
escribir sus Recuerdos, a modo de ataque contra el proyecto liberal de construccion
nacional, tampoco se integr6 plenamente a este sector.

Una de las explicaciones que se puede aducir es la circunstancia que Zapiola era
hijo natural de un abogado argentino, lo que implicé que desde su infancia estuviese en
el margen de la sociedad, al menos de la “sociedad de buen tono”. O para ser mas precisos,
aquella sociedad republicana que, en contraposicion al periodo colonial, excluy6 a la
madre soltera, a su hijo (el Auacho) y a las uniones “ilegitimas” de su modelo familiar,
0 al menos de su discurso sobre éste?. Al respecto, es interesante la observacion de César
Diaz-Cid? sobre el relato que hace Zapiola en sus Recuerdos respecto a la adquisicion
de su primer clarinete: el mate de plata que vendi6 su madre para comprar el instrumento,
seria una representacion del “desprendimiento por parte del sujeto, del recuerdo de la
imagen paterna, sobre todo si se considera al mate como representacion simbdlica que

995

conecta la ‘alhaja’ familiar con ‘lo argentino’”.

En segundo lugar, era musico, oficio requerido y solicitado en multiples ocasiones,
pero que no tenia bajo ningun concepto el rango del hombre de letras, el abogado, el
escritor o el poeta en la “ciudad letrada” que la elite dirigente, en vertiente conservadora
o liberal, construia®. Como afirma Diaz-Cid’, Zapiola buscé su legitimacién social desde
la musica, lo que habria constituido otro “apartarse radical de las opciones de vida
asumidas por su progenitor”. Sin embargo, Zapiola no sélo aprendié a tocar clarinete u
otros instrumentos, sino a leer y escribir musica, a componer, a manejar los codigos de
notacion musical que permiten, precisamente, constituir a sus expertos en una “ciudad
letrada de la musica”. Junto con esto, al formarse musicalmente en el mundo de las
bandas militares y por medio de ellas participar en la gesta emancipadora, Zapiola busco
afirmar su legitimacion en la heroicidad en tanto “soldado de la Independencia®, estrategia
que se trasluce en un nuevo contexto como miembro de la “rebelde” Sociedad de la
Igualdad y que coincide con los modos de autoafirmacion social que las clases bajas y
los huachos desplegaron en Latinoamérica y Chile durante el siglo XIX°.

2.1. La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos.

Zapiola fue uno de los miembros fundadores de la Sociedad de la Igualdad en 1850, al
igual que Santiago Arcos, Francisco Bilbao, Eusebio Lillo y los obreros Cerda y Ambrosio
Larrecheda. Junto a Arcos redacto los estatutos y el reglamento de la organizacion, y fue
miembro de su junta directiva. Posteriormente, debido a los sucesos acontecidos en la
transicion del gobierno de Manuel Bulnes al de Manuel Montt, que Cristian Gazmuri ha

3Pereira Salas 1945a: 32.

4Montecino 1993: 51-52.

5Diaz-Cid 2002: 199; Diaz-Cid 2004.

6De hecho, el padre de Zapiola era abogado y se negé a reconocerlo como hijo al enterarse que se habia
dedicado a la musica. Un dato que, creemos, no es menor para comprender la ambivalencia del musico huacho
frente al proyecto social del patriarcado letrado.

TDiaz-Cid 2004.

8Walker 1889: 217. Carlos Walker Martinez era el director de £/ Independiente, donde Zapiola publicd
algunos de los articulos que articularian posteriormente sus Recuerdos de treinta arios.

9Rama 1984: 104; Montecino 1993: 56, 142.
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denominado acertadamente como “el 48’ chileno”, la Sociedad fue disuelta y varios de
sus lideres y miembros sufrieron pena de exilio o extrafiamiento. Este ultimo fue el caso
de Zapiola, relegado a la isla de Chiloé por breve tiempo.

En La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos, Zapiola defiende los propositos
altruistas de la Sociedad y niega cualquier vinculo entre ella y los actos violentos que
se le atribuyeron. Antes bien, esta organizacion se presenta como una entidad que no
reconocia diferencia de clases para la participacion de sus miembros: intelectuales liberales
radicales, de cuna aristocratica y burguesa, se aliaron con sectores populares a favor de
un cambio social radical que permitiera asi el establecimiento de una reptblica de hombres
libres e iguales. En este marco, la Sociedad de la Igualdad implemento un proyecto de
escuela vespertina gratuita que contemplaba doce asignaturas, entre ellas musica y baile,
a cargo de Zapiola. Este proyecto tenia el proposito de contribuir a la elevacion educativa,
moral e intelectual de la clase obrera, el “bajo pueblo™!0:

“Con excepcion de dos, todas estas clases fueron abiertas a fines de Setiembre con mas de
trescientos alumnos, cuyo nimero se doblo antes de dos semanas. Los profesores eran los
ciudadanos Santa Maria, Marin, Recabarren, Villegas, Maturana, Castillo, Moore, Rojas
Ramirez i Zapiola.

Era un espectaculo hermoso el que presentaban aquellos vastos salones llenos de hombres que
acababan de salir de su trabajo i que en lugar de ir a pasar el tiempo en la ociosidad o de un
modo aun mas pernicioso, lo consagraban al cultivo de su inteligencia con una atencion i esmero
que enternecia a los espectadores. Muchas veces nos preguntamos ;jdonde pasan este tiempo
ahora gran parte de estos hombres? La respuesta es desconsoladora para nosotros [...]”

Lo importante de este parrafo es que trasunta una idea rectora en la implementacion
de la ensefianza de la musica en particular: su capacidad de “cultivar la inteligencia”, de
elevar el nivel moral y social de las personas. Los antecedentes de este planteamiento
ya se pueden encontrar en José Joaquin de Mora, Andrés Bello y Domingo Faustino
Sarmiento, y esta en la base del proyecto educativo de la Cofradia del Santo Sepulcro,
como se vera mas adelante.

2.2. El Semanario Musical.

El Semanario Musical fue la primera publicacion especializada en musica de Chile y
toda Latinoamérica, tuvo 16 numeros (publicados entre el 10 de abril y el 24 de julio de
1852) y José Zapiola participd en su elaboracion. Varios capitulos sobre musica en los
posteriores Recuerdos de treinta afios son revisiones de articulos escritos originalmente
para el Semanario Musical. Este se publicaba en Santiago, en la imprenta del francés
Julio Belin, yerno de Domingo Faustino Sarmiento y radicado en Chile desde 1848. En
su redaccion participaron principalmente Zapiola, Francisco Oliva y después José Bernardo
Alzedo, de acuerdo al testimonio que el propio Zapiola dejo en su carta autobiografica
a José Bernardo Suéarez de 1872.

Sin embargo, en esta publicacién hubo ademas contribuciones de Isidora Zegers,
su hija Flora Tupper Zegers y “A.F.S.”. Isidora Zegers aportd con traducciones y el

10Zapiola 1902: 29.

11Esta informacion la proporciona Isidora Zegers en notas manuscritas que escribié en los margenes
de varias copias de los 16 numeros del Semanario Musical, las que conservé en un album privado que hoy
forma parte de los papeles de Eugenio Pereira Salas. Barth (1970) no tuvo acceso a esta fuente.
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folletin “Historia del origen de la dpera italiana en Francia” en los nimeros 15 y 16.
Flora Tupper realizd la traduccién al castellano del trabajo “La imagen de Nuestra
Sefiorall, original del escritor francés Jules Rostaing, publicada en los nimeros 12, 13
y 14. En cuanto a “A.F.S.”, es la sigla que identifica al traductor de “Historia de los
instrumentos musicales”, una obra original en francés de F. J. Fétis que se publicd en casi
la totalidad de los nimeros publicados del Semanario Musical. Creo que la identidad de
"A.F.S." corresponde a Ana Faustina Sarmiento, hija de Domingo y esposa de Julio Belin,
la que a la sazdn tenia veinte afios y habia recibido una esmerada educacion por parte de
su padre, lo que le habria permitido abocarse a la tarea de traduccién. Ademas, es interesante
notar que este trabajo culmina -aunque no esta debidamente explicitado- en el N° 16, ultimo
numero publicado del Semanario. Esto puede indicar que el interés de Belin en asumir la
publicacion de este periddico -de precario sostén econémico- estuvo directamente vinculado
con el aporte de su mujer y una vez acabado éste, suspendi6 su apoyo.

En el primer numero del Semanario Musical'? se publicaron sus propésitos,
fundamentalmente dos: informar e instruir. Informar sobre el acontecer musical e instruir
sobre las peculiaridades técnicas de la musica. En este marco, en el mismo primer nimero
se publicaron definiciones "del arte", "de la musica" y "de la materia de la musica",
definiciones cuya matriz estética indudablemente compartian los redactores de la revista.
En este marco ademas se inscribe la publicacion de los "Apuntes para la historia de la
musica en Chile", donde hallamos la primera version de algunos capitulos claves de
Recuerdos de treinta arios. Es aqui, entonces, donde se puede identificar el aporte mas
importante de Zapiola en los origenes de la musicografia y de la critica musical en Chile,
como se vera mas adelante.

2.3. Recuerdos de treinta afios.

Con sus Recuerdos de treinta afios, José Zapiola es uno de los fundadores del género
memorialista en Chile, junto a Vicente Pérez Rosales y a Jos¢ Victorino Lastarria. El
origen de esta obra se encuentra en algunos articulos que aparecieron en el Semanario
Musical bajo el titulo de "Apuntes para la historia de la musica en Chile" y en otros que
se publicaron en los periddicos La Estrella de Chile en 1867 y en 1872-78 y El Independiente
en 1879-83, compilados en dos partes que se publicaron juntas por primera vez en 188113,

Diaz-Cid!* califica los textos autobiograficos como hibridos entre historia y literatura,
lo cual les permite dialogar con diferentes discursos. En el caso de la practica autobiografica
de la segunda mitad del siglo XIX, uno de sus propdsitos frecuentes es la contestacion
al discurso historiografico que voces como las de Miguel Luis Amunategui Aldunate,
Benjamin Vicuia Mackenna o Diego Barros Arana instalan en aquellos afios. Aqui se
inscriben los casos de Vicente Pérez Rosales, José Victorino Lastarria y José Zapiola,
ante los cuales aparece el referente de Domingo Faustino Sarmiento y sus Recuerdos de
provincialS. Pero Zapiola tiene una particularidad: a diferencia de Pérez Rosales y de
Lastarria, Zapiola deviene un “sujeto adanico (esto es, sujeto cuyos recuerdos de infancia
coinciden con los inicios de la reptiblica)” que no pertenece a la clase dominante, aquella

12Semanario Musical, N°1 (10 de abril, 1852), p.1.

13Pereira 1945a: 34-36, 302-303.

14Djaz-Cid 2002: 191; Diaz-Cid 2004.

15Cuya primera edicion data de 1850, Santiago, imprenta de su yerno Julio Belin. Como observa Diaz
Cid (2002; 2004), en los Recuerdos de treinta afios hay referencias intertextuales muy peculiares hacia esta obra.
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elite que en los albores de la republica, pese a la existencia de facciones y corrientes
ideologicas mas o menos diferentes, actuaba dentro de un marco consensuado en torno
a los conceptos de republica, orden social y religién catdlical®.

Creo que una de las razones por las cuales Zapiola decidid incursionar en las letras
mediante sus Recuerdos, incursion precedida fundamentalmente por su labor en el Semanario
Musical, se relaciona directamente con este tema y ademas con su disgusto frente al modo
en que sus antiguos camaradas liberales reconstruian el pasado de la nacion. Pero ademas,
en la génesis de esta obra advierto un proceso que no me deja de resultar semejante a la
manera con que a menudo se escribian o reescribian operas y espectaculos teatrales en
aquella época: una sucesion de adiciones, sustracciones, modificaciones, adaptaciones que
complican en gran medida la delimitacion de una version o edicion definitiva de este tipo
de obras. Zapiola era un profesional formado en el teatro y no solamente en el aspecto
musical, sino en el literario. De hecho, en su estudio inédito sobre Zapiola, Jorge Urrutia
considera, siguiendo a Ventura Blanco, que fue precisamente en la dpera y el teatro donde
este musico encontr6 el espacio que le permitio formarse como “musico letrado™ a cabalidad:

“Podriamos presumir que en gran parte pudo ser su obligada asistencia a incontables
representaciones teatrales, una fuente de educacion literaria para nuestro musico. No olvidemos
que ya desde 1820 —o sea a los 18 afios- declara en sus ‘Recuerdos’ que actuaba como clarinetista
en la infaltable orquesta que entonces siempre amenizaba los espectaculos teatrales. Y después
le cupo a menudo colaborar en actividades profesionales analogas.

Esto lo destaca precisamente don Ventura Blanco en la interesante introduccion que hace a los
‘Recuerdos de Treinta Aflos’ de Zapiola, en diciembre de 1872. Alli dice lo siguiente, que nos
llevo a presumir lo expresado: ‘Sentado en el escaflo de los musicos, fue el teatro su escuela
literaria. Leyendo hoy lo que la critica dice del drama de ayer, reflexionando mafiana, a la luz
de sus consejos y de sus lecciones, en el momento en que se repite la pieza en cuestion, fue
el proscenio para nuestro amigo lo que el gabinete anatomico para el estudiante, en donde con
el escapelo [sic] en la mano analiza y estudia y aprende a conocer el variado e inexplicable
mecanismo de la maquina humana.

Es el proscenio una escuela terrible, aun para los que lo miran desde afuera. En un mundo
con todas las seducciones de la apoteosis, que mucho de las apoteosis tienen los triunfos del
artista, que enloquece con su talento a un ptblico sediento de novedad y de encantos, con
todos los peligros de Scila y Caribdis, que tal es la volubilidad del publico que ayer conducia
en triunfo a un artista al Capitolio y hoy lo arrastra con escarnio a las Gemonias’.
En resumen, reiteramos que de esta forma Zapiola fue un caso chileno de formidable asimilacion.
Y en el doble campo de la musica y las letras”.

Esta formacion peculiar de Zapiola le permitiéo comprender las dificultades practicas
que a menudo debian sortearse para montar una obra dramatica, especialmente una obra
dramatico-musical: el cambio de algunos numeros segtn los requerimientos de los cantantes,
la adaptacion de la instrumentacion de acuerdo a los medios efectivamente disponibles e
incluso la creacion de nimeros nuevos por combinacion de ambos factores. Mas adelante
citaré algunos comentarios de Zapiola publicados en el Semanario Musical que corroboran
este aserto. Lo que aqui destaco es que un principio similar rige la gestacion de los Recuerdos
de treinta arios: articulos que se publicaron en distintos periddicos, recopilaciones seguidas
de nuevos articulos sueltos, nuevas recopilaciones con adiciones o supresiones de los
escritos publicados en los periddicos o en ediciones anteriores, ajustes y enmiendas de
datos factuales, etc. Por lo tanto, la complejidad de este proceso!” plantea la necesidad de

16Stuven 2000: 29-60; cf. Rama 1984: 100-101.
17Proceso que se puede advertir con cierto detalle en Pereira Salas 1945b.
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realizar algtin dia una edicién critica y “abierta” que considere la inclusion, por lo menos
a modo de complemento, tanto de articulos “desechados”, como “Un rasgo de fidelidad
en el servicio" o "El gato de palacio", asi como de un detalle de las enmiendas hechas en
el texto a través de ediciones sucesivas.

3. ZAPIOLA COMO CRITICO MUSICAL.

Spencer!8 indica que la critica musical “ha tenido y tiene hoy una doble funcién en la
vida musical del pais”. Por un parte, una funcién pedagdgica y formativa, que favorece
el enriquecimiento del publico en temas musicales, interpretacion, composicion, etc.,
y por otra, una funcion documental, en tanto “se convierte, por la accion de la escritura,
en un documento histérico”. En el caso de la critica musical, el aporte de José Zapiola
representa un hito en el sentido de la aparicion de un discurso sobre la musica
fundamentado en los aspectos técnicos y practicos de ésta, a diferencia de lo que se
aprecia, a grandes rasgos, en los escritos pertinentes de Bello o Sarmiento. Mientras
estos ultimos plantean los grandes marcos ideoldgicos, artisticos o culturales en los
que se inscribe la actividad musical, especialmente la dpera, el “deber ser”, Zapiola
aporta un necesario complemento, que es el “como se hace”. Y esto sucede en una
época en que el espacio de la opinion publica crece, las disensiones comienzan a
perfilarse y los grandes consensos frente al proyecto de pais empiezan lentamente a
desdibujarse.

De acuerdo a la teoria de los linajes espirituales en la critica literaria de Hyman
y Martins, aplicada al caso chileno por Dyson!® Bello inaugurd el linaje humanista de
la critica literaria en Chile y lo mismo podriamos afirmar respecto a la critica musical,
como se desprende del estudio del Dr. Luis Merino20, Sarmiento también se vincula
con este linaje. En cambio, Zapiola fue el fundador de los linajes historico y gramatical-
musical, en el sentido de atender tanto a aspectos técnicos como historicos de la practica
social de la musica en Chile, profundizando asi los enfoques de sus predecesores, como
el caso de Bello2!.

Como sefiala Julia Grandela?2, Zapiola comenzé su actividad como escritor a una
edad madura, pasados los cuarenta afios. Su primera incursion en este terreno fue en
1844, en su “Carta a los Aficionados” inserta en E/ Siglo?3, donde otorga una explicacion
técnica acerca de las variaciones de su instrumento, el clarinete, en la famosa “escena
del delirio” de Lucia de Lammermoor de Donizetti24. Es decir, antes de escribir La

18Spencer 2002: 6.

19Dyson 1965.

20Merino 1981a. Este trabajo, publicado en la Revista Musical Chilena, aparece ademés en el volumen
Homenaje a don Andrés Bello, Santiago: Instituto de Chile y Editorial Andrés Bello, 1982, pp. 187-234. "Don
Andrés Bello y la musica", Revista Musical de Venezuela, 11/5 (septiembre-diciembre), pp.13-68.

21Merino 1981: 34. Se debe recordar que Bello fue uno de los primeros en valorar piblicamente a
Zapiola como musico (ibid.: 25).

22Grandela 1999.

23Pereira Salas y Urrutia indican el 22 de abril de 1844 como fecha de la edicién del numero de E/ Siglo
en que se publicé este escrito de Zapiola. Sin embargo, ni en las investigaciones llevadas a cabo por el Dr.
Luis Merino ni en las mias se ha localizado este articulo en la edicion mencionada.

24pereira Salas 1945b: 299.
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Sociedad de la Igualdad y sus enemigos, el primer trabajo publicado de Zapiola resulta
ser un escrito musicografico: Zapiola comienza a escribir a partir de la musica y mas
concretamente, de su propia practica musical como clarinetista.

A continuacion, corresponden sus escritos especificos en el Semanario Musical.
Algunas criticas aparecen firmadas con el seudénimo “Crecendo Veritalli”, con el cual
se presenta en la seccion “Correspondencia” en el N° 925 de este periodico:

“SS. EE del Semanario Musical.

Remito a UU un articulo que solo es la introduccion de otros que me propongo
escribir. Compongo parte de la dpera, i por lo tanto estoi al cabo de muchas cosas
que no careceran de interés.

INTRODUCCION A MIS ARTICULOS.

Entro entonando a lo poeta épico: acudid, Musas, pues las voi a tener con toda una
compaiiia lirica; item mas con algunos de los 15 musicos de que se compone la
orquesta de esta: me consta que voi a acarrearme un mundo de enemigos; me consta
que tengo que lidiar con una hueste defensora de sus regalias a todo trance. Pero
nada me ataja, pues tengo que desempeifiar un jeneralato sagrado. No me faltara
esfuerzo para recabar mi intento, aun cuando me cupiese la corona del martirio.
Principiaré por denunciar a Vds un descuido de los empresarios; sin duda estos
seflores no se han fijado en lo que el publico vé todas las noches con desagrado.
Es el caso SS. EE que se entra no sé si volando, o arrastrando las alas, cierto pajaro
nocturno i va a colocarse inmediato a la arafia, sin duda al olor del aceite que esta
contiene, i como es ave que gusta mucho de este liquido, i no siéndole facil estraerlo
del depdsito que lo contiene, da tanto i tan repetidos aletazos que incomoda a todos
los concurrentes. Bien podian pues los Empresarios, espantar dicho pajaro para no
dar lugar a que el publico se distraiga i no preste la debida atencion a la musica.
No les diré mucho en esta correspondencia del abuso que hacen algunas personajes
de la Compaiia de los rallentandos; de la monotonia en los Calderones, lo poco
que se cuidan de aprender bien los recitados en las dperas bufas (sin embargo de
los muchos grandes tijeretazos que se les dd); ni tampoco me alargaré demasiado,
si les digo que la instrumentacion de algunas dperas (i las de Verdi sobre todo)
carece de fuerza i de ese bello colorido que le da este célebre compositor a sus
particiones; esto creo que me dard materia suficiente para otro articulo, i por eso
quiero reservarlo para después. De paso les diré que hagan ustedes lo posible para
que la extremidad izquierda de la orquesta observe mas los pianos que los fuertes,
i que las trompas hagan con mas exactitud sus entradas, pues que he oido muchas
veces que lo hacen uno o dos compases después.

En fin, SS. EE por esta vez quiero despedirme ya porque me parece que he copiado
algunas de las grandes fantasias del célebre Thalberg, segtin lo largo que me esta
pareciendo este articulo, pero no por esto desea servirles menos que antes, su afectisimo
amigo,

Crecendo Veritalli.”

25Semanario Musical, N°9 (5 de junio, 1852), pp.2-3.
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Este seudénimo de Zapiola alude por un lado a la devocidn por Rossini (“El Sefior
Crescendo”) y por otro lado al proposito de “crecimiento (difusion) de la verdad” acerca
de la practica musical —especificamente de la dpera- en la naciente republica y los modos
de mejorarla, es decir, los propositos mismos del Semanario. En otras palabras, como
plantea Spencer, la escritura musicografica y critica de Zapiola deviene tanto testimonio
de un propdsito educador como documento de las practicas musicales que la sociedad
chilena, o mas bien su elite —a la que se dirige Zapiola- estimaba relevantes, entre las
cuales la opera ocupaba el lugar principal. El punto es que Zapiola buscaba plasmar
“desde dentro”, desde el quehacer musical mismo, su analisis de la realidad. De este
modo, Zapiola opina sobre la interpretacion de las dperas La hija del regimiento (1840)
y Maria de Rohan (1843) de Donizetti (Semanario Musical N° 1026), asi como de /
Masnadieri (1847) de Verdi (Semanario Musical N° 1127):

“LA HIJA DEL REJIMIENTO.

Esta opera de Donizetti, se dio por primera vez en esta temporada, el jueves tres con una
regular concurrencia.

Por esta vez, el rejimiento del cual es hija la prima Dona en esta opera, ha sido un rejimiento
recluta, eceptuando a Tonio que comprende bien el caracter que representa, sea cual fuere
el papel que desempeiie.

No gusto mucho de hacer comparaciones i por esto no digo nada del modo como hacia esta
opera la compaiiia francesa, i como la desempeifia la actual compaiiia italiana. El publico que
la ha visto representar por ambas, sabra cual es la que la ha desempefiado con mas perfeccion.

MARIA DE ROHAN.

Esta es otra de las dperas de Donizetti que dio la compaiiia francesa i si he de dar mi opinion
francamente, diré que en la compaiiia italiana estan mejor espresados los diversos sentimientos,
aparecen mas en relieve las ideas sublimes que el maestro ha sabido dar a esta composicion;
esto es en cuanto a los primeros roles, que por lo que respecta a los coros, es mucha la falta
que hace, la octava alta del coro de mujeres en todas las dperas que da la actual compaiiia;
lo que hacia aparecer de otro color en la compaiiia francesa cualesquiera coro por pequefio
que fuese. /Y qué diré de todos los grandes finales que tienen muchas dperas italianas? jQué
diferente seria el efecto que producirian, si fuesen acompaifiadas por los coros tiples! Es
sabido que suprime siempre la compafiia italiana los coros de mujeres, por la sencilla razén
de que carecen de ellos. Bien podian siquiera por el buen nombre que tiene la musica italiana
en todo el mundo, i para aproximarse un poco al modo como son representadas estas mismas
operas en Europa, agregar a los coros, tres o cuatro mujeres que creo no faltarian en la
Compaiiia. En esto se harian mucho bien los mismos artistas, por cuanto los trozos de conjunto
saldrian mejor, i entonces el publico intelijente gustaria mucho mas de la musica i aplaudiria
con mas frecuencia.

Cuando dije en mi correspondencia anterior, que en algunas Operas la instrumentacion, carecia
de fuerza i colorido, estuve mui distante de ofender al Sr. Neumane, afortunadamente sé el
talento i conocimientos que requiere dicho trabajo, para apreciarlo como merece; i ciertamente
es preciso ser todo un artista, i tener toda la memoria del Sr. Neumane para hacerlo del modo
como lo hace ¢l, es decir sin partitura, trabajo que, si he de dar mi opinién imparcial en esta
materia, diré que tal vez es el primer artista en Chile, que instrumenta una 6pera de este
modo.

Por otra parte, no negara el Sr. Neumane que, por lo menos, se necesita haber oido dos o tres
veces una buena particion orijinal i ejecutada por una orquesta completa, para poder instrumentar
después por la parte de piano i canto, i hacer una particion parecida al orijinal, es decir,
intercalar todas las combinaciones de los instrumentos de viento, colocar en su respectivo
lugar todas las invenciones de que se valen los compositores, para hacer mas variada la

26Semanario Musical, N°10 (12 de junio, 1852), pp. 3-4.
27Semanario Musical, N°11 (19 de junio, 1852), p.3.
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musica, etc., las cosas que como lo sabe el Sr. Neumane, no pueden aparecer todas en las
particiones de piano.

He tenido la fortuna de oir en Santiago, algunas instrumentaciones de Mercadante, Donizetti
i Verdi i como en materia de musica, me gusta atisbar hasta las cosas mas insignificantes
porque me sirve de mucho, no he dejado de encontrar algunos vacios en ciertas partituras i
sobre todo en la de I Masnadieri i por esto dije en el nimero 9 del Semanario que la
instrumentacion de algunas 6peras carecian de fuerza, sin acordarme que el sefior Neumane
ha hecho cuasi todos estos trabajos para la mui diminuta orquesta de Valparaiso; i esto es lo
mismo que hacer evolucionar una compaiiia de cazadores, en el patio de una casa particular.
Hasta la vista S. S. E. E. Mucha suscricidn, i poco trabajo les desea su afeticimo.

Crecendo Veritalli28".

Zapiola sigue, en tanto se enfoca en la dpera, una linea inaugurada por José Joaquin
de Mora y por Andrés Bello, en cuanto a la importancia atribuida a esta expresion artistica
para la edificacion de la sociedad. Tanto Mora como Bello tenian profundos conocimientos
sobre Opera y es posible que Zapiola haya recibido su formacion en este ambito a partir
de conversaciones con aquellos humanistas??, tal vez en las tertulias organizadas por
Isidora Zegers, la gran promotora de la 6pera —especialmente de Rossini- en Chile. Pero
ademas, en el comentario anterior se revela, como se ha sefialado anteriormente, el
conocimiento que tenia Zapiola sobre el montaje y ejecucion de una dpera, especialmente
en su opinidn sobre el trabajo de instrumentacion del compositor y director ecuatoriano
de origen aleman Antonio Neumane Marno (1818-1871), que en ese tiempo residia en
Chile. La critica aparece aqui, como dice Spencer, con su doble funcién. Por un lado,
formadora, en tanto Zapiola nos entrega indicios sobre el modo de instrumentar una
opera (el “deber ser”, en el ambito especificamente musical), es decir, considerar tanto
la version (reduccidn) para canto y piano como la escucha atenta de la misma obra en
su version orquestada. Por otro lado, un documento historico en si mismo, por cuanto
nos devela el modo en que efectivamente se hacia el trabajo de orquestacion de una opera
en aquellos afios: a partir de las reducciones para canto y piano facilitadas por Isidora
Zegers y otros, con adaptaciones de acuerdo a los instrumentos disponibles.

En otro niimero del Semanario Musical, encontramos una mayor precision técnica
musical, especificamente al criticar el arreglo que Neumane hizo del acompafiamiento
en I Masnadieri’3:

“CORRESPONDENCIA.

I MASNADIERI.

Esta dpera del maestro Verdi fue mejor ejecutada la primera i segunda vez que la del domingo
13 del actual; sin embargo la sefiorita Rossi, el sefior Ubaldi i Bastogi desempefiaron bien
su parte, éste en su primer aria ‘La sua lampada vitale’ se hizo aplaudir bastante. Ya he notado
que el publico le aplaude a este actor los alegros enérjicos, mas que los andantes, pero yo
en mas de una ocasion he visto que ha tenido momentos felices en los adajios.

El sefior Ubaldi en el andantino de su aria ‘O mio Castel paterno’ conmovid bastante al
publico. Este joven tenor tiene bastante sensibilidad en los trozos patéticos, como muchos
de sus compatriotas i a fe que esto en Chile es mui apreciable diganlo si no las composiciones
de Bellini i sobre todo Romeo i Julieta.

La seflorita Rossi fue bastante aplaudida en el Duetto 'io t'amo, Amalia' que cant6 con el
sefior Bastogi; i en donde el ptiblico se mostré mas conocedor del mérito de lo que hacian,

28Semanario Musical, N° 10 (12 de junio, 1852), p.4.
29Merino 1981a: 30-31.
30Semanario Musical, N° 11 (19 de junio, 1852), p. 3.
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fue en el calderdn con que concluye el andantino.

En los tres roles que hace el Sr. Cavedagni da a conocer al publico dos cosas, a saber: primera,
su capacidad y segunda que en compaiiias como la que tenemos, en donde las partes de por
medio son escasisimas, es menester dejar el orgullo de primer cantante, para contribuir al
mejor éxito de las representaciones. Su magnifico romance lo canté con la maestria que
acostumbra.

En cuanto al Sr. Leonardi, lo desconoci porque me parecio que no era el Sacerdote de La
Favorita ni el del Nabuco.

(Sabéis sefior Neumane que al decir en vuestra correspondencia del Mercurio del 10 del
corriente que es mui presumible que el articulo a que aludis, haya sido escrito por persona
poco competente para avanzar un juicio sobre la materia, habéis sufrido una equivocacion?
Porque aunque no tengo la pretension de ser maestro ni mucho menos compositor de
acompafamiento, como vos, voy a probaros que al hacer la instrumentacion de [ Masnadieri
habeis estado un poco distraido, sobre todo al principio de la opera.

En el sétimo compas del solo de clarinete que hay en el preludio [;como podia conocer
Zapiola exactamente este dato, sino solamente porque ¢l mismo ejecutd este pasaje?], habeis
dejado obrar puramente el acompafiamiento, sin placar la harmonia, siquiera por las trompas,
i que sin embargo de ser el penultimo canto del primer periodo melddico, os habeis portado
poco atento con €l, pues cuasi es lo mismo que si fuera a visitaros por la Gltima vez un amigo
vuestro, i que al despedirse éste os quedaseis pegado en vuestra silla sin acompafiarlo hasta
la puerta.

En los cuatro primeros compases de la frase siguiente podiais haber placado también los
acordes por las violas, i haber hecho conocer mas al auditorio que el autor comenzaba una
nueva frase, i con esto llamabais mas la atencion i variabais el acompafiamiento, que siempre
es el mismo desde el principio del solo.

Mas adelante, cuando el maestro hace entrar su frase accidentalmente en el tono mayor, os
habeis olvidado de reforzar la harmonia igualmente con acordes placados, i en esto insisto
en que os habeis distraido, porque es casualmente el caso en que me he fijado mas, siempre
que he tenido ocasion de ver u oir alguna partitura de un maestro acreditado, i casi siempre
he notado que echan mano de este recurso, pero vos demostrais haber tenido fija vuestra
atencion en el fuerte que viene al cuarto compas, i no habeis tenido en vista que van veinte
i seis compases de un mondtono acompafiamiento ;creeis que Verdi, el maestro que adorna
i varia mas sus acompafiamientos, haya permanecido tan frio al instrumentar esta dpera i en
un periodo como éste? Yo que lo conozco por sus obras de musica mucho menos que vos,
me atrevo a asegurar que no.

Viene después la aria del tenor ‘O mio Castel paterno’ i el principio del andantino, es un caso
igual al que hai en el segundo acto del Hernani, en el duettino ‘Ah morrir potessi adesso’ i
recordareis que el autor en la partitura orijinal, ha repartido entre la masa de instrumentos
de viento, los siete primeros compases del andante haciendo entrar el cuarteto en el compas
siguiente, i mirad jqué bello efecto produce! Pues yo sin ser un compositor de acompafiamiento
hubiera hecho lo mismo, en los dos primeros compases del andantino a que aludo i en el
tercero haria entrar los instrumentos de cuerda seguro de un buen efecto, pues como he dicho
antes es un caso igual al del Hernani.

Siguiendo el curso de este andantino, se llega a la frase en que el cantor dice ‘Amalia a te
m'apresso’, i no recuerdo bien, pero creo que no habeis dado a las trompas las corcheas que
hacen el acompafiamiento de la mano izquierda, i esto se hace tanto mas preciso cuanto que
el de la mano derecha lo haceis tocar por los clarinetes i flauta i como sabeis, las trompas
pertenecen a la masa de instrumentos de viento. Tampoco ignorais que mientras el cuarteto
hace cuatro notas en la harmonia a cuatro, la masa completa de instrumentos de viento puede
hacer hasta diez i ya veis que para uno que compone acompaiiamientos este gran recurso no
es para que lo mire con indiferencia.

Algunas razones me impiden pasar mas adelante, una de ellas es que tengo mas gusto cuando
vhay ocasion de elojiaros vuestro indisputable mérito, que tener que relataros los olvidos
que os he hecho notar.
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En cuanto a daros mi nombre como decis en vuestro articulo, quiza lo sabeis ya, i como por
otra parte el nombre es mui ajeno de la cuestion me suscribo siempre con el de
Crecendo Veritalli”.

Una critica como ¢ésta claramente puede ser realizada sélo por quien conoce el
medio musical “desde dentro”. Este es el punto de vista —o de audicion- de Zapiola,
un musico que esta en el foso orquestal y desde alli puede expresar su comentario
letrado-musical. Y de paso, no deja de asombrar el grado que Zapiola alcanzo en su
formacion autodidacta, al considerar la precision con que realiza su analisis de la
instrumentacion de Neumane. El uacho que aprendio a solfear mirando atentamente
los esfuerzos de su profesor de banda por descifrar las partituras que le correspondia
ejecutar y cuyas salidas al extranjero se limitaron a un viaje a Argentina y un par de
visitas a Pertl, llego a ser capaz de criticar la labor de un compositor, pianista y director
formado en instituciones tales como el Conservatorio de Milan y con un oficio forjado
en giras por Europa y Sudamérica3!.

4. ZAPIOLA COMO MUSICOGRAFO Y CRITICO DE LA INSTITUCIONALIDAD
MUSICAL. EL CASO DEL CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA.

En el terreno de la musicografia, la contribucion de Zapiola es fundamental en el campo
de la historiografia de la musica chilena. Sus mencionados “Apuntes” constituyen un
antecedente fundamental e ineludible para la reconstruccion de la historia musical en
Chile. Pero lo notable es que Zapiola no se limita a mirar hacia el pasado, sino también,
y de un modo critico, hacia su presente. Dicho de otro modo, Zapiola no solamente
incursiona en el campo de la critica musical en tanto critica de obras o interpretaciones
musicales, sino en el campo de la critica de la institucionalidad musical. Y en este aspecto
es digno de notarse la fuerte oposicion de Zapiola, en sus primeros afios, al Conservatorio
Nacional de Musica.

Esta altima institucion nacid bajo el cobijo de la Cofradia del Santo Sepulcro, un
organismo laico de filiacion religiosa, vinculado con la estrategia del arzobispo Rafael
Valentin Valdivieso a favor de la reafirmacion de la iglesia catdlica en una nueva
sociedad republicana32. Sus lideres fueron el filantropo José Miguel de la Barra y
Lopez (1802-1851) -primer decano de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la
Universidad de Chile, el abogado y diplomatico Pedro Antonio Palazuelos Astaburuaga
(1800-1851) -primo de Diego Portales y miembro de la Facultad de Teologia- y el
pintor José Teodosio Gandarillas Gandarillas (1810-1853) -miembro de la Facultad de
Mateméticas-33.

En la década de 1840 el interés por implementar la ensefianza del dibujo y de
la musica fue tomando fuerza en la opinion publica. En este interés confluian
motivaciones diversas, desde econdmicas y religiosas hasta intelectuales y estéticas34,

31Pereira Salas 1957: 17. En todo caso, Zapiola y Neumane se profesaban mutuo respeto -como se
advierte en las propias palabras de Zapiola-, de hecho con el N° 10 del Semanario Musical se publico la Polka
Alaide de Neumane. Esta obra esta grabada por la destacada pianista Elvira Savi en el disco compacto Isidora
Zegers y su tiempo (Santiago:Universidad de Chile, Facultad de Artes, Sello Par-Media, producto artistico,
2003).

32Guerra 2006.

33Todas las fechas de fallecimiento de estos tres personajes estan erradas en Sandoval 1911.

34Errazuriz 1994: 50.
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pero el impulso definitivo fue posibilitado por los viajes a Europa, especialmente a
Francia, realizados por personajes como Domingo Faustino Sarmiento —fundador de
la Escuela Normal de Preceptores en 1842- y el propio José Miguel de la Barra,
quienes regresaron a Chile convencidos de las bondades y utilidad de esta ensefanza.
Asi, la Cofradia establecié en 1845 una escuela de dibujo lineal, una institucioén de
beneficencia destinada a la formacidn de nifios y jévenes de las clases bajas para
adquirir oficio artesanal, pero ademads para elevar su moral y su patriotismo. En 1849
solicitaron al gobierno de Bulnes el apoyo para establecer una Escuela de Musica
y Canto que debia ser la base para un Conservatorio Nacional. Este paso se dio al
aflo siguiente y posteriormente se implementaron otras instancias para consolidar la
nueva institucidon. El propio Presidente Bulnes destacé la creacion de esta entidad
como uno de los logros de su gobierno:

“Otras dos creaciones benéficas y populares datan de ese mismo afio de mi administracion.
Una de ellas es la escuela de pintura, en la que se nota a la par del nimero creciente
de alumnos un aprovechamiento superior a lo que tan poco tiempo ha debido esperarse.
Se la ha provisto de una hermosa coleccidon de modelos, y con el fin de estimular este
bello arte, al que parece tener disposiciones particulares la inteligencia chilena, se ha
empezado a formar por el gobierno una coleccidon de cuadros, recogiendo los pocos de
algun mérito que el tiempo y la incuria han perdonado. La segunda es la escuela de
musica y canto, que establecida por la cofradia del Santo Sepulcro en 1849, se erigid
el afio siguiente en conservatorio de musica con fondos nacionales, y con la obligacion
de dar lecciones gratuitas a toda clase de personas y particularmente a la juventud que
se educa en el instituto de Santiago”.

(Discurso del Presidente Bulnes al finalizar su mandato, redactado por Andrés Bello).

En primera instancia, se aprecia que se trataba de un proyecto afin al de la
escuela de la Sociedad de la Igualdad, donde individuos de distintas clases sociales
podian concurrir para recibir formacion artistica y musical. Por qué la oposicion
de Zapiola? A mi entender, esto se deberia basicamente a los siguientes motivos:

1. La Escuela de la Cofradia apuntaba a la formacion de musicos-artesanos y
no de musicos profesionales-letrados como lo hacian los Conservatorios
europeos.

2. Las decisiones eran tomadas por personas ignorantes en materia de musica que
no se asesoraban por los expertos verdaderos (como Zapiola).

3. La Escuela de la Cofradia se vinculaba con la elite dominante y su ideologia,
la escuela de la Sociedad difundia nuevos valores fundados en la soberania de
la razon y del pueblo.

1. Respecto al primer punto, la siguiente cronica publicada en E/ Mercurio de
Valparaiso3°, donde se menciona tanto a Palazuelos como al primer director del
Conservatorio —entonces ain “Escuela de Musica y Canto”-, Adolphe Desjardi[s]
Ganbairs, nos orienta vividamente sobre los inicios de este establecimiento:

“Escuela de musica

Hemos tenido el placer de asistir a la quinta leccién de musica vocal dada a sus discipulos
por M. Desjardin. El método del profesor nos ha parecido inmejorable, y proporciona tanto

35EI Mercurio (Valparaiso), N° 6634 (17 de noviembre, 1849).
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entretenimiento a los que aprenden, que estamos seguros de que de dia en dia ira creciendo
el numero de concurrentes que es en la actualidad de setenta y cinco.

La Municipalidad ha dispuesto que de cada una de sus escuelas asista a la de musica cierto
numero de nifios, siendo de su resorte el costearles los gastos.

Los alumnos de la escuela de Desjardin son casi todos de humilde condicion: muchos son
aprendices de oficios y cursantes de la clase de geometria y dibujo lineal establecida por los
directores de la Cofradia del Santo Sepulcro. Estos jovenes estan sentados seglin sus edades,
empezando por los mas tiernos, para dar armonia a las voces ¢ introducir mas orden en la
escuela.

Una pizarra con rayas blancas para escribir la solfa, y un piano de voces altas, son los tnicos
enseres de la clase fuera de los asientos. El maestro escribe una serie de notas, llama por sus
numeros, al acaso, a sus discipulos y estos repiten el nombre musical de los signos. Después
de esto, empieza el primer banco a dar valor vocal a los mismos signos, siguiendo el piano
y la medida que les comunica el profesor. Enseguida las voces del segundo banco se unen
a las del tercero, el tercero a las de este ltimo, y asi consecutivamente, hasta levantarse un
inmenso coro de muchas y variadas entonaciones.

La persona mas distraida no podra menos, al presenciar aquel espectaculo, que comprender
inmediatamente la influencia que en la cultura, en la morigeracion del caracter, en la moralidad
de la vida de aquellos pobrecitos nifios, debe ejercer el ejercicio del canto que mueve y educa
tanto la porcion afectiva del hombre.

En la quinta leccion que es la que presenciamos el miércoles en la noche, habia ya agrado
al escuchar el canto de aquellos nifios, y puede asegurarse que dentro de un mes sera digna
la escuela de ser visitada por las personas que se interesen en la instruccion.

Al nombre de M. Desjardin, debemos acompafar el del sefior Palazuelos, como fundadores
de tan util establecimiento. Deseamos que sus tareas sean recompensadas y apreciadas”.

Esta observacion del cronista de EI Mercurio es corroborada por Zapiola tres afios
después, en el N° 836 del Semanario Musical:

“Por el honor de nuestro pais i del arte, al cultivo i engrandecimiento del cual hemos
contribuido en cuanto ha estado de nuestra parte, no habiamos tratado en nuestro peridédico
sino mui a la lijera de este establecimiento [el Conservatorio], con cuyo nombre aun no han
podido atinar ciertas personas. Ellas lo nombran alternativamente, Escuela, Academia, Orfeon
i Conservatorio. Decididamente parece que ahora se han aferrado del tltimo, sin duda por
ser el que menos le conviene; pues ciertamente no hai una ridiculez igual a la de llamar
Conservatorio de musica a un establecimiento en que apenas se da lecciones de canto
elemental, es decir de solfeo”.

Notese el tono de las primeras palabras del parrafo, donde Zapiola menciona que
“ha contribuido en cuanto ha estado de nuestra parte” al “honor de nuestro pais y del
arte”, donde alude seguramente no so6lo a su carrera musical sino a la mencionada
condicién suya de “soldado de la Independencia" y tacitamente a su militancia en la
Sociedad de la Igualdad. De lo que sigue, se infiere que a Zapiola no le hubiese molestado
mayormente que el establecimiento de la Cofradia se llamara simplemente “Escuela de
Musica y Canto”, sino que se le otorgara el nombre y rango de “Conservatorio de Musica”.
Para merecer este ultimo nombre, se requeria una malla curricular mas amplia, que se
enfocara en la formacion de verdaderos musicos letrados, y probablemente en esa direccion
apuntaba el plan que el propio Zapiola esbozd y envid a EI Mercurio, segin afirma en
el Semanario Musical, N°437 y al que lamentablemente no hemos tenido acceso.

36Semanario Musical, N°8 ( 29 de mayo, 1852), p.1.
37Semanario Musical, N°4 (1 de mayo, 1852), p.1.
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2. Sobre el segundo punto, cabe indicar que originalmente se dispuso la constitucion
de una Comision Superior para supervisar la marcha del Conservatorio. Los primeros
miembros de esta Comision fueron De la Barra, Palazuelos y Gandarillas38, los lideres
de la Cofradia con los cuales Zapiola compartié diversas instancias3?, pero de los que
se ignora su grado de competencia musical. Sin embargo, en el lapso de dos afios estos
tres personajes fallecieron, de tal modo que en 1852 la Comision Superior estaba integrada
por otras tres personas que Zapiola individualiza por sus iniciales: “Pbro. V. T.”, “N. T.”
y “S. C.”. El propio musico devela que el apellido de “S. C.” corresponde a Salustio
Cobo. Isidora Zegers en sus notas manuscritas nos proporciona la identidad completa
tanto de “S. C. (Cobo)” como de “Pbro. V. T.”.

“S. Cobo” es el escritor Salustio Cobo Gutiérrez, del cual no hay indicios de algin
tipo de conocimiento, destreza o practica musical, lo que corroboraria la observacion de
Zapiola. En cuanto al “Pbro. V. T.”, se trata del sacerdote Vicente Tocornal Velasco (1823-
1857). Este era sobrino del ministro Joaquin Tocornal Jiménez —al cual Zapiola dedicé
la partitura del denominado Himno de Yungay - primo y cufiado del abogado Manuel
Antonio Tocornal Grez —ministro y segundo Rector de la Universidad de Chile, al que
hace referencia Zapiola en sus “Apuntes” en el N° 4 del Semanario Musical- y miembro
de la Facultad de Teologia de la Universidad de Chile. Tocornal culminaria su carrera
eclesiastica al ser elegido Obispo de Ancud en 1853, pero es interesante notar que en el
momento histdrico al que nos referimos este sacerdote probablemente ya era miembro
del Cabildo Eclesiastico de la Catedral de Santiago, lo que implica que formaba parte
del coro que los integrantes de esta institucion formaban para acompaiiar —con canto
llano- los ritos oficiados por el obispo o arzobispo*”. Por lo tanto, Tocornal necesariamente
participaba con regularidad en una practica musical, pero seguramente no era un musico
letrado, no sabia de notacién musical ni conocia suficientemente otro tipo de practicas
o repertorios musicales, lo que motivo que Zapiola lo incluyera en su critica. Por lo
demas, en el Semanario Musical, N°741, Zapiola afirma que el tnico clérigo tanto en
Santiago como en toda la republica que en ese momento conocia bien el canto llano era
el sochantre Mendoza, lo que implica —por silogismo- que Tocornal tampoco era competente
en esta materia, segin Zapiola#2:

“Nos parece llegado el caso de hacer saber a nuestros lectores el pequefio inconveniente que
tienen los tres S. S que componen la COMISION SUPERIOR para el ejercicio de sus
funciones. ®NO CONOCEN UNA NOTA DE MUSICA=. Falso, nos diran: ;jcomo es
creible que una Comision que se encarga de resolver cuestiones entre profesores de muisica;
de ejercer la inspeccion de las clases de muisica en los colejios; de aprobar el plan de estudios
i ejercicios de musica; i de representar al gobierno cuanto sea conveniente para prevenir los
abusos de ejecucion musical, no sean los hombres mas consumados en la ciencia? Pues sefior,
hemos dicho la verdad i hemos nombrado las personas; que alguno nos pruebe lo contrariof...]".

De este modo, Zapiola sefiala directamente la gran debilidad de los miembros de
la Comision Superior del Conservatorio: no son musicos letrados y carecen de asesoria
de quienes lo son, como el caso de Zapiola. Incluso, si conectamos esta critica con el
comentario mencionado sobre el canto llano en Chile, es posible que el blanco mas

38Decreto del 26 de octubre de 1849. Reproducido en Sandoval 1911:8.

39Como la participacién en el jurado de la Exposicién de 1849.

40De Ramén 2002: 57.

41Semanario Musical, N°7 (22 de mayo, 1852), p. 1.

421 0s signos y maytsculas en el parrafo corresponden a la misma semiologia usada por Zapiola, tal
como se publico en el Semanario Musical.

42



José Zapiola como escritor y los inicios de la critica musical y de la musicografia en Chile / Revista Musical Chilena

directo sea Tocornal en su relacion con el Cabildo de la Catedral. Menciono esto porque
uno de los integrantes del Cabildo, el que sigue en jerarquia al Obispo, al Dean y al
Archidiacono, es el Chantre, literal y originalmente el “cantor”, director del canto, pero
que a menudo carecia de las aptitudes necesarias y por ello se limitaba a escoger a un
sochantre, un “segundo de a bordo” con la competencia requerida para asumir
adecuadamente la direccion musical. Si el Cabildo de la Catedral de Santiago tenia al
sochantre Mendoza, por qué la Comision Superior del Conservatorio no buscaba asesoria
técnica, de musicos letrados para ejercer su labor?

3. Sobre el tercer punto, el mismo Salustio Cobo pronuncio6 un discurso el dia de
la instalacion del Conservatorio, que en parte decia:

“[...] el Conservatorio de Musica lleva a los mismos resultados por medio de la pasioén de
las armonias, que a los que alcanza la Iglesia por medio de la pasion de Dios, i la milicia
por la pasion de los combates. Cuando vemos a los alumnos de su escuela con la vista fija
en la vara del compas, i obedeciendo a todos sus movimientos; cuando observamos esas
almas identificadas por una misma emocion, ajitdndose en un mismo sentido, i exhalando
un mismo i unico aliento, diriase que estamos oyendo las preces del clero catdlico, que en
unisonos acentos se elevan bajo la direccion del Pontifice, o presenciando las evoluciones
de un ejéreito, que uniformemente se operan a la voz del jeneral*3.”

Estas imagenes eclesiasticas y militares evocadas por Cobo corresponden a la
ambigiliedad que el primer Reglamento del Conservatorio, aprobado el 29 de enero de
1851, otorgaba a esta institucion. Esta ambigiiedad llevo a Isidora Zegers a presentar su
renuncia a la presidencia de la Academia adjunta**, noticia que suscité el comentario de
un cronista de E/ Diario*> y que lo condujo a identificar dicha ambigiiedad asi:

“El conservatorio de musica /Es militar o es religioso? ;Es una institucion nacional o es la
dependencia de una cofradia? He aqui la cuestion. Los alumnos del conservatorio visten
uniforme y fusil a tiempo que tremolan en su bandera la cruz de la redencion; se educan para
formar las bandas de los cuerpos militares a tiempo que se les prohibe toda musica lirica y
marcial.

Entendamonos pues. Es preciso que se defina claramente si el conservatorio es macho o
hembra, si es militar o eclesidstico, porque con ese caracter epiceno que su reglamento le
atribuye nunca pasara de ser una anomalia flagrante, un contrasentido en que bailan dos
principios opuestos atados por la cola, una amalgama en fin soberanamente ridicula”.

Zapiola recoge este comentario en el Semanario Musical, N°134° en términos
coincidentes y donde plantea claramente su postura:

“Por lo visto, el corresponsal es de opinion i con sobrado fundamento, de que el reglamento
necesita reforma. El reglamento debe hacerse de nuevo, no por abogados o literatos, si no
por musicos, i nada mas que por ellos, sean profesores a aficionados. El actual reglamento
que no es otra cosa que un hacinamiento de palabras sin sentido, solo puede servir de materia
de risa para los conocedores, pues en cada linea, en cada palabra se descubre la completa
ausencia de los conocimientos rudimentales del arte”.

43"Instalacion del Conservatorio", El Telégrafo (Santiago, 27 de septiembre, 1852), p. 2, reproducido
en Errazuriz 1994: 57.

44La carta manuscrita de renuncia de Isidora Zegers esta en el album conservado entre los papeles de
Eugenio Pereira Salas. En esta misma fuente hay una copia de este primer Reglamento del Conservatorio, en
cuya primera hoja, en el extremo superior derecho, la mencionada dama escribio, en alusion a este documento:"Malo
y ridiculo, y al que no me era posible conformarme, por lo cual di mi renuncia a la presidencia de la corporacion”.

45E] Diario ( 24 de junio, 1852).

46 Semanario Musical, N°13 (3 de julio, 185%‘),3p.1—2.



Revista Musical Chilena / Cristian Guerra Rojas

Muy interesante es el modo en que Zapiola situa a los “musicos” en el mismo rango
que los abogados o literatos, es decir, los letrados por excelencia, pero hay que hacer
hincapié en que no se trata de cualquier tipo de musicos sino de profesores (musicos
profesionales) o aficionados, musicos letrados, alfabetizados y competentes. Frente a las
preguntas del corresponsal, Zapiola responde “De todo tiene i es todo, menos lo que
indica su nombre”, lo cual desarrolla en los siguientes parrafos. Y hacia el final, Zapiola
va mas alld y no solamente plantea por qué la Escuela de la Cofradia no puede ser llamada
“Conservatorio”, sino por qué un verdadero Conservatorio seria una institucion inutil en
el pais:

“Cuando se dice que el fin del Conservatorio es principalmente la educacion del pueblo, se
asienta una cosa impracticable: estos establecimientos solo son para los pueblos en que hai
necesidad de profesores, es decir para cinco o seis pueblos europeos de primer orden; hasta
ahora a nadie se le habia ocurrido formar musicos para proporcionarles un recurso comodo
para morirse de hambre. Chile no necesita musicos, pues tiene de sobra todos los que han
emigrado ultimamente, i los que tendran que hacerlo mui pronto. Quisiéramos que se
contestase a esta sola pregunta —dado el caso de que ese establecimiento formara buenos
profesores, que harian ;donde encontrarian ocupacion?

Los que sostengan la permanencia del Conservatorio, indaguen cual es la situacion de la
mayor parte de los musicos, i veran cuanto callamos acerca de los sufrimientos de algunos
de ellos en estos ultimos tiempos, jno ciertamente por falta de aptitudes!”

Los “sufrimientos” a los que alude Zapiola deben entenderse en la linea de su
argumentacion, es decir, la falta de ocupacién laboral. En los “tltimos tiempos”, por
ejemplo, se habia suprimido la orquesta de la Catedral, una de las principales fuentes de
trabajo de los musicos en Santiago. Zapiola hizo alusion a este hecho en el N° 4 del
Semanario Musical y también alli mencion¢ la estrategia de educacion musical que
estimaba mds conveniente y que reitera en este N° 13:

“Repetiremos por ultima vez que si se quiere difundir la ensefianza de la musica en todas
las clases de la sociedad, el solo modo de conseguirlo es, siguiendo el sistema unico reconocido
como eficaz, ensefiarla en las escuelas a la par con los otros ramos de educacion.
Esperamos que el gobierno, desengafiado como ya debe estarlo de la equivocacion que ha
sufrido en la creacion de este establecimiento, quiere tomar el solo i verdadero camino en
este asunto, no proceda sin consultar personas inteligentes i desinteresadas.

Si tres afios de experiencia no es suficiente desengafio, no sabemos cual lo sea”.

Pasarian casi cuarenta afios antes que este planteamiento sobre la educacién musical
se realizara, cuando la reforma educacional de 1893 impuso la ensefianza de la musica
en todas las escuelas del pais. Zapiola no alcanzé a ver esto, pero si pudo presenciar,
algunos meses después de escribir sus criticas, la redaccion de un nuevo reglamento mas
coherente, como recuerda Pereira Salas?7:

“El nuevo director del Conservatorio*3, don José Vicente Sénchez, encargo al escritor Rafael
Minvielle, la redaccion de un reglamento organico que eliminara algunas de las inconsecuencias
y exageraciones doctrinarias del decreto de enero de 1851. Fue entregado el 18 de enero de
1853, y en sus articulos que respetan la estructura inicial de una escuela de musica y de un
Conservatorio como instituciones basicas, se abandonan ciertas normas civicas aplicadas a
la musica y se insiste algo mas en el aspecto puramente artistico de dicha disciplina”.

47pereira Salas 1957: 93-94.
48Mas bien el nuevo presidente de la Academia del Conservatorio, el puesto que tenia Isidora Zegers
y al que habia renunciado, en tanto el puesto de director del Conservatorio continué en manos de Desjardins.
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Sin duda la labor critica de Zapiola contribuy6 a que la opinion publica cayese en
cuenta sobre el asunto y esto facilito el cambio del reglamento del Conservatorio. Pocos
meses después, aquél que tan duramente habia criticado al Conservatorio Nacional de
Musica —en un tono que no deja de recordar en algo a Sarmiento-, asumioé cono Subdirector
del establecimiento e incluso llegé a ser Director del Conservatorio entre 1857 y 1858.
Desde estos puestos prosiguio los esfuerzos para mejorar la calidad del Conservatorio
de Musica, si bien no logro eliminar de la fachada del edificio el titulo “Batallon Civico
N°2”, una de las ultimas secuelas del complicado origen de la institucion®®. Asi, en 1869,
un corresponsal del periddico Las Bellas Artes —especie de heredero del Semanario
Musical- expresa lo siguiente respecto a esta instituciéon30:

“Ayer domingo, el Presidente de la Republica [José Joaquin Pérez] distribuyd con gran
pompa, en el Teatro Municipal [el antiguo recinto, anterior al incendio de 1870], los premios
que el jurado acordo a los sefiores que presentaron los mejores objetos en nuestra primera
Exposicion de agricultura.

La parte musical fue magnifica. Todos los alumnos y alumnas del Conservatorio de Musica,
en numero de ochenta, ejecutaron, dirigidos por su inteligente director don Francisco Oliva,
la cancidn nacional de Carnicer, la obertura de la Hija del Regimiento y el hermoso himno
a la Industria, compuesta por el mismo sefior Oliva. Este himno que escuchabamos por
primera vez, a pesar de haberse cantado ya en otra ocasion, es una de esas composiciones
que estan llamadas a inmortalizarse.

La elegante poesia de don Guillermo Matta ha inspirado al musico pensamientos felices. La
melodia es agradable y facil sin ser trivial.

De la estrofa al coro se modula con naturalidad y gracia para entrar a un tutti fortissimo de
grande efecto.

Los ochenta ejecutantes, con excepcion de tres o cuatro, todos han sido o son alumnos del
sefior Oliva.

Muchos de ellos son ya buenos profesores que a su vez propagan el divino arte que aprendieron
en el Conservatorio.

La reparticion de premios de la Exposicion ha proporcionado una bella oportunidad al sefior
Oliva para que el pais aprecie en una sola vez el resultado espléndido de los asiduos trabajos
de largos afios. Ahora que el Gobierno ha podido dar, merced al Conservatorio tanta brillantez
a una fiesta nacional, no se dira que el Conservatorio debe suprimirse por ser una partida de
lujo en el presupuesto. Esta peregrina ocurrencia la tuvo hace dos afios un diputado. Sin el
Conservatorio no tendriamos orquesta en el teatro, ni musica en nuestros templos, ni en la
Filarmoénica, ni en nuestras fiestas de familia, o a lo mas tendriamos una pobre musica. Los
que no tenemos las orejas de Midas pedimos, por el contrario, que se fomente esa importante
escuela, aumentando un poco mas la triste cantidad que se le designa todos los afios. El
Gobierno, como lo acaba de palpar, tendra siempre a su disposicion una numerosa y brillante
falange de musicos, sin necesidad de desembolsar un centavo. Por otra parte, cada uno de
esos jovenes, ya sean hombres o mujeres, tiene una familia que sostener, y la sostienen, en
efecto, con su noble y honrosa profesion. Estas familias son familias chilenas como cualesquiera
otras. {Ddnde esta pues, ese lujo que debe ser suprimido? Cuando no se piensan las cosas
se dicen muchos disparates".

Es probable que esta cronica haya sido redactada por Juan Jacobo Thomson, director
de Las Bellas Artes y una especie de discipulo de Zapiola que gestioné la publicacion
en esta misma revista de la Cancién Nacional de Manuel Robles -nétese la mencion de
la "cancidn nacional de Carnicer" y no "Cancién Nacional" a secas- que Zapiola recordaba
y accedio a transcribir. El mencionado Francisco Oliva fue discipulo de Zapiola y su
sucesor como Director del Conservatorio, cargo que ejercid hasta su muerte en 1872.

49 Pereira Salas 1957: 97.
50 Las Bellas Artes, N° 15 (12 de julio, 1869), p.123.
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Otro ilustre discipulo suyo fue Manuel Jesus Zubicueta, el cual se formé como musico
-cantante-, profesor normalista y como dibujante3!, es decir, dentro del ideal educacional
de la Cofradia del Santo Sepulcro. Zubicueta tuvo una carrera en la 6pera y fue autor
de un Catecismo Tedrico-Musical, obra que uso en sus clases de teoria y solfeo en el
Conservatorio®? y que reflejan la ensefianza de Zapiola>3. El propio Zapiola, como se
ve, terminé manifestando aprecio a esta institucion, pero hasta el fin de sus dias lamentd
el escaso apoyo que recibia por parte del Estado, como expresa en esta cita de sus
Recuerdos de treinta afios:

“Hay escuela de pintura, de escultura, etc.: jcudl de estos establecimientos presta servicios
tan utiles y benéficos como el Conservatorio? Ninguno. Baste decir que esta institucion es
la tnica en que tienen parte las mujeres, que la ocupan en su mayor parte, proporcionando
a gran numero de familias pobres una profesion que las pone a cubierto de la miseria y el
vicio [...].

Hemos sido profesor, director y presidente del Conservatorio. A todo hemos renunciado; no
por la escasez o absoluta falta de honorario, sino por el desdén con que, con pocas excepciones,
es mirado, llegando el caso de haber Ministro que no ha sabido donde esta situado [...]. No
faltan personas que piensan que solo sirve para divertir a los que aprendan [...].

jPobre Conservatorio! jPobre musica! jQué de sopapos habéis recibido en estos dias

1

5. PERSPECTIVAS.

Se puede apreciar que el musico José Zapiola afirmo su pertenencia a la ciudad letrada
en tanto escribe desde su propia vivencia de la practica musical. Si la modernidad, en
términos de Garcia Canclini, implica un proyecto emancipador, Zapiola participd no
solamente en la gesta de la emancipacion nacional, sino en el esfuerzo por la emancipacion
del musico en tanto miembro activo y competente de la ciudad letrada y ademas en una
emancipacion de si mismo como persona y como ciudadano, con todo su trasfondo de
ilegitimidad social que buscé superar desde su oficio y su preocupacion social. Desde
alli, desde su actividad como musico letrado, Zapiola escribe sobre su pasado y su
presente, lo que lo convierte en fundador de un linaje especifico de critica musical en
Chile y en fundador de la historiografia de la musica en Chile, no solamente en lo que
atafie al aporte de documentos o datos, sino en tanto realizé una critica de la institucionalidad
musical. En su “critica de la critica”, fundamentada en la situacion actual de esta actividad
en Chile, Spencer>4 dice lo siguiente:

“Para lograr convertirse en un motor del ‘desarrollo musical del pais’ es indispensable que
la critica y los criticos dejen de percibirse a si mismos como actores poco relevantes del
proceso de educacion musical (esto es, como meros trabajadores de un medio) y logren
asignarle mayor valor a su actividad”.

No me cabe duda que Zapiola, uno de los fundadores de la critica musical en Chile,
no se percibia para nada como un “actor poco relevante” en el proceso no soélo de la
educacion musical, sino de la formacion de la cultura republicana chilena. El Auacho
autodidacto, el soldado de la Independencia, “sujeto adanico de los albores de la

51Una litografia suya fue enviada a la Exposicién Universal de Paris de 1867. Referencia en
http.://www.mac.uchile.cl/catalogos/anales/paris.htm [Gltimo acceso, 4 de marzo de 2008].

52Sandoval 1911: xvi. Un joven alumno suyo fue el compositor Pedro Humberto Allende.

53Pereira Salas 1945: 302.

54Spercer 2004: 8.

46



José Zapiola como escritor y los inicios de la critica musical y de la musicografia en Chile / Revista Musical Chilena

Reptiblica”, tenia muy claro su valor y su pertinencia al hablar sobre el campo que mas
conocia, la musica. Aunque ciertamente hay una gran diferencia entre su labor y aquella
similar que realizan los criticos de musica en la actualidad, y es que Zapiola logrd tener
su propio medio independiente de expresion, el Semanario Musical, una posibilidad que
los criticos contemporaneos raramente consiguen.

Concluyo con dos citas de Zapiola que apuntan ademas hacia su futuro, nuestro
presente. La primera corresponde al final de un comentario suyo en el Semanario Musical
Ne 833:

“Sea de ello lo que fuere; estamos ciertos de que si nuestros apuntes llegan ser leidos por
algun historiador de la musica chilena, i ve como se procedia con este pobre arte a mediados

Y la segunda procede de la carta del 27 de febrero de 1872 a don José B. Suarez>0,
quien le solicito una resefa biografica para su obra Plutarco del joven artista:

“Cediendo a sus repetidas instancias para que le proporcione algunos datos sobre mi pobre
vida de artista, lo hago solo para complacerle y por dejar constancia de ciertos hechos que
mas tarde pueden servir cuando algiin amante de la musica quiera escribir algo sobre su
historia en Chile”.
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Conversacion con el diseiiador chileno
Jorge Jara Guarda

por
Sofia Asuncion Claro

Arpista, Copenhague, Dinamarca
asuncion@graugaard-music.dk

A Jorge Jara Guarda lo encontré por primera vez en Copenhague en el afio 2005, ocasion
en que vino a hacer los vestuarios de Pelleas y Melisande, de Debussy. Me senti muy
orgullosa de que un chileno llegara aca a trabajar con la Opera Real. Posteriormente, lo
segui por algunas casas de dpera y viajé a Amsterdam para escuchar el ciclo de dperas de
Claudio Monteverdi: La Coronacion de Popea, Ulises 'y Orfeo, asi como a Austria, al
Festival de Bregenz, donde participo en 7osca de Puccini. He tenido la oportunidad de
apreciar su trabajo y entender el porqué de su enorme éxito e intensa actividad en los
escenarios europeos, americanos, de Japon, de Australia, etc. Después de esto me nacid
la idea de entrevistarlo para la RMCh, ya que ¢l ocupa un sitial importante en el campo
del disefio de vestuarios en el mundo de la opera y el teatro.

S.A.C.: Jorge, te he visto sélo en el repertorio clasico. ;Has hecho también 6pera
contemporanea?

J.J.G.: Varios estrenos mundiales. De los que recuerdo, en la Staatsoper de Berlin, con
Barenboim, What's next, de Elliot Carter. También, la dpera Punch and Judy, de
Harrison Bortwistle, en la que Georg Baselitz hacia el decorado. Asimismo, recuerdo
el estreno de Neither, de Morton Feldman, en Amsterdam. Por otra parte, en Ginebra,
con la Orchestre de la Suisse Romande, participé en el estreno de Der Cornet, del suizo
Frank Martin, sobre poemas de Rainer Maria Rilke, y Mémoires d’une fille triste, de
Xavier Dayer, también compositor suizo, con libreto basado en la novela de Bernardim
Ribeiro escrita en 1555. Intervine también en el estreno mundial de la 6pera Johnny
and Jones, del compositor holandés Theo Loevendie. Igualmente he participado en las
obras de Schoenberg Von Heute auf Morgen (De hoy a manfiana), Erwartung (Esperanza),
Die gliickliche Hand (La mano feliz), con Janis Konnelis como escendgrafo.

S.A.C.: (Y qué pasa con Moisés y Aaron, ya que, segin veo, has hecho todas las 6peras
de Schoenberg?

J.J.G.: Es la unica dpera de Schoenberg que me falta por hacer. Estaba programada en
el Teatro alla Scala de Milan, para el 2009, con Barenboim, pero no aceptd las
condiciones de trabajo, considerando que le habian dado muy pocas posibilidades de
ensayos.

Revista Musical Chilena, Aiio LXII, Santiago de Chile, Enero-Junio, 2008 N°209
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S.A.C.: (Y qué es lo proximo?

J.J.G.: No lo préximo, pero si la proxima. Se trata de una pelicula de James Bond, para
la que se van a filmar 8 minutos de nuestra puesta en escena de la 6pera Tosca, que
se presento en el Festival de Bregenz de 2007-2008.

S.A.C.: Esto me parece increible. Pero hablando de cine ;ti has hecho cine?
J.J.G.: Si, hice ocho peliculas en Alemania, entre otras, una con Margarette von Trotta,
El tiempo de plomo, con la que ella gand el Ledn de Oro en el Festival de Cine de
Venecia; pero me aburri, pues el cine aleman es muy sicologico y deja poco espacio
para los grandes destapes imaginativos.

S.A.C.: (La necesidad de destapes imaginativos es lo que te llevo a la dpera?

J.J.G.: En mi segundo viaje a Europa, ya que antes habia estado tres afios recorriendo
el mundo, decidi estudiar vestuario teatral en la Escuela de Bellas Artes de Berlin. Hice
una asistencia como disefiador de vestuario y decorado de cine en la capital alemana.
Trabajé luego en el teatro, haciendo escenografias y vestuarios, y en 1984, un escendgrafo
muy conocido, me pidié que participara como vestuarista en la obra de Mozart Cosi fan
tutte, que se presentaria en el Teatro de Opera de La Monnaie, en Bruselas.

S.A.C.: Nada menos...

J.J.G.: Esta produccion produjo gran impacto y se me abrieron muchas puertas para
los teatros liricos de lengua alemana. Asi, en Salzburgo, Austria, en su Festival de
verano, hice el estreno mundial de la penultima obra de Thomas Bernhard, E/ Hacedor
de Teatro; montada posteriormente en Bochum, Berlin, Viena, Zurich, etc. También
en el teatro musical (o0peras ) de otras ciudades, entre ellas Bayreuth (Maestros
Cantores, de Wagner), Barcelona (Cosi fan tutte e Idomeneo, de Mozart), Dresden
(Suefio de una noche de verano, de Britten), Tokio (Lohengrin, de Wagner) y otras.
Seria muy largo enumerar qué obras y donde he trabajado produciendo dperas, ballets
y piezas teatrales; pero hay algo que me fascina y son las ciudades muy alejadas,
como Sydney o Catania, Los Angeles o Beijing, o el mismo Nueva York. Alli, en el
Metropolitan, en septiembre de 2007, haré Romeo y Julieta con la Netrebko.

S.A.C.: ;Y no se te abren las puertas en Chile?

J.J.G.: Acabo de recibir la proposicion del Teatro Municipal de Santiago para disefar
la escenografia y el vestuario de La traviata, de Verdi, que se estrenara en la Temporada
de 2009. La direccion artistica de la obra estard a cargo de Jean-Louis Grinda, director
artistico de la dpera de Montecarlo y ex-director artistico de la Opera Real de la
Wallonie, Lieja, Bélgica.

S.A.C.: ;Por qué no me cuentas como es el proceso de la produccion de una opera y
cuanto tiempo toma?

J.J.G.: El equipo que producira la obra tiene algunos encuentros y luego se presenta
el proyecto al director artistico del teatro de la 6pera; después comienzan los calculos
financieros y de realizacion de la obra. En esto pasan entre 8 y 15 meses antes de
la premiére, del estreno.

S.A.C.: Hablame con el maximo de detalles del equipo y del trabajo que hacen, ya
que esto es un misterio para el publico y me parece fascinante.

J.J.G.: El escendgrafo, después de la segunda o tercera sesion de trabajo, presenta una
maqueta. En ese momento volvemos a ver obra, ahora con la musica y con su tiempo
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propio, y constatamos si se puede "leer" la pieza asi, dramatirgicamente, si tiene
coherencia, si los colores son los apropiados, como se comportan las proposiciones
hechas. A veces, se hacen pequeiias figuras a escala para marcar los solistas y los
diferentes coros con el volumen y colores de los vestuarios. Evidentemente hoy en
dia se pueden hacer todas las simulaciones en el computador; pero algo pasa con la
técnica de los nuevos medios, es tan inhumana que no deja mucho lugar al azar o a
la espontaneidad de las casualidades que, a veces, abren nuevas posibilidades.

S.A.C.: Considero que es impactante lo “afiatado” que ha sido el trabajo del equipo de
ustedes en Orfeo, de Monteverdi (ver foto), asi como en El retorno de Ulises a su patria,
del mismo autor, que he escuchado recién. La potencia que eso da a la obra es tan fuerte,
que es dificil explicar con palabras lo que para mi ha sido esta experiencia. Es evidente
que en este caso la concepcion, es decir, la comprension de la musica del compositor que
ustedes han logrado es un fiel reflejo del pensamiento de éste, se diria que la misma
persona ha hecho todo o sea Monteverdi, ya que ustedes se han identificado y sido capaces
de transmitir el espiritu de su musica: ligereza, simplicidad, transparencia. Cada uno,
en su especialidad, muestra el nivel magistral del equipo, junto a unos cantantes de
primera magnitud, lo que hace de esta interpretacion algo inolvidable. Tus trajes me
fascinaron por la gran elegancia, dentro de la profundidad, y es impactante lo que ti
consigues en el sentido de subrayar el rol del personaje, no sélo en funcion del entorno,
sino por evidenciar caracteristicas psicoldgicas mas profundas. Todo esto ayuda a la
comprension de la dpera.

Montaje de Jorge Jara para Orfeo, de Monteverdi

J.J.G.: Yo vengo de una escuela de creacion teatral alemana en la que hay mucha
elucubracion dramatirgica, por lo tanto, para mi da lo mismo que se trate de dpera, cine,
teatro, ballet, etc. Me explico: hay que crear los roles con los vestuarios para que el
intérprete sea creible dentro de la historia que tratamos de representar escénicamente.
Mi modo de trabajo es, ademas, acentuando la propia personalidad del actor, cantante,
bailarin, en funcidn de la obra. A veces, hay problemas con las divas o divos que se ven
a si mismos casi privadamente. Por otro lado, hay grandes diferencias en los distintos
paises y continentes. Por ejemplo, para los italianos la belleza esta en la convencion
histdrica, no hay lectura que pueda confundir al ptblico y lo haga reflexionar. En
Alemania es todo lo contrario, alli siempre habra una nueva lectura, renovacion,
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modernidad. Desde muy antiguo la cultura tiene una funcién didéctica, que no es siempre
entretenimiento. Volviendo al inicio, lo dramaturgico hace entender mejor una obra del
siglo XVII a un publico de ahora, mediante asociaciones, actualizando y a la vez
permaneciendo fiel al contenido original de la pieza. Resumiendo, mi responsabilidad
es crear personajes de hoy dia para hacer comprensibles las antiguas historias con una
sensibilidad actual.

S.A.C.: A juzgar por la cantidad de trabajo que tienes, veo que tus creaciones han dejado
huellas importantes en las interpretaciones operaticas. Se siguen presentando repetidamente
y han tenido una larga continuidad. ;Qué pasa si te piden la misma 6pera u obra de teatro
dos veces 0 mas?

J.J.G.: Mira, en el caso de Cosi fan tutte, de Mozart, la he hecho cuatro veces y cada vez
la lectura de la historia ha sido muy diferente, pues los equipos de produccion han sido
siempre otros. La primera vez fue con el director Luc Bondy, en el Teatro de La Monnaie
de Bruselas; la misma puesta se mont6 después en Paris, Barcelona, Valencia y Sevilla.
La segunda fue en Toronto, en la Canadian Opera Company, con el director Nicolas
Lehnhoff. La tercera vez la hice en Catania, Sicilia, en el Teatro Maximo Bellini, con
Pierre Audi, y, por ultimo, en Bélgica, en la Opera Real de La Wallonie, Lieja, con
Phillipe Sereuil como director. Esta ultima version la hemos mostrado en Rouen y Niza,
hace poco. Cada vez que se repone yo estoy presente para recrear, con los nuevos
cantantes -siempre muy diferentes- los personajes. Ahora parto a Nueva York a recrear
una opera que hice hace casi dos afios, Romeo y Julieta, de Charles Gounod, en el
Metropolitan Opera House, en que canta Anna Netrebko, Roberto Alagna y después
Rolando Villazén, las grandes estrellas del momento. Se hard un DVD y se transmitira
en directo a cines, etc. Me pidieron que viniera a recrear el vestuario para estos nuevos
cantantes. Otro detalle: el director musical sera Placido Domingo. Un caso parecido
me ocurri6 con La Bohéme, que la hice con Pierre Audi en Amsterdam y Valencia. Luego
en la Opera de Lyon, con el mexicano Rolando Villazén, y después en la Opera de Zurich,
con la cantante chilena Cristina Gallardo-Domas, como Mimi, y Giodani, como Rodolfo.

S.A.C.: jPor qué tienes tanto éxito como disefiador de vestuario, en circunstancias que
esta lleno de modistos, que serian felices haciendo algo dentro del mundo de la 6pera,
porque asi su trabajo saldria del circuito comercial?
J.J.G.: De los grandes modistos, algunos disefian trajes de Opera y teatro o ballet, como
Lacroix, pero ello depende un poco de las tradiciones. Los franceses, por ejemplo, hacen
¢ hicieron desde siempre uso de los disefiadores de moda, también en films. Coco Chanel
y Givanchy colaboraron en famosas peliculas, pero en mi caso -y por lo que te contaba
antes- a los directores con que yo trabajo les interesa contar las historias aprovechando
todo lo que puede aportar la dramaturgia al relato, que es lo importante, y no utilizar el
glamour de la moda, beneficiandose con el nombre del modisto para tener mas prensa .
Al modisto le interesan dos cosas: entrar en la prensa de la cultura y darle otra dimension
publicitaria a las colecciones que generalmente se publican en las revistas de moda.
Para mi el vestuario debe ser " justo", es decir, tiene que ayudar a crear el rol, el
personaje. Si hablamos de un "mendigo", el espectador deberia tener la sensacion de
suciedad, hasta su hediondez. Una prostituta indica, a lo mejor de una manera totalmente
obvia, que es alguien que se vende, que hay eros y eso no es sdlo mostrar el cuerpo.
Cambia, por ejemplo, de pais a pais. Si el pais es catolico una figura asi, prohibida, se
potencia mucho mas debido a la existencia de lo prohibido, del pecado, que en un pais
protestante, donde éste no existe.

53



Revista Musical Chilena / Sofia Asuncion Claro

S.A.C.: {Cémo se llega al desarrollo de una cultura teatral cuando, como t1, se ha crecido
en el sur de Chile, en Temuco, sin 6pera ni teatro ni ballet ni sala de conciertos?
J.J.G.: Mis referencias son, por un lado, el cine; cuando yo era joven llegaba todo tipo
de peliculas a Chile de diferentes partes del mundo: Europa, México y Hollywood; hasta
vi filmes chinos y éstos en sus diferentes variedades, no se ahora como es. Por otro lado,
lo local, los circos que llegaban periddicamente después del invierno surefio; la literatura
que se podia encontrar en la biblioteca publica, la que, después de un tiempo, habia leido
y visto integramente; ademas, tuve una madrina que era pintora y me abastecia con libros
y revistas de arte mas actuales. Yo dibujaba de pequefio y empecé a pintar desde muy
temprano, un afio gané una medalla de oro en el Primer Salén de Arte del Sur de Chile,
como artista joven; después hice una exposicion individual con cuadros estilisticamente
de un expresionismo abstracto.

Y de ese sur lejano de la Capital, de caminos todavia no pavimentados, lluvia, cine
y circo, salié una fantasia que queria volar mas lejos y que sofiaba con los lugares
distantes. El tio infalible de Norteamerica me enviaba una revista que se llamaba
Geographic Magazin, que todavia existe, con imagenes de paises y culturas lejanas, que
me contaba que habia algo fuera de mi estrecho mundo de Temuco y a la vez ricamente
complejo. La naturaleza con sus volcanes, donde ibamos con mi familia a esquiar
sagradamente todos los fines de semana, el circo pobre entrando en la ciudad con sus
habitantes campesinos, mapuches y alemanes, para mi era la fiesta, hoy, a la distancia,
algo surrealista. Fue mi equipaje primordial.

S.A.C.: Pero espera, me imagino que tu debes ser muy sensual, porque las telas transmiten
mucho y ti tienes que sentirlas para usarlas.

J.J.G.: Mi tia en Temuco era la costurera para la sociedad de alld y desde chico veia en
el taller las telas, los Vogues franceses, esto con seguridad, inconscientemente, ha tenido
un papel en mi interés, desarrollo y sensibilidad.

SAC.: Jorge ;has llegado al méaximo de tu realizacion profesional?

J.J.G.: No, porque cada vez que empiezo una obra siento que parto de cero y nunca se
sabe donde se va a llegar. En este sentido la creacion siempre esta abierta. Si alguien
piensa que lo ha dicho todo, estd casi muerto.

S.A.C.: Entonces, tu te sientes vivo... activo.

J.J.G.: Citaria a Rai Kawakubo, la disefiadora de moda, quien considera que una
retrospectiva de su obra, de su creacion, es parte del pasado; es como visitar un mausoleo,
es decir, visitar a los muertos. Hasta ahora, en consecuencia, se ha negado a participar
en un evento de ese tipo.

S.A.C.: Y qué tienes como actividad para un futuro cercano?

J.J.G.: Mi desafio préximo es Lucia di Lammermoor, en la Monnaie, de Bruselas. En el
equipo estamos ya trabajando el libreto para interpretarlo o encontrar un concepto que
se relacione con nuestro tiempo, porque no queremos contar la historia de modo lineal,
como se ha hecho muchas veces. Una lectura actual puede abrir muchas nuevas posibilidades
e interpretaciones a un texto que en otra época, por imitaciones, por ejemplo morales,
ha tenido otra lectura. Ahora queremos acercarnos a una lectura para un nuevo publico
joven que, cuando la vea por primera vez, se sienta interpretado. Que tenga vida dentro
de un contexto actual...

S.A.C.: ... ya que el contexto social y moral de hoy, siglo XXI, no tiene nada que ver con
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el de 1700, en el que se sita la historia, ni con el del siglo XIX, de Donizetti.
J.J.G.: Depende del lugar.

S.A.C.: Entonces, una lectura posible seria preguntarse si el hermano de Lucia esta
enamorado de ella o quizas del hombre con quien él quiere que ella se case, en vez de
con Edgardo, que es su amor y con quien se va a casar.

J.J.G.: Hay que ver el texto, el libreto, que es la raiz de todo. Se debe encontrar una
insinuacién o algo asi que de pie a otra lectura. Evidentemente que la muisica también
sugiere, insinta y esto hay que probarlo, estudiarlo muy bien, ya que se debe fundamentar,
porque si no seria hacer un escandalo sin base. La historia debe ser creible, congruente,
respetando cien por ciento el libreto original.

S.A.C.: {Qué dpera te gustaria especialmente hacer desde el punto de vista del vestuario?
J.J.G.: Los anhelos son una cosa, pero de cualquier opera se puede hacer una lectura y
desarrollar algo fascinante. Es muy importante el equipo, ya que éste es un trabajo
colectivo. Yo no impongo nada, debemos encontrar un lenguaje comun, el director, el
escenografo, el iluminador, el coredgrafo, los cantantes.... Cada uno tiene una idea y
todos deben encontrar un lenguaje comun, defendiendo cada cual, con ardua paciencia,
el punto de vista propio. Ahi podria aparecer una realizacion bien lograda.

S.A.C.: Deben haber terribles conflictos en este nivel, ya que uno puede estar en total
desacuerdo con otro.

J.J.G.: Por eso hay que conversar esa ardua paciencia, que decia, ya que el equipo artistico
debe mantenerse muy unido.

S.A.C.: Pero qué eres tu, originalmente.

J.J.G.: Mira, yo soy originalmente arquitecto de profesion, de la Escuela de la Universidad
Catolica de Valparaiso, en la que me recibi el afio 1974.
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No obstante que le conocia desde mis primeros afios de Conservatorio en Santiago,
viéndole transitar de vez en cuando por los vetustos pasillos de la antigua sede de calle
San Diego esquina Condor, cubierta su inconfundible figura con la cldsica boina vasca
y llevando siempre en la mano derecha aquel extrafio pafiuelo que no abandonaba
jamas, no llegué a tener mis primeros contactos personales con él hasta el aflo 1947
— de ello hace ahora 60 afios, que se dice pronto. Fue a raiz de uno de mis recitales
para violin y piano realizado en el Auditorio del otro viejo edificio de la calle Compaiiia,
en cuya segunda parte del programa incluia obras contemporaneas no estrenadas en
Chile. Estas composiciones despertaron su curiosidad y por ello asistid al concierto,
como asi me comentd finalizada la presentacién. Una en particular habia sido objeto
de su mayor interés: La Fontaine d’Arethuse, de Karol Szymanovsky, obra de poética
belleza que junto a Narcisse y Driades et Pan forma parte de la trilogia Mythes. El
hecho me impresiond, no soélo por la referencia al tema y sus vinculos mitoldgicos,
sino porque en aquel breve encuentro afloraron experiencias vividas por ambos en
lugares lejanos y épocas distintas: Cotapos la habia escuchado en Paris a comienzos
de los afios 30 durante un concierto ofrecido por Jacques Thibaud y Alfred Cortot;
luego tuvo la ocasion de admirarla en un corto cinematografico cuyo fondo musical,
interpretado por los mismos artistas, recreaba coreograficamente el mito de la ninfa
Aretusa y su amante Alceo. En cuanto a mi, la incorporé a mi repertorio al quedar
fascinado cuando escuché su grabacion. Poco después, a causa de una insoélita, pero
feliz circunstancia, me tocd presenciar ese mismo cortometraje en un cine de barrio
santiaguino. Cuando con posterioridad conoci la parte medular de su produccion,
reflejada ante todo por la trilogia sobre el mito de Dioniso, comprendi el singular
atractivo que experimentaba el compositor hacia los temas de naturaleza excepcional,
los que, con mayor o menor fortuna, condicionaron a la postre los contenidos de su
obra. Antes de que finalizara ese primer encuentro, Acario Cotapos se interes6 por mi
condicidn de exiliado espafiol practicamente al borde de la Guerra Civil y me dijo que
algtin dia tendriamos que conversar sobre ello, “porque durante la primera parte de
aquel conflicto yo me encontraba en Madrid”.

Fue pasado un tiempo, hallaindome en el Café Miraflores junto a mi amigo el
compositor Eduardo Maturana, cuando se produjo nuestra primera gratificante charla.

Revista Musical Chilena, Aiio LXII, Santiago de Chile, Enero-Junio, 2008 N°209
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Era un asiduo de aquel emblematico lugar bohemio y alli supe de primera mano las
vicisitudes y anécdotas de su trayectoria por el Madrid de la pre-guerra y los primeros
afios de aquélla. Con su proverbial buen humor, exuberante atn para comentar los
acontecimientos mas arduos, impetuoso de palabra y ademanes, nos hablé de las
peripecias vividas en compaiiia de aquel insigne grupo de intelectuales integrado por
Pablo Neruda y de su entonces nueva compaiiera Delia del Carril, a quién, segiin Acario
Cotapos, €l le puso el sobrenombre de “Hormiguita”; de Federico Garcia Lorca, con
quien competia en dotes histridnicas a objeto de divertirse y amenizar a la vez las
reuniones celebradas en la “Casa de las Flores”, vivienda de Neruda en el barrio de
Argiielles, junto a otros contertulios como Rafael Alberti, Ratl Gonzalez Tufion, Maruja
Mallo, Miguel Hernandez, Luis Enrique Délano y demas ilustres personajes. Cuando
se refirid al asesinato de Garcia Lorca, aquel rostro de ojos enormes abiertos como
platos que recordaban a Picasso se transfiguraron por completo y por unos instantes
enmudecio. “;Uds. Saben?, nos dijo, yo formaba parte del grupo que fue a despedirle
a la estacion cuando partié hacia Granada, para no volverlo a ver”. Pero no podia
quedarse con esta nota amarga, asi que retomando su inagotable vena humoristica nos
contd el incidente ocurrido en una lavanderia de Madrid cuando llevo a limpiar su
abrigo lleno de manchas, por lo demas como solia ser habitual dado sus excesos
gastronomicos de bon vivant. Alli le preguntaron: “;Quiere que le quitemos las manchas
o ponemos la que le falta?”

Mas adelante se produjeron otros encuentros. No fueron muchos. De hecho él era
como un planeta solitario que giraba alrededor de un grupo de amistades en cuya orbita
no parecia figurar el “oficialismo musical”. A excepciéon de un numero selecto de
musicos, éstas se encontraban ubicadas mas bien en el entorno de la literatura y las
artes plasticas. En realidad sus vivencias habian quedado atrapadas en aquel Santiago
de principios de siglo; luego, en su memorable periplo por Nueva York, Paris y Madrid,
lugares en los que cosecho verdaderos triunfos con el estreno de sus primeras obras
importantes, entre éstas sus magnificos Tres preludios sinfonicos (originalmente sélo
para orquesta de camara), cuya version definitiva estrend en 1942 el maestro Erich
Kleiber con la Orquesta Sinfonica de Chile. También fue la primera obra de Acario
Cotapos que me cupo dirigir junto a la misma orquesta en 1961.

En el curso de nuestras posteriores entrevistas, mi interés no estaba centrado tanto
en los episodios de su vida personal y artistica durante su estadia en esos paises — que
también — sino por la parte menos divulgada de éstos que, de algiin modo u otro,
habian quedado sumergidos en la nebulosa de los tiempos. Me refiero especificamente
a los que transcurriieron en Santiago con anterioridad a su partida hacia Estados Unidos
en 1916.

Por aquellos afios Acario Cotapos ya era uno de los personajes relevantes en el
ambiente musical chileno. Con su audacia habia roto los moldes de la estética musical
vigente, inmersa ¢sta en el post romanticismo tardio, mientras Pedro Humberto Allende
abria los cauces a las tendencias impresionistas. Si bien sus primeros trabajos procedian
de esta corriente, su tradicional inconformismo le convirtié pronto en el primer musico
vanguardista de su tiempo. Conviene recordar, lo cual constituye mayor mérito aun,
que nunca tuvo ni se sometié a formacion académica alguna, sdlo a eventuales contactos
de aprendizaje amparados bajo el soporte de un gran espiritu de observacion y los
inapreciables consejos que le brindaron, a mas de la amistad, eminentes compositores
como Edgard Varese, Oliver Messiaen, Arthur Honegger y el maestro Erich Kleiber,
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entre otros. Estudia, si, pero de manera autodidacta, y esta postura la mantuvo por el
resto de su vida. Miembro fundador del “Grupo de los Diez” creado en 1914 a instancias
del escritor Pedro Prado, alli se plasma en particular su estrecha amistad con los musicos
Alfonso Leng y Alberto Garcia Guerrero.

Segun contaba, la historia habia marginado injustamente a notables artistas que
durante aquel primer cuarto de siglo dieron brillo a una gran época de expansion
musical. De alguno yo poseia referencias, en cierta medida gracias a mi madre, quien
durante su estadia en Chile previo su regreso a Espaiia, curso sus primeros estudios
de piano entre los afios 1912 a 1917; de otros, muy pocas o ninguna. En este sentido
recuerdo que Acario Cotapos citd con especial admiracion la figura antes nombrada
de Alberto Garcia Guerrero, ilustre pianista y compositor que abandond el pais en 1918
y a quien no se le otorgo el reconocimiento que merecia; pero si lo obtuvo, sin embargo,
en sus triunfales giras por Estados Unidos y Canada, pais este ultimo donde terminé
ejerciendo la catedra de piano en el Conservatorio de Toronto. Creo que de algun
modo Acario Cotapos veia reflejada en la trayectoria de Garcia Guerrero la suya propia.
Luego, recuerdo haberle escuchado mencionar los nombres de cuatro mujeres cuyo
talento resplandecia en esos primeros afios del siglo XX, lo que naturalmente, tratindose
de esa Belle Epoque, despertd de inmediato mi curiosidad informativa y quedé anotado
en mi bitdcora de memorias: Amelia Cocq, soberbia pianista que a los 10 afios toco
en Santiago el Concierto N° 1, de Beethoven acompafiada por la orquesta bajo la
direccion de Padovani (1892). El Gobierno le concedié una beca para continuar sus
estudios en el Conservatorio de Paris, donde obtuvo, en 1900, el Primer Premio de
Virtuosismo. Por cierto, primera mujer en todo el continente americano que lo consigue.
En la capital francesa dio conciertos con éxito extraordinario y se casé con el violinista
Edmund Weingand. Regreso6 a Chile, pero en 1914 se establecié definitivamente en
Buenos Aires. Ademas, las violinistas Lydia Montero, de quien al escucharla el gran
concertista Rafael Kubelick testimoni6 por escrito su admiracion sin reservas; Teresa
Parodi, a quien conoci en 1955, ya muy mayor, al ingresar yo en la Orquesta Sinfonica
de Chile y Marta Canales, ademas compositora y directora, fundadora de la Coral Santa
Cecilia, antecesora de la Sociedad Bach.

Otro artista que surge con fuerza del baul de sus recuerdos es Américo Tritini,
excelente pianista discipulo de Roberto Duncker y por tanto heredero de la gran escuela
de Martin Krause en Berlin. Como es sabido, de esa escuela surgieron las insignes
figuras de Claudio Arrau y Rosita Renard. En 1913, bajo la batuta de Nino Marcelli,
Américo Tritini estrend en Santiago un Concierto para piano, de Tchaikovsky, y, en
1916, bajo la direccion de Javier Rengifo, el Concierto para piano, de Anton Rubinstein.
Durante esos afios realizo con gran éxito numerosos recitales en los teatros Unidon
Central y Municipal; ademas, estreno las Impresiones liricas para piano y orquesta,
de Enrique Soro, hecho que ocurrié en la Velada de Honor que se organizo en el Teatro
Municipal, con motivo de la visita del Presidente Teodoro Roosevelt a Chile. En su
catedra de piano se formo Alberto Spikin, posteriormente profesor de los notables
pianistas Hugo Fernandez, Mario Miranda, Oscar Gacitua, Alfonso Montecino y en el
tramo final de su carrera, Elvira Savi.

Historiadores y cronistas han recreado en diversas publicaciones las postreras
tertulias musicales que tuvieron lugar en el Santiago de aquel tiempo, cuyos origenes
se remontan al siglo XVIII, en la residencia del Marqués de Casa Real, don Francisco
Garcia Huidobro, prosiguen su trayectoria en el XIX, en las casas de don Manuel de
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Salas y dofa Isidora Zegers, y perduran durante el ultimo tercio del siglo y primer
cuarto del siglo XX con diversas asociaciones filarmdnicas, academias y en los hogares
de ilustres mecenas y artistas, como don Luis Arrieta Caiias, el doctor Daniel Amenabar,
la familia Garcia Guerrero, las hermanas Canales y don Miguel Besoain. A todas
concurre Acario Cotapos y en sus soirées musicales toma contacto con obras
contemporaneas desconocidas hasta entonces, obras que en sus propios medios eran
incluso objeto de polémica por su caracter rupturista con los estilos en boga (piezas
como la Suite Bergamasque, de Debussy, junto a su Cuarteto de cuerdas; obras de
Cyril Scott y de Ravel; los Cuadros de una exposicion, de Mussorsky, en su version
para piano; las Tres piezas y Seis pequerias piezas para piano, de Arnold Schonberg,
etc.). Esta experiencia sera determinante para definir su futuro en el campo de la
composicion y, sobre todo, para adoptar una posicion estética exenta de ataduras a
ninguna de las nuevas corrientes.Como ¢l mismo me lo expresé alguna vez:*“Soy un
individualista y en mis obras procedo como tal”.

Coincido con quienes han calificado a Acario Cotapos de musico genial, asi como
el hecho lamentable de constatar que su obra se haya difundido en Chile unicamente
en contadas ocasiones. En lo que a mi concierne sélo tuve la oportunidad de conocer
cabalmente cuatro de sus creaciones mas importantes: la Sonata dionisiaca
(posteriormente rebautizada como Sonata fantasia), segunda de las tres que forman
parte de la trilogia inspirada en el mito de Dioniso, todas compuestas en Nueva York
entre los afios 1916 y 1925. La primera, el monumental proyecto L’avénement de
Dionisyios, escrita en 4 partes para gran orquesta sinfonica, queda sélo en borrador.
Tal vez — es s6lo una suposicion — la propuesta era demasiado ambiciosa y demandaba
un esfuerzo superior a los medios de que disponia. La tercera corresponde al cuarteto
de cuerdas Dyonisios, cuya grabacion escuché en mi ultimo viaje a Chile, luego de
producirse el feliz hallazgo de los originales extraviados.

En referencia a esta Trilogia sobre el mito de Dioniso, no podria eludir una mencién
a la fuente filosofica en la que se inspird su autor para transcribir el personaje legendario
a su exégesis musical. Cotapos no parte de la concepcion griega en la que Dioniso es
honrado como el gran Dios al que rodean satiros lujuriosos, silenos y ménades; que
ensefla a los hombres los placeres del vino, las bacanales y los éxtasis orgiasticos. Y
del mismo modo que se le venera como iniciador de la agricultura y protector de las
artes dramaticas, se le exhibe a la vez como un Dios vengador, de cuyo circulo caen
victimas miticos personajes como Orfeo, Penteo y Licurgo, Rey de Tracia.

El origen filosofico del personaje en la obra de Cotapos se basa en la concepcion
del mito dionisiaco descrito por Federico Nietzsche en su libro E/ origen de la tragedia
en el espiritu de la musica, que se ajusta so6lo parcialmente a la vertiente griega.
Nietzsche también glorifica a Dionisio como el Dios del vino y la orgia, de la alegria
en la accidn, de la emocion y la aventura; pero a renglon seguido lo sitia como el Dios
de la Cancidn, la Musica y la Danza y al mismo tiempo lo califica como el “Dios del
sufrimiento heroico”. En este sentido acota: “Lo sublime no es sino la subyugacion
artistica de lo terrible”. “El pesimismo es signo de decadencia; el optimismo lo es de
superficialidad. Solo el optimismo tragico es la disposicion de animo que define al
hombre fuerte”. Cuando Midas pregunta a Sileno — miembro del séquito de Dionisio,
aqui individualizado — cudl es el mejor destino para el hombre, éste le responde: “Raza
miserable y efimera, hijos del azar y la pena. El mejor destino para vosotros no esta
en vuestras manos alcanzarlo; es no haber nacido, no ser nada. Lo mejor después de
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esto es morir pronto”. Aun cuando no existe relacidon aparente, este ultimo parrafo me
recuerda, por su contenido atormentado, al segundo de sus Tres preludios sinfonicos,
titulado La soledad del hombre.

La cuarta obra aludida es Balmaceda, que dirigi en 1992 con la Orquesta Sinfonica
de Chile. De éstas cuatro me atraen sobre todo los Tres preludios sinfonicos y el cuarteto
Dionisyos antes citados, en particular este ultimo, que para mi resulta una obra de
singular valor expresivo. Sin duda, Acario Cotapos consigue el objetivo de recrear la
esencia mitica del personaje describiéndola de forma sugestiva mediante mddulos
conductores cuyos elementos cambian constantemente su ordenamiento y determinan
la trayectoria del discurso musical. Su estructura se presenta compartimentada, y en
cuanto a la linea melddica me atrevo a sefialar que ésta adquiere mas bien un rol
secundario ante el ejemplar empleo de llamativas combinaciones armdnicas que originan
esa atmosfera de sensualidad turbadora que impregna toda la obra. A ello cabria agregar
los sorpresivos pasajes de caracter recio que sirven de contraste al ambiente general
del cuarteto. Y algo mas respecto a este breve comentario. Si como se ha dicho, Acario
Cotapos utiliza libremente los medios sonoros sin sujecion a estilo determinado alguno,
sino mas bien aprovechando todos los “ismos” en uso y entremezclandolos a su
conveniencia — lo que equivale a una formulacién estética realmente original — no
excluye, por otra parte, acudir de vez en cuando a los preceptos que rigen los principios
tonales, aplicados en la mayoria de los casos como simples elementos de paso o reposo.

Afirmé que para mi y muchos, Acario Cotapos era un personaje entrafiable y un
musico genial, con todo lo impredecible que el término en si implica, es decir, que
todo lo genial es susceptible en algin momento de malograrse cuando en el proceso
creativo intervienen factores desafortunados; esos espacios confusos que en el lenguaje
musical perjudican su sintaxis. Es lo que a mi juicio ocurre con Balmaceda. Acario
Cotapos articula en este exuberante retablo las dimensiones de un gran cuerpo sonoro
unido a un texto dramatico que escribe de su puflo y letra. El guién es una “adaptacion”
muy personal de los acontecimientos que histéricamente transcurren entre el 29 de
agosto y el 18 de septiembre de 1891, que él los sitiia en el espacio de un solo dia, el
ultimo en la vida del Presidente Balmaceda. Luego de una corta introduccién a cargo
de la orquesta, el narrador cuenta la irrupcion que se produce al amanecer por parte
de una marejada humana que desde la periferia se dirige hacia el centro de la ciudad.
Celebran la victoria de las tropas congresistas anunciada por el repique de campanas
y se lanzan a toda clase de desmanes y saqueos. En este largo episodio la musica refleja
magnificamente el contenido del texto y llega, en mi opinidn, a su punto culminante
con el pletdrico tutti orquestal que constituye el epicentro de la obra. Menos interesante,
a mi entender, es su ultima parte, donde la relacion entre texto y musica, al describir
los ultimos momentos de Balmaceda y fragmentos de su pdstumo mensaje, no logra
una adecuada simbiosis. En este sentido la parte musical se torna aqui algo indefinida
y erratica, para concluir en un final mas bien disgregado y abrupto.

No quisiera, por ultimo, terminar estas lineas sin antes expresar mi esperanza de
que en un futuro alguien emprenda el trabajo de rescatar esa magna obra, L avénement
de Dyonisios, que Acario Cotapos dejo en borrador y asuma el desafio de finalizarla.
Seria un gran aporte a la creacion musical chilena y un espléndido homenaje a su
memoria.
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por
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El afio pasado Curtis Roads, profesor de la Universidad de California, Santa Barbara,
me invitd a dar una conferencia a propdsito de los 50 afios de musica electroactstica
chilena. Alli elaboré una comparacion que apuntaba a la complementacion de los aportes
de los fundadores: Juan Amenabar el artista barroco, dramatico, de musica para y desde
la persona, y José Vicente Asuar, el artista moderno, al dia, de musica orientada al
progreso y la libertad.

Para preparar ese trabajo José Vicente Asuar me concedi6 una entrevista. Lo mismo
hicieron la Sra. Eliana Folch vda. de Amendbar junto a sus hijos, Juan Cristian y
Magdalena. El contenido de esas entrevistas lo tuve como una referencia general en
aquella conferencia.

Un afio después me he dedicado a escuchar nuevamente y transcribir las entrevistas.
He aquilatado el enorme aporte de José Vicente Asuar. Disfruté y me entusiasmo su relato
del trabajo de investigacion en hardware que él alcanz6 a realizar en la Universidad de
Chile y de como se estaba iniciando un equipo de investigacidn y creacion formado por
compositores y expertos en ciencias y tecnologia del sonido que trabajaban en el desarrollo
de herramientas de expresién musical. Lo que estaba haciendo era un avance en el
"estado del arte" de validez internacional. Lamenté el que no hubiera podido darse un
trabajo permanente de conjunto entre ambos musicos.

Conoci a Juan Amenabar como profesor en la carrera de Licenciatura en Composicion,
en la Universidad de Chile. Como a todos los compositores de mi generacion (Andrés
Alcalde, Alejandro Guarello, Gabriel Matthey, Fernando Carrasco, Eduardo Caceres y
otros), a la generacion del 80 y después la del "90 (Cristian Morales, Pablo Aranda,
Mario Mora, Edgardo Canton, etc.) nos hizo clases en las asignaturas de Taller de Sonido
y Musica Electronica I y II, es decir, durante 3 afios.

Debo reconocer que cuando se reflexionaba sobre la asignatura de Amenabar, no podia
evitar pensar en "un ramo absurdo", en el que no se "pasaba materia". Se suponia que
como ingeniero que €l era, nos iba a hablar de cosas complicadas, férmulas, perillas, etc.
(Yo también estudié un corto tiempo ingenieria y en el colegio construia equipos de

1En octubre de 2007, en el marco del Festival Internacional de Musica Electroacustica de Santiago de
Chile Ai-maako'07, se proyectd un panel para conmemorar los 50 afios del estreno de Los peces de Juan
Amenabar. El trabajo preparado para esa ocasion, sirvi6 para elaborar este articulo.
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tubos.) Elramo de Amenabar no era asi. Se paseaba taconeando firmemente por la sala,
hablaba de su padre, que tocaba violoncello, referia como habia comenzado en la musica
electronica; pero, repentinamente, se habia pasado la clase. Yo no le encontraba sentido
para lo que pensaba que era el sentido; pero no me aburria. Creo que caia en ese especie
de embrujo de Amenabar, el taconeo por la sala y ese histrionismo para hablar acerca
de cualquier tema. Siempre habia un drama. El vivia la vida como un drama. No hablo
de una tragedia, sino mas bien que en cada cosa habian fuerzas que se oponian entre si.
Eso fue hasta el final, un artista latino y barroco, en el sentido genérico de la palabra.
Recuerdo como hablaba de la dindmica en la musica. Se quejaba que a los compositores
chilenos les daba lo mismo y todo era mezzoforte. Durante ensayos de obras de sus
colegas, les sugeria cambiar las indicaciones de expresion en la partitura. Era un joyero
del sonido, su escritura prolija tenia ese fin: lo que sonaba.

Al comienzo los trabajos tenian que ver con las técnicas de la musica concreta:
cortar y pegar cinta. Esto tenia su encanto. Lo haciamos en el estudio de grabaciones
de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion con las viejas
grabadoras Revox importadas cuando comenz6 la carrera de Tecnologia del Sonido.
Nos ayudaba con carifio Isabel Bravo (“Chabela”) y otra funcionaria, a quien hicimos
cantar en nuestros primeros experimentos con la envolvente de ataque. Después, en
el ultimo afio, hice mi primera pieza electrénica para flauta guitarra, vibrafono y el
ARP 2600 grabado en cinta marcada. Ahi me ayudd un poco David Uribe a entender
el ARP. Eran los tiempos en que en la Facultad todo era familiar. Nuestra carrera era
pequeiia, en total unas 10 personas estudiaban. Don Juan no se metia mucho en el
trabajo artesanal. Nos hablo y describid el proceso para cortar cinta, pero dejaba que
la "Chabela" nos ensefiara como hacerlo. Escuchaba, sin embargo, muy atentamente
nuestros resultados y nos hacia sugerencias. Teniamos la sensacion que nos tomaba
muy en serio. Con mi primera pieza electronica me gané un poco de su admiracion,
pues yo tocaba guitarra y sabia de efectos y sonoridades menos usuales. Para un
incansable explorador del sonido, como Amenabar, mis efectos le llamaban la atencidén
y me asociaba: "Tu y tu guitarra, alguna vez me vas a mostrar eso".

Otra cosa que haciamos en clase era escuchar musica de vanguardia. Amenabar
en ese sentido nos abria enormemente el horizonte. En otras asignaturas rara vez veiamos
una partitura o escuchabamos algo posterior a 1945. Ademas de las piezas electronicas
de los afios 50 y 60, en sus clases recuerdo haber escuchado por primera vez piezas
instrumentales de Berio, Glovokar y varios autores mas. También nos invitaba a su propia
casa en la calle Domingo Bondi a escuchar obras de su nutrida discoteca. El escuchaba
todo tipo de musica.

Cuando Pedro Félix de Aguirre fue nombrado Decano en 1981, se produjeron varios
cambios. La Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion se fundio
con la Facultad de Bellas Artes, transformandose en la actual Facultad de Artes. Amenabar
dejo su puesto en ENDESA y comenzo6 a trabajar jornada completa en la Facultad. Luego
fue nombrado Director del Departamento de Musica. Se cerrd la entrada a primer afio
de las carreras de Composicion, Musicologia y Teoria General de la Musica y se creo
una carrera de Licenciado en Musica, de acceso mas masivo. En el plan de estudios de
la nueva carrera, don Juan hacia el ramo de Taller de Sonido y me pidié que fuera su
ayudante. Me citaron a una entrevista en la cual estaban el Decano, Victor Tevah y don
Juan. Recuerdo que el Decano me preguntd de qué colegio venia. Le contesté que del
Manuel de Salas, a lo cual frunci6 el cefio. (Ese colegio era en mi época un bastion de
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izquierda). Victor Tevah, cuya hija también venia de ese Liceo, se inclind hacia el Decano
y lo tranquilizé diciéndole: "Pero éste es de los buenos".

Mi ayudantia en el curso de Amenabar no duré mucho. Ese afio "81, con mi
generacion de compaiieros de Composicion, organizamos un concierto en noviembre.
Nos conseguimos apoyo de las autoridades para los programas, la Sala Isidora Zegers
entre otras cosas. Desde antes del "73 que no se hacia algo asi. Esta iniciativa llam¢ la
atencion de la incipiente prensa de oposicion al gobierno y la revista Hoy nos hizo una
entrevista que se llamo "Los lolos doctos". Al otro dia Amenabar me 1lamé para decirme
que el Decano habia suspendido mi ayudantia.

El "84 me recibi y don Juan, que fue nombrado Vicedecano durante el decanato
de Fernando Cuadra, me llamd nuevamente para que fuera profesor ayudante en su
ramo, y de armonia para los alumnos de Licenciatura en Musica. Eran clases con
decenas de alumnos, cosa poco acostumbrada en nuestra Facultad. Don Juan seguia
siempre fiel a su estilo de docencia. Se paseaba por la sala taconeando. Para ¢l la clase
era casi como una especie de liturgia. Llevaba un libro de clase ordenadisimo. Cumplir
con sus clases, y asi me lo decia, era como un ministerio sacerdotal. A pesar que las
materias no variaban de afio en afio: los parametros del sonido, la notacidn, elementos
de serialismo, la serie de Fibonacci, etc, las clases las preparaba semana a semana. Asi
se lo veia en su oficina y afios mas tarde en la sala 606-B. Introdujo elementos de
organologia y propuso la tarea de construir instrumentos caseros y componer musica
para ellos. A mi me tocaba ir a todas sus clases y reemplazarlo cuando tenia alguna
tarea administrativa ineludible.

El aflo "85 me fui a trabajar y estudiar en Alemania con una beca. Alli curiosamente
se me reveld el Amenabar mas personal. Me dio la impresion que, aunque respetaba que
yo partiera, le costaba que lo dejara. Un dia me llamo¢ a su oficina y me dijo: "Supe que
te vas". Era un profesor que no ocultaba lo que sentia. Desde ese entonces a menudo
me embromaba: "Tu y tus alemanes".

Después fui entendiendo. El siempre estuvo en Chile, defendia y amaba lo chileno.
Siempre recuerdo como trataba de caracterizar la musica chilena respecto a la argentina,
por ejemplo. Hablaba que se parecia a nuestra fruta. Mas pequefia que la tropical, pero
concentrada en sabor. De alguna forma irse afuera podia significar olvidarse del terrufio
y yo, por diversas circunstancias, podria terminar en el epigonismo de alguna corriente
de moda en Europa.

A mi vuelta a Chile el "90 nos reencontramos. El ya no tenia cargos y me hizo
un hueco en su oficina. Me dijo que queria refundar el estudio de musica electroacustica
de la Facultad y le ofreci mi colaboracion. Me cont6 que habia conversado con Francisco
Kropfl, del Centro Recoleta en Buenos Aires, y que éste le habia recomendado empezar
con un sampler. Se habia conseguido unos fondos y adquirié un sampler EMAX, un
mixer Alesis y una grabadora Revox de 8 pistas. El estudio, sin embargo, estaba
destinado a proyectos individuales y permanecia vacio la mayor parte del tiempo. Le
sugeri a Amenabar que su curso en la Licenciatura en Musica contemplara proyectos
creativos de los alumnos para realizar en el nuevo estudio. Asi comenzé el GEMA.
Amenabar no estaba muy presente en el estudio, pero facilitaba iniciativas. Contrato
a dos ayudantes para que asistieran a los alumnos con sus proyectos: Mario Mora y
Juan Carlos Vergara.
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Le propuse que editaramos un CD con musica electroacustica que fue, con el aporte
de fondos de la Universidad de Chile, el primero que se publicé en Chile, en 1995. Cuando
se lanzo el CD, Amenabar, que no andaba muy preocupado de esta produccion, lo vi
nuevamente embelesar al publico asistente a la Sala Domeyko con su historia de los
comienzos de la musica electroacustica en Chile, sin micréfono y taconeando por la sala.

Ya, desde fines de los "70, Amenabar no componia musica electroacustica. Percibia,
sin embargo, que esta formacion era necesaria en Chile, puesto que en esa época no
existia la musica electroacustica como experiencia docente regular. El no estaba al dia
en el "estado del arte" en materia tecnoldgica, pero tenia una vision hacia donde se
encaminaba el arte y coémo habia que responder desde la academia para que ésta siguiera
viva. En ese sentido se dejaba aconsejar. Este es unos de los rasgos académicos que mas
valoro de Amenabar.

Por la forma como realizé musica para cinta magnética, no creia en la pertinencia
de un computador en el GEMA. Finalmente, se dejo convencer por la evidencia y
postulamos a unos fondos de la Fundacién Andes, con los que se adquirié un Apple
Clasic, para operar via MIDI, y otro sampler.

En 1993 se produjeron las primeras conversaciones en torno a la creacion de estudios
de postgrado en artes en la Universidad de Chile. Dos afios después se ponia en marcha
el Magister en Artes con varias menciones, entre ellas Composicion Musical. Amenabar
se distinguio entre los compositores de su generacion por ser de los pocos que apoyaron
la idea. Y fue mas aun. Habia un curso tipo seminario, que yo coordinaba, al que asistian
diversos compositores del &mbito nacional. Amenabar se quedaba hasta las 21:00 hrs.
en estos seminarios. Luego nos volviamos juntos del centro. Detenia un taxi que podia
tener encendida la radio y le decia al chofer, en su tipico tono de broma chilena y buena
crianza: "Bueno, entonces me corta la radio, pues a mi y mi colega no nos gusta la
musica".

Ese era Amenabar, personalista, dramatico, autoritario, un artista barroco. En esa
época conversabamos acerca de muchas cosas. (En mi estilo, siempre como presionado
y apurado por lo urgente y no lo importante, trataba a menudo de pasar de largo frente
a su oficina). Me hablaba de su conversion, que habia significado pasar de una religiosidad
de costumbres a navegar por aguas mas profundas. Ahora, tiendo a pensar que su
acercamiento a la musica instrumental, a dejar la vanguardia experimental, a volver a
la tonalidad, tienen algo que ver con este proceso.

Con Amenabar nos unia fuertemente la busqueda de algo trascendente en la musica,
por la musica y a través de la musica. En él se hizo poco a poco mas patente lo de expresar
una vivencia de religiosidad por medio de la musica. Sin embargo, ésta era una vivencia
diferente a las exultaciones y visiones misticas. Es la vivencia de la prueba. En la musica
religiosa de Amendbar comienza a aparecer el desgarramiento interior, la experiencia del
desierto y el abandono de Cristo en el Monte de los Olivos. Estas son luchas dificiles
de comprender desde afuera, especialmente para mi que buscaba una musica religiosa
mas bien proselitista.

Vino la enfermedad de Amendabar y una operacion de cuidado. Su paso se hizo

menos decidido. Y yo me fui nuevamente. Esta vez a Estados Unidos por razones de
estudios de mi esposa. Otra vez me llamo a su oficina y el tono fue distinto. Me hablaba
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a menudo que le quedaba poco. Nos escribimos un par de veces, sus cartas no ocultaban
una lucha tremenda.

En esa época (1998) escribid su ultima pieza, En el umbral, para voz hablada y
sonidos electronicos, con texto de Miguel Arteche. El afio pasado supe de la existencia
de esta ultima obra por su hija Magdalena, que la interpretd. Me presto la grabacion y
quedé perplejo con lo que escuché. La parte electronica consistia mayoritariamente en
imitaciones electronicas de instrumentos de percusidon, campanas y timbales. Algo
extraodinariamente simple como musica, y sobre estos sonidos se desplegaba el recitado
del poema de Arteche. Amenabar siempre hacia mucho hincapié en que la musica
electronica era algo distinto, que no se trataba que imitara la musica instrumental. Decia
que la musica instrumental y la electronica eran tan distintas como el teatro era del cine
y eso nos quedo claro desde el comienzo. ;Como entender esta tltima obra? ;Sera que
cuando se quiere decir algo al extremo, al momento de la verdad, hasta el propio arte se
derrumba? ;Serad que, como decia hace unos dias un critico de cine sobre una nueva
pelicula chilena, no se puede filmar la muerte? Lo llegaremos a saber cada uno
individualmente cuando otra vez se escuche el taconeo por la sala.
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Creacion musical chilena

Segtin informaciones llegadas a la RMCh, desde el 1 de octubre de 2007 al 31 de marzo
de 2008, se han interpretado las obras de compositores chilenos que se mencionan a
continuacion.

Compositores chilenos en el pais
En Santiago

Festival Ai-Maako 2007

Entre el 13 y el 20 de octubre se realizo la séptima version del Festival Internacional de Musica
Electroacustica de Santiago, “Ai-maako 2007, evento de caracter gratuito organizado por la
Comunidad Electroactstica de Chile (CECh). En esta ocasion el Festival recibio el apoyo del
Fondo de la Mtsica (Consejo de Fomento de la Musica Nacional), del Centro Cultural de Espafia
(sede de los conciertos), de la Biblioteca de Santiago, del Instituto Chileno-Britanico de Cultura,
de la University of Dirham (Gran Bretafia), de la Fundagao Calouste Gulbenkian (Portugal), y del
Consejo Sueco de las Artes.

Como ya es habitual en este festival, se contd con la presencia de importantes invitados del
extranjero: Trevor Wishart (Gran Bretafia), Ake Parmerud (Suecia), y Jodo Pedro de Oliveira
(Portugal). Todos ellos realizaron conciertos con obras de su autoria o curatoria y cursos o charlas
en el LATEM (Laboratorio de Tecnologia Musical del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica), el LAIM (Laboratorio ARCIS de Informatica Musical de la Universidad ARCIS), y el
ALMA (Aula-Laboratorio de Musica y Audio de la Universidad Diego Portales).

Una de las novedades fue el concierto al aire libre en la Biblioteca de Santiago. Este contd
con un dispositivo de difusion con cuarenta parlantes rodeando al numeroso ptblico que asistio
al evento. Alli se tocaron un total de 18 obras acusmaticas, entre las que destacaron las composiciones
de los invitados internacionales: Tongues of Fire, de Wishart; Mahakala Sadhana, de Oliveira, y
Les Fliites en Feu, de Ake Parmerud. Ademas, se difundieron las siguientes obras de compositores
chilenos: Earth, de Félix Lazo; Bajan gritando ellos, de José Miguel Candela; Zapping Zappa de
Felipe Otondo; Jetlag+6Hrs., de Federico Schumacher; Adagio-Scherzo (homenaje a Victor Jara),
de Gabriel Brncic, y los audiovisuales Noche de metales, de Alejandro Albornoz, y Hors Chant,
de Aldolfo Kaplan.

Los 12 conciertos restantes se realizaron, como en afios anteriores, en ¢l Centro Cultural de
Espafia. En estos conciertos se presentaron 30 obras seleccionadas de mas de 200 enviadas por
compositores de diversas partes del mundo, en respuesta al llamado realizado por la CECh a
comienzos del afio. Ademas, y fuera de las piezas ya sefialadas, los compositores invitados
presentaron las siguientes composiciones de su autoria: Trevor Wishart :Globalalia e Imago, Ake
Parmerud: Dreaming in Darkness, Bows, Arcs & The Arrow of Time, La vie mechanique, Floating
Spaces 'y Junk, Jodo Pedro de Oliveira: A Cidade Eterna'y Aphar.
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Aparte de los conciertos ya mencionados, cabe destacar un concierto dedicado a Gabriel
Brncic (miembro de honor de la CECh). Alli se escucharon sus composiciones acusmaticas,
Concierto gotico (1%, 3* y 4* partes), Clarinen tres, y sus obras mixtas Alegrias (bajo eléctrico:
José Miguel Candela), La casa del viento 1V (clarinete: Dante Burotto) y ...que no desorgantiza
cap murmuri (flauta: Paola Mufioz). A estas obras se sumaron las de los chilenos Cristian Morales
Ossio, Oda (flauta: Paola Mufioz; viola: Felipe Vieytes), y Federico Schumacher, Print. Ademas,
un concierto homenaje a Juan Amenabar, debido a la celebracion de los 50 afios de la creacion de
su obra Los peces (1957). Ademas de esta composicidn, se tocaron sus obras Ludus vocalis y
Amacata. También, y a modo de homenaje, se presentaron obras de los compositores chilenos
José Miguel Candela (Sea Monkeys), Juan Mendoza/Gonzalo Aguila (PCs), Rolando Cori (La
ciudad hermosa), Edgardo Canton (RicordaRicardo), y Adrian Pertout (Sonic Junk Yard for Tape).
Asimismo, fue destacable un concierto dedicado a la musica electrdnica (titulado “Rockola
electronica”), con musicos y djs provenientes de la musica popular. Participaron los chilenos
Gerardo Figueroa, Les Chicci, Mika Martini, Mario Feito y Alejandro Albornoz, y Alisu.

Por ultimo y sumado a lo enumerado anteriormente, se presentaron durante la semana de
festival las siguientes obras de compositores chilenos: 4-Gain (voz: Karen Gonzalez; computador:
D. Jeffs), de Daniel Jeffs; Recintos de entropia, de Juan Mendoza; Ruido fuera de plazo, de
Marcelo Espindola; Aliento, madera, metal, de Jorge Martinez; Afrodistante, de Jorge Sacaan;
Ultramar, de Bryan Holmes; Dos estaciones (guitarra eléctrica: Juan Carlos Bravo; computador:
F. Lazo), de Félix Lazo; Desarme final, de Cecilia Garcia-Gracia; Mandylion, de Javier Muiioz;
Extension digital, de Paola Lazo; Showtime, de Felipe Otondo; Inicio (coreografia de Maria
Alejandra Caro; bailarinas: Alejandra Agurto y Mabel Olea), de Alejandro Albornoz y iCons
(computador: R. Cédiz), de Rodrigo Cadiz.

José Miguel Candela

Escuela Moderna de Musica

El 16 de octubre de 2007, en el Teatro de la Escuela Moderna de Musica, actu6 el Coro Madrigalista
de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, que dirige Ruth Godoy. Dentro del
programa presentado se interpretaron Romance segundo, de Juan Orrego Salas, sobre poemas propios;
El coro luminoso, de Eduardo Fajardo, con textos de Gabriela Mistral; Sinfonia de cuna, Momias y
jViva la cordillera de Los Andes! de Gabriel Matthey y poemas de Nicanor Parra.

El 17 de octubre, en el mismo lugar, el fagotista Nelson Vinot, junto a la agrupacion Quitru,
ofrecieron un concierto con arreglos de canciones de Victor Jara (Deja la vida volar 'y Aparecido)
y obras de Nelson Vinot (Preludio, Cuequina, Al vuelo, Impresiones sobre un tema de Violeta
Parra, Camanchaca 'y Carnavalito).

Pontificia Universidad Catdlica de Chile (PUC)

El XVII Festival de Musica Contemporanea Chilena (2007), que anualmente organiza el Instituto
de Musica de la PUC, se llevo a efecto en Santiago, del 12 al 18 de noviembre, en el Salon Fresno
del Centro de Extension de la PUC; en La Serena, el 17 de noviembre, en el Campus Andrés Bello
de la Universidad de La Serena; en Concepcion, el 19 de noviembre, en la Sala 2 del Teatro de
Concepcion, y en Valparaiso, el 22 de noviembre, en El Farol, Sala Rubén Dario. En la programacion
del Saldén Fresno se interpretaron las siguientes obras de autor nacional, en las fechas que se indican:
12 de noviembre: Aglozonar, para clarinete, guitarra, violin, violoncello y piano, de Rodrigo
Aguirre; Umbral, para violin, guitarra y violoncello, de Francico Silva; Tres sucesiones sonoras,
para flauta, violoncello, piano y percusion, de Fernando Garcia, y Zum Greiffen Nah, para soprano,
flauta, clarinete, guitarra, violoncello y percusion, de Ramén Gorigoitia. 13 de noviembre:
Instantanea 6-7, para soprano, violin y electronica, de Remmy Canedo; Figuras y contornos, para
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flauta, clarinete, violoncello y piano, de Pablo Galaz; Un coro es pues lo que somos, para marimba
y viola, de Gabriel Galvez; Lirica violencia serénica, para ensamble instrumental, de Cristian
Morales; y Alefos, para viola y percusion, de Fernando Guede. 14 de noviembre: Estancias del
recuerdo, para flauta, clarinete, cuerdas y piano, de Juan Orrego-Salas (obra ganadora del premio
Charles Ives 2006); Erupciones, para percusiones, de Rodrigo Cadiz; Mareas, para flauta en Sol
y electronica, de Miguel Chuaqui; Espejsmos de Ayquina, para cuatro flautas dulces, piano y
orquesta, de Rafael Diaz; Musica, op. 24-B, para saxo y orquesta, de Herndn Ramirez, y Per
orchestra, para orquesta de camara y contrabajo, de Boris Alvarado. 16 de noviembre: Luvina,
para soprano, flauta, guitarra, piano, percusion y electronica, de Francisco Concha; Un fugitivo
irlandés, para soprano y cuarteto de cuerdas, de Carlos Zamora, y Adras, para dos pianos, de Leni
Alexander. 17 de noviembre: Alucinacion, para guitarra, de Christian Vasquez; Resfo, para flauta
dulce y guitarra, de Ricardo Silva; Enanofonias, para marimba y contrabajo, de Rodrigo Herrera;
A la distancia, para flauta, violin, contrabajo y percusion, de Francisco Alvarado, y 4 cuatro, para
cuarteto de saxofones, de Aliocha Solovera. 18 de noviembre: Xa, para dos flautas, oboe, clarinete,
corno, guitarra, dos violines, violoncello y piano, de Carlos Cajiao; Hoy, para flauta, oboe, clarinete,
fagot, percusion, violin, violoncello, contrabajo y piano, de Juan Pablo Vergara, Le jeu suivant,
para flauta,oboe, clarinete, percusion, violin, viola, violoncello y piano, de Oscar Carmona; E/
suspiro piroclastico, para flauta, piccolo, violin, piano y electrénica, de Andrés Ferrari; Sweet
Punf Suit, para flauta, clarinete, fagot, percusion, violin, viola, violoncello, contrabajo y piano,
de Juan Pablo Abalo, y A/ mirar el cielo, para flauta, oboe, clarinete, percusion, violin, viola,
violoncello y piano, de Miguel Farias.

Sala SCD

Del 4 al 5 de septiembre, en la Sala SCD (Bellavista), se realizé el ciclo “Snoimagens, Santiago,
2007”. Este ciclo de dos conciertos consistié en una seleccion de obras electroacusticas
audiovisuales que fueron presentadas en la octava version del prestigioso Festival Internacional
Acusmatico y Multimedial Sonoimagenes (Buenos Aires, Argentina), evento organizado por la
Universidad Nacional de Lants. La produccion del ciclo en Santiago fue responsabilidad del
LAIM (Laboratorio ARCIS de Informatica Musical de la Universidad ARCIS) y la curatoria
quedo a cargo de José Miguel Candela. Para los conciertos se ocupd un sistema de difusion de
ocho parlantes rodeando al publico.

En la ocasién se presentaron las obras acusmaticas Jetlag +6Hrs, de Federico Schumacher
(Chile); L (quinguaginta), de José Miguel Candela (Chile); Green-Zen-Lo, de Eleazar Garzon
(Argentina), y La condition captive, de Christine Groult (Francia). Ademads, se presentaron las
obras audiovisuales Drishti, de Jen - Kuang Chang (Taiwan); Ophidian Haruspex, de Stefanie
L. Ku (China-Estados Unidos); 4 /e le 0i oa, de Luis E. Cuellar Camargo (Colombia-Estados
Unidos); Extensions, de Anne-Laure Boyer (Francia) y Mirtru Escalona-Mijares (Venezuela);
Viet-man, de Pablo Francisco Bachman (Argentina); Vuelos migratorios, de Josu Rekalde (video,
Espafia) y Maria Eugenia Luc (musica, Argentina-Espafia); Son et lumieres, de Nick Cope y
Tim Howie (Reino Unido); Anger Stone, de Jon Christopher Nelson (Estados Unidos), y A/gae
de Ayako Yamagishi (Japon).

El 11 de septiembre se realizé en la misma sala un concierto de musica electroacustica chilena,
con obras de miembros de la CECh (Comunidad Electroacustica de Chile, ). El evento fue organizado
por el LAIM (Laboratorio ARCIS de Informatica Musical de la Universidad ARCIS) y la propia
CECh. Para los conciertos se ocupd un sistema de difusion de ocho parlantes rodeando al publico.

En la ocasion fueron presentadas las obras Dual, de Félix Lazo; Adagio-Scherzo (Homenaje
a Victor Jara), de Gabriel Brncic; Sigan ustedes sabiendo (Dedicado a Salvador Allende) (guitarra:
Héctor Cerda), de Jos¢ Miguel Candela; Guararia Repano, de José Vicente Asuar; On the Radio
(version 5.1), de Federico Schumacher, y Perro-Campo/Tarro Ciudad, Ejercicio 4, de Alejandro
Albornoz.
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El 12 de septiembre se realizo, siempre en la sala SCD (Bellavista), un concierto de musica
electroactstica con obras de miembros de la RedAsla (Red de Arte Sonoro Latinoamericano,
www.redasla.org). El evento, organizado por el LAIM (Laboratorio ARCIS de Informatica Musical
de la Universidad ARCIS) y la RedAsla, ocupd para sus conciertos un sistema de difusion de ocho
parlantes rodeando al publico.

En la ocasion fueron presentadas las obras Delta, de José¢ Miguel Candela (Chile); De Visée
(video), de Adina Izarra (Venezuela); Canon Papageno, de Rodrigo Sigal (México); Dindmicas
expansivas, de Fabian Esteban Luna (Argentina); Transurbano, de Otto Castro (Costa Rica);
water.earth.com, de Eleazar Garzon (Argentina); Wallwoodpeckers, de Ricardo Climent (Espafia);
O que nos olha, de Daniel Quaranta (Argentina); Cantos lejanos, de Raul Minsburg (Argentina),
y Estudios de plagio N° 1, de Luiz E. Casteldes (Brasil).

Organizado por el Consejo de Fomento de la Musica Nacional, que depende del Consejo
Nacional de la Cultura, se realiz6, en noviembre pasado, el III Concurso de Composicién Musical
Luis Advis 2007. Las seis obras seleccionadas en los géneros popular, folcldrico y clasico se
presentaron ante el publico en la Sala SCD, los dias 5, 6 y 7 de noviembre, respectivamente. Las
obras premiadas por los jurados de cada uno de los tres géneros musicales fueron: E/ mismo cielo,
de Macarena Meléndez, en género popular; Tonada por encargo, de Paulo Andrés Albornoz, en
género folclorico, y Un suspiro, de Miguel Farias, en género clasico o docto.

El Concurso Luis Advis también contempla la participacion del publico a través de una votacion
secreta de los asistentes al final de cada concierto. En este III Festival —realizado el recuento de los
votos-, se pudo establecer que las obras premiadas por el publico en cada género fueron: Botando
un suspiro, de Francisco Eduardo Julian, en musica popular; Yo no tengo la culpa, de Doris Veronica
Jara, en musica folclorica, y Sinapsis 11, de Francisco Rafart, en musica clésica o de tradicion escrita.

En este ultimo género las obras seleccionadas e incluidas en el concierto del 7 de noviembre, que
fueron interpretadas por la Orquesta de Camara del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, bajo
la direccion de Alejandro Reyes y Eduardo Browne, ademas de las dos piezas premiadas, fueron las
siguientes: Arqueomuisica, de Cristidn Mezzano; Los sentados, de Sebastian de Larraechea; Recuerdos
sin nombre, de Francisco Concha, e Imdgenes, de Sebastian Ramirez.

Teatro Municipal

En el Teatro Municipal de Santiago, el 5 de marzo de 2008, se estren¢ la 6pera Viento blanco, en
dos actos, del compositor Sebastian Errazuriz, con la participacion del Coro del Teatro Municipal
(dir.: Jorge Klastornick), del Coro Crecer Cantando (dir.: Victor Alarcén), la Orquesta Filarmonica
de Santiago y un grupo de trece solistas nacionales, entre ellos, Maribel Villarroel, Carmen Luisa
Letelier, Mauricio Miranda, Juan Pablo Dupré, Sergio Gallardo, Homero Pérez-Miranda, Pedro
Espinoza y Pablo Oyanedel. La direccion musical estuvo a cargo de José Luis Dominguez, y los
responsables de la puesta en escena de esta nueva opera chilena fueron Rodrigo Claro (régie,
escenografia y vestuario) y Patricio Pérez (iluminacion). El libreto de esta nueva dpera chilena es de
Felipe y Rodrigo Ossanddn. Viento blanco, con el mismo elenco, se repitié el 6 de marzo exitosamente.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

El 4 de octubre de 2007, en la sala Isidora Zegers, una agrupacion de alumnos de percusion de
los profesores Mario Baeza y Patricio Hernandez ofrecidé un recital. Entre las obras que
interpretaron figurd Chilenita N°3, de Gabriel Matthey. El 24 de octubre la soprano Ingrid
Orellana, acompaiiada por el pianista Edwin Godoy, cantd Storia d’una bimba de Enrique Soro.
El 16 de noviembre se presenté la pianista Pilar Pefia e interpretd Para cuando salga el sol, de
Héctor Garcés. El 9 de diciembre, un alumno de percusion de la profesora Elena Corvalan,
realiz6 una actuacion y en el programa se incluyd Preludio, de Ramoén Hurtado.
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E120 del mismo mes el guitarrista Moisés Bobadilla toco Preludio 2 y 3, de Miguel Letelier
y el 26 de noviembre se escucharon las siguientes obras, también para guitarra: 4 un bosque de
fiires, de Ivan Barrientos, que interpreté Manuel Gajardo; Preludio 1y 3, de Darwin Vargas, que
presentd Ana Maria Gomez, y Evocacion, de Pablo Délano. El 29 de noviembre, actud la pianista
Elmma Miranda. En su recital incluyé Suife, para piano, de Marcelo Morel. El 6 de diciembre
de 2007, en la sala 1. Zegers se interpretdo Garden Songs, op. 47, para soprano (Sonia Vasquez),
flauta (Roberto Cisternas), viola (Mitzy Becerra) y arpa (Gabriela Gumucio) de Juan Orrego-
Salas. El 17 de diciembre se presentaron en la Sala Isidora Zegers los alumnos de percusion
de la profesora Elena Corvalan. En el programa se contemplo Doloras N°3, de Alfonso Leng,
y La palomita, tonada, de Ramén Hurtado.

Del 14 al 17 de enero de 2008, en la Sala Isidora Zegers, se realizé el VIII Festival
Internacional de Musica Chilena, organizado por el Departamento de Musica de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile. En el primer programa, el 14 de enero, se le rindié un homenaje
al compositor Cirilo Vila y se presentaron las siguientes obras de autor nacional: Recuerdo el
mar'y El fugitivo, con textos de Pablo Neruda, para tenor (Daniel Farias) y piano (Pilar Pefia),
de Cirilo Vila; Quena 3001, para flauta (Wilson Padilla), de Félix Cardenas; Gravitacion, para
dos flautas (Wilson Padilla, Roberto Cisternas), de Javier Mufloz; Suspiro pirocldstico, de Andrés
Ferrari; Le jeu suivant, de Oscar Carmona, y Mirando al cielo, de Miguel Farias, las tres Gltimas
obras para conjuntos instrumentales diversos (Ensamble Contemporanco, director: Aliocha
Solovera). El 15 de enero, se escucharon las obras siguientes: Figuras y contornos, de Pablo
Galaz, y May Day, de Jos¢ Manuel Gatica, ambas obras para conjuntos instrumentales (Compaiiia
de Musica Contemporanea “12-64"); Recuerdos sin memoria, para piano (Miguel Sepulveda),
de Francisco Concha, y Del proceso al artificio, para dos violines, viola y cello (dir. Jorge
Pacheco), de Diego Maldonado. El tercer concierto se realizo el 16 de enero y en éste se
interpretaron las siguientes obras: Verb, para vibrafono (Nicolas Moreno) y electronica (Fernando
Julio), de Fernando Julio Rojas; Para cuando salga el sol, para piano (Pilar Pefia) y electronica
(Héctor Garcés), de Héctor Garcés; Poliedro vocal, para octeto vocal mixto (directora: Paula
Lira) de Karla Schiiller, y M6, para conjunto instrumental (director: Ramiro Molina), de Ramiro
Molina. EI 17 de enero se realizo el ultimo concierto, y su programa fue: Microsuite para teclas
v soplo, para percusiones (Marcelo Stuardo) y saxofon (Miguel Villafruela), de Eduardo Caceres;

Eje, para dos violines (Jorge Vergara, Marcos Fernandez) y cello (Alejandro Tagle), de Freddy
Chavez; Cristales, para piano (Patricia Castro), de Sebastian Carrasco; Oda a la esperanza, con
texto de Pablo Neruda, para octeto vocal mixto, dirigido por su autor, Rodrigo Herrera; Duao,
para guitarra (Pablo Gonzalez), de Antonio Carvallo, y Canciones de Altacopa, para tenor (Daniel
Farias) y orquesta (Orquesta Juvenil de Camara ISUCH, director: Miguel Angel Castro), de
Gustavo Becerra.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

El 18 de enero se presentd la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccion de Guillermo Rifo, en
el Teatro de la Universidad de Chile. En el programa figuraron las siguientes obras de autor chileno:
Danza fantdstica 'y Andante appassionato de Enrique Soro, y Suite latinoamericana de Luis Advis.

Universidad de Santiago de Chile (USACH)

En la Universidad de Santiago se realizo, el 19 de marzo de 2008, un concierto para la comunidad
universitaria en que se unieron el grupo Inti-Illimani y la Orquesta Clasica de la USACH. En
conjunto, ambas agrupaciones interpretaron, en arreglo de Manuel Meriflo, las siguientes piezas
de los integrantes del Inti-Illimani: Vino del mar, Porteiia 'y El arado. El 26 de marzo, en el Aula
Magna de la USACH, se inici6 la Temporada de Conciertos de la Orquesta Clasica, la que estuvo
dirigida en esa ocasion por Guillermo Rifo. En el programa se contemplaron las siguientes obras
de autor chileno: Andante, para orquesta de cuerdas, de Alfonso Leng; Triptico sinfonico, Abejorros,
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de Vicente Bianchi, y un arreglo para orquesta de piezas de Victor Jara, realizado por Guillermo
Rifo, titulado Victor Jara sinfonico.

Otras salas y recintos

El 18 de octubre de 2007, en el Centro Cultural Matucana 100, se realizé un concierto de
homenaje a la desaparecida compositora Leni Alexander. En el programa se contemplaron las
siguientes obras de la compositora chilena: Adras, para dos pianos (Beatriz Bodenhéfer y Danilo
Rodriguez); El doctor de campo, ballet con libreto basado en el relato homoénimo de Franz Kafka
escrito por Paul Harris, para conjunto instrumental (Ensamble Contemporaneo, dir.: Aliocha
Solovera). Ademas, se exhibio el film de Philippe Fénelon, sobre Leni Alexander, titulado La
vida es mds corta que un dia en invierno.

El 5 de noviembre de 2007, en el Instituto Goethe de Santiago, el colectivo de Intérpretes
de Musica Actual presentd su programa N°7 del afio. Se interpretaron las siguientes obras
Base esad, para guitarra (Diego Castro), de Alejandro Guarello; Clarinen tres, para flauta alto
y flauta baja (Karina Fischer y Guillermo Lavado), y ... que no desorganitza cap murmuri,
para flauta dulce baja (Paola Mufloz) y electrdnica (Cristidn Morales), ambas de Gabriel
Brncic; 4 due, para flautas, de Aliocha Solovera, y Tres piezas, para violin (Cecilia Carrére),
de Francisco Silva.

El 17 de noviembre de 2007, en el Parque por la Paz Villa Grimaldi, se realiz6 un concierto
de musica electronica presentado por Federico Schumacher y titulado /in/ disciplina. En el
concierto se incluyeron las siguientes obras: On the Radio, oh, oh, oh, de Federico Schumacher;
Ahora, de Ivan Pequefio; Bajan gritando ellos, de José Miguel Candela; Adagio-Scherzo (Homenaje
a Victor Jara), de Gabriel Brncic; El punto inmdévil, de Federico Schumacher, y concluyo el
concierto con el estreno mundial de /797, también de Federico Schumacher. En esta misma ocasion
se realizé el lanzamiento del disco /in/ disciplina, que incluye la obra 1797, titulada asi por
Schumacher, por contener 1197 nombres de personas desaparecidas durante la dictadura militar,
muy probablemente asesinadas, evocadas por 1197 voces de personas de diferentes paises, culturas,
sexo, religion, opiniones politicas o edades.

El 17 de diciembre, en el Anfiteatro del edificio Ciencias de la Universidad de Los Andes,
actud la Camerata Universidad de Los Andes, el Coro de Alumnos de la Universidad (dir.: Mauricio
Oviedo) y el Coro de Camara de la Universidad de Vifia del Mar (dir.: Felipe Molina), bajo la
direccion general de Eduardo Browne. En el programa se incluyeron las siguientes obras de autor
chileno: Dios ha llegado, de Pablo Délano; En el pesebre dormido, de Pedro Nuiiez Navarrete, y
Burrito a Belén de Vicente Bianchi.

En las Regiones

1L 111, IV y VI Regiones

El Cuarteto Jafe (Jaime de la Jara, violin primero; Jane Guerra, violin segundo; Felipe Marin,
viola; Fernanda Guerra, cello), realizé en 2007 una gira de conciertos por las Regiones II, III, IV
y VI, patrocinada por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. En la Region de Antofagasta
actuo en los dias 28, 29 y 30 de septiembre, en la Region de Atacama lo hizo en los dias 26, 27 y
28 de octubre, en la Region de Coquimbo en los dias 23, 24 y 25 de noviembre y en la Region del
Libertador Bernardo O’Higgins se present6 en los dias 7, 8 y 9 de diciembre. En todas las Regiones
el Cuarteto Jafe ofrecid un “Concierto de gala”, en el que incluy? la obra Buscando lejanias, del
chileno Fernando Garcia; un “Concierto para la familia”, en que siempre figuré Andante, para
cuerdas, de Alfonso Leng, y un “Concierto educacional”, en que se interpretd Gracias a la vida
de Violeta Parra, en arreglo para cuarteto de cuerdas de Raul Cerezzo.
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1V Region

En el Aula Magna Ignacio Domeyko de la Universidad de La Serena, para finalizar las actividades
del Taller Pedagogico 2007, dirigido por la Prof. Olivia Concha, se rindié un homenaje a Violeta
Parra. En éste se interpretaron algunas de sus canciones y composiciones para guitarra, se monto
una exposicion sobre su vida, se mostraron diapositivas de arpilleras y pinturas de Violeta y se
leyeron sus Décimas. El programa fue el siguiente: A/ centro de la injusticia (Rodolfo Zango),
Qué he sacado con quererte (Carlos Egafia), La carta (Marcelo Carvajal), Que pena siente el alma
(Maria José Torres), Maiiana me voy p’al norte'y Me gustan los estudiantes (Natalia Muiloz),
Casamiento de negros (Cristian Vidal, América Baeza), El rin del angelito (Eduardo Véliz), Puerto
Montt estd temblando (América Baeza), Cueca de los poetas (Rodrigo Cisternas), Hasta cuando
estd (Nelson Lazo), Lo que mas quiero 'y La jardinera (Juan Pizarro, Daniela Cortés, Manuel
Maldonado), Maldigo del alto cielo (Claudia Ramirez, Raul Torres), Corazon maldito (Sebastian
Jorquera, Ariel Fritz), Gracias a la vida (Natalia Mufioz, Gerardo Toro, Raul Secco, Daniel
Miranda), Anticuecas N°1 y N°4, para guitarra (Orlando Sanchez), Anticuecas N°3 y N°5 (Rodrigo
Duran), Defensa de Violeta Parra, para recitante (Marcelo Carvajal) y guitarra (Rodrigo Duran)
y Décimas de Violeta Parra (Eduardo Véliz y Nelson Lazo).

V Region

Durante el afio 2007 el compositor Andrés Alcalde estrend su dpera de barrio ... y de pronto la
tarde..., seis madrigales escénicos. Esta nueva obra, que fue el resultado de un proyecto FONDART,
consta de un prélogo: “... Ed é subito sera”, que se estrend el 28 de abril en la Sala de Musica
Contemporanea del Conservatorio Municipal de La Ligua y se repitio, al dia siguiente, en el Centro
de Estudios de la Composicion Matta 365, Vifia del Mar. El prologo es seguido de dos actos, el
primero consta de tres partes o escenas: “Sola”, estrenada el 26 de mayo en La Ligua y reiterada
en Vifla del Mar el 27 del mismo mes; “Sosiega la noche”, estrenada el 23 de junio y repetida el
24 de junio en los mismos lugares ya seflalados, y “La sombra oscila jadeante”, que se estreno en
La Ligua el 28 de julio y se repitié en Vifia del Mar el 29 de julio. El segundo acto esta conformado,
como el anterior, por tres escenas, tituladas: “Ddcil”, que se presentd por primera vez el 25 de
agosto, en el Conservatorio Municipal de La Ligua, y se mostré en Vifia del Mar, en el Centro de
Estudios de Composicion Matta 365, el 26 de agosto; “Sofoca y soslaya”, presentada el 29 de
septiembre y vuelta a tocar el 30 del mes, en los mismos locales de La Ligua y Vifia del Mar, y
“Fatigada y silenciosa”, interpretada en octubre, primero en La Ligua y luego en Viia del Mar.
La opera ...y de pronto la tarde... concluye con un epilogo titulado “Tu”, que se estrené el 3 de
noviembre en La Ligua y se repitio en Viiia del Mar el 4 de noviembre. Los dias 15 y 16 de
diciembre se presentd la 6pera completa, primero en el Conservatorio de La Ligua, y después en
el Centro de Estudios de la Composicion Matta 365 de Vifia del Mar.

Con el XIV Festival Nacional de Coros, desarrollado en San Antonio, ciudad-puerto
declarada “Capital del canto coral chileno”, se dio término a las celebraciones de los 50 afios
de vida de la Federacion de Coros de Chile, que comenzaron en enero de 2007 con el Congreso
de Directores, auspiciado y patrocinado por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Esta
XIV version del Festival Nacional de Coros, que se realizé los dias 13, 14 y 15 de octubre de
2007, se denomind “Violeta siempre” en homenaje a un nuevo aniversario del nacimiento de
Violeta Parra. Cada uno de los 22 coros participantes interpretd, durante los conciertos ofrecidos,
una obra de Violeta Parra. En el Festival actuaron los siguientes coros: Coro de Adultos Mayores,
de El Quisco; Coro del Liceo Aleman Gustavo Wyneken, de Los Angeles; Coro Barbagelatta,
de Santiago; Coro del Colegio Concepcidn, de San Pedro de la Paz; Coro del Colegio Maria
Luisa Bombal, de Santiago; Coro Polifonico del Magisterio, de Curanilahue; Coral Catalunya,
de Santiago; Coro de Estudiantes de Pedagogia en Educacion Musical, de la Universidad de
Concepcion; Coro de Ex-alumnos del Liceo Charles de Gaulle, de Concepcion; Coro Jubilate,
de Valparaiso; Grupo Vocal Divertimento, de Santiago; Coro del Hospital Base, de Osorno; Coro
Mozart, de Santiago; Coro Municipal Juvenil, de Los Andes; Coro Palestrina, de Santiago; Coro
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del Puerto de San Antonio; Coro Polifénico Mayor “Cruz del Tercer Milenio”, de Coquimbo;
Coro de Profesores, de Valparaiso; Coro de Puerto Lirquén; Coro de San Vicente de Tagua-
Tagua; Taller Coral Universidad Santiago de Chile, y Coro de la Universidad Santo Tomas, de
Los Andes.

Del 9 de noviembre al 1 de diciembre de 2007 se desarrollé el Encuentro de Arte Sonoro
Tsunami. La inauguracion se realiz6 el dia 9 en la Sala Ruben Dario de Valparaiso, bajo el titulo
de “Concierto incierto”, que fueron improvisaciones en guitarra actstica y eléctrica de Juan
Francisco Vidal y Ricardo Hermosilla. Se efectuaron siete conciertos en el transcurso del
Encuentro, el primero se llevo a efecto el 15 de noviembre, en el Club de Viiia del Mar, y tuvo
el siguiente programa: Guitarristicamente, obra electroacustica de Guillermo Eisner (Uruguay);
Hiperborea, para piano, de Anibal Correa, interpretada por el autor; Lo desconocido del bosque,
pieza electroacustica, de Nicolas Difonis; 4s moscas, para piano (Felipe Faundez), de Leandro
Turano (Brasil); Artesania Ligeti, obra electroacustica con intervencion visual (Hernan Cabezas
y Carlos Lertora), de Oscar Chavez (Colombia); Bicicleta, para flauta traversa (Jorge Gutiérrez),
contralto (Paz Alvarado) y piano (Felipe Cuadra), de Nicolas Aguirre; Epitunga, obra electroactistica,
de Bryan Holmes, y Virus, para conjunto instrumental (dir: Cristian Galarce Lopez), de Paul
Hernandez.

En el segundo concierto, realizado el 16 de noviembre, en el Salon de Honor del Instituto
INACAP, se interpretaron las siguientes obras: Lev, para electroacustica y multimedia, de Marcelo
Carneiro de Lima (Brasil); Tres invenciones, para cuarteto de cuerdas (Andrés Rivera, Esteban
Agosin, Ernesto Mufloz, guitarras eléctricas, Frescia Belmar, bajo eléctrico) en transcripcion de
Andrés Rivera, de Tomas Lefever; Diego s Toy, obra electroacustica y dos bailarines (Carolina
Marin y Luis Acevedo), de Renzo Filinich; Poecida, obra electroacustica con intervencion visual
(Hernan Cabezas y Carlos Lertora), de Colectivo Olho Caligari (Brasil); Obesos, para bajo
eléctrico (Ricardo Pefia), percusiones (Felipe Valdebenito y José Aliaga) y danza (Claudia Peiia),
de Sebastian Ramirez; Es tu danza, de Cristian Lopez, Dos piezas, de Rolando Cori, Tres cuadros
sobre el Cerro Baron, de Paul Hernandez, y Tres visiones de un sikuris atacamerio, de Carlos
Zamora, todas en transcripcion de Ernesto Mufloz para guitarras eléctricas (Ensamble Planeta
Minimal, dir.: Ismael Cortez).

El tercer concierto se efectud en la Sala Santa Marta del Centro Cultural Playa Ancha, el 17
de noviembre. El programa fue el siguiente: Asi, de repente, obra electroacustica, de Ana Maria
Romano (Colombia); La destruccion de Maldek, para viola (Claudio Ledn), flauta (Rodrigo Lopez),
guitarras (Cristian Rodriguez y Enzo Arias), bajo eléctrico (Andrés Fernandez) y bateria (Manuel
Estay), de Enzo Arias; Agla, pieza electroacustica, de Diego Restrepo (Colombia); 0112200, obra
electroacustica de Ricardo de Armas (Argentina); Coetdneo, para violin (Eduardo Rojas), teclados
(Gustavo Becerra y Sebastian Véliz) y bateria electronica (Lautaro Castro), de Gustavo Becerra
Rosales y Sebastian Véliz; Ata ta papapa ti iii, pieza electroacustica, de Gregorio Fontaine; Music
for Pieces of Wood, de Steve Reich (Estados Unidos), Cuarteto latino, Acencuar 'y Ritmico, de
Félix Carbone, cuatro composiciones para percusiones que fueron interpretadas por el Ensamble
de percusion Xilos, que dirige Félix Carbone.

El cuarto concierto se efectud en el Palacio Carrasco de Vifia del Mar, el 23 de noviembre.
En esa ocasion se escucharon las siguientes creaciones: Libidinagens neuro-sentimentais, composicion
electroacustica de Mario del Nunzio (Brasil); Colores minimos, para guitarras clasicas (Pablo
Palacios, Daniel Diaz) y guitarras electroacusticas (Daniel Retamal, Marcos Mufloz), de Daniel
Retamal; Los anudados, pieza electroacustica de Otto Castro (Costa Rica); Dos leches para el
hombre, para guitarras eléctricas (Sebastian Pan, Julio Valdés), de Eric Schwartz (Estados Unidos);
Unclassified, para violin (Francisco Pérez), electroacustica y video, de Francisco Pereira; MingaSola
1, composicion electroacustica de Federico Schumacher; 2:00, para guitarra (Alejandro Cortés),
de Rafael Valle (Brasil); Un bello sueiio, cortometraje de Rodrigo Bravo; Contrabandistas de jeans
furiosos até as Narinas, obra electroacustica de Henrique Iwao (Brasil), y 4 y 7, para conjunto de
percusiones, de Cristian Hirt.
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El quinto concierto se realizo el 24 de noviembre, en la Sala Musicamara de Valparaiso, y
se escucharon las siguientes obras: Nueve relatos, para piano (Alexandra Aubert), Tres didlogos,
para guitarras (Alejandro Cortés, Pablo Palacios), Preludio, para violoncello solo (Francisco
Palacios) y Pdjaros en el cenit, para contrabajo (Claudio Bernier) y piano (Cristian Lopez), todas
de Fernando Garcia; Ex-istir/In-sistir, para piano (Astrid Masud) y electroacustica de Jorge Martinez
Ulloa; En el sur del alma, para contralto (Melisa Arriagada) y electroactstica, sobre textos de
Mario Benedetti, de Mario Pefia y Lillo; 4 escada infinita, obra electroacustica de Alexandre
Fenerich (Brasil), y Tras los cuerpos amurallados, para contralto (Leonor Lopez), clarinete (Isabel
Césped), violoncello (Barbara Romero), piano a cuatro manos (Priscilla Vergara, Cristian Lopez)
y electroacustica (Fernando Godoy), de Cristian Galarce Lopez.

El 28 de noviembre, en el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura de Valparaiso, se
llevo a efecto el sexto concierto del Encuentro de Arte Sonoro Tsunami. En la ocasion se dieron
a conocer las siguientes obras: 40: acciones lingiiisticas concretas: montaje sonoro en 4 actos
+ un silencio, improvisacion para voz, orquesta de cajas parlantes y proyeccion (Pia Sommer),
piano y orquesta de cajas parlantes (Thomas Newman) y orquesta y montaje sonoro (Valerie
Larrere), de Pia Sommer; O crescente, para vibrafono (Daniel Aros), de Tiago de Mello (Brasil);
Caja-we, obra electrdnica de Sergio Santi (Argentina); Como el viento, para violines (Eduardo
Rojas, Matias Guajardo), violoncello (Bruno Jofré), contrabajo (Esteban Fonseca) y piano
(Alexander Mufioz), de Alamiro Arias; Encageseyelectroacusticalealeatoria, para clarinete (Gino
Basso), guitarras (Pablo Palacios, Ratl Hernandez), piano (Cristian Lopez) y electroacustica
(Cristian Galarce Lopez), de Gino Basso; Exologs, composicion electroacustica e intervencion
de video (Francisco Castillo) de Gilberto Castillo (Colombia); Verb, para vibrafono (Nicolas
Moreno) y electronica de Fernando Julio; Voyage au fond de I'océan cérebral, pieza electroacustica
de Jorge Antunes (Brasil); Levantate, para clarinete (Gino Basso), de Rodolfo Valente (Brasil),
y Juncos, para coro femenino (Coro Femenino de Camara de la Pontificia Universidad Catolica
de Valparaiso), de Pascuala Ilabaca, quien dirigio el coro.

El 30 de noviembre, en el Teatro Municipal de Valparaiso, se realizd el séptimo y ultimo
concierto del Encuentro de Arte Sonoro Tsunami. En esta oportunidad se escucharon obras de Esteban
Agosin, Katherine Bachmann, Julio Valdés, Ernesto Muiioz, Andrés Rivera, Olga Quiroz, Ratl Pefia,
Alejandro Cortés, Francisco Pardo y Guillermo Purull. Todas las creaciones que se interpretaron de
los compositores sefialados, forman parte del disco Holos que se presento al publico ese dia.

La Escuela de Arte Sagrada “Art de Vivre”, Cajon Grande, Olmué, que dirige la pianista
Alexandra M. Aubert, organiza una serie de actividades musicales, entre los cuales sobresalen los
Encuentros Musicales en Cajon Grande. El 10 de noviembre se realizo el XVIII Encuentro, con
la participacion del Coro Jubilate, de Valparaiso, que dirige Marco Dusi. En este concierto coral
se incluy6 Sé bueno de Pedro Humberto Allende y E/ viejo gallego Trueba de Sergio Ortega. El
15 de diciembre se efectud el XIX Encuentro Musical en Cajon Grande, ocasion en que, entre
otras obras, se interpretd, de Anagogistica, para guitarra, de Santiago Vera, la tercera parte,
Contemplacion. La pieza fue interpretada por el guitarrista Patricio Mufioz.

La Orquesta Filarmoénica de Santiago, dirigida por José Luis Dominguez, ofrecid una serie
de conciertos a lo largo de la costa de la V Region, con un programa que contemplaba Aires
chilenos de Enrique Soro. La primera actuacion se realizé el 25 de enero de 2008 en Algarrobo,
continuando la serie con presentaciones en Cachagua (27 de enero), Maitencillo (28 de enero),
Vifia del Mar (30 de enero), Reflaca (31 de enero), Zapallar (1 de febrero) y Santo Domingo (2
de febrero de 2008).

VIII Region

Los dias 16 y 17 de noviembre, en el Teatro de la Universidad de Concepcidn, la Orquesta Sinfénica
de Concepcidn, actuando como solista la cantante de jazz Claudia Acuiia, bajo la direccidon de
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Guillermo Rifo, se estrend Violeta Parra sinfonica. Esta es una sucesion de piezas que se inicia
con una obertura escrita por Rifo, seguida de doce canciones de Violeta Parra orquestadas por el
mismo compositor. El hilo conductor de la obra es el poema Defensa de Violeta Parra de Nicanor
Parrra, que se lee alternandose con las canciones de Violeta. Esta obra se present6 en Santiago,
en el Centro Cultural Estacion Mapocho, el 29 de noviembre.

Region de los Rios

El 6 de julio de 2007 inici6 su vida artistica la recién creada Orquesta Filarmdnica Regional de
Valdivia. Su primer concierto se realizd en la Catedral de esa ciudad y estuvo a cargo de la seccion
cuerdas. La presentacion fue dirigida por el maestro Genaro Burgos, director titular de esta nueva
orquesta, y en la ocasion se interpretaron obras de Grieg, Mozart, Bach, Corelli y, de Alfonso Leng,
se eligio su Andante para cuerdas.

El 3 de Agosto la Orquesta se presentd en una velada de gala en el Teatro Municipal de
Valdivia. El programa escogido para esta importante ocasion fue el siguiente: Schubert, Sinfonia
Inconclusa; Elgar, Serenata para cuerdas; Mozart, Sinfonia N°40, y Enrique Soro, Andante
appassionato.

La Orquesta Regional de Valdivia concluy¢ sus actividades de esta primera temporada con
su actuacion en el ciclo de conciertos “La juventud con Mozart”, en que, luego de un excelente
programa sinfonico, se uni6 al Coro Sinfénico de la Universidad Austral, que dirige Hugo Muifioz,

para interpretar dos grandes obras sacras de W. A. Mozart: Missa Longa 'y Te Deum Laudamus.
Actuaron como solistas Andrea Aguilar, soprano, Pérsida Montes, contralto, Héctor Calderodn,
tenor y Alejandro Inzunza, bajo. La funcidn se realiz en el remozado Teatro Cervantes, que asi
también inaugurd una nueva etapa de actividades, el 18 de diciembre de 2007, después de un largo
receso. Los maestros Genaro Burgos y Hugo Muiloz dieron por iniciada una colaboracion que
esperamos sea larga y fructifera.

Leonardo Mancini.

Musica chilena en el exterior

Muisica chilena en Canada por el Cuarteto Strappa

El Cuarteto Strappa, formado por Javier Reyes, primer violin; Jane Guerra, segundo violin; Polyana
Castro, viola, y Francisca Reyes, cello, ofrecieron un concierto el 27 de julio de 2007 en la sala
Glenn Gould Studio de la Canadian Broadcasting Center, en Toronto. En el programa, integramente
dedicado a compositores latinoamericanos, se incluyeron, de Chile, a Carlos Zamora (Cuarteto
de cuerdas N°2) y a Luis Advis (Cantata Santa Maria de Iquique). La obra de Advis es un arreglo
para cuarteto de cuerdas realizado por Osiel Vega.

Homenajes a Juan Allende-Blin con ocasion de su octogésimo aniversario

El 2 de octubre de 2007, en Baden-Baden, se realizo el estreno radiofonico de Traumrdume de
Juan Allende-Blin. Se trata -en palabras de su autor- "de un 'collage radiophonique' sobre textos
de Novalis y de Paul Celan, con fragmentos de un amigo de Novalis, Johann Wilhelm Ritte, un
cientifico poético que, antes que Freud, descubri6 la importancia de los suefios y su relacion con
la produccion poética”. La obra es para soprano, tenor, tres narradores, clarinete, clarinete bajo,
trombon, eufonio, contrabajo, 6rgano y piano. Traumrdume estd dedicada a André Breton.
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Posteriormente, se estrend de Juan Allende- Blin su Cantate a trois, para soprano, tenor, baritono,
y cuatro grupos sonoros. El compositor nos dice: “Los cuatro grupos (1. Soprano, piano; 2. Tenor,
organo; 3. Baritono y un conjunto de 7 instrumentos, y finalmente 4. Un conjunto de 5 instrumentos)
estan repartidos en diferentes lugares de la iglesia”. Los textos utilizados en la obra son de Jakob
van Hoddis (pseudénimo de Hans Davidson), Paul Celan y Robert Desnos, tres victimas de los
nazis. Cantate a trois se estrend el 19 de octubre en Wuppertal, en la Immanuelskirche, y se repitid
el 20 de octubre en Monchengladbach-Rheydt, en la Evangelische Hauptkirche, y el 21 de octubre
en Essen, en la Erloserkirche. En la obra participaron como solistas la soprano Silvia Weiss, el
tenor Marcus Ulmann y el baritono Hans Christoph Begemann, actuando como director del conjunto
Celso Antunes. EI 9 de diciembre, en Colonia, en la Kunst-Station Sankt Peter se interpret6
Echelons para 6rgano de Juan Allende-Blin.

El 5 de febrero de 2008, en el teatro Rigiblick, en Ziirich, se presentaron los Rilke Lieder
de Allende-Blin. El 6 del mismo mes, en un concierto de la Sala Philarmonie, en Essen, se
interpretaron las siguientes obras del compositor chileno: Déchirure, para violin solo y conjunto,
Transformations VII, para agrupacion instrumental, y Requiem para un perro, para soprano y
conjunto. EI 23 de febrero, la WDR3 Studio Akustische Kunst, transmitid el collage radiofénico
de Allende-Blin Wunde am Ende der Zeit; el 24 de febrero se interpretd Transformations IV, para
piano, en el museo Folkwang, en Essen; el 29 de ese mismo mes, por SWR2, se transmitieron las
collages radiofonicos Wandlungen y Letztes Geleit, y por DLF se radiodifundieron las siguientes
piezas de Juan Allende-Blin: Zeitspanne, para piano; Transformation I, para piano, vientos y
percusiones; Coral de caracola, para drgano, y Transformations IV, para piano. Asimismo, el 29
de febrero, en el museo Folkwang, se presentaron las siguientes obras de Allende-Blin:
Transformations IV, para piano; Zeitspanne, para piano; Rilke Lieder, para soprano y piano; Silences
interrompus, para clarinete, contrabajo y piano; Dos poemas (estreno), para voz y piano, y Cuarteto
(estreno), para flauta, clarinete, trombon y piano.

El 1 de marzo de 2008, en la Iglesia Evangélica, en Essen-Rellinghausen, se interpretaron, del
compositor chileno, Echelons, para 6rgano; Air (estreno), para trombodn de vara; Corail (estreno),
para o6rgano positivo; Vox humana (estreno), para eufonio, y Mein blaues Klavier, para 6rgano y
organillo, y el 2 de marzo, en la Immanuelskirche, de Wuppertal, se repitié el concierto del dia
anterior. E1 7 de marzo, por WDR3, se transmiti6é Cantate a trois, y el 15 de marzo, en la Kunst-
Station Sankt Peter, Colonia, se repitié el concierto del 29 de febrero realizado en el museo Folkwang
de Essen. El25 de marzo, por la Hessischer Rundfunk se transmitié Konstruktionen / Rekonstruktionen
de Allende-Blin, y el 2 de abril, por la misma radioemisora, se transmitieron Traumrdume, collage
radiofonico, y Coral de caracola, para 6rgano. Finalmente se anuncid que el 18 de octubre de 2008,
en Essen, la Orquesta Sinfonica de la WDR, dirigida por Eliahu Inbal, presentara la dpera de Debussy,
descubierta y reconstruida por Juan Allende-Blin, La Chute de la Maison Usher.

Gira americana del Diio de Percusiones “a Dois”

El dto de percusiones “A Dois”, formados por Maria José Opazo y Marcelo Stuardo, realiz6 una
gira por distintos paises de Hispanoamérica bajo los auspicios de la Direccion de Asuntos
Culturales (DIRAC) del Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile, en los meses de octubre
y noviembre de 2007. El dio de percusiones “A Dois” actuo el 4 de octubre, en el Teatro
Amadeo Roldan, en el marco del XXII Festival de Musica Contemporanea de La Habana, Cuba;
el 16 de octubre se presentd en San José de Costa Rica, en el Teatro de Bellas Artes; el 27 de
octubre “A Dois” ofrecid un concierto en el Auditorio de la Academia Superior de Artes de
Bogota, Colombia; el 2 de noviembre el conjunto se presento6 en el Teatro Municipal de Mordn,
Buenos Aires, dentro del Festival de Percusion Arte Palos de Mordn, Argentina, y el 9 de
noviembre el duo “A Dois” actuo en el Centro Cultural de Espafia, Lima, Perti, en el marco del
Festival de Musica Clasica Contemporanea de Lima. EI programa interpretado en todas esas
ocasiones incluy¢ las siguientes obras de autor chileno: Double Rock, de Boris Alvarado; Aires
nuevos, de Marcelo Stuardo; Dos por dos, de Fernando Garcia; A /o Divino, de Miguel Angel
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Castro; Tonadas V 'y VI de Pedro Humberto Allende; Tonada y Cueca, de Ramén Hurtado, y
Chilenita N°3, de Gabriel Matthey. Se debe sefialar también que los integrantes del dio de
percusiones “A Dois” ofrecieron clases magistrales en el Auditorio de la Escuela de Musica de
la Universidad de Costa Rica, el 18 de octubre; en el Auditorio de la Academia Superior de Arte
de Bogota, el 27 de octubre, y en la Direccidon de Arte y Cultura de Mordn, Buenos Aires,
Argentina, el 3 de noviembre de 2007. Ademas, Marcelo Stuardo participé como solista en la
interpretacion de Concierto para marimba y orquesta, de Jorge Sarmientos, quien, en la ocasion
dirigi6 la Orquesta Sinfonica Nacional de Cuba. Esta presentacion se realizo en el Teatro Amadeo
Roldan, el 7 de octubre, en el XXII Festival de Musica Contemporanea de La Habana. Por su
parte, Maria José Opazo, el 11 de octubre estrend la Brahueriana, para cinco timbales y orquesta
de Boris Alvarado, en el Teatro Balboa de Ciudad de Panamd, acompafiada por la Orquesta
Sinfonica de Panama, dirigida por Ricardo Risco.

Estreno de Juan Allende-Blin en Alemania

El 19 de octubre de 2007, en la Immanuelskirche de Wuppertal, se estrend la Cantate a trois
de Juan Allende-Blin. La atencion que despertd ese estreno no es usual. Una semana antes del
estreno escribe Valeska von Dolega en el diario Wuppertal aktuell: “En la Immanuelskirche
se oyen muchos conciertos de gran valor, y ahora figura en el programa otra vez un acontecimiento
sobresaliente: se estrena la Cantate a trois. Autor del proyecto de la Cantoria Barmen-Gemarke
es Juan Allende-Blin por encargo de la Fundacion de Arte de Renania del Norte-Westfalia.
El casi ochentafiero Allende-Blin, nacido en Santiago de Chile y residente en Essen, es uno
de los més renombrados compositores contemporaneos. Junto a su labor de compositor se
ocupa de corrientes olvidadas de musica nueva del siglo 20, o sea, el Futurismo, el Dada o
la Vanguardia rusa”.

Christoph Dittmann escribe en el diario WAZ: “La Cantata a trois es una obra compleja,
altamente programatica, pero también musicalmente intensa. EI compositor escogié poemas de
tres poetas: Paul Celan, Jacob van Hoddis y Robert Desnos, como base para la partitura...”.

El diario WZ dice en su espacio cultural: “Soélo el silencio después del tltimo tono indicd
claramente lo que faltaba: tan multifacética fue la manera en que sonidos y nubes de sonidos
llenaron el espacio de acustica perfecta de la Immanuelskirche. El estreno de la Cantate a
trois sorprendio y entusiasmd con sonidos nuevos”.

Sobre su nueva obra, Juan Allende-Blin escribe: “Por diversas causas, estamos en
proceso de destruir nuestra cultura. La cultura europea comenz6 en las iglesias, en las cuales
las fronteras nacionales no tenian sentido, y en las que la arquitectura, las artes visuales, la
poesia y la musica -en una espiritualidad comun- creaban de nuevo sus fundamentos. Mi
Cantate a trois se propone hacer revivir estos ambitos cargados de tradicion con sonidos
nuevos que son el despliegue de los antiguos, en una época en que las iglesias, en gran medida,
se han puesto al servicio de fines banales”.

“En mi obra se trata de lo multifacético del discurso, ligado a una dimensidn espacial,
como las que he desarrollado especialmente en mis collages radiofénicos. En este caso
musicalicé a tres poetas, los cuales —si bien no se conocieron- poseian aquella libertad
creadora que los convirti6 en victimas del nazismo; ellos son Paul Celan, Jacob van Hoddis
y Robert Desnos”.

“La Cantate a trois esta concebida para soprano, tenor, baritono y cuatro grupos
instrumentales. A cada una de las voces corresponde un grupo instrumental. El poema de Paul
Celan lo compuse para soprano y piano, el de Jacob van Hoddis para tenor y érgano y el de
Robert Desnos para baritono y un conjunto de siete instrumentos. A eso se agrega otro conjunto
que se compone de cinco instrumentos”.
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“Los tres poemas no son interpretados separadamente, sino que en conjunto conforman
una polifonia, aunque fueron creados en distintas fechas: el de Jacob van Hoddis en 1913, el
de Robert Desnos en 1927 y el de Paul Celan en 1968. En el intertanto hubo dos guerras
mundiales que marcaron profundamente el siglo 20. A medida que iba componiendo, se me hacia
cada vez mds consciente, que estos poemas mostraban sorprendentes rasgos comunes. En el
espacio entre cielo y gargantas rocosas se juntan ruidos hasta hacerse inaudibles y alli uno muere
al borde de las 1lamas. Solamente una musica con sonidos quebrados podia atreverse a acompafiar
estos poemas”.

La Cantate a trois, después de su aclamado estreno en Wuppertal, se repiti6 el 20 de octubre
en Monchengladbach y el 21 del mismo mes en Essen. El éxito de la obra y la cantidad de
entusiastas comentarios en la prensa especializada, nos permite afirmar que la Cantate d trois,
de Juan Allende-Blin, es una de las obras maestras de nuestra época.

Hanns Stein

Estreno de Gabriel Brncic en Esparia

E1 27 de octubre de 2007, en el marco del festival anual “Punto de Encuentro”, que organiza
la Asociacion de Musica Electroacustica de Espafia (AMEE), en el Club Diario Levante, se
estren6 Relumbre de Gabriel Brncic, obra para trombon alto, que interpretd Carlos Gil Ferrer
y electrdnica, que estuvo a cargo de Andrés Lewin-Richter. Con el referido Festival se conmemord
el vigésimo aniversario de la AMEE, en cuya fundacién participd activamente Brncic por encargo
de la CIME-ICEM Confederacién Internacional de Musica Electroacustica.

Gira europea de Luis Orlandini y Romilio Orellana

Desde el 7 al 20 de enero de 2008, el dtio de guitarras formado por Luis Orlandini y Romilio
Orellana visitaron varios paises europeos. Ofrecieron conciertos en Berna (Suiza), en la Sala
del Conservatorio; en Londres (Reino Unido), en el Bolivar Hall; en Paris (Francia), en la Sala
Carot; en Berlin (Alemania), en la Meistersaal, y en Espaila, en el Auditorio de Fonseca y en
el Ateneo de Madrid. El repertorio del Duo incluyd Suite sobre aires chilenos, Impresiones
sobre una cancion de Luis Advis, Vamos a Belén, pastores, La malaheiia y La palomita de Oscar
Ohlsen; Trastocada, de Javier Farias, y Cuatro caminos de Juan Antonio Sanchez. La gira fue
auspiciada por la Direccion de Asuntos Culturales del Ministerio de Relaciones Exteriores
(DIRAC).

Muisica chilena en Holanda

El 23 de enero de 2008 la pianista Maria Paz Santibafiez, en el Goethe Institut de Amsterdan,
Holanda, ofrecid un recital. En su programa figuraron La caja mdgica, de Mauricio Arenas
Fuentes, y Preludio y toccata, de Celso Garrido-Lecca.

Gira del Taller de Musica Contempordnea de la PUC por Alemania

El Ensamble-Taller de Musica Contemporanea UC, que dirige el compositor Pablo Aranda, con
el apoyo de la Direccion de Asuntos Culturales del Ministerio de Relaciones Exteriores (DIRAC)
y la colaboracién de la Oficina de Cultura de la Ciudad de Colonia, la Asociacidn de Artistas
Chilenos (INOCA), el Instituto Cervantes de Bremen y la Sociedad de Musica Contemporanea
Oh-Ton de Oldenburgo, realizé una gira por Alemania en febrero de 2008. El 13 de febrero,
con ocasion del Festival Ars Nova, en la Schworsaal am Waaghaus, de Revensburgo, el Ensamble
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—Taller, integrado por Alberto Dourthé (violin), Celso Lopez (cello), Gerardo Salazar (percusion),
Diego Castro (guitarra), Fernanda Ortega (piano), Paula Barrientos (flauta traversa), Paola Mufioz
(flauta dulce), Isidora Edwards (cello), José Chacana (clarinete), Nancy Gomez (soprano),
Francisca Silva y Andrés Nufiez (compositores), presento el siguiente programa: Alado (estreno),
para voz, flauta, flauta dulce, clarinete, piano, guitarra, violin y 2 cellos, de Andrés Nufiez M.
y Alvaro Nuiiez C.; Base esad, para guitarra, de Alejandro Guarello; Zum Greiffen nah..., para
voz, flauta dulce baja, flauta, clarinete, violin, 2 cellos, guitarra, piano y percusion, de Ramon
Gorigoitia; Tres sucesiones sonoras (estreno) para flauta, cello, percusion y piano, de Fernando
Garcia; Umbral, para violin, guitarra y cello; de Francisco Silva; Ale, para piano, de Pablo
Aranda, y Neucanto (estreno), para voz, flauta dulce, piano, flauta, clarinete, guitarra, violin y
2 cellos, de Esteban Correa. El segundo concierto se realizo el 14 de febrero en la Academia
de Bellas Artes de Baviera, en Miinich. En el programa figuraron las obras mencionadas de
Nuiiez-Nuiiez, Silva y Gorigoitia; ademas, Tres micropiezas, para flauta, clarinete, guitarra,
violin y cello, de Pablo Aranda; De suefios y evanescencias (textos de Pedro Lastra), para voz,
cello, flauta y piano, de Cirilo Vila, y Partita IV, para cello, de Gustavo Becerra. El 16 de
febrero el Taller tomd parte en el Coloquio en torno a la figura de Gustavo Becerra organizado
en la Universidad Carl von Ossietzky, Oldenburgo, en que se lanzé el “Archivo virtual” de la
obra de Becerra. En la ocasion el Ensamble de la PUC present6 Tres piezas, para piano y congas,
y la Partita IV, para cello, ambas obras de Gustavo Becerra. El 18 de febrero, en el Castillo
de Oldenburgo, la agrupacion chilena interpretd las obras antes seflaladas de Silva, Nuilez-
Nuiiez, Aranda, Gorigoitia, ademas Sonata N°4, para guitarra 'y Tres piezas, para piano y congas,
de Gustavo Becerra. El 21 de febrero en la sala Alte Feuerwache, de Colonia, el Taller que
dirige Pablo Aranda ofreci6 su ultima actuacion. En ella se incluyeron las obras de Nufiez-
Nufiez, Silva, Aranda, Correa y Gorigoitia, asi como E/ instante oblicuo, para cello y electronica
de Andrés Ferrari. El concierto fue grabado por la emisora Deutschlandfunk.

W L
W:m

El compositor Gustavo Becerra rodeado de los integrantes
del Taller de Musica Contemporanea UC

Gira del Guitarrista Mauricio Valdebenito por Europa

Durante el mes de febrero de 2008, el guitarrista Mauricio Valdebenito visito varios paises ofreciendo
conciertos. El 10 de febrero, actud en Pieterlen, en el Festival Internacional Guitarras del Mundo,
Suiza 2008; el 13 del mismo mes actud dentro del ciclo de conciertos Guitarrisimo, en el Instituto
Cervantes de Manchester, Reino Unido; el 17 de febrero ofrecié un recital en la Luther Haus de
Osnabriick, Alemania; el 21 de ese mes actud en La Maison de Mexique en La Cité Universitaire,
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de Paris, Francia, y el 27 de febrero dio un recital en La Maison de L’ Amerique Latine, también
en Paris. En el programa que Valdebenito presento en esos lugares figuraron las siguientes
obras para guitarra de autor chileno: Preludio N°2 y Preludio N°5, de Gabriel Matthey, asi
como E/ plazo del dangel, Tonada por despedida'y Chapecao sirilla, de Juan Antonio Sanchez.

El Taller de Muisica Contempordnea de la PUC pasa por Oldenburgo!

Una larga permanencia fuera de Chile incrementa mi sensibilidad frente a las relaciones que
mantengo con mi Patria, especialmente en aspectos que atafien a mi familia y a mi profesion
de musicologo y compositor. En este ultimo sentido han crecido, en cantidad e importancia, mis
relaciones con las universidades de La Serena y las Catolicas de Santiago y Valparaiso. En estos
casos han desempefiado un importante papel mis relaciones académicas previas con docentes
de las mencionadas casas de estudio en sus calidades de egresados de la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile. En esta constelacion me ha interesado y motivado mucho la venida del
Taller de Musica Contemporanea de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, bajo la direccion
de mi apreciado colega Pablo Aranda.

Miembros del Taller ejecutaron en dos ocasiones obras mias. Primero el 16.02.08, en el
marco de la apertura oficial, por parte de la Universidad de Oldenburgo, de mi Archivo Virtual,
llamado “gbs | open score project”, que es accesible por medio del internet bajo http:/www.becerra-
schmidt.org. Y, después, el 18.02.08, con ocasion del concierto — homenaje en mi hon or, en la
sala del Castillo de Oldenburgo (Oldenburger Schloss) en el que se me entregara un simbolo
de reconocimiento por mi labor en pro de la cultura chilena en Alemania. Se encargo6 de esta
gestion el Agregado Cultural de la Embajada de Chile en Alemania, Sr. Jorge Schindler, quien
se encargd también de la correspondiente /audatio. Sin embargo, lo que mas me conmovid
fueron los reconocimientos académicos contenidos en dos cartas de autoridades universitarias
chilenas, que fueran leidas en esa ocasion. La primera de ellas de Alejandro Guarello, Director
del Instituto de Musica de la PUC, quien agradece mi aporte al inicio y desarrollo de la carrera
de composicion en esa institucion. Y la otra, del Decano de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Pablo Oyarzin, quien reconoce y agradece mi aporte a esa Facultad y a la cultura del
pais. Evalu6 positivamente mi aporte a la Universidad de Oldenburg y a la cultura alemana, mi
apreciado colega Prof. Dr. Wolfgang Martin Stroh, inciador del proyecto mencionado mas arriba
que abre, por medio del internet, una serie de partituras mias a su uso publico.

Ha sido muy grato y emocionante para mi convivir en esos dias con una hermandad de
musicos y musicologos de Chile y Alemania en una colaboracion fructifera, junto a representantes
de la Embajada y del Consulado Honorario de Chile para esta region. La juventud de nuestros
visitantes del Taller, de diversa procedencia académica, me lleva a pensar con optimismo en
el futuro de la musica chilena, tanto en sus aspectos composicionales como en los interpretativos.
Cabe aqui subrayar que la actuacion del Taller de Musica Contemporanea de la PUC, demostrd
una excelente capacidad y profesionalidad, cualidades que honran a nuestra profesion y la
prestigian positivamente fuera de Chile. Recordaré siempre con orgullo, gratitud y carifio este
encuentro que me ha acercado una vez mas a la tierra que me vio nacer.

Gustavo Becerra-Schmidt

1La sefialada agrupacion, que dirige el compositor Pablo Aranda, efectué una gira por el Viejo Mundo
que incluy? la ciudad de Oldenburgo, Alemania, donde radica el compositor Gustavo Becerra-Schmidt. El
Taller de la Pontifica Universidad Catdlica participd en los homenajes que se le rindieron al maestro Becerra-
Schmidt, tanto por la Universidad de Oldenburgo como por la Embajada de Chile en Alemania, en reconocimiento
a la amplia labor realizada por el compositor a favor de la musica. Consultado por la RMCh respecto de estos
acontecimientos, el Mto. Becerra-Schmidt nos envié la colaboracion que se transcribe a continuacion.
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Ensamble Serenata de Chile en Argentina

El 28 de marzo de 2008 el Ensamble Serenata de Chile (Guillermo Milla, oboe; Hernan Jara, flauta;
Claudio Acevedo, charango, tiple, cuatro y acordedén; Mauricio Valdebenito, guitarra y acordedn;
Pablo Seguel, bajo acustico, y Gonzalo Ramos, percusion latina) se presentd en Tunuayan, Mendoza,
en la Bodega de la Vifia J.F. Lurton, en el marco del Festival Internacional “Musica Clasica por los
Caminos del Vino 2008”. Anualmente se realiza este Festival en Mendoza, con la participacion de
decenas de conjuntos musicales venidos desde diferentes lugares de Argentina y del extranjero. Este
afio contd con agrupaciones invitadas de Brasil, Espafia y de Chile: el Ensamble Serenata. Una parte
importante del programa del Ensamble Serenata contempld obras de compositores chilenos: Guillermo
Milla (Cueca cuica, Maestro cuzqueiio), Mauricio Valdebenito (Antonia), Guillermo Rifo (Reencuentro),
Juan Antonio Sanchez (Tonada por despedida), Rolando Alarcodn (En el portal), en arreglo de Claudio
Acevedo, Elizabeth Morris (4/ galope) y Claudio Acevedo (Viento del sur).

Otras Noticias
Distinciones a nuestros miusicos

El joven pianista Patricio Valenzuela recibi6 el 25 de octubre de 2007, el correspondiente galardon
por haber obtenido el primer lugar en el Primer Concurso de Interpretacion Musical de la Universidad
de Chile, en una ceremonia efectuada en la Sala Isidora Zegers. El segundo lugar lo obtuvo el
saxofonista Alvaro Collao y el tercero el guitarrista Francisco Liberona. La cantante Daniela
Alzérreca recibi6 una Mencion Honrosa.

El 11 de noviembre, en Barcelona, Espaiia, finalizo la IV edicion del Certamen Internacional
de Guitarra de Barcelona Miguel Llobet 2007. El Primer Premio lo obtuvo el chileno Sebastian
Montes. Ademas se le entreg6 el Premio del Publico, el Premio a la mejor interpretacion de la obra
de Maria Luisa Anido y el Premio a la mejor interpretacion de la obra de Miguel Llobet.

El 15 de noviembre, en la sede del Instituto de Chile, se realizo la ceremonia de homenaje al
ex presidente de dicho Instituto y de la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile,
compositor Carlos Riesco (1925-2007). Hicieron uso de la palabra Servet Martinez, presidente del
Instituto de Chile; Marino Pizarro, presidente de la Corporacién Cultural Juvenal Hernandez; Alfredo
Matus, director de la Academia Chilena de la Lengua, y Santiago Vera Rivera, presidente de la
Academia Chilena de Bellas Artes. En la ocasion el pianista Jorge Hevia interpretd Semblanzas
chilenas, de Carlos Riesco, y acompaii6 al clarinetista Jorge Lavin en A7ioranzas, del mismo compositor.

El 19 de noviembre, en el auditorio del Instituto de Chile, se realiz6 la ceremonia de
incorporacion del profesor e intérprete Héctor Escobar, director del Conservatorio de Musica de
la Universidad Austral de Chile de Valdivia, como Miembro correspondiente de la Academia
Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile. El discurso de recepcion estuvo a cargo de Santiago
Vera Rivera, presidente de la Corporacion, y el trabajo de incorporacion del Sr. Escobar fue sobre
Difusion de la musica de compositores chilenos contempordneos en el sur austral del pais.

El 27 de noviembre, en la Iglesia San Francisco de Osorno, el Coro de la Universidad de
Los Lagos celebro6 35 afios de actividad artistica. El concierto de aniversario fue conducido por
su fundador y director Gonzalo Burgos Sotomayor.

El 30 de noviembre se realizé una comida de homenaje a Miguel Castillo Didier, musico,
miembro del Comité Editorial de la RMCh, ademas de humanista, ensayista, traductor y difusor
de la cultura y las letras griegas, razones estas ultimas por la cual el gobierno griego lo ha distinguido
reiteradamente, incluso con sus mas altas condecoraciones.
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El 14 de diciembre, en el Palacio de la Moneda, la Presidenta de la Reptiblica, Michelle
Bachelet, entreg6 a los galardonados el Premio de la Musica Nacional “Presidente de la Repuiblica”.
Dicho premio lo recibieron Luis Orlandini, guitarrista y académico del Departamento de Musica
y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, en la categoria musica cldsica o
selecta; el grupo musical Los Tres, en género musica popular, e Isabel y Angel Parra, en musica
de raiz folclorica. Ademas, se otorgd al sello Oveja Negra el Diploma a personas naturales o
juridicas que desarrollen actividades en el area de la ediciéon musical, destacandose en su aporte
al fomento de la musica nacional, y a la editora Universal Music Publishing S.A. el Diploma a
entidades del area editorial que se destaquen por su contribucion al desarrollo de la musica chilena.

El Premio Municipal de Arte 2007, en la categoria artes musicales, lo obtuvo el compositor
chileno, radicado en Alemania, Gustavo Becerra. La entrega de las distinciones se realizo, en el
Salén de Honor de la Municipalidad de Santiago, el 17 de diciembre. En ausencia de Gustavo
Becerra, recibio el premio su cufiada sefiora Luz Auth.

En el mes de diciembre, en el Teatro Teletdn, se realizo la ronda final del Festival de la
Cancidn “Vive la musica”, que organiza la Escuela de Arte de la Universidad de las Américas.
Este Festival congrega a los alumnos de los colegios de las regiones Quinta, Octava y Metropolitana,
y los ocho ganadores de las rondas calificatorias del certamen deben cantar una cancion compuesta
especialmente por otros tantos autores destacados. En esta ocasion la cancion triunfadora fue Me
gustan las malas, me gustas tu de Florcita Motuda, que interpretdé Ramon Vergara, estudiante del
Colegio San Agustin de la comuna de El Bosque.

El 7 de enero, en la Corporacién Cultural de Las Condes, se efectud la ceremonia de
premiacion anual del Circulos de Criticos de Arte (CCA). El Premio 2007 del CCA en Misica,
recay6 en el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, y en Opera, en la
cantante Patricia Cifuentes.

El 8 de enero de 2008 se conocid que la clarinetista Valene Georges, responsable de la
coordinacion del Ensemble Bartok/Chile, recibié el Premio Domingo Santa Cruz, que la Academia
Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile otorga a quienes se han destacado por sus aportes
al desarrollo de la vida musical chilena.

En el mes de enero se conocieron los nominados a la novena version del Premio Altazor
(2008). En Artes Musicales los nominados fueron: “Musica docta”: Andrés Alcalde (Opera de
barrio, y de pronto la tarde...), Boris Alvarado (Opera Magdalena, el signo de la Cruz) y Andrés
Ferrari (£l suspiro pirocldstico); “Musica alternativa/jazz”: Christian Galvez (Imaginario), Mario
Feito (Ultimo patagdn) y Rita Gongora; “Pop-balada”: Anita Tijoux (Kaos), Nano Stern (Voy y
vuelvo), Denisse Melebran (Maleza); “Rock’: Fiskales Ad-Hok (Lindo momento frente al caos),
Matorral (Resonancia en la Zona Central) y Sinergia (Delirio); “Musica tradicional o de raiz
folclérica”: Quelentaro (Coplas libertarias), Manuel Sanchez (Guitarron a lo poeta) y Daniel
Muiioz, Félix Llancafil y 3x7 veintuna (La otra patita); “Ejecuciéon musical”: Alejandro Reid
(percusionista), Andrés Pérez (saxofonista) y Jorge Vera (pianista).

El compositor Leo Brouwer es distinguido por el Gobierno, la Universidad de Chile y
la Embajada de Espaiia

Posiblemente, el acontecimiento mas importante para la vida musical chilena en 2007, sea la
primera visita hecha a nuestro pais por el notable compositor, guitarrista y director cubano Leo
Brouwer. Las actividades del distinguido musico caribefio se iniciaron el 24 de noviembre, dia
en que dict6 su primera clase magistral de guitarra en la Escuela Moderna de Musica. El 30 de
noviembre, en el Salon Montt-Varas del Palacio de La Moneda, la Presidenta de la Republica,
Michelle Bachelet, entregd al maestro Leo Brouwer la condecoracion Orden al Mérito Artistico
y Cultural Pablo Neruda. En la solemme ceremonia estuvieron presentes la Ministra de Cultura,
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la Ministra de Educacion, el Ministro Secretario General de Gobierno y otros personeros del
Estado, asi como el Embajador de Cuba, un crecido nimero de musicos y miembros de los
circulos artisticos del pais que aplaudieron al condecorado.

El 3 de diciembre se realizo en el Centro Cultural de Espafia un concierto en homenaje al
maestro Leo Brouwer. En esta ocasion el musico cubano recibié de la Embajada de Espafia en
Chile la Orden al Mérito Artistico de Toda una Vida. A continuacion, se proyectd por primera
vez el documental Leo Brouwer en Chile, realizado por Ernesto Gonzalez, y se presentaron las
siguientes obras del premiado compositor: Elogio a la danza y La espiral eterna, que fueron
interpretadas por el guitarrista Luis Orlandini; Cuarteto de cuerdas N° 3, que presentd el Cuarteto
Recart (Elena Batrakova, primer violin; Paulina Riquelme, segundo violin; Luis José Recart,
viola, y Héctor Méndez, cello); La region mas transparente, para flauta y piano, que interpretaron
la flautista cubana Niurka Gonzalez y la pianista Ambar Millar; E/ decamerdon negro'y La ciudad
de las columnas, ambas obras presentadas por el guitarrista cubano Joaquin Clerch; Acerca del
cielo, del aire y la sonrisa, para orquesta de guitarras, que estuvo a cargo del Ensamble de
Guitarras de Chile, de la Escuela Moderna de Musica, que dirige Javier Farias, y Los negros
brujos se divierten, para conjunto de camara, que tocd una agrupacion instrumental de la Escuela
Moderna de Musica, dirigida por Guillermo Rifo. Al final del concierto Leo Brouwer y los
intérpretes fueron largamente ovacionados.

El compositor Leo Brouwer junto a Miguel Villafruela,
rodeados por El Cuarteto de saxofones

El 4 de diciembre, la Universidad de Chile, a proposicion de su Facultad de Artes, honro al
compositor Leo Brouwer con la distincion Doctor Honoris Causa. En la ceremonia de entrega de
dicha distincion, realizada en la Sala Amanda Labarca de la Casa Central de esa institucion, ademas
de los discursos del Decano de la Facultad de Artes, Prof. Pablo Oyarzin, del homenajeado y del
Vicerrector de Asuntos Académicos, Prof. Ifligo Diaz, se escucharon dos composiciones de Brouwer:
Ludus metallicus, interpretado por el Cuarteto de Saxofones del curso del Prof. Miguel Villafruela,
formado por Alvaro Collao, Karen Ruiz (saxofones altos), David Espinoza (saxofon tenor) y Pedro
Portales (saxofon bajo), y Danza caracteristica, para guitarra, que toco el Prof. Luis Orlandini.
En la noche de ese mismo dia, 4 de diciembre, en el Teatro Oriente, se realizé un concierto orquestal
dirigido por Leo Brouwer, para despedirse asi del publico chileno. En esa ocasion el compositor
dirigié el Ensemble Prometeus, interpretando sus siguientes obras: Sonaras de Baja California,
para orquesta de camara; Cancion de gesta, para orquesta sinfonica; Lamento por Rafael Orozco,
para clarinete y orquesta de cuerdas, obra en que actuo la clarinetista cubana Niurka Gonzalez, y
Concierto de La Habana N°7, para guitarra y orquesta, en que participd como solista el guitarrista
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cubano Joaquin Clerch. Los tres artistas cubanos pudieron dejar el escenario después de saludar
numerosas veces a un enfervorizado publico.

Durante su permanencia en Chile, el maestro Leo Brouwer tomo contacto con numerosos
musicos locales, con quienes departié largamente; asimismo como se desprende de lo expresado
arriba, los chilenos tuvieron oportunidad de escuchar numerosas obras de este importante y laureado
compositor. Todo esto se vio reforzado con el lanzamiento del CD Leo Brouwer. Conciertos en
vivo. Anios setenta, donde hace gala de su capacidad como guitarrista, y de su libro Gajes del
oficio, que atesora su pensamiento como artista creador, ambos reeditados para Chile, en 2007,
por Vicio Secreto. El 27 de noviembre, tuvo lugar una mesa redonda en la Cineteca Nacional con
la participacion del compositor cubano y del cineasta chileno Miguel Littin, de quien se proyectd
la pelicula Alsino y el condor, de 1982, con musica compuesta por L. Brouwer. Al dia siguiente,
en el mismo lugar, se mostrd La viuda de Montiel, de 1981, cinta igualmente dirigida por Littin
y con musica de Brouwer; y el 29 de noviembre, se pudo presenciar la pelicula, E/ recurso del
método, 1978, también de Miguel Littin y Leo Brouwer. Finalmente, habria que agregar que la
destacada flautista y clarinetista Niurka Gonzalez, que participo brillantemente en los conciertos
ofrecidos con musica de Leo Brouwer, es también integrante del grupo Trovarroco, conjunto
musical que acompaiié a Silvio Rodriguez en su masivo concierto gratuito al aire libre, en la
inmensa Costanera Sur de la ciudad de Talca.

FG

Gerardo Gandini nuevo Premio Tomds Luis de Victoria

El jurado del VIII Premio Iberoamericano de la Musica Tomas Luis de Victoria, formado por Irma
Ruiz, Luis Merino, Jon Bagiies y José Luis Garcia del Busto y presididos por José Peiiin, se reunid
en Madrid los dias 12, 13 y 14 de marzo de 2008, y, por mayoria acordd otorgar al premio Tomas
Luis de Victoria al compositor argentino Gerardo Gandini. En esta ocasion se presentaron 58
candidaturas de la comunidad iberoamericana.

Compositores chilenos en el ballet

El 31 de octubre y el 2 de noviembre de 2007, en el Centro Cultural de Los Andes, de Santiago, actud
el Ballet Juvenil Universitario, que dirige Hilda Riveros. En el programa presentado se incluyeron
Tiempo de percusion, con musica de Alejandro Garcia, y Cancion de cuna para despertar, con muisica
de Maruja Bromblay, arreglada por Celso Garrido-Lecca, ambas piezas con coreografia de Hilda Riveros.

Los dias 10, 11 y 12 de enero, en el Espacio Cultural Santa Rosa de Apoquindo, con los
auspicios de la Corporacion Cultural de Las Condes, se realizé el Festival Danza en Las Condes.
El dia 12 de enero se presento el Ballet Folclorico Nacional (BAFONA), con el espectaculo Las
estaciones del ciudadano Pablo de René Cerda y musica de Alejandro Bianchi.

Libros recientemente publicados

El 31 de octubre de 2007, en la Facultad de Artes, se present6 el libro ... y las manos entretejen
avemarias..., de Maria Isabel Quevedo. La obra fue comentada por los investigadores Luis Merino,
Victor Rondén y Manuel Dannemann; finalmente agradeci6 la autora.

E19 de enero de 2007, en el Museo de Arte Precolombino, se lanzo el libro Miisica mapuche
de José Pérez de Arce. Esta nueva publicacion fue analizada por Carlos Aldunate del Solar,
director del Museo de Arte Precolombino y por el autor del libro; asimismo, se leyd un saludo
del Dr. Luis Merino, director de la RMCh, y actud el dio formado por los musicos Ernesto
Holman (bajo, cantaro, voz) y Ramiro Railef (trompe, pifilka, cantaro, voz), que interpretd obras
de raiz mapuche.
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El 24 de enero de 2008, en la Facultad de Artes, en un acto presidido por el Dr. Luis Merino,
director de la Revista Musical Chilena, se puso a disposicion del publico el libro E/ saxofén en
la musica docta de América Latina, de Miguel Villafruela. En la ceremonia del lanzamiento, el
libro fue analizado por el Dr. Merino y por el director del Departamento de Musica y Sonologia
de la Facultad de Artes. Prof. Mario Silva; ademas de agradecer, el prof. Villafruela interpretod
Caprice en forme de valse de Paul Bonneau.

Publicaciones periodicas recibidas

Se ha recibido el primer numero de Ecos, Revista de Musica, abril, 2007, publicacion semestral del
Departamento de Educacion Musical de la Facultad de Artes y Educacion Fisica, de la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacion (UMCE), que es dirigida por Santiago Vera Rivera. La
RMCh celebra la aparicion de esta nueva revista de musica, que ciertamente serd un verdadero aporte
a la vida musical de nuestro pais. La lectura de su primer numero, asi lo vaticina.

El niimero inaugural de Ecos se inicia con el Editorial de su director, Santiago Vera Rivera,
que explica su aparicion y anuncia las futuras tareas que la revista se ha impuesto. El Editorial
es seguido por dos saludos a la aparicion de Ecos, “Palabras del sefior Rector”, del Prof. Raul
Navarro Pifieiro y “Palabras del sefior Decano”, del Prof. Sergio Guarda Etcheverry. El cuerpo
de la revista estd conformado por las siguientes colaboraciones: “Investigacion aplicada en las
ensefianzas musicales”, de Ana Lucia Frega; “;Qué tipo de aprendizaje es el musical?”, de Maria
Luz Lopez Zendejas; “La falta de estructura musical”, de Esteban Karakay Tobbagy; “Resumenes
de seminarios y memorias de titulo 2004-5”, de Santiago Vera Rivera; “Una mirada a la musica
docta chilena”, de Carlos Riesco, y “El comportamiento del rabel en el acompafiamiento de la
musica tradicional en la zona central de Chile”, de Arturo Urbina Diaz. Ademas, se incluye la
partitura de 4 Violeta (Pequefia suite coral) de Santiago Vera Rivera, iniciando asi la publicacion
de un nuevo repertorio destinado a profesores de educacién musical, directores de coros y de
grupos instrumentales, etc.

Se recibi6 el N°20, mayo, 2007 de Resonancias, publicacion semestral del Instituto de Musica,
Facultad de Artes, de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. En este nimero, ademas del
“Editorial”, escrito por el director de la revista, Alejandro Guarello de comentarios de discos y de
la acostumbrada “Bitacora” de actividades IMUC, se publican las siguientes colaboraciones: “El
arte de las musas: entre la composicion y la descomposicion musical”, de Gabriel Matthey; “Entre
el olvido y la ruina: En torno a la Cancion Nacional Chilena de Manuel Robles”, de Cristian Guerra,
y “Gilberto Mendes: musica, teatro e... comunismo”, de Didsnio Machado Neto. También se
recibidé el N°21, noviembre, 2007 de Resonancias. En este numero aparece una entrevista al
compositor peruano Celso Garrido-Lecca realizada por Romina de la Sotta, para Radio Beethoven,
en julio de 2007, con ocasion de cumplir Garrido-Lecca 80 afios de edad. A continuacion, bajo
el titulo de “Reflexiones”, aparecen colaboraciones de Rodrigo Torres (“Situacion de las musicas
tradicionales en Chile”), Manuel Dannemann (“La llamada musica tradicional en Chile”) y Agustin
Ruiz (“Alteridad, epistemologia y democracia”). Luego figura el articulo “El guitarrén chileno
y su armonia timbrica”, de José Pérez de Arce, asi como “De la guitarra grande al guitarron
amplificado. Una historia de 25 cuerdas”, de Claudio Mercado. Ademads, en el N°21 se incluyen
comentarios sobre discos, libros, la “Bitacora de actividades IMUC, mayo-septiembre 2007 y el
“Indice por autores” del N°11 al 20 de Resonancias.

Llego6 a la redaccion de la Revista Musical Chilena el volumen 14, 2007, segunda época, de
Cuadernos de Musica Iberoaméricana, 6rgano cientifico del Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, que dirige el musicologo Emilio Casares Rodicio. En este volumen aparecen las
siguientes colaboraciones: “Acerca de la problematica en la transmision de los tropos del gloria:
la vida de Laus tua deus, un ejemplo temprano en un manuscrito gerundense”, de Auturo Tello
Ruiz-Pérez; “La flauta travesera en las dos orillas. Una sonata de flauta de Luis Misén en México”,
de Maria Diez-Canedo Flores; “La recepcion de la obra de Richard Wagner en Madrid entre 1877
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y 1893”, de José Ignacio Suarez; “Imaginario nacional y cambio cultural: circulacion, recepcion
y pervivencia de la zamacueca en Chile durante el siglo XIX”, de Christian Spencer Espinosa;
“Grigori, las metaforas del gregoriano fingido”, de Angel Medina, y “El compositor Manuel Parada
y el cine patridtico de la autarquia: de Raza a Los ultimos de Filipinas”, de Laura Miranda. En este
numero de Cuadernos..., como en otras ocasiones, se publica un “Catalogo de publicaciones del
ICCMU”.

Nuevos fonogramas en circulacion

El1 2007 se edit6 el CD La ciudad celeste and Other Choral Works by Juan Orrego — Salas. En
este fonograma, ademas de La ciudad celeste, op.105, para baritono, coro y orquesta, del
compositor chileno, figuran Romance a lo divino, op.7; Tres romances pastorales, op.10, y Tres
madrigales, op.62, todas obras para coro a cappella; ademas, Tres canticos sagrados, op.108, para
coro y conjunto instrumental. La interpretacion de las obras de Orrego-Salas estan a cargo de
excelentes musicos.

El 4 de octubre de 2007, en el Museo Nacional de Bellas Artes, se realizo el lanzamiento
discografico inédito de la cancion que escribio Violeta Parra para el cumpleafios feliz de los
chilenos. En la ocasion, que sirvid para conmemorar el 90° natalicio de Violeta Parra, se presentd
la obra en tres versiones. El acto estuvo presidido por Fernando Ubiergo, presidente de la SCD.

El 8 de octubre, en la Sala SCD, se lanz6 el disco Canciones del 900, con canciones compuestas
por Luis Advis e interpretadas por Margot Loyola. La ceremonia de lanzamiento fue convocada
por el sello DICAP y la SCD.

El 9 de noviembre se presentd, en la Sala Isidora Zegers, el primer CD del conjunto de
percusion Rythmus, que dirige Elena Corvalan, titulado Del barroco al contempordneo. En el
programa del disco se incluye Preludio de Ramén Hurtado, Abejorros de Vicente Bianchi, y dos
ejemplos de musica tradicional chilena, Cachimbo y Cueca. En el lanzamiento se interpretaron
algunas de las obras incluidas en el CD. Al dia siguiente, en el mismo lugar, se presento el segundo
disco de musica infantil del taller Tambor, que dirige la profesora Tania Ibafiez, denominado
Redoble de tambores.

El 22 de noviembre, en la Sala América de la Biblioteca Nacional, dentro del ciclo “Margot
Loyola presenta”, se realizo el concierto “El piano en los salones de la Belle Epoque chilena”, con
la pianista Silvia Andreu Mufioz. En esa oportunidad se lanzé el CD del mismo nombre, conteniendo
el repertorio presentado en el concierto, el que contd con el auspicio del Departamento Cultural
del Colegio de Profesores Metropolitano.

Documentales y audiovisuales recientes

En la Sala Victor Jara de la Universidad de Santiago (USACH), el 22 de noviembre de 2007, se
efectud el estreno del documental La funa de Victor Jara, rodado en Chile en 2006 y que muestra
la “funa” al “Principe”, involucrado en el asesinato de Victor Jara. Este documental es una
coproduccion hispano-chilena.

El 7 de enero de 2008, en la Cineteca Nacional del Centro Cultural Palacio La Moneda se
estrend el documental Canto a lo poeta de la cineasta Maria José Calderén. La cinta revela el arte
de la paya y los artistas populares que la cantan.

El 29 de enero de 2008, en el Teatro Escuela Moderna de Musica, se presento el reportaje

audiovisual Leo Brouwer en Chile 2007, producido durante la visita del compositor cubano a Chile
en 2007.
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Encuentros de Formacion Victor Jara

Con el apoyo del Ministerio de Cultura, la Fundacion Victor Jara desarroll6 en su sede una serie
de actividades destinadas a estudiar y discutir con los interesados una serie de temas que siempre
interesaron a Victor Jara. Bajo el titulo Encuentro de Formaciéon “Victor Jara, un referente
permanente para la juventud y la musica”, se organiz6 un programa que cont6 con una nutrida
asistencia. Durante septiembre se realizaron 6 mesas redondas: 1. Raices del canto; 2. Creacion
y vanguardia; 3. Artista y compromiso social; 4. Unidad de los pueblos latinoamericanos; 5.
Identidad y memoria, y 6. Nueva cancién chilena. Participaron en estas mesas redondas Mariela
Ferreira, Hiranio Chavez, Fernando Carrasco, Rodrigo Torres, Pancho Villa, Claudio Garcia,
Fernando Garcia, José Miguel Varas, Jorge Coulon, Eduardo Carrasco, entre otros.
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José Pérez de Arce. Miisica mapuche. Santiago: Fondo Nacional de Fomento del Libro y la Lectura
del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2007, 375 pp.

El recientemente publicado libro titulado Musica mapuche de José Pérez de Arce, se enmarca
dentro de un marco diacronico y organologico de estudio. Se inicia con una breve narracion de
los origenes mitologicos y desarrolla una propuesta tentativa sobre la evolucidon de la musica
mapuche a partir de los datos arqueoldgicos obtenidos. La propuesta tedrica del surgimiento de
la muasica mapuche se liga directamente con el entorno natural y con la adaptacion auditiva del
ser humano a este entorno. Su hipdtesis se basa directamente en la evolucion fisiologica de los
individuos de una cultura y de su sobrevivencia en la naturaleza. Al mismo tiempo, la musica
se torna en una imitacion de los sonidos naturales y de una repeticion humana del medio ecologico.

El autor expone como posible ejemplo de la primera musica realizada en la Araucania a las
culturas patagdnicas y fueguinas. Propone como posible matriz cultural a la cultura “pitrén” la
que, junto a “el vergel”, contrasta en la relacion de dos fuerzas marcadamente distintas , una
proveniente de la raiz surefia y la otra conectada con influencias central andinas del norte chileno.
Es alli donde el autor expone la procedencia central andina de instrumentos tales como el piloilo
y la pifilka , siendo la trutruka y otras cornetas instrumentos mas bien de origen surefio y de una
data mas antigua. En la confluencia de estas y otras culturas se genera la cultura y musica mapuche
tal como se la conoce en la actualidad.

Las teorias de procedencia de la musica mapuche se tornan un poco pobres, en cuanto a que
el autor sélo considera la monopolica teoria del poblamiento de América a partir del estrecho de
Bering y no expone otras teorias de poblacion, tales como la polinésica y la austro-melanésica.

José Pérez de Arce describe a continuacion los contextos generales de las ceremonias religiosas
y de sanacién , asi como la relacion que el sonido posee con ellas, intentando un acercamiento
superficial a la cosmologia que da origen a estos contextos.

El autor enfatiza, a través de toda su obra, la importancia de kuimin o estado de trance
generado por la musica, estado de conciencia necesario para que la machi y todos los participantes
de un ritual puedan realizar su mision.

Posteriormente el libro enfoca el cambio en la denominacién de los instrumentos musicales
a través del tiempo, desde la conquista hasta la independencia. Luego muestra el cambio de las
costumbres de la nacidn mapuche a partir de las transformaciones econdmicas en su medio social,
y la evolucion de las investigaciones sobre esta musica, desde Isamitt hasta el antropdlogo Molina.
Entre los trabajos a que hace referencia es palpable la ausencia de la tesis de Jorge Martinez Ulloa,
quien describe la musica mapuche en el ambiente urbano a partir de su vigencia y readaptacion
constante. Este contexto no lo tomo en cuenta el autor, lo que tifie a su libro de un matiz demasiado
purista y estatico. En el aspecto organoldgico el autor se limita a exponer los nombres que pudiesen
tener los instrumentos y a clasificar sus caracteristicas fisicas seguin el método tradicional. Sin
embargo, no existe un trabajo profundo en la funcionalidad social y la simbologia cosmoldgica
de éstos. Por contraste, el libro si se torna sélido al considerar una gran cantidad de variantes de
los instrumentos, tales como el pawpawén , el kinkulwe e instrumentos tan sorprendentes como
la trutruka de metal.

La idea central del autor se basa en la biisqueda de un conjunto musical mapuche primigenio,
en el que eran incorporados todos los instrumentos de viento, como sucedi6 en la época de Francisco
Nuilez de Pineda y Bascuiian. En este conjunto se fusionaban las fuerzas provenientes tanto del
sur como del norte.
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Esta obra es de un enfoque decididamente holocentrista, en la que el medio ecoldgico y los
estados de trance son enfatizados. Lo dicho constituye una constante en el trabajo de José Pérez
de Arce y citar de esa manera a Claudio Mercado debilita la argumentacion. El enfoque se torna
demasiado biologista, considerando como causas de la musica a estados de conciencia, nacidos de
posturas corporales y percepciones fisicas del ambiente, pero no tocando los aspectos abstractos
y mas intangibles del sonido, asi como otras energias intermedias entre la materia y lo espiritual, algo
en que los mapuches ponen hincapié, y que no son conocidas dentro de la ciencia materialista
tradicional . El factor ecoldgico-bioldgico es un aspecto de la musica, pero no es el tnico. Lo
hermenéutico, lo cientifico, lo cosmoldgico y social son elementos inherentes a lo humano y a lo
no humano, a lo extra-sensorial. En este sentido, el trabajo de José Pérez de Arce se enmarca dentro
de la musicologia tradicional de orden europeo —occidental. No parte desde la mirada de lo mapuche,
del mapudzungun. Es una vision externa de lo mapuche, en la que el cosmos es tan sélo considerado
como una historia contada , pero no como una fuerza real y con incidencia en el mundo fisico. Esto
se debe tal vez a que la observacion del autor se realice con 0jos un poco evolucionistas, como parte
de la herencia decimononica. Al no tomar en cuenta los aspectos hermenéuticos y cosmoldgicos de
la musica mapuche, como entidades o fuerzas mentales vivientes, el trabajo cae en una mirada de
museo, en la que la fuerza viviente de la vigencia de esta musica pierde potencia.

A pesar de todo lo mencionado, este libro es un buen resumen compilatorio y descriptivo de
muchos trabajos que se han realizado en torno a esta musica . Aporta con la positiva vision de que
la cultura mapuche es mucho mas compleja de lo que se creia, al ser una union de distintas culturas,
las que se superpusieron en el tiempo, cada una con su mundo sonoro propio.

También meritorio es el intento de reconstruir el ambiente musical de la época, de los tiempos
de la conquista espailola, basandose en la experimentacion con los sonidos de distintos instrumentos,
que tienen una base arqueologica y etnografica, tocados por separado y en conjunto, los que se
expone en el CD adjunto.

Este libro es el producto de la busqueda sincera del autor por encontrar las raices de la musica
mapuche. Para quien desee tener una vision general de esta musica y adentrarse en la comprension
de sus origenes en el tiempo, es una buena introduccion al ambiente sonoro mapuche.

Diego Tapia Carmagnani

Magister en Artes, mencion Musicologia
Facultad de Artes, Universidad de Chile
musica4342@yahoo.es

Ernesto Guarda Carrasco. La orquesta en Chile, génesis y evolucion. Valdivia: Ediciones Cultrun
(edidicioneskultrun@hotmail.com), Imprenta América. 159 pp.

Se ha publicado en Valdivia La orquesta en Chile, libro escrito por el connotado musico, compositor
y pedagogo Ernesto Guarda, quien, con esta obra, abre un nuevo capitulo a su ya nutrida biografia,
ahora como musicdgrafo. Y lo hace con tal calidad, que hace esperar de él nuevas y valiosas
producciones, también en este campo.

El propio Guarda se refiere a su libro como un estudio bibliografico de fuentes escritas y orales,
que incluyeron, ademas, caratulas de discos y fuentes electronicas. Todo ello referido a impulsores
de la actividad orquestal, musicos y directores en los lugares y fechas en que ocurrieron. Deja claro,
también, que su trabajo no es un listado cronoldgico, sino que debe ser entendido como “un analisis
historiografico sin pretensiones de originalidad pero si de autenticidad”. Se trata, sin duda, de un
trabajo ademas de laborioso, de gran macicez, en que abarca con prolijidad un periodo extenso de
la actividad musical chilena, entre los afios 1728, con la formacidn de la Orquesta de la Catedral de
Santiago, hasta la creacion de la Camerata Andrés Bello de Santiago en 2004. El estudio abarca todas
las ciudades en que se ha desarrollado la actividad orquestal en este largo periodo, destacando entre
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ellas la nuestra, pero no porque el autor sea valdiviano, sino por la relevancia que tuvo Valdivia desde
la llegada de los cultos colonos alemanes, a mediados del siglo XIX, cuando éstos repoblaron la
ciudad e impusieron su gusto por la practica instrumental.

La acuciosidad con que el musico-investigador ha pesquisado en todos los lugares posibles,
su celo y capacidad de trabajo, hacen de éste, un libro indispensable en la biblioteca de todos quienes
nos interesamos por el desarrollo de la musica en Chile.

Leonardo Mancini
Director de Coros,
Valdivia, Chile

Jaime Hernandez Ojeda. Historia de las bandas instrumentales de Valdivia (1880-1950). Valdivia:
Arte Sonoro Austral Ediciones, Imprenta América, 2008. 104 pp. Incluye 1 CD. Primera edicion,
1000 ejemplares.

Este libro es una compilacion histérica, muy documentada, acerca del auge de las bandas
instrumentales en Valdivia, acotada a los afios indicados.

El autor parte por definir lo que es una banda instrumental, para luego adentrarse en el
contexto social y cultural que las hizo florecer en Valdivia con tanto vigor en el lapso de tiempo
que abarca el estudio, en el marco de los acontecimientos precisos que marcaron el nacimiento,
desarrollo y extincidon de estos conjuntos. Distingue entre el origen y propdsitos de una banda
militar y una civil. También nos permite apreciar con claridad los elementos que hicieron posible
el surgimiento de una gran cantidad de bandas civiles, sin duda desproporcionada con una poblacion
comparativamente pequefia. El autor relaciona este fendmeno con el fervor patridtico que desatd
la Guerra del Pacifico. Ademas lo vincula con factores locales, tales como la notable aficion de
los colonos alemanes por la musica y el surgimiento de organizaciones sociales obreras, en una
ciudad de creciente industrializacion. Por lo mismo es que surgiran bandas en todos los barrios
industriales de la ciudad, al igual que en localidades aledaiias, tales como Niebla y Corral.

Jaime Hernandez es antropologo de la Universidad Austral de Chile y desde 1998 desarrolla
investigacion y difusion del patrimonio cultural en las Regiones de los Rios y Los Lagos, en el
sur de Chile. Producto de estos afanes es la exhaustiva investigacion realizada en innumerables
archivos, colecciones de diarios, libros de actas, entrevistas personales, etc., todo lo cual le
proporciond el material para la publicacion de un libro, que reconstruye e interpreta el ambiente
histdrico que hizo proliferar estas nobles agrupaciones musicales en el Valdivia de antaflo, con la
ilustracion de numerosas y buenas reproducciones fotograficas. El disco que acompaiia el libro
resulta un buen complemento para el lector.

Leonardo Mancini

Director de Coros,
Valdivia, Chile
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Recuperando la memoria sonora de Jorge Peiia Hen 1928-1973. CD ROM. Investigacion Nella
Camarda, Francisco Miranda, Leonardo Cendoyya. Santiago: Universidad de Chile, Facultad de
Artes — FONDART, 2007.

La realizacion del proyecto de los investigadores, cuyos resultados se han concretado en este CD
ROM, significa el rescate de abundante material sonoro en el que, con emocioén, podemos revivir,
después de cuarenta y cinco y hasta mas afios, sones de esa verdadera “epopeya de amor a la
belleza y el hombre” que fue la labor del maestro Jorge Pefia Hen, a través de sus veintitrés afios
de trabajo en La Serena y la zona norte.

La vida y la obra de Jorge Pefia deberia ser ampliamente conocida no sélo por esa pléyade
de jovenes que integran las orquestas juveniles de Chile actualmente. Lo que ellos hacen, bella
tarea por la que tanto luch6 el Maestro Fernando Rosas, tiene su origen en la semilla sembrada
por Jorge Pefia. La vida y obra de este hombre ejemplar deberia ser conocida por todos los chilenos,
los que podrian asi saber como fue y qué hizo este héroe de la belleza y por consiguiente de la
bondad y de la paz. No creemos exagerar cuando pensamos que no hay otro caso en la historia
del pais de una entrega tan abnegada, de una entrega total, apasionada, verdaderamente heroica,
al arte musical y sobre todo a su enseflanza; a la siembra de la semilla de la belleza en las almas
de los nifios y los jovenes. Jorge Pefia sacrificd lo que podria haber sido una gran carrera en la
composicion y en la direccion orquestal, por entregarse a la ensefianza. Su obra fue segada por
las balas asesinas de la dictadura, descargadas sobre él, como sobre sus 14 compaiieros de martirio
en La Serena, a causa de sus ideas politicas socialistas, de sus ideales de una sociedad mas justa,
mas humana. La intolerancia del régimen militar ante esos ideales fue llevada hasta el extremo
del asesinato. Desafortunadamente, hasta después de su muerte, también la intolerancia ha afectado
su memoria. La intolerancia impidié que hubiera en su momento una edicion de la biografia del
Maestro en la que trabajamos durante varios afios. Esa intolerancia llegd finalmente hasta su
misma tumba en el Parque Pedro de Valdivia de La Serena, la que hoy esta vacia.

Merece, pues, que se salude este disco a través del cual pueda verse y escucharse material
rescatado de viejas grabaciones y archivos y que nos entregan ecos e imagenes de la labor titanica
de Jorge Pefia Hen. El disco contiene tres secciones. En una de ellas, los investigadores describen
el proyecto, sus objetivos, la forma de trabajo y el desarrollo de éste. Otra seccion contiene una
galeria de imagenes, la cual, si bien no es muy nutrida, entrega testimonios visuales de importantes
momentos de la carrera y la labor del maestro. La gran seccion de audio es, sin duda, la mas
importante y la mas emocionante. El numero de grabaciones recuperadas es considerable: 205.
En ellas, encontramos obras en conciertos y presentaciones; ejecuciones en ensayos; discursos;
bitacoras de giras; material cantado y dialogado de al menos tres Retablos de Navidad. Diez
grabaciones nos llevan a la primera época de la Sociedad Juan Sebastian Bach, con obras interpretadas
por la Orquesta y los Coros de la Sociedad. Cinco nos traen actuaciones del Conjunto de Camara
de la Sociedad, y nueve nos hacen oir obras ejecutadas por la Orquesta Filarmonica de La Serena
y la Orquesta Sinfonica de la Universidad de Chile en La Serena, conjuntos ambos que fueron
creados y dirigidos por el Maestro Pefia. Muy importante son los testimonios de la labor pedagdgica,
con materiales del Plan Docente Experimental en 1964 y 1965 y del Plan Tradicional en 1964.

Muy emocionante resulta escuchar la voz de Jorge Peiia en diversas grabaciones de discursos
¢ intervenciones en actos, y en la Bitdcora del viaje a Peru de la Orquesta Juvenil; asi como oir
algunas de las obras que escribi6 para los nifios, tales como el Concertino para piano y orquesta,
interpretado por Juan Cristian Peiia, el 21 de diciembre de 1967; el Trozo para orquesta, ejecutado
también el 21 de diciembre de 1967; el Concertino para violin y orquesta, que tocara Gerardo
Morales el 29 de julio de 1965; asi como el Duio para violines, interpretado por un nifio de 9 afios,
del Plan Docente Experimental, el mismo dia de julio de 1965.
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Pese a la imperfeccion de las grabaciones de hace cuatro décadas o més y a las condiciones
precarias en que muchas de ellas estuvieron en todo ese lapso, la musica y la palabra nos trasmiten
el espiritu del Maestro, su entrega entusiasta a una labor pedagdgica y de difusion plena de fe en
la belleza y en la bondad. Acaso, los Retablos de Navidad retraten muy bien los ideales de belleza,
paz, amor, justicia, fundidos en el mensaje de la musica y la palabra, dirigidos a todos los ciudadanos
de la zona, a todos los hombres. Conmueve recordar expresiones del texto de Fernando Moraga
enmarcados en la musica de Jorge Pefia. Refiriéndose a palabras de Cristo, se decia: “Hagamos
a su son, los hombres se agrupen en una procesion universal de justos, con pensamientos limpios
y miradas puras: Que no haya enemigos; que sean los hombres hermanos; que entierren la quijada
homicida”. Imposible no pensar que a poca distancia del lugar donde se pronunciaban aquellas
palabras, la dictadura vaciaria las balas de la metralla asesina sobre el Maestro y sus compaiieros,
segando sus vidas solo por el hecho de haber profesado esos ideales y haber sido fieles a ellos.

Resumiendo, podemos decir que este CD ROM constituye un importante aporte al rescate
de la memoria de lo que fue la obra del Maestro martir.

Miguel Castillo Didier

Facultad de Filosofia y Humanidades
Universidad de Chile, Chile
micastilgriego@gmail.com

Imaginary Blessing Threshold (Logos-Ethos-Ludus). 2 CD. Composiciones de Boris Alvarado.
Intérpretes varios. Valparaiso: Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso. 2007.

En este disco doble, Boris Alvarado reune obras que cubren un abanico de tiempo que va desde
1994 (Ollaqui) hasta el 2007 (Per Orchestra). El titulo del disco, que se puede traducir tentativamente
como “Umbral del bendito imaginario”, o tal vez mejor rebasando la literalidad, “Umbral hacia
un imaginario de bendicidon”, nos habla de la voluntad del compositor de religar un amplio opus
de su trabajo con lo sagrado o quizas mejor dicho con lo “numinoso”, que es algo mas vasto e
indefinible que lo sagrado. Sin embargo, no debe confundirse este disco como un disco de “musica
sacra” y al compositor con un compositor “sacro”. Eso seria reducir su naturaleza y condicion.
En verdad, estamos ante un compositor a secas, sin adjetivos que delimiten su técnica y su poética,
y, por tanto, abierto a una gran variedad de voces y musicas. El mismo disco, no obstante su titulo,
da cuenta de ello.

La musica de Boris Alvarado ha pasado por diversas etapas, las que han estado, en mayor
o menor medida, determinadas por su busqueda de herramientas técnicas que ensancharan su oficio.
En este periplo, compositores tales como Andrés Alcalde, Eduardo Caceres, Alejandro Guarello
y Hernan Ramirez, tuvieron ingerencia en su formacion como creador. En el extranjero trabajo
bajo la guia de Krzysztof Penderecki y Marian Borkowski. De todos ellos los compositores mas
influyentes en su escritura han sido, en mi opinion, Andrés Alcalde y Marian Borkowski. Este
disco deja traslucir estos dos significativos aportes a su escritura. Sin embargo, lo interesante es
que el disco también refleja la tremenda capacidad de Alvarado de integrar y reciclar, en su propia
clave, el lenguaje del otro, hasta hacerlo trascender hacia regiones sonoras donde el arquetipo
termina siendo ¢l mismo, sin tutela, en la absoluta soledad de su musica.

Obras tales como Vilanova y Per Orchestra, son trabajos en los que la huella de la escuela
polaca luce tamizada y, por otra parte, ya no hay traza alguna de su pasada musica ochentera,
todavia cercana a la escuela de Donatoni-Alcalde.

El disco 1 se inicia con 7roll (2006), de sonoridad de los ochenta, pese al afio de composicion.

Mussica de mucha concentracion, es un trio, que parece un solo instrumento debido al preciso uso
del unisono, recurso muy bien ejercido por los intérpretes polacos. Douland (2001) saca a relucir
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a la extraordinaria cellista chilena Angela Acufia: es una obra que cautiva la atencion del oyente
desde la primera nota. Resuena la viveza ritmica de la escuela neo-virtuosistica donatoniana, pero
con una sintaxis mas concentrada y, por tanto, con una apariencia formal mas contenida si se les
compara con los extremadamente dilatados discursos del referente. Es por eso que la sintaxis de
Douland le otorga a su arco formal una dindmica y una resistencia 6ptimas. Es una notable obra
que se revela, por momentos, como un potente cruce entre el rock y la musica antigua.

Krakowiana (2002) pone en relieve la solvencia de la Orquesta de Camara PUCYV, dirigida
por Pablo Alvarado. (Dicha orquesta y su director constituyen por si mismos un capitulo aparte
de la historia de la musica chilena). Esta obra es la expansion orquestal de Douland. Es decir, del
cello solo al cello solo junto a una orquesta de camara. En esta composicion la solista Polonia
Sienkewicz realiza una tarea extraordinaria. La potencialidad orquestal de Douland hace a esta
obra una pieza nueva, autdbnoma, plena y rica.

En Vila (2004), con Joana Bello en el violin, Alvarado recoge la gran tradicion idiomatica
de este instrumento y la pone al servicio de su poética. La polifonia virtual (y la real) de esta obra
es tan rica, que su posibilidad orquestal en Vilanova (2006) estaba garantizada. Vilanova debe ser
la mas plena y equilibrada conjuncidn del pathos y del ethos de Alvarado. En ella lo sensorial y
lo estructural se equilibran y complementan. Los gestos angulados, tratados sintacticamente por
contraccion, conducen naturalmente a la linea horizontal de la zona central. Hay un secreto pre-
texto musical que coordina toda la gestualidad: un permanente “subir” y “caer” hasta alcanzar el
“subir” definitivo. Resuena en esta pieza el eco de lo numinoso durante la audicién y apenas
después de cesar su audicion.

Per (2006), con Rodrigo Rivera en el contrabajo haciendo una notable labor, y Per Orchestra
(2007), para contrabajo y orquesta de cuerdas, son dos obras interconectadas del mismo modo que
Vila'y Vilanova. En Per, lo idiomatico del contrabajo articula un discurso lineal y estratificado
en registros contrastantes. A su vez, hay una marcada ambivalencia entre el sonido y el ruido (rasgo
natural del contrabajo). Esta ambivalencia posee interesantes consecuencias en las soluciones
orquestales de Per Orchestra. Entre ellas destacan, por un lado, el tratamiento de la orquesta como
un gran resonante de la gestualidad del contrabajo, con tendencia a crear situaciones sonoras de
preeminencia timbrica, y, por el otro, la utilizacion de dos planos sonoros, uno prominente
(contrabajo) y otro posterior (orquesta), sin que este doble plano funcione a la manera convencional
de la forma concierto. No se da aqui la tipica interaccion solo-tutti o alguna dialéctica de oposiciones,
sino que la orquesta se desenvuelve en un plano sonoro que transcurre “por detras” del espacio-
tiempo del contrabajo, como si fuera una transparencia sonora que flota en otra espacialidad y
temporalidad, tal como si la orquesta flotara “en otra parte”. Es un hermoso recurso que permite
oir todo lo que insinta el contrabajo en su multigestual y polivalente discurso. Nuevamente la
Orquesta de Camara PUCYV dirigida por Pablo Alvarado demuestra su oficio a la hora de encarar
dificultades técnicas para nada convencionales.

El disco 2 se abre con Double Rock (2001), para dos marimbas bajos. Es una obra para el
Ludus, exquisita de oir, transparente y fluida, como una conversacion bien conducida. Es una pieza
tan gracil que se la puede bailar.

Hay obras que renuncian al “yo” de antemano. No siempre la personalidad es un valor
apreciado en la musica contemporanea. Ese es el caso de Mate (2005), para piano. Es una pieza
bien resuelta dentro de un lenguaje adscrito a un estilo convencional de contemporaneidad. Casi
se la podria definir como un ejercicio de composicion estilistica basada en la preceptiva centro-
europea post Webern. Esta pieza podria ser de cualquiera de los miles de anonimos compositores
nacidos en los setenta en Europa. Podria ser de cualquiera, pero no de Boris Alvarado. Sélo el fade
out de trinos final se le asemeja.

Ollaqui (1994) es la pieza mas antigua del disco. Es una notable obra en cuanto a la
sincronizacion de sus lineas, lo que la hace una pieza de equilibrio precario, “riesgosa” en términos
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interpretativos, pero de gran rendimiento cuando se consigue el complemento debido para lograr
la sonoridad de conjunto Como lenguaje nos retrotrac a un Alvarado de dos décadas atras. Es una
obra bien plasmada, de una propulsion interior infalible, representa la madurez de una época ya
superada.

Samara (2006), para voz y piano sobre textos de Joaquin Allende Luco, son cinco micro-
canciones en las que la voz es la protagonista. Nunca dejamos de percibir con claridad el contenido
semantico de las palabras traducido en lineas melddicas logogénicas. Por el contrario, el piano
permanece siempre en un lenguaje sonoro a-semantico (fonogénico) como si estuviera retrotraido
de las imagenes que las palabras provocan. Es una curiosa solucién, como si la voz y el piano
estuvieran escritos en dos estilos diferentes. Por un lado Alvarado nos permite oir la poesia, por
el otro no permite que el medio instrumental sucumba a la representacion sonora. Jessica Quezada
luce impecable en la voz y Michael Landau se aplica disciplinada y dptimamente en su rol
complementario.

Feula (2006), sobre texto williche, con Paula Elgueta en la voz, integra y articula los recursos
del canto proveniente del imaginario mapuche (g/issandi, hablar-cantado, intervalos conjuntos,
recitacion) en un discurso lineal monodico, pero de una polifonia tacita. Breve, limpia, bella. Paula
Elgueta demuestra toda su capacidad interpretativa sin esforzarse, sin un minimo ademan de
lucimiento. Todo al servicio de lo breve y profundo.

Bondick (2004) es un movimiento perpetuo para timbales, con José Diaz en la percusion. Es
un paroxismo escrito gradualmente. Se adivina una escritura compleja, heredera de la primera
escuela de Alvarado, pero con un resultado sonoro simple, directo y sin mayores pretensiones.

Jakemate (2005), para timbales y piano, es la proyeccion de Bondick. Es una obra para un
“nuevo” instrumento, un timbal-piano, o un piano-timbal. Muy bien integrados los dos timbres.
Poco a poco comienza a erguirse el discurso del piano, casi un fiee jazz o un lenguaje armonico
tipo Thelonius Monk, enfatizando el paroxismo que los timbales construyen por si solos. La
gestualidad del piano es de mucho disfrute. La obra es una relectura de la pieza anterior, pero de
rendimiento mas efectivo.

Brahueriana (2006), para timbales y orquesta, desencadena un gran volumen sonoro orquestal,
el que deja paso a un solo de timbales con una escritura del estilo de Bondick. La alternancia tutti-
solo determina la apariencia formal de la obra. Hay una innegable fuerza en ella, algo ancestral
que no viene del automatismo de la escritura de timbales, sino que parece provenir del lado mas
negro de Latinoamérica que se desprende de la sonoridad de conjunto. En general, la sonoridad
es algo agobiante, no tanto por el volumen de recursos sonoros desplegados o la naturaleza de
algunos de ellos, sino por la forma en que la obra fue grabada. La apuesta por un casi permanente
tutti es muy arriesgada, mas atin en una grabacion en vivo, donde todos los planos posibles de
audicion de obras densas, si no se graban debidamente, se compactan y homogeneizan. Lo mismo

sucede con Troyano (2005), una obra sacrificada en su ejecucion de vivo, ya que requeria de

condiciones de amplificacion especificas para que su escritura pudiera ser debidamente comunicada.
Este tipo de escritura orquestal, para poder funcionar debidamente en términos de percepcion
auditiva, debe ser especialmente amplificada y cuidadosamente grabada. El unico modo en que
la densidad sonora permanente no sature, es que se puedan percibir los matices y rugosidades de
la superficie sonora y los diversos planos sonoros que se esconden en el futzi.

Ma donna. “In memorian Franco Donatoni” (2004-2005) homenajea a un compositor cuya
técnica tuvo mucha repercusion en la escritura de Alvarado y cuya resonancia espiritual todavia
se percibe en la personalidad musical del compositor chileno. Es la obra mas larga de todo el disco.
Transita por distintas situaciones sonoras, de mayor o menor densidad, todas marcadas por la
impronta sintactica donatoniana, pero pasada por el tamiz de la musicalidad completa de Alvarado.
De algin modo, la obra es un resumen del periplo musical completo del compositor. El “In
memorian Donatoni” se vuelve un pretexto para hacer un “In memorian Alvarado”, un racconto
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hacia el interior de si mismo, de lo que ha sido en la musica, por dénde ha andado, por donde
esta, por donde podria ir. Aqui aparecen todas las voces, las de antes y las de ahora, poco mas
de veinte afios de musica, un todo abigarrado, no siempre equilibrado, no siempre refinado, pero
indudablemente genuino y atrevido.

Boris Alvarado es un compositor de una trayectoria vasta, pese a su mediana juventud (es
nacido en 1962). Es un musico que no vive en su torre de cristal, sino que lucha fieramente, en los
mismos vericuetos de la realidad, para hacerle un espacio a su musica y también a la de los otros.
Ha llegado a una etapa en que un disco como éste era necesario. Habla de un camino hecho en lo
humano y en lo musical, que lo conduce hacia territorios de sonido y sentido cada vez mas inmateriales
y despojados de afanes pedestres. Por eso creo innecesario que el disco abunde demasiado en su
biografia y que, por el contrario, no aparezca ninguna informacion sobre las obras. EI formato del
disco no ofrecia mucho espacio, s6lo una cara, la que esta cubierta integramente por los antecedentes
curriculares. A las alturas de su camino, los antecedentes personales ya no importan mucho, bastaria
con unas pocas lineas, mejor es dejar que la musica hable por si misma, en el sonido y en la palabra.
Probablemente este disefio estuvo condicionado por otros factores externos.

Boris Alvarado es un musico que ya se ha ganado un lugar referencial en el panorama de la
musica chilena. Coincide el lanzamiento de este disco antoldgico con su nominacion Altazor 2008,
la que por si ya es una distincion (independientemente de la decision final) que le dan sus colegas,
no sélo a una obra especifica, sino, en el fondo, a toda una trayectoria, a una vida dejada en la
musica; mas aun, a un jugarse el pellejo en este solitario campo del arte, que no parece importarle
a nadie, y que, sin embargo, para él reviste una trascendencia absoluta, una trascendencia que
parece llevarlo de la mano de su musica a una etapa de la vida mds esencial e invisible.

Rafael Diaz S.
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
rdiazs@uc.cl

Ciudad de Papel. CD. Banda La Desoorden con musicos y coros invitados. Grabacion: Rodrigo
Torres y Rodrigo Mufioz. Valdivia: Estudio Universidad Austral de Chile, 2007.

Este disco conceptual, transforma un conflicto ambiental en musica y poesia, tal como reza la
caratula en su presentacion, es una nueva protesta artistica del grupo de rock valdiviano La
Desoorden. Esta vez enfrenta el desastre ecoldgico que ha significado la destruccion del humedal
del Rio Cruces, con la consiguiente desaparicion de su flora y fauna, con los cisnes incluidos.

La estructura de este trabajo creacional repite la formula de su obra anterior, La isla de los
muertos!: orquesta, solistas, coro y sonidos de la naturaleza. En esta grabacion participan dos
coros, uno adulto y otro infantil. Consta de 12 partes que alternan aquellas cantadas por los solistas
y los coros, con las netamente instrumentales.

La parte lirica de esta obra no narra, como en La isla de los muertos, sino que reclama,
mediante una sucesion de versos relacionados con el tema, desde distintas perspectivas, a veces
directamente panfletarias, otras con sentimientos de pena, queja y otras, airadamente. Se trata de
una creacion colectiva que, si bien les da resultado en lo musical, en lo poético no alcanza un nivel
similar. Habria sido mejor incluir un poeta en el equipo creativo, tal como en la ocasion anterior.
En lo musical, La Desoorden continta fiel a sus postulados originales, una suerte de rock-fusion
que, en la base, incluye instrumentos jazzisticos: saxofones, trompeta, guitarras y bajo eléctrico,
bateria, mas piano y violin, a los que se agrega una serie interminable de instrumentos de variada
procedencia folclorica, tales como trompe, cultrin, trutruca, ocarina, cascabeles, bongd, maracas,
timbales afroamericanos e hindues y arabes, etc. En esta ocasion, figuran instrumentos de juguete,

ILeonardo Mancini, La isla de los muertos, RMCh, LIX/204 (julio-diciembre, 2005), pp.131-132.
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para La voz de los nifios- una de las piezas cantada por el coro de voces blancas y dos nifiitas
solistas- mas el inclasificable “palo de agua” y la sorprendente presencia de una motosierra. Como
siempre, parte importante de este grupo la constituyen sus dos vocalistas y los coros de los propios
musicos que, en esta ocasion, reforzo la presencia del coro adulto Ma non troppo. Del mismo
modo, este disco también incluye la grabacion previa de sonidos extramusicales que se incorporan
al mensaje con gran habilidad técnica. En este caso, el vocerio en las marchas de protesta, fragmentos
de discursos y los ya conocidos gorjeos y trinar de aves, esta vez, no del mar ni del bosque, sino
del humedal, muy bien “cazados” por el micréfono in situ, por fortuna antes de su extincion.

Con todos estos elementos La Desoorden va ordenando la trama en torno a un claro mensaje
de protesta, usando sus armas habituales: talento creativo, buen manejo de voces e instrumentos,
musicalidad, todo al servicio del rock y de las buenas causas.

Leonardo Mancini
Director de Coros, Valdivia, Chile

Chagal en Chiloé. CD. Coke Vio Quinteto y vocalistas. Canciones de Jorge Vio Lagos con letras
de varios poetas. Portada de Arestizabal. Valdivia: Guairao Producciones. Con aporte de Conarte
de la Corporacion Cultural Municipal, 2007.

El ingeniero actstico, compositor y tecladista Jorge Vio, nuevamente sorprende con un interesante
fonograma. Esta vez son canciones y no musica pura o para el ballet, o incidental para el teatro,
como en anteriores trabajos. Estas canciones fueron compuestas por Vio en colaboracién con
reconocidos poetas valdivianos y una dramaturga catalana. La obra resultante fue grabada, mezclada
y masterizada por el propio sello del autor y, por cierto, los arreglos orquestales y efectos
electroacusticos son también de su autoria, con excepcion de Dos estaciones y Urdemales, que
lo son del guitarrista clasico Eduardo Rioseco, quien también participa en el grupo instrumental.
El resto lo integran, ademas de Vio en teclados y voz en los cortes (3) y (8), Mariela Gonzélez
en bateria y percusion, Francisco Rios en bajo eléctrico y Daniel Contreras en guitarra eléctrica,
mas las voces de Marcela Garcia y Lorenzo Obregon. La portada de Aretizabal para la caratula,
recoge acertadamente en su alegoria, la sustancia surrealista del contenido.

El disco consta de una obertura instrumental, Se/va valdiviana y once canciones: Quizads,
Dos estaciones, Urdemales 'y Que cante de Roberto Matamala; Chagall en Chiloé de German
Arestizabal, Fui por hueso de Maha Vial, Tango de Antonia Torres, Amanecer en Puerto Octay
de Clemente Riedemann, y Gdrgola de Lionel Henriquez. De la dramaturga y poeta catalana Beth
Escudé, Hrotsvitta de Gandersheim y, para cerrar el album, Erzbet Bathory de fuerte connotacion
sadica. Algunas de estas letras pertenecen a canciones para el teatro, ya conocidas, otras son
tomadas de poemarios, pero todas son de factura muy contemporanea. La musica recoge y estiliza,
sutilmente a veces, otras francamente, aires del folclore chileno y particularmente uno que otro
aire chilote. Por ahi asoma también un tango y algunas baladas sin compromiso con el folclore.
Muy buenos resultan los complementos en estilo clasico para guitarra actstica de Rioseco, por lo
adecuados y bien tocados.

El gran problema de Vio con esta obra, ha sido la asonancia, en el sentido de calzar en el
ritmo musical versos no rimados, como son los de la poesia actual. Por eso mismo, prefiero leer
los versos de estos vates y escuchar la musica pura que hace Vio, con su magistral y rica orquestacion,
su acabado manejo de la parafernalia electronica y los registros de sus teclados. Todo aquello que
en esta obra debid contener para subordinarlo a la lirica, afortunadamente no acaece siempre, como
en la obertura y las dos canciones de la Escudé, en las que el musico se libera un poco del pie
forzado del ritmo musical y en forma brillante.

Leonardo Mancini
Director de Coros, Valdivia, Chile
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Octavio Lafourcade. Ramon Carnicer en Madrid, Madrid: Universidad Autébnoma de Madrid,
Facultad de Filosofia y Letras, Departamento de Musica, Doctor en Historia y Ciencias de la
Musica, 2004, ca.800 pp. Profesor guia: Dr. Roger Alier.

A mediados del mes de julio de 2004 se leyo en la Universidad Auténoma de Madrid la tesis Ramon
Carnicer en Madrid, de Octavio Lafourcade, dirigida por el Dr. Roger Alier. El trabajo consiste
en una profunda investigacion centrada en la etapa madrilefia de Carnicer, con los precedentes de
los afios barceloneses. Con ello se ha puesto de relieve la figura, ain en buena medida por estudiar,
de uno de los compositores mas destacados de la Espaiia de la primera mitad del siglo XIX. El
autor ha sefialado las diversas vertientes de Carnicer, como compositor, director, pedagogo y
director del Conservatorio de Madrid, y como gestor cultural y organizador de conciertos. Un
capitulo se dedica exclusivamente a la cuestion del Himno Nacional de Chile, en el cual Lafourcade
aporta nuevas noticias hasta ahora inéditas, que permiten vislumbrar los contactos que estableciera
Carnicer en Londres con grupos de liberales exilados, y que le induciria al encargo del himno.
La tesis recibi6 la maxima calificacion, Cum laude. Su investigacion ha aportado datos imprescindibles
para conocer la vida musical madrilefia del periodo, y encuadrar a Carnicer como uno de los
principales catalizadores del Madrid de su tiempo. Debe sefialarse el rigor metodoldgico del trabajo
de Lafourcade, lo completo de su trabajo hemerografico.

En definitiva, una tesis que nos permitira profundizar en el conocimiento cada vez mas
completo del siglo XIX, y que nos aporta bases para poder dar un giro radical al panorama aciago
que hasta ahora atin dominaba en los estudios internacionales sobre la musica hispana. Carnicer
fue, como demuestra Lafourcade, un personaje profundamente conocedor de la musica de su
tiempo, desmiente los tdpicos sobre el italianismo y se abre hacia una lectura en positivo de la
realidad historica. También nos delimita la vertiente pedagogica de Carnicer a partir de documentacion
del Conservatorio de Musica de Madrid de sus primeros afios de funcionamiento, y donde nuevamente
se pone de relieve el papel fundamental que desempeiié Carnicer en el funcionamiento de dicho
establecimiento.

Carnicer marcd los aflos anteriores al pleno establecimiento del romanticismo, y consiguio
establecer su nombre como compositor en los afios de “furor filarmoénico” madrilefio y del dominio
de Rossini y Mercadante en los teatros de opera del pais. Pero, al mismo tiempo fue el nexo de
union con toda una generacion que, caso de Barbieri, introdujeron nuevas propuestas en el pais.
Los albores del nacionalismo, los inicios de la zarzuela romantica y de la debatida cuestion de la
opera nacional son impensables sin sopesar el precedente de Carnicer.

Francesc Cortes
Universidad Autonoma de Barcelona

Enrique Reyes Segura. Musica y danza: dos dominios en conjuncion ritmica desde el alea. Santiago
de Chile: Universidad de Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes mencion Composicion
Musical, 2007, 232 pp. + DVD. Profesor guia: Eduardo Caceres.

La tesis Muisica y danza: dos dominios en conjuncion ritmica desde el alea se ha propuesto
resignificar el concepto de interdisciplinariedad aplicado a la simbiosis del binomio musica y

danza. Este constituye el eje tematico de entrada y el fundamento tedrico del mismo lo extrae del
realismo constructivo, linea de pensamiento constructivista, surgido como una respuesta al
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descriptivismo, mérito este tGltimo del Circulo de Viena. El realismo constructivo, desarrolla una
teoria sobre la interdisciplinariedad aplicada a las ciencias cognitivas, el cual se transfiere al mundo
del arte. Desde un punto de vista fenomenoldgico, el problema de la interaccion que vive un bidlogo
con un fisico, es analogo al que vive un actor con un musico. La problematica como tal, tiene su
génesis en el paradigma positivista que termind generando compartimentos estancos producto, por
una parte, de una progresiva y obsesiva especializacion y, por otra, por una negacion sistematica
de la metafisica en su sentido mas amplio.

En este estado de cosas, surge durante el siglo XX y XXI la necesidad imperiosa de establecer
vasos comunicantes entre las especialidades y por ende generar vinculos entre los especialistas.
Situados en esta problematica, surge la propuesta que esta tesis desarrolla y creemos que resuelve.
Para estos efectos, se componen dos obras musicales autdnomas y complementarias a la vez, las
que al superponerse bajo ciertas condiciones, generan una tercera obra que se presenta a modo de
sintesis. Ambas obras son, a su vez, instrumentos de investigacion compuestos, de tal forma, que
faciliten la experimentacion. La primera de ellas, denominada Ecos de Mdnbel, fue pensada para
un formato convencional, es decir, instrumentos actsticos, en este caso, un clarinetista, un
percusionista y una pareja de bailarines heterogéneos, la segunda en cambio, es para un formato
digital, es decir, es una obra electronica con imagenes anexas que se proyectan sobre los mismos
bailarines. Cabe sefialar, que este trabajo se lleva a cabo sobre la base de una experiencia de
laboratorio realizada durante los afios 2002 y 2003, en el Instituto de Musica de la PUCYV, gracias
al apoyo de la Direccion General de Investigacion de la Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso, para la cual fueron convocados el clarinetista Francisco Gouet, el percusionista Rodrigo
Kanamori y los bailarines Natasha Torres y Mario Ossandon, ambos de la Compaiiia de Danza
Contemporanea Movimiento.

La hipdtesis de la tesis sefala lo siguiente. La construccion de un espacio ritmico comun,
es condicidn sine qua non para establecer una relacion de coordinacion y no de subordinacion
entre la musica y la danza. Esta dicotomia, coordinacion versus subordinacion, ha dado lugar a
un sinnmimero de reflexiones que buscan establecer un justo equilibrio y una sana convivencia entre
dominios y que en la actualidad motiva y tensiona constantemente los encuentros interdisciplinarios
en el ambito artistico. Cabe sefialar que una relacion de subordinacion supone un principal y un
secundario, justificandose este Gltimo exclusivamente en funcion del principal, en contraste con
una relacion de coordinacion que establece para ambos miembros autonomia, e igual valor. La
jerarquia entonces supone la subordinacion, y por ende pone en crisis toda posibilidad de coordinacion
poético-ludica.

Al respecto es necesario mencionar, que la subordinacion entre dominios pares, la consideramos
negativa, por cuanto limita al otro asignandole un rol o funcién a priori y no en acuerdo. En tal
sentido, es que sostenemos que se anula toda posibilidad de juego limpio y en igualdad de
oportunidades.

Por otra parte, el pensamiento del destacado cientifico chileno y Premio Nacional de Ciencias,
Humberto Maturana, sustenta un neologismo clave en el terreno del analisis y de la composicion
denominado, “emocion fundante”. Este lo hemos definido como una fuerza anterior generadora
de sentido y que informa todo proceso que tiene lugar en las obras. En tal sentido, la emocion
fundante, en esta tesis consiste en generar las condiciones de posibilidad para que ambos dominios
establezcan una relacién de coordinacion sin jerarquias, es decir, de igual a igual. Por ultimo, la
emocion fundante representa la parte metafisica de las obras, en un sentido amplio.

Ecos de Manbel, obra que constituye el corazdn de la tesis, contempla en su parte central,
modulos aleatorios que permiten a los [musicos — intérpretes] improvisar siguiendo a los [bailarines
— coredgrafos] quienes determinan la sintaxis de la musica. Los flujos de tensiones y reposos
construidos en conjunto, que se concretizan en la invenciéon de un vocabulario Unico, definen el
espacio ritmico comun. Asi, el ritmo se constituye en un eje vertebrador de ambos dominios y
posibilita un encuentro interdisciplinario real.
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Esta propuesta es, a nuestro juicio, genuinamente interdisciplinaria, ya que no se sustenta
en ninguna de sus partes por separado, como suele ocurrir en todos los casos. Una dpera, por
ejemplo, se puede escuchar integramente por la radio, sin que sea indispensable para ella como
propuesta la participacion de la escenografia o el vestuario. Lo mismo podemos decir de un ballet.
Sin embargo esta situacion no es reversible, es decir, jamas se realizara un ballet sin la musica que
lo generd. En tal sentido, Ecos de Mdanbel, no es posible de ser interpretada por los musicos, sin
la presencia ineludible de los bailarines.

Finalmente, se proponen seis caracteristicas que debe cumplir una propuesta interdisciplinaria:
1. Supone un minimo de dos disciplinas llamadas a conjugarse; 2. La conjuncién requiere de un
espacio ritmico comun a ambas; 3. Se trata de un nuevo espacio en el cual ninguna disciplina
domina a la otra; 4. Como espacio es distinto de aquel en que cada disciplina se desenvuelve; 5.
El producto y el proceso, deben estar en concordancia, es decir, obra y estrategia, y 6. La propuesta
no puede sustentarse en ninguno de sus componentes por separado.

Para concluir, se establece con claridad la diferencia que existe entre los conceptos de
interdisciplinariedad y multidisciplinariedad, siendo una caracteristica fundamental de esta ultima,
la discrecidn entre las disciplinas llamadas a darle forma a un proyecto. En tal sentido, no se
relacionan entre ellas, sino casualmente. Podemos decir entonces que hay un énfasis en el producto.
En contraposicion una propuesta interdisciplinaria se construye con énfasis en el proceso, lo que
marca una diferencia capital. De esta forma, se plantea que un proyecto multidisciplinario podria
llegar a ser interdisciplinario a su vez, si y sdlo si, su base esté en la comunicacion y no en la
discrecion.

Enrique Reyes Segura

Magister en Composicion

Facultad de Artes, Universidad de Chile
ereyessegura@gmail.com
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IN MEMORIAM

Inés Gebhard Paulus (1913-2007)

El 24 de mayo de 2007 fallecié en Valdivia la distinguida pianista y profesora Inés Gebhard
Paulus, cuya fecunda trayectoria en el campo del arte y la docencia ha dejado profundas huellas
en la ciudad donde ejercio por casi 40 afios.

Santiaguina de nacimiento y formacidn, ella adoptd a Valdivia como el lugar en que
desarrollaria profesionalmente su talento, hasta llegar a ser considerada “todo un simbolo en la
cultura valdiviana desde mediados del siglo XX”, como se ha dicho con motivo de su fallecimiento.

Inicid sus estudios musicales a los cuatro afios con su tia Sor Victoria Paulus, continuandolos
con el presbitero y compositor Pedro Valencia Courbis. En 1928 ingresé al Conservatorio
Nacional en el que tuvo como profesores a Pedro Humberto Allende y Domingo Santa Cruz,
entre otros Fue especialmente distinguida por su maestra Rosita Renard, que patrocind sus
primeras audiciones publicas y la considerd entre el grupo destacado de alumnos que presentaron
las 32 sonatas para piano de Beethoven, bajo su direccion.

Instalada en Valparaiso desde 1941, inici6 su actividad profesional como profesora de
Educacion Musical en los més importantes colegios de la ciudad, en los que ademas, organizd
y dirigid coros juveniles. Paralelamente, realizé frecuentes conciertos de piano solo, los cuales
fueron patrocinados por la Sociedad Amigos del Arte, institucion de fomento artistico, a la que
ingres6 desde su llegada y que posteriormente presidiria con gran acierto en varias ocasiones.
Conviene sefialar que, en el seno de Amigos del Arte, se gestd la semilla que daria origen a la
creacion de la Universidad Austral de Chile. En 1945 Inés Gebhard fundé su propia academia
de musica cuyos estudios eran avalados por el Conservatorio Nacional, imponiéndose de inmediato
por la alta calidad de su enseflanza. En 1955 esta academia es incorporada, junto a otras mas
antiguas, al Conservatorio de Musica de la Facultad de Artes que asi se convierte en la primera
escuela de la primera Facultad de la naciente Universidad Austral de Chile. Aqui ella desarrolld
una larga y fructifera labor como directora del Conservatorio de Musica, como directora técnica
del Departamento de Teclado, ademas de profesora de piano y otras asignaturas, en diferentes
niveles. Igualmente, cumplié funciones administrativas como prodecana y decana en su Facultad
y posteriormente se desempeiié como directora de extension de la Universidad, cargo en el cual
se mantuvo hasta su jubilacion, en 1982.

Junto a esta amplia labor docente y administrativa, ella se dio tiempo para hacer musica,
realizando conciertos solistas y participando en selectos grupos de camara. Entre éstos se
recuerda al Trio Pro Arte, formado por ella junto al chelista francés Robert Livon y al violinista
argentino Pedro de Lores, a comienzos de los afios 70. Igualmente exitosa fue su larga asociacion
con el violinista Manuel Bravo, con quien conformé un dio que cultivo obras de los mas
importantes compositores. Con ambos conjuntos realizé permanentes presentaciones en Valdivia
y otros centros artisticos, especialmente de Talca, Concepcion, Temuco, La Unidén y Osorno.
De una de las actuaciones con Manuel Bravo en ésta ultima ciudad, se recuerda la excelente
critica que le hiciera en el diario local el Dr. Alberto Goldschmidt, famoso por su inconformismo.
La verdad es que todos los grupos de camara integrados por la maestra Gebhard siempre gozaron
de una gran acogida de la critica y del publico surefio aficionado. Hay que destacar que en sus
programas habituales, junto a los grandes de la musica universal, siempre hubo espacio para las
obras de autores chilenos. Asi, también se recuerdan las actuaciones de conciertos para piano
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y orquesta realizadas con la Orquesta de Camara de la Universidad Austral y la Orquesta Sinfonica
de Chile bajo la direccion de Agustin Cullell y Victor Tevah respectivamente.

Tan valiosa y dilatada labor recibié el reconocimiento y la gratitud de todos. Fue asi como
la [ustre Municipalidad de Valdivia en el afio 1966, le otorgd la Medalla de Oro en reconocimiento
a los servicios prestados al arte y la cultura de la ciudad. Por su parte, la Universidad Austral
la hizo acreedora de la Medalla de Plata en 1980, en atencidn a sus 25 afios de servicios
distinguidos.

Finalmente, ya retirada en el afio 2004, en el marco de las festividades por el Cincuentenario
de la fundacién de la Universidad, recibio sendos homenajes publicos del Conservatorio y la
Universidad, que culminaron con un concierto en su honor realizado en el Aula Magna. También
fue galardonada por la Direccion de Extension, junto a otros académicos eméritos, en un acto
solemne denominado “Forjadores del Sur”. Al tiempo de recibir estos merecidos homenajes, la
maestra cumplia 91 afios.

Su deceso se produjo en esa ciudad tres afios después. Su nombre esta firmemente ligado
al importante desarrollo alcanzado por la actividad cultural y artistica de Valdivia en la segunda
mitad del siglo XX, que se consolida con la creacion de la Universidad Austral, cuya viga maestra
habria de ser, en lo fundacional, el Conservatorio de Musica, al cual ella dedicd sus mejores
esfuerzos desde el primer dia.

Leonardo Mancini
Director de Coros
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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 disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afio, durante los meses de junio y
diciembre.

Los articulos que se presentan para publicacion, tanto como los libros, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccion de la RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCh solo publica trabajos en castellano. Ademas del texto,
los trabajos propuestos deben ir acompaifiados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biografica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en el caso de trabajos de
investigacion y de 15 carillas a doble espacio en el caso de ensayos.

Una vez recibidos los textos seran sometidos a la consideracion del Comité Editorial de la
RMCh, el que resolvera en forma inapelable acerca de la publicacion del trabajo. Para este
proposito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcion del
texto, hasta la completacion del proceso de revision por el comité editorial y la correspondiente
comunicacion al interesado, transcurre un periodo 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 inclusion
en los trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los
permisos recae exclusivamente en los autores. La Direccion de la RMCh no asumira
responsabilidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompaifiarse de un disquette 3,5 en
programa compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe
aparecer junto al numero de pagina en el extremo superior de cada pagina del texto. Tanto
los ejemplos musicales, como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberan
copiarse en hojas separadas en numeracion correlativa, debiendo indicarse la ubicacion
precisa que le corresponda en el texto del trabajo. Para cada ejemplo musical debe sefialarse
también el titulo de la obra (en cursiva) seguido de coma, el numero de opus (si procede)
seguido de coma y el nimero de compas o compases a que corresponde el extracto. A modo
de ilustracion.

Bolero, op. 81, cc.1-12.

Las referencias bibliograficas deberan ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicoldgicas deberan ordenarse alfabéticamente segtin el apellido del autor.
Dos 0 mas item bibliograficos escritos por el mismo autor deberan ordenarse cronoldgicamente
de acuerdo a la fecha de publicacion. La ortografia de los titulos debera ceiiirse a las reglas
del idioma correspondiente. El nombre del autor, titulo del libro, ciudad, editor y afio de
publicacion deberan 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 debera hacerse de la siguiente
manera.

CORREA DE AZEVEDO, LUIs HEITOR

1956 150 Ajios de Musica no Brasil (1800-1950) [Cole¢do Documentos
Brasileiros, dirigida por Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro : Livraria José
Olympio.
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En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, 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 publicacion sea de dos o mas autores la entrada debera hacerse de la siguiente
forma.

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

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

REIS 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 deberan agruparse
separadamente en forma cronoldgica en otro listado. Lo mismo debera hacerse para los
diarios, los que deberan ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titulo,
sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacion de el o los afios en que se publicaron los
numeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

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

Hirsch 1988 :49-50.

Las referencias a articulos aparecidos en periddicos deben incluir, ademas del titulo del articulo,
el nombre del periddico, el volumen, nimero, fecha completa, pagina y columna, v. gr

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXI1/9 (1 de marzo, 1868), p.
65, c.2.

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

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

En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas a una misma publicacion, debera
sefialarse cada vez la referencia bibliografica 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 deberan aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referencias
bibliograficas, su significado debera sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

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