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PROLC .0

La Historia del Arte se ha limitado hasta ahora al estu-
dio de las manifestaciones que tienen su origen y su exteriori-
zacion en los paises del Viejo Mundo; poco o nada se dice en
las historias corrientes acerca de la cultura artistica crecida
en tierras de América, ni acerca de los hombres que en los cam-
pos del arte presentan alli una fisonomia digna de ser consi-
derada. Nuestra posicion “exdtica”, nuestros indios, y uno que
otro aspecto reflejo del movimiento europeo, son los temas que,
de paso, abordan los textos corrientes y analizan con un senti-
do general la mayoria de las obras que en el terreno de la his-
toria artistica se conocen.

Este vacio empieza a ser colmado en las historias que se
ocupan de literatura o de las artes pldsticas, en donde comen-
zamos ya a leer resefias, en que la arquitectura o las manifes-
taciones pictdricas de nuestros paises son tomadas en cuenta.
En la historia musical, sin embargo, esta laguna sigue mds o
menos intacta y asi, mientras se penetra en los grandes ma-
nuales contempordneos hasta en las regiones mds apartadas y
en los pueblos de mayor sabor local de Europa, los paises ame-
ricanos se resumen en una corta noticia sobre los Estados Uni-
dos y una que otra observacion gemérica acerca de los aborige-
nes o de la Colonia en los paises ibero-americanos.

La obra que el profesor y buen amigo nuestro don Eugenio
Pereira Salas da hoy dia a la prensa, representa el primer es-
fuerzo realmente sélido para establecer no sélo una valoracién
de la cultura musical en nuestra patria, sino muy especialmen-
te para buscarle, como podria decirse, el abolengo que ha de ha-
cerla noble a los ojos de los que creen que la milsica ha flore-
cido en América como un remedo europeo contempordneo y que
no tiene otro arraigo con lo médula de nuestros pueblos, que
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las manifestaciones folkloricas, hoy por desgracia tan venidas
@ menos,

El libro del Profesor Pereira puede dividirse en dos par-
tes bien delineadas; la primera comprende una resefniq minu-
ciosa y llena de detalles sugerentes acerca de la vida, las cos-
tumbres y las creaciones musicales, desde la época pre-colom-
bina hasta el afio de la fundacion del Comservatorio, o sea a
mediados del siglo pasado; y la segunda, una prolija investi-
gacién sobre la maisica criolla, las danzas populares, las de
salon, los cantos religiosos y. en general, todas las manifesta-
ciones que pueden sintetizar el espiritu de nuesira raza y cons-
tituyen la expresion misma del cardcter del pueblo.

En lo que respecta a la misice indigena, Pereira hace una
sintesis de los conocimientos presentes, es decir, confronta las
noticias originales que han podido establecerse entre los cro-
nistas que conocieron el araucano bravio y combativo, con los
que hoy dia han realizado estudios, penetrando en la intimi-
dad de los poblados indigenas y que han logrado por medio de
una paciente adquisicion de confianza, estar presentes en las
ceremonias que los araucanos todavia realizan.

Nuestra historia musical la hace partir, Pereira, desde los
conquistadores mismos, en cuyas huestes existen ya “trompe-
teros” y en cuya lucha es posible colegir que no estaba aparte
de la vida de los valerosos soldados de Espaiia, el temer solaz
con muisicas que debian traerles. como nada el recuerdo de la
patria.

La vida colonial la vemos desarrollarse con una serie de
aspectos que nos colocan en presencia de un paralelismo per-
fecto con lo ocurrido en otras ramas de la cultura: el siglo
XVII es una época todavia de conquista, profundamente espa-
fiola y en que el sello eclesidstico se hace sentir de un modo
preferente. Con el siglo siguiente asistimos a la lenta penetra-
cién de la musica instrumental, llega el clave y la tramsicion
de éste hasta los primeros pianos de nuestras bisabuelas, cons-
tituye una gradual evolucién en que la misica se manifiesta
en forma bastante suntuosa, desde los salones hasta las fiestas
civiles y los templos. Las solemnidades de la familia real, las
entradas de los gobernadores y las innumerables festividades
religiosas que se hacen a la usanza espaiiola, nos permiten ver
que las cofradias destinan una buena parte de sus fondos a las



manifestaciones musicales. Hay verdaderos conciertos y los es-
trados distinguidos son centros en que la musica se cultiva con
afdn.

A partir del siglo XVIII la obra de Pereira entra mds y
mds en detalle y asi son interesantisimas sus anotaciones acer-
ca del final de la Colonia y la época de la Revolucion de la In-
dependencia. Tenemos la sorpresa de ver que muchos de nues-
tros grandes patriotas y los fundadores mismos de la Repi-
blica eran grandes aficionados a la misica, el mismo O’Higgins
un ejecutante en sus horas de intimidad, igualmente los Carre-
ra Y. en contra de lo que podia pensarse, los nombres de algu-
nos grandes autores como Beethoven fueron comocidos en Chile
en vida de ellos mismos,

Uno de los capitulos mds interesantes lo traza este libro
al estudiar el verdadero comienzo de nuestro arte musical en
los aiios posteriores a 1822, en la época de las “filarmdnicas”
y de las tertulias que se animan extraordinariamente a par-
tir de la llegada de la ilustre dofia Isidora Zegers, con quien
nos viene la influencia prepotente de la escuela de Rossini vy
la formacion de un medio en que la misica de opera es cada
dia mejor apreciada.

Habia sido hasta ahora.entre nosotros.un dogma de fe que
la composicion musical comenzé en Chile solamente a fines
del siglo XIX y aun con la entrada del nuestro. Eugenio Perei-
ra, sin embargo, nos ha trazado una semblanza bien clara de
los hombres como Manuel Robles, José Zapiola, Federico Guz-
mdn y la Sra. Zegers, que representan, con obras si no defini-
tivas, a autores de vuelo, por lo menos son temperamentos ar-
tisticos auténticos que, como en el caso de Zapiola, viven una
existencia enteramente ajustada a las dolorosas alternativas
que los apdstoles del romanticismo musical sufrieron en to-
das partes. La épera italiana se entroniza y se apodera de to-
das. las fuerzas musicales de ese medio joven y entusiasta. No
era mejor el ambiente oficial de las grandes ciudades de Eu-
ropa, selvando naturalmente las proporciones, y en las quejas
de Zapiola por la superficialidad con que es tomada la misi-
ca, vemos. muchas veces. las agudas sdtiras que Héctor Berlioz
y Ricardo Wagner dirigieron a los abusos del virtuosismo tea-
tral. La impresién que deja Chile en estos afios de formacién,
es la de un pais rico en materia y con una orientacion po-
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bre, debido a su alejomiento y a la comexion unicamente con
los medios oficiales de Europa, nmo con las corrientes en que el
romanticismo se manifestaba de un modo mds poderoso.

La segunda seccion del libro, representa.a nuestro juicio
uno de los estudios mds completos que se hayan hecho acerca
de las variedades y del desarrollo cronoldgico de la musica po-
pular chilena, numerosos ejemplos bien escogidos dan testimo-
nio de que nuestral unidad racial, formada por la penetracion
lenta de elementos hispdnicos en la masa que llevaba un por-
centaje de la sangre aborigen, ha dado forma @ caracteristicas
musicales perfectamente definidas, a ritmos que son eminen-
temente tipicos y que uno puede oir en cualquier medio chile-
no que se haya conservado sin la contaminacion del canto arra-
balero y ordinario que nos viene de afuera. Son especialmente
interesantes los ejemplos que cita Pereira de la misica popular
religiosa, con anotaciones recogidas por algunos miisicos que
han asistido con carifio a nuestras fiestas campesinas.

La obra del distinguido historiador que con tanto agrado
prologamos, constituye el primer valiente desmentido a las ideas
tan difundidas acerca de muestra formacion artistica forzada
Y es la visién promisora que han de seguir los investigadores fu-
turos,w los cuales Eugenio Pereira abre un campo virgen e in-
creiblemente extenso. Cada uno de los capitulos de este libro,
de los aspectos en €l tratados y de las personas referidas, puede
ser la base de una fructifera rebusca. Nuestra historia musi-
cal queda, con el libro de Eugenio Pereira, esclarecida en la par-
te que parecia mds oscuray si ella no tiene mds hilacién, es porque
la vida misma de nuestro pais en la Colonia, fué la lenta in-
filtracion de una cultura que se abria paso en una tierra hos-
til, que hubo que ganarla y que, por eso mismo,lo que asimilo
lo hizo gota a gota y lo arraigé en forma que todavia perdura.

No nos cabe. en presencia de este libro. si no congratular-
nos de que haya aparecido en el campo musical un hombre co-
mo FEugenio Pereira, que wviniendo de la pura cepa de los his-
toriadores chilenos, nos sefiala el camino y el ejemplo que
debemos seguir. Con este libro compromete la gratitud de to-
dos los hombres cultos. y en especial de los miisicos que vivia-
mos sin pasado.

Dominco SANTA CRUZ,
Decano de la Facultad de Bellas Artes.


http://especial.de

ADVERTENCIA PRELIMINAR

La presente obra estd basada en una prolija investigacién
realizada en archivos, bibliotecas y papeles privados, lo que da
al libro un caracter netamente histérico, y en parte, de arqueo-
logia musical. Hay aqui més hechos que doctrinas. El au-
tor ha preferido dejar hablar a los documentos que rellenar
los vacios con retérica e imaginacion.

Se trata de buscar los fundamentos sobre los cuales repo-
sa la magnifica arquitectura de la musica contemporinea de
Chile, 'y por eso nos hemos permitido cierta morosidad en los
detalles; en la infancia los hechos mas insignificantes tienen
valor, pues ayudan a explicar aspectos desconocidos de la edad
madura.

Estampamos aqui nuestros agradecimientos a las personas
que nos han ayudado en la empresa. A los Decanos Srs. Luis Gal-
dames y Domingo Santa Cruz, que hicieron posible la publica-
cién de este libro; a don Francisco Curt-Lange, del Instituto de
Musicologia Americana, de Montevideo; a don Carlos Vega, del
Instituto de Literatura Argentina; a don Vicente T. Mendoza,
secretario de la Sociedad Folklérica de México, que nos han es-
timulado con su afecto. A nuestro colaborador, Sr. Jorge Urru-
tia Blondel que ha hecho el anilisis de las partituras citadas
en el texto; al Pbo. Jorge Azocar que nos facilité la consulta de la
rica coleccién de mfsica colonial de la Catedral de Santiago;
a don Antonio Huneeus, que tuvo la gentileza de abrirnos la
correspondencia de su ilustre abuela dofia Isidora Zegers; a nues-
tro amigo Sr. Jorge Huneeus, que nos prestd, con generoso des-
prendimiento, el “Album” de dofia Isidora; a los distinguidos
compositores Srs. Adolfo Allende y Alfonso Letelier, que nos
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permitieron la inclusién de algunos de sus respectivos trabajos
inéditos. A nuestros amigos Srs. Benjamin Valdés y Osvaldo
Vicufia, que se dieron el trabajo de corregir los originales del
libro.

Dejamos también constancia de las facilidades que nos han
otorgado nuestros queridos colegas, Srs. Ricardo Donoso, L. Ig-
nacio Silva y Gustavo Opazo, del Archivo Nacional; Guillermo
Feliti Cruz, de la Sala Medina y Pbo. Victor Barahona, del Archi-
vo del Cabildo Eclesiastico. El indice de nombres y materias ha
sido trabajado por el Sr. José Morales Malva.
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CAPITULO I
LA MUSICA PRECOLOMBINA EN CHILE

Cuando las huestes del Adelantado don Diego de Alma-
gro penetraron en el valle de “Copayapo”, la musica indigena
resonaba en todo Chile. Cada acto pitiblico o religioso de la vi-
da tribal, todas las ceremonias individuales, del nacimiento a
la tumba, eran acompafiadas por una danza, poesia o cancion.
Estas manifestaciones artisticas estaban intimamente entrela-
zadas, por cuanto, al decir de Ernesto Gosse, “la danza, la poe-
sia y la msica en los pueblos primitivos forman una unidad
que sélo puede descomponerse artificialmente”.

Al estudiar el aporte musical de los pueblos aborigenes, nos
encontramos ante un problema insoluble: no podemos estable-
cer el texto primitivo de sus danzas y canciones. Conocemos, si,
gracias a la esforzada y meritoria labor de Humberto Allende,
Carlos Isamitt, el Padre Augusta y Carlos Lavin, las tradicio-
nes musicales del indio, pero esto no autoriza a identificar el
pasado con el presente, aun admitiendo que sean los araucanos,
los pueblos de la eterna prehistoria.

En vista de esta valla insalvable, debemos dirigir nuestra
mirada a los instrumentos mismos como fuentes de informacion.

El arte instrumental, segiin el esquema evolutivo de Row-
botham, ha pasado por tres etapas: ciclo del tambor, ciclo de
la flauta, ciclo de la lira (1). América habia traspuesto ya las
dos primeras etapas, pero no alcanzé a conocer los instrumen-
tos de cuerda.

(1) Ver: Charles W. Mead, “The Musical Instruments of the Incas”.
New York, 1924,
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Aceptando esta clasificacién, el instrumento més antiguo
seria el tambor. En Chile, éste presentaba, al parecer, dos va-
riantes: el kakecultrun, hecho del tronco de un arbol perforado y
el ralicultrun, fabricado como una fuente honda de madera, o de
la mitad de una calabaza, que se cubria con cuero. Se tocaba con
un palillo forrado en la punta o con un calabacin.

Carlos Isamitt, en sus magnificas monografias sobre los ins-
trumentos indigenas, ha estudiado artistica y técnicamente, el
papel del kulirun en las ceremonias de caracter magico (2).

Parece que el tambor era el instrumento jefe, entre los abo-
rigenes, pues segiin Pineda y Bascuian, “el muasico que tocaba
el tamboril se ponia en medio de la rueda, sirviendo de maes-
tro de capilla, a quien seguian los circunstantes en los altibajos
de su voz y tonada” (3) (ver ilustracién).

En el ciclo de la flauta, tenemos en Chile, abundante ga-
ma instrumental. Por ejemplo, la flauta de pan, la siringa agres-
te, hecha de cafia o hueso, semejante a las usadas por los incas.
El modelo descrito por Jerénimo de Amberga tiene 110 ‘mm de
largo, 0,90 mm de ancho y 15 de espesor. Estd compuesta de
cinco agujeros que forman los tonos de “la bemol”—la bemol—
do—mi bemol—sol. La repeticién de los tonos se explica por la
técnica de la construccion. Se tocaba de arriba a abajo (4).

El lolkin, que segin Isamitt, es uno de los mas antiguos,
se fabrica actualmente de una rama del arbusto que da el nom-
bre al instrumento, en cuyo extremo se coloca una boquilla
compuesta de dos o tres tubitos que al ser introducidos unos en
otros, de mayor a menor, hacen disminuir el diAmetro de la ca-
vidad “del tubo. Las posibilidades musicales del lolkin son muy
limitadas (5).

La pifulka se fabricd primitivamente de hueso, de tierra
cocida y aun de piedra. Febres en su “Diccionario” distingue
varias especies: pincullu, pitucavoe o pitucahue, etec. Don José
Toribio Medina exhibe, en su libro Los Aborigenes de Chile, re-
producciones fotogrificas de diversos tipos. La pifulka ofrece la

(2) El Machitin y sus elementos musicales de carfcter mégico. Re-
vista de Arte. N.® 3, 1934, Santiago.

(3) Citado por J. T. Medina, “Aborigenes de Chile” Santiago, 1882.
Pag. 206.

(4) Revista Chilena de Historia y Geografia. Tomo XXXVII, 1921,

(5) Isamitt, “Cuatro Instrumentos musicales araucanos”, en Boletin
Latino Americano de Musica. Tomo III. Montevideo, 1937.
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posibilidad de varios sonidos cromaéticos. Isamitt ha establecido
sus escalas (6).

En cuanto a los instrumentos de cuerda, parece que en el
campo de los etndgrafos se ha descartado la idea de la exis-
tencia en Ameérica de este grupo instrumental, relegindose a la
calidad de mito la historia de los rabelistas de la Corte de Moec-
tezuma. Ni Garcilaso de la Vega, el mas musical de los cronis-
tas, ni la variada ceramica peruana, tan rica en modelos de flau-
tas, revelan indicios de su empleo. En cuanto a Chile, si bien
es cierto, que el Padre Sors habla del rabel, en el siglo XVIII,
debe referirse sin duda al instrumento popular de directo ori-
gen espaiiol.

Poco a poco, y sin que sea posible entrar en suposiciones
cronolégicas, el grupo de los instrumentos primitivos se fué
ampliando.

Frezier, en 1710, dibuj6é como los més importantes: la Piful-
ka, el Kultrun y la Trutruca (7) (ver ilustracién).

Fray A. Sors, a fines del siglo XVIII, escribe al respecto:
“Las musicas que suelen usar se componen del tambor, corneta
—que es de una asta de buey con una cafia y suele hacer el so-
nido de un clarin, aunque no es tan claro; flautas y rabeles que
son a la manera de violines, con una sola cuerda y no usan otros
instrumentos” (8).

Isamitt sefiala, en la nueva promocién instrumental, el
Kiilkul, pito de hueso, cuya construccién denota que su fabri-
cacion es mas reciente. Tiene un sonido estridente y sirve para
reforzar el ritmo de las danzas.

La orquesta indigena contemporanea estaria compuesta, se-
gun los estudios de don Toméas Guevara, de: la trutruca—el cull-
cull (cuerno de buey), el E}uincahue (violin), el pincuhe (flau-
tin), el plaguin (tambor), la huade (calabazas) y la cadacada
(conchas marinas) (9).

(6) Medina e Isamitt ya citados.

(T) M. Frezier, “Relation du voyage de la mer du Sud”. Paris,
MDCCXVI. Pag. 58.

(8) Fray A. Sors, “Historia del Reino de Chile”, Revista Chilena de Histo-
ria y Geografia, N.° 43 (1921). Pag. 188.

(9) Tomds Guevara, “Historia de la Civilizacién de la Araucania’.
Tomo I. Santiago, 1900. P4gs. 280-286.
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De todos estos instrumentos, el mas importante es la fru-
truca, sobre la cual poseemos un completo estudio de Isamitt
(10).

Los conquistadores espaiioles, al oir por primera vez la mu-
sica indigena, reaccionaron desfavorablemente; era para ellos
algo rudo, barbaro y no percibian en sus cantos y danzas, nin-
guna de las emociones asociadas al contenido renacentista de
" la palabra misica. '

Sus danzas totémicas, eran de cardcter méagico-religioso;
“los iniciados formaban conjuntos que pudieran llamarse tea-
trales, con actores enmascarados y engalanados, que representa-
ban a menudo animales y ejecutaban cantos y cuadros plasti-
cos, que generalmente formaban la dramatizacién de sus leyen-
das tradicionales” (11).

Los historiadores coloniales, ajenos a la técnica folkldrica
vy a las investigaciones etnograficas, apuntaron unicamente sus
impresiones.

El Padre Ovalle, que escribié alrededor de 1645, describe
las danzas indigenas en estos términos:

“El modo de bailar es a saltos moderados, levantandose
muy poco del suelo y sin ningtn artificio de los cortados, bor-
neos y cabriolas que usan los espafioles; bailan todos juntos ha-
ciendo rueda y girando como en pos de otros alrededor de un
estandarte que tiene en medio de todos el alférez elegido para
esto. Las flautas que suenan en estos bailes las hacen de hueso
¥y de canillas de animales” (12).

Carvallo Goyeneche en su “Historia”, escrita en 1796, in-
tentd una clasificacion de estos bailes.

“Los bailes, apunta, son tres: 1.°) el cumquen que se reduce
a que las parejas den unos saltos al son de las flautas y tambo-
riles; 2.°) el nuin, consiste en que diez o doce parejas se aga-
rren de las manos y formando circulos den vueltas alrededor de
un boygue, cantando al son de los tamboriles, y tanto el tono de
la cancién como el baile, es en todo igual al que los austriacos
bailan en Madrid las noches de San Juan y de San Pedro, y le

(10) C. Isamitt, “La trutruca”, Boletin Latino-Americano de Miisica.
Montevideo. Abril, 1935.

(11) Ricardo E. Latcham, “La organizacién social y las creencias re-
ligiosas de los Araucanos”. Santiago, 1924. Pag. 490.

(12) Alonso Ovalle, “Histérica Relacién del Reino de Chile”. Colec-
cién de historiadores. Santiago, 1888. Tomo 12. P4g. 161.



LA MUSICA PRECOLOMBINA EN CHILE 5

llaman danza prima; 3.°) el hueyel, éste es hijo de Venus y de
Baco, inventado en honor del demonio” (13).

El tono general de estas efusiones lirico-musicales era or-
giastico. El sagaz Frezier, contertulio de una fiesta indigena
en los alrededores de Concepcion, es explicito en sus observa-
ciones:

“Pasan, dice, dias de dias emborrachandose sin interrup-
cién y en conjunto, pero el canto es tan poco modulado que tres
notas bastarian para expresarlo integramente. Las palabras que
cantan no tienen rima, ni cadencia y el argumento es el que se
les viene a la cabeza, asi, ora relatan la historia de sus antepa-
sados, ora hablan de su familia, a veces sobre el motivo que los
ha congregado... los que no forman parte de la asamblea can-
tan aparte y danzan, si pudiera llamarse bailar, el marchar de
dos en dos, agachindose y levantadose como para saltar, sin
levantar los pies de tierra; bailan también dando vueltas mas
o menos como nosotros” (14). Conocemos algunas frases de
estos ritmos primitivos gracias a Frezier, quien tuvo la feliz
ocurrencia de trasladarlos al pentagrama (ver ilustracién).

Méas o menog idéntico fué el dictamen de los escritores co-
loniales sobre sus cantos.

El Padre Ovalle, en 1646, anotaba “El modo de cantar es
todos a una levantando la voz a un tono a manera de canto lla-
no sin ninguna diferencia de bajos, tiples o contraltos y en
acabando la copla tocan luego sus flautas y algunas trompetas
que es lo mesmo que corresponde al pasacalle de la guitarra
en la misica de los espafioles y luego vuelven a repetir la copla
y a tocar sus flautas y suenan éstas tanto y cantan gritando tan
alto y son tantos los que se juntan a estos bailes y fiestas que
se hacen sentir a gran distancia” (15).

Poco difiere el juicio de Goéngora de Marmolejo. “Cantan,
escribe, al son que dije (confusos y béarbaros instrumentos de
tamboriles y cornetas hechas de canillas de piernas de sus ene-
migos) levantando y bajando a un tiempo el tono o voces, asi
como los cuerpos en el baile, cuyo tono por ser de tanta gente

(13) Carvallo y Goyeneche, “Descripcién histérico-geogrifica del Rei-
no de Chile”. (Coleccién de Historiadores). Vol. VIIL Pag. 150.

(14) Frezier, ya citado. Pags. 60-61.

(15) Ovalle, ya citado. Pag. 160.



6 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

junta se oye de muy lejos, no sé si se le llame canto o lloro, se-
gan la tristeza que infunde a quien lo oye” (16).

Felipe Gomez de Vidaurre les concede algunos méritos: “tie-
nen, escribe, muchas canciones afectuosas y que con el tono
de las voces expresan bien el dolor o la alegria y los otros afec-
tos del animo”. Entre éstas sefiala Jer6nimo Pietas, el Put-ru
(a7).

En general, repito, el juicio de los espafioles fué adverso a
esta musica y le negaron aln cualidades artisticas. Gonzalez
de Najera resume estas opiniones. “No son, apunta, aficionados
a la misica; cantan todos generalmente a un mismo tono, mas
triste que alegre y no se aficionan a instrumentos de placer si-
no bélicos, fuertes y lastimeros que resuenan como doloroso y
triste clamor”.

La opiniéon de los musicélogos contemporineos, entre los
que sobresalen Isamitt, Allende y Lavin, difiere enormemente
de la de los cronistas; todos ellos han encontrado un rico vene-
ro en las melodias indigenas.

“Si bien es cierto, escribe Isamitt, que el indio araucano
no se preocupa de la armonia, en cambio en su miisica se ob-
serva claridad y belleza meldédica y una gran variedad ritmica;
los distintos sonidos que usan en sus cantos escasamente pasan
de cuatro o cinco, caracterizidndose por su sobriedad. Puede no-
tarse en ellos una predileccién por los intervalos de cuarta, a
veces en combinacién con los de tercera y quinta. En algunos
trozos hemos encontrado los de séptima y aun los de octava, ade-
més de segundas y terceras mayores y menores y aun de cier-
tos intermedios que no registraba nuestra escala y que se pre-
sentan casi siempre en las ocasiones en que la voz efectia una
acentuacion ascendente muy caracteristica del canto araucano”.

El repertorio indigena es variado. En primer lugar figuran
los cantos individuales sin acompafiamiento de instrumentos.
“Los hay amorosos, elegiacos, cantos para brindar, épicos, béli-
cos; en segundo término vienen los cantos individuales acompa-
fiados por instrumentos de percusién, como los Machi ul; en tercer
lugar, las canciones para danzas de guerra, de caza, erdticas y re-

(16) Citado por José T. Medina, “Los Aborigenes de Chile”. Pig. 196.
(17) Medina, ya citado. Pig. 300.
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ligiosas; por ultimo, la musica exclusiva para instrumentos que
en ciertas ocasiones es acompafiada por danzas (18).

La labor de los ya mencionados maestros ha logrado in-
corporar la musica araucana en el repertorio nacional, pero
durante los siglos coloniales la miisica aborigen formé un ci-
clo cerrado que tenia escasisimo contacto con la musica hispa-
no-criolla. Unicamente las ceremonias del culto catélico permi-
tieron la clandestina introduccién de algunas danzas totémi-
cas, tales como los catimbaos, y los ceremoniales secretos de
las cofradias, que perdieron, sin embargo, su primitiva signi-
ficacién, como lo comprobaremos en los capitulos siguientes.

(18) Ver Carlos Isamitt, “Apuntes sobre nuestro folklore musical”’ en
Aulos, Afio I (1932), N.° 1 y siguientes; Carlos Lavin, “El cromatismo en

llaézlgmsica indigena sudamericana”. Gaceta Musical. Paris, Marzo y Abril,



CAPITULO 1II
LA MUSICA EN LA EPOCA DE LA CONQUISTA

Se ha definido a los espaiioles del siglo XVI, en su aspecto
emocional, como un pueblo alegre, gozador de la vida, expan-
sivo y aficionado a toda suerte de espectaculos; un pueblo en
suma, que necesitaba celebrar con alborozo y estruendo sus
fiestas y exhibiciones piblicas.

Al pasar al Nuevo Mundo, los conquistadores llevaron con-
sigo estas disponibilidades, y del tesoro de sus efusiones liricas
“los artistas profanos, clavecinistas y vihuelistas trajeron la mu-
sica artistica; la gente de iglesia introdujo la musica adscrita al
culto cristiano; los hidalgos—sin perjuicio de preferir aqué-
lla y oir ésta en los oficios—importaron la musica de salén y
la gente del pueblo la musica regional” (1).

Estos aportes no llegaron simultaneamente, sino que pene-
traron de acuerdo con el ritmo histérico del descubrimiento,
conquista y colonizacién. Recién iniciada la epopeya america-
na, encontramos trasplantados al nuevo ambiente los romances
y baladas que corrian por tradicién en la Espaha renacentista.
Andaluces, vascongados, castellanos y extremefios traian la esen-
cia de sus patrias en los cantares.

Disponemos de textos que nos muestran el proceso de esta
trasfusién musical. Bernal Diaz del Castillo sefiala en un pasa-
je de su Verdadera Conquista de la Nueva Espana uno de esos
certAmenes improvisados, en que la soldadesca inculta y analfa-
beta sostenia contiendas poéticas en el corazén de la sierra, enhe-

(1) Carlos Vega, “Danzas y canciones argentinas”. Buenos Aires,
1936. Pag. 69.
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brando romances y baladas. Aun mas, una antigua matricula de
colonos, menciona a dos musicos traidos para “alegrar la pobla-
eién” (2). Otro documento, citado igualmente por Miss Hague,
cuenta de un grupo de musicos—dos o tres violinistas—y dos to-
cadores de flauta—venidos de Sevilla a México—contratados pa-
ra cantar en un fiesta.

Entre los compaifiercs de Cortés figura al igual, un tal Ortiz,
tocador de bihuela y que enseitabae a danzar; este mismo perso-
naje abrié en 1526 una escuela de baile en la capital de México.

Espafla no influyd tUnicamente con su aporte humano, sino
también por medio de la difusidon intelectual. Entre los registros
de salida de la Casa de Contratacion, examinados por el histo-
riador norteamericano Irving A. Leonard, figuran las siguientes
partidas de musica:

1586 Cinco Resmas de coplas
Cinco Resmas de coplas
Veinte Siluas de canciones
Diez Resmas de coplas
Una musica de Cabécon
Dos misicas de Cabecon.

1596 Diez cancioneros
Cuatro Resmas de coplas.

1605 Diez y Seis cajones conteniendo cada uno de ellos:
“Un libro de Canto de Guerrero con Las Visperas de Todo el
afio” (3).

Estos envios no eran caprichosos, correspondian a una ver-
dadera aficién musical, y existe el caso curioso de don Melchor
Pérez de Soto, “un desgraciado arquitecto criollo que cayé en
las garras del Santo Oficio de México en 1655, debido a su desen-
frenado entusiasmo por la negra arte de la astrologia”, en cuya
biblioteca se encontraron los siguientes titulos musicales, algo
verdaderamente extraordinario para la época (4):

Pﬂg(gi Eleanor Hague, “Latin-American Music”. Santa Ana Cal. 1934,
(3) Irving A., Leonard, “Romances of Chivalry in the Spanish In-
dies” Berkeley, 1933. Pags. 45-115. Ver igualmente el libro “La Imprenta y
el Periodismo en América” de José Torre Revello. Buenos Aires, 1940.
(4) Archivo de la Naci6n de Mséxico. Inquisicién. Tomo 444. Debo es-
te dato a la gentileza de Mr. Irving A. Leonard, distinguido profesor nor-
te-americano.
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Flores de musica (sin autor).

Arte de Canto llano por fr. Damaso Artufel de la orden (sic.)
de Predicadores.

Arte de canto llano por Juan Martinez Clérigo.

Libro de musica en cifras para vihuelas por Esteban Dassa.

Arte de musica Teérica de Franco de Montafios.

Suma de todo lo gue contiene el Arte de Canto llano por el
bachiller Sebastidn Vicente Villegas.

Otro manuscrito de Miusica y Canto llano por Pedro de Robles.

El Melopeo y Maestro, tratado de musica por FPedro Corona
Bérgamo.

Este fenémeno cultural fué simultianeo en todos los paises
de América, y entre nosotros—guardando las distancias con el
fabuloso imperio de Cortés—coincide la fecha del descubrimien-
to con la de la primera importaciéon musical ultramarina.

La época no era sin embargo propicia. El siglo XVI repre-
senta en nuestra historia el siglo heroico por excelencia. Los an-
tepasados de la raza sélo vivieron y pensaron para la guerra, y
al decir de don Pedro de Valdivia ‘“‘estando siempre armados y
ensillados los caballos dia y noche”. La ciudad era el campamen-
to y finicamente “cuando alguna tregua les permitia regresar a
sus hogares pensaban en entretener el ocio reuniéndose entre
ellos y organizando partidas de pelotas, juegos de naipes o da-
dos y rifias de gallos” (5).

Este ambiente desfavorable explica la escasisima actividad
desplegada en el siglo XVI en estas materias, reducida, a lo su-
mo, a los aires marciales de los instrumentos bélicos, a la inci-
piente liturgia religiosa y a casos aislados de ejecuciones musi-
cales.

y La arqueologia musical de Chile se abre con el unico ins-
trumentista que hemos podido identificar entre las huestes del
Adelantado don Diego de Almagro. Es éste, don Juan Hermoso
de Tejada, trompetero en la expedicién de 1536. No podemos sino
imaginar sus conocimientos y, dando por sentado el hecho, que
hubiera pasado el examen de calificacion de esa época—Ilo que
es dificil; “sabria todos los siete toques de guerra que debe y ha
menester tocar; seria habil vy suficiente en las voces de un baxo
y—un golpe—un golpe de pecho—una quinta—un piano, todas

(5) Bduardo Solar Correa, ‘“Las Tres Colonias”. Boletin de la Aca-
demia de la Historia, 1934. Vol. IV. Pag. 39.
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 yoces muy convenientes al dicho oficio” (6). Lo mas probable
¥ es que fuera un simple aficionado capaz de ejecutar los toques
~ de guerra y de retreta, y tal vez encenderia el recuerdo de los
~ conquistadores, en las noches del “vivac”, entonindoles las can-
~ ciones del terrufio lejano.

! A su lado estaba, sin duda, el tambor de ordenanza, indis-
~ pensable para proclamar los bandos segin el ceremonial pres-
"-' crito en las “Leyes de Indias”, en su articulo 17.

’ A poco caminar, pasando del descubrimiento a la conquista,
. nos encontramos con una reproduccién del mito clasico de Or-
feo, quien hechizé esta vez a una Euridice criolla, la hermosa hi-
'i-"1 ja del cacique de Copayapo, dofia Maria Lamancacha. Conoce-
- mos los detalles de la historia por los cronistas.

Encontrindose don Pedro de Valdivia en situacién aflicti-
~ va después del asalto de Santiago por las hordas de Michima-
- lonco, tuvo necesidad de recursos, y escogié como mensajeros
~ de auxilio al valiente Cortez Monroy y al Alférez Real, don Pe-
~ dro de Miranda, el cual “con la misma facilidad manejaba la es-
}-‘pada y la guitarra, entendia la ordenanza como el naipe, bailaba,
- cantaba y tocaba la flauta a la perfeccion” (7).

. En el valle de Copiap6 fueron ellos a caer en manos de los

indigenas y la musica fué su salvacién: “habia en aquel pueblo,
~ dice Gongora de Marmolejo, unas cajuelas con dos flautas que
;}mhia traido un espafiol y acertando a topar con ella Pedro de
- Mirand2 comenzé a tocar aquélla, porque era muy diestro en
0, con lo cual tenia abobados a los indios oyéndole repicar la
uta, cual otro Mercurio, que con el dulce tafier de su fistula
a embelesado a aquel Argos de los cien ojos” (8). Dandole,

infierno (9).
La trompeta vuelve a figurar en la conquista, unida esta
- vez a una triste historia. Pedro de Valdivia, para dar cima a

(8) Examen de trompetero en Madrid, afio 1613, Felipe Pedrell, “Or-
a musical antigua espafiola”. Barcelona, 1901. Pig. 134.

(TJ Ambrosio Valdés, “El Alférez don Pedro de Miranda”. Santiago,
00. Pég. 5.
_(8) Géngora de Marmolejo, “Historia”. Coleccién de Historiadores.

=(9) Marifio de Lobera, “Crénica”, ya citada. Pag. 95.
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su empresa y obtener refuerzos del Perti, se habia visto obligado
a requisar el oro, amasado por los espaifioles a costa de tantos
sacrificios. Los congquistadores, agolpados en la playa, miraban
alejarse el barco cargado con el vellocino, “y asi levantaban ala-
ridos al cielo”. “Entre estos infelices hombres estaba un trom-
peta llamado Alonso de Torres, éste viendo ir a la vela el navio
comenzé a tocar con la trompeta cual otro Miseno que se puso
a tocar su clarin a la lengua del agua y tocé una cancién que
decia: Cata el lobo do va Juanica, cata el lobo do va”, y luego
di6 con la trompeta en las peilas para no quedar con aquella que
ara su unico caudal. A este tono decian otros hombres diversos
dichos lastimeros y lloraban su infelicidad’ (10).

El hechizo que la mfusica ejercia scobre los aborigenes fué
aprovechado muy pronto por los misioneros. La crénica merce-
daria relata en 1548, por la pluma del egregio Tirso de Molina,
la labor apostolica de Fray Antonio de Correa: “Era como dije,
portugués nuestro Fray Antonio y como tal aficionadisimo a la
miusica. Reparé pues que aquellos barbaros se deleitaban con
el destemplado sén de ciertas flautas que usan en sus fiestas:
sabia mas que medianamente de este ministerio y tenia extre-
mada voz que ayudada de su destreza, si en el siglo agradaba,
en el coro suspendia. Para cumplir pues con las solemnidades de
este divino culto, escogié cuatro de los mas capaces y enseiian-
doles poco a poco a poder de industria y lecciones, los sacé ma-
ravillosos ministriles, con ellos como sefiuelo afiagazos, atraia
aquellos rasticos que, hechizados con el sonoro canto, se iban
tras él absortos, que buen Orfeo subiase con sus chirimias que
€l mismo habia labrado todas las mafianas al asomar la auro-
ra sobre el apacible cerro que hace ahora espaldas al convento
nuestro de la ciudad de Santiago cabeza de Chile y despertaba
con sus festivas voces, no sélo a los espafioles que al punto le
enviaban sus yanaconas o indios de servicio, sino a todos los de
la comarca” (11).

Aparte estos casos aislados y anecdéticos, que muestran
como se cultivaba la musica bélica y popular, la contribucién
mas constante fué la de la musica religiosa. Desde muy tempra-

(10) Gongora de Marmolejo, “Historia”. Colececién de Historiadores.
Pag. 95.

(11) Citado por Fray Policarpo Gazulla, “Los Primeros Mercedariog
en Chile”. Santiago, 1918. Pags. 34-35.
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no la liturgia pentagramica se habia difundido por la tierra
conquistada. En 1525 Fray Pedro de Gante habia establecido en
México una escuela de canto llano. Caracas siguié su ejemplo
en 1591. En 1562 el cronista Calancha, al describir la ceremo-
nia del Martes de la Encarnacién en Lima, apunta que “la mu-
sica era la primera de todas las Indias y que tiene nueve coros
de vigiielones” (12).

Aun antes de esa fecha, tenemos constancia de la iniciacién
de dicho género en Chile. Asi en 1553 el Cabildo de Santiago fi-
jaba el precio de las misas cantadas, y Pedro de Valdivia en su
testamento dejé no poco dinero para estos fines piadosos. De més
esta decir que esas misas no debieron ser modelos de canto llano,
como lo comprobaremos mas adelante.

Las ceremonias de inauguraciéon de las iglesias -y conven-
tos, a lo largo del territorio nos descubren mayores detalles.

El 11 de Mayo de 1550, al instalarse la primera iglesia cons-
truida en Concepcién por los arquitectos Maese Francisco y Mae-
se Tom4as, con materiales de carrizo de Lirquén, barro de Cosmi-
to y totora de Andalién, a las diez de la mafiana los clarines y
trompetas militares convocaron al vecindario: “Comenz6 la mi-
sa solemne, ayudabanla los religiosos Benavente y Olmedo y
fué coro de musicos y cantores un grupo de oficiales y soldados.
A la hora de la exposicién solemne del Santisimo entoné las
visperas el cura Lépez y sus acompafiantes y todo el pueblo con-
testd las invocaciones y los versiculos usuales. La mayoria de los
oficiales supieron alternar en el canto de los salmos y de los
himnos, cantados en tono sencillo y facil” (13).

Estas ceremonias alcanzaron mayor brillo y solemnidad en
Nueva Imperial, donde el mercedario Fray Antonio de Sarmien-
to Rendon, fué el primero “que celebré los oficios divinos asi en
canto llano como en canto de 6rgano” (14).

Don Diego Hurtado de Mendoza introdujo en Chile el cere-
monial de la vida cortesana. “La etiqueta impuesta por el nuevo
Gobernador, el gran acopio de bagaje y los sones marciales que
preceden su paso, son cosas, dice un escritor, nunca vistas, ni oi-

(12) Ricardo Cappa, ‘“Estudios criticos acerca de la Dominacién Es-
pafiola en América”. Madrid, 1895. Tomo 13. Pdg. 290.

(13) Citado por Rev. Reinaldo Muifioz Olave, ‘“Lecturas de Historia
Nacional”. Santiago, 1928. Paigs. 23-26.

(14) Tomds Thayer Ojeda, “Los eclesidsticos en el descubrimiento y
conquista de Chile”. Santiago, 1921. Pag. 173.
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das hasta ese entonces”. Hsta pequefia banda dié especial re-
lieve a las fiestas religiosas que su esplntu catélico hacia cele-
brar.

Desde el Concilio de Trento—tan espafiol como ecuménico
—Ila religiosidad espafiola parecia concentrarse en el culto del
misterio de la Inmaculada y del Corpus Christi. Una carta cir-
cular de Carlos V, fechada en Agosto de 1550, ordend dar cum-
plimiento a las decisiones del Concilio en todos sus reinos. Estas
festividades peninsulares, junto con las del Apéstol Santiago,
patrono de la ciudad; de la Virgen del Socorro, patrona de la
conquista, y el Paseo anual del Estandarte, fueron las ceremo-
nias tipicas de la colonia chilena.

Acatando esas decisiones supremas, el Jueves 11 de Junio
de 1557 hubo una gran procesién por las calles de la ciudad, ¥y
“Don Diego Hurtado de Mendoza con lucidas libreas y muchos
lacayos y pajes con las mismas, que eran de pafio amarillo con
fajas de terciopelo carmesi, y pestafias de raso blanco, y con pifa-
nos, atambores, chirimias y trompetas” (15), hizo cumplir la
voluntad del Rey.

El Concilio de Trento, en sus sesiones 22 y 24 se ocupé de
orgamzar la misica religiosa en todas las iglesias de la cristian-
dad, reaccionando contra la relajacion de las tradiciones puras
y severas de la liturgia. Espafia, por intermedio del musico an-
daluz Fernando de las Infantas, salv6 la integridad de los ean-
tos tradicionales, oponiéndose a una reforma del Gradual Ro-
mano.

Felipe II, por Real Cédula de 12 de Julio de 1564 ordenod el
cumplimiento de esas medidas, recomendando, entre otras cosas
que se procurara que ‘“el canto de 6rgano no obscureciese la le-
tra del texto que se canta” (16).

Sea por influencia de estas reales 6rdenes o iniciativa per-
sonal de algunos clérigos, el canto llano no dej6é de ser culnvado
entre nosotros.

Sabemos que en 1573 Francisco Cabrera, cura y vicario de
la ciudad de Valdivia, “era diestro del canto y de muy buen ejem-
plo” (17). En 1580, Gabriel Villagra, que servia las doctrinas

(15) Citado por Mu#ioz Olave. Paig. 39.

(16) Henri Collet, “Le mysticisme musical espagnol”. Paris, 1913.
Pags. 88-94.

(17) Luwis Francisco Prieto, “Diccionario Biogrdfico del Clero”. San-
tiago, 1922. P4ag. 105.
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de las chéicaras de Santiago, “tocaba el drgano y cantaba bien el
canto llano”; en carta de la época, al alabarse a este mismo ecle-
sidstico se dice ‘““que también sirve de sochantre, que es habil
para ello y tafie el drgano y con el se hace muy bien el coro”.
Por la misma fecha, Gregorio Blas que habia venido con Mon-
roy, era “un buen cantor y gentil escribano y sin él el coro de es-
ta santa iglesia vale muy poco” (18).

Pero no todo era esplendor en el cuadro: la ignorancia de
algunos sacerdotes en materia musical era supina. Por ejem-
plo, el chantre Fabian Ruiz de Aguilar, elegido en 1558, “no
sabia un solo punto de canto, ni se con que conciencia fué admi-
tido. El tenia el titulo de chantre pero maldito el punto de can-
to que sabia, ni aun entonar un salmo ademés de ser idiota” (19).
Bsta inhabilidad de los peninsulares estaba compensada por las
extraordinarias condiciones que demostraron los sacerdotes in-
digenas; al respecto escribia el Obispo Medellin al Rey en 1590:
“porque de los tres mestizos que han residido en este obispado
todos tres eran habilisimos para el coro y ambos a dos han sido
sochantres. Empero, los prebendados no saben ni aun entonar
un salmo y aun cuando la malicia de los sacerdotes no ha permi-
tido a los aborigenes recibir las 6rdenes religiosas, sin embargo,
se vieron obligados a contratar los servicios del sacristan Fran-
cisco Tapia y de los muchachos yanaconas Juanillo y Diego por-
que si no son dos muchachos que saben cantar no podria servir-
se con decencia el altar” (20).

A parejas con las solemnidades religiosas corrian las fiestas
profanas, ligadas a la vida de la casa reinante. Todo feliz acon-
tecimiento en el seno de la familia real daba ocasién a las ciu-
dades para celebrarlo con festivales y regocijos publicos. En
1558, conforme a esta tradicién espafiola, que rebroté con brio
en América, se festejé6 solemnemente en Santiago la jura de Fe-
lipe II, y entonces, dicen las actas del Cabildo, “se tocaron miisi-
cas de metales y atambores™.

En lo tocante a la musica popular no debi6é ser el citado
romance de Cata Juanica do va el lobo el tinico que entonaron
los conquistadores. “Era costumbre espafiola muy difundida en-
tre el gusto literario de la clase plebeya, los pliegos sueltos que

(18) Ver Thayer, PAg. 13: Prieto, Pag. 119.
(19) Citado por Priefo, PAg. 60.
(20) Citado por Thayer, PAg. 157.
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ordinariamente solian contener, dice Pfandl (21), romances, vi-
llancicos y acontecimientos novelescos, a veces con la indica-
cion de cantese al tono (es decir con acompainamiento) de al-
guna conocida melodia popular”. Segun el folklorista don Julio
Vicufia, Cifuentes, los romances espafioles se han introducido y
popularizado entre nosotros desde la conquista (22). Por este
medio llegaron los trozos clasicos que aun se cantan entre la gen-
te del pueblo. Sin duda los de Chile y en especial Mufioz (23), “el
cantor de la tropa”, entonarian los romances compuestos en el
Perti, a la muerte de Almagro y que segiin las instrucciones del
compilador ‘“se ha de cantar al tono de El Buen Conde Hernan
Gonzilez”. Entresacando algunas de sus estrofas se veri como
coinciden con la intencién y el tono de nuestros actuales refra-

neros.

Porque 4 todos los presentes (24)
¥ 4 lo que dellos vendrin
este caso sea notorio,

lean lo gque aqui verdn,

¥ noten, por ello visto

para llorar este afén

la més cruel sin justicia

que nadie pudo pensar
contra el mas ilustre hermano
de cuantos son ni serin

el mas servidor de César,

que se vido en guerrear

gue por valor merecia

ser otro gran Capitin;

asi en el pré de las rentas

v patrimonio Real,

como en reducir los indios

de nuestros yugos, do estén.
Sepan todos quién es este,

que estos loores se dan

% (21) Ludwig Pfandl, “Introduccién al siglo de oro”. Barcelona, 1929.
Pag. 201.

(22) Julio Vicufie Cifuentes, ‘Romances Populares y Vulgares”. San-
tiago, 1912. Pag. XX.

(28) Coleceién de Detos. Inéditos para la Historia de Chile. Santiago,

1895. Tomo VI.
(24) “Vida de don Alonso Enriquez de Guzmdn”. Coleccién de Docu-
mentos Inéditos para la Historia de Espafia. Tomo LXXXV. Pag. 379. Ma-

drid, 1886.



A EN LA EPOCA DE LA CONQUISTA

Don Diego de Almagro
noble y muy leal;

el cual en el mar del Sur
tales que por cualquier dellos
~ se debe coronizar.




Y CAPITULO TED
LA MUSICA EN EL SIGLO XVIl

La edad heroica toca a su fin a comienzos del siglo XVII.
El conquistador se apea de su ecaballo y abandona la armadura
ensangrentada para transformarse en pacifico encomendero. El
arado continta la obra de la espada. Las ciudades comienzan a
perder su condiciéon de fortalezas y las casas de barro se enga-
lanan con coqueteria barroca. .Las costumbres se dulcifican. Lle-
gan de ultramar gente mas refinada que reemplaza a los heroi-
cos sobrevivientes de Arauco. La vida adquiere caracter urbano.
Las clases sociales aparecen ya claramente establecidas. Sobre
las tierras de laboreo y en los lavaderos de oro, el roto define
poco a poco su personalidad; el indio permanece inalterable en
la frontera, pese a los esfuerzos apostélicos de Fray Luis de Val-
divia. En las ciudades el auge de los oficios y del comercio die-
ron nacimiento a una casta intermediaria.

La musica sigue la misma linea evolutiva. Los grupos so-
ciales van creando, en sus horas de esparcimiento, un lenguaje
melédico propio, ciclos cerrados que tienen escaso contacto en-
tre si. La misica aborigen, la musica culta, y la musica popular
se desenvuelven aisladamente. Llega luego el negro que incor-
pora a la sensibilidad colectiva un elemento nuevo. Gonzilez de
Najera nos informa sobre la innata disposicion musical de esta
raza:

“Inclinados a cantar, y entre ellos se hallan muy buenos ba-
jos, v a tocar instrumentos como sonajas, tamboriles, y flautas y
aficionados a la guitarra, pues aun en sus tierras las hacen aun-
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que de extrafia forma y manera de tocarlas, fuera del uso de todo
instrumento’ (1).

El influjo de las melodias negras combinado con el de los
cantos indigenas alterd profundamente la liturgia religiosa. Los
jesuitas trataron de ahogar sus canciones pero, apesar de sus es-
fuerzos, el arte de las cofradias de morenos e indios se introdu-
jo en las ceremonias catdlicas, creando un problema, que como
veremos mas tarde, inguiet6 no poco a los primeros concilios
americanos.

Donde observamos con mayor claridad los puntos de con-
tacto entre los distintos sectores musicales, es en las festivida-
des religiosas motivadas por diversas circunstancias. Todas tie-
nen la peculiaridad de ser no sdlo eclesiasticas, sino populares,
verdadera explosion de la religiosidad colectiva. Consistian es-
tas celebraciones en ingenuos simulacros de elementos alego-
ricos y pastoriles a la usanza de Espaia, equivalentes a las pro-
cesiones que precedieron a la formacién del teatro clasico. Ge-
neralmente eran organizadas por las cofradias, asociaciones pia-
dosas de laicos, especies de Ordenes seculares; sus individuos se
. comprometian a la observancia de un reglamento determinado;
usaban trajes especiales; llevaban insignias e invenciones pro-
pias y contribuian a dar solemnidad y brillo a las ceremonias pu-
blicas.

“Hstas fiestas suscitaron en el pueblo, al decir de Pfandl,
una corriente antropomérfica que se manifesté en formas de un
vigoroso realismo”. Gracias a ellas los indios introducian sus
supersticiones, sus catimbaos y parlampanes paganos, gque no re-
saltaban en exceso dentro del tono general de las reuniones.

Por el Padre Alonso de Ovalle conccemos el detalle de es-
tas ceremonias en la primera mitad del siglo XVII (2).

La Fiesta del Patrono San Ignacio daba ocasion “a que en-
traran en competencia todas las personas pias y devotas, pro-
curando cada cual, en santa emulacién, aventajarse en el gasto de
cera, musica y aparato”. Acudian a ella, la Congregaciéon de
Nuestra Seilora de Loreto, compuesta por la aristoecracia colo-
nial; la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Concepcién, integrada

(1) Alonso Gonzdlez de Ndjera, “Reparo de las Guerras de Chile”. Co-
leccion de Historiadores. Vol. XVI. Pag. 265. (Santiago, 1889).

(2) Ver: Padre Ovalle, “Histdérica Relaci6én del Reyno de Chile”. Co-
leccion de Historiadores. Tomo 1. Pags. 220-294.
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por los estudiantes; la del Nifio Jesls, por los indios; la del Pe-
sebre de Belén, por los morenos. Se celebraban las fiestas “con
buenas invenciones de fuego, con clarines, cajas y trompetas que
la regocijan”. Suelen afiadirse algunas representaciones que hacen
los alumnos, a lo divino; alguna oraciéon al intento, con buena
musica y algunas veces entre muchos a manera de coloquio’.
Eran una especie de ‘“‘autos sacramentales’”, durante cuya re-
presentacién se cantaban ‘“gozos”, los que eran contestados en
un estribillo por el coro, en el que paulatinamente iba tomando
parte el pueblo”.

Famosas eran también, en el Convictorio Carolino, las fies-
tas en honor de la Virgen: “desde el Convento salia la procesién
cantando aquellas coplas que fueron en aquellos tiempos tan cé-
lebres y repetidas y eran glosa de ésta:

Todo el mundo en general
a voces Reina escogida
diga que sois concebida
sin pecado original.

Los miembros del Cabildo salian a encontrar a los feligre-
ses “cantando sus himnos pero era tal el vocerio del pueblo en-
tonando sus coplas que obligaba a los candnigos a dejar su can-
to y acompafiarlo en su devocién cantando como nifios”.

La Semana Santa marcaba el punto méaximo de las cele-
braciones. El Jueves, la Cofradia de los morenos de Santo Do-
mingo ‘“cuya miisica era de las mejores del lugar”, realizaba
una procesién, saliendo las comunidades con “musica de sus
casas a recibirla”. “El Viernes, era el paseo solemne del anda
de la Virgen por la Cafiada y como acompafiaba a la accién mu-
sica, era indecible la emocién”.

El Sabado Santo, Pascua de Resurreccién, terminaban las
ceremonias con ‘‘una majestuosa procesion organizada por la
cofradia de indios y morenos” con mucha musica y danzas
y varios instrumentos de cajas, pifanos y tambores, siendo
recibidos con repique de campanas, érgano y buena miusica,
lo que hacia la mafiana muy alegre”.

La Iglesia de Santo Domingo celebraba la fiesta del Tran-
sito, “procesién de todos los misterios y pasos de la vida en
que se canta con gran devocién y ternura’”. Los morenos su-
peraban a todas las cofradias, materia musical.
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En la Pascua de Negros habia representaciones ‘“con va-
rios géneros de baile y danza en que hacen ventaja a los indios
por que son mas alegres y regocijados. En la octava de los fina-
dos, por ejemplo, hacian las honras con mucha solemnidad y mii-
gica y buena ofrenda para los cantores”.

El Convento de la Merced hacia despliegue en la fiesta de
la Cruz.

Tenemos a la vista el Libro de Actas de la Cofradia en que
aparecen los items reveladores: “1695: § 4,— para la musica y
4 reales al clarinero; 1697: al clarinero y al cajero que tocaron
en dicha fiesta doce reales y tres pesos a los cantores; trompetas
y cajas, T reales” (3).

La obra de los jesuitas “que ensefiaba al pueblo las coplas
devotas para que las cantasen y desechasen de si las cancio-
nes y coplas profanas”, llegé hasta las provincias méas apar-
tadas.

Sus apostoles el Padre Luis de Valdivia y Hernando de
Aguilera introdujeron la costumbre de enseifiar la doctrina con
misica, en 1591.

Ovalle nos trasmite que en las misiones de Arauco se ce-
lebraban con gran solemnidad los jubileos, “oficiando los mes-
mos soldados con buena miusica en que son algunos muy dies-
tros y suelen celebrar sus fiestas tan bien que pudieran pa-
recer en las ciudades donde hay mayores comodidades”. Un
ejemplo tipico lo tenemos en la Misa Pontifical que ordené ce-
lebrar el Marqués de Baides, al trasladarse los restos del Obis-
po Agustin de Cisneros, la que fué oficiada ‘‘con. mucha miu-
sica y aparato de cajas, trompetas y clarines, con notable ani-
macién de las gentes’.

Por desgracia, no han llegado hasta nosotros ni la letra, ni
la misica de las canciones misticas que entonaban los indios.
Sin embargo, por el testimonio posterior del Padre Febres, que
tradujo al araucano estos cantos, tenemos a lo menos indica-
cién de los titulos y de la letra, y algunos detalles sobre la adap-
tacion musical. En su Arte de la Lengua general del Reyno de
Chile, Febres tradujo ‘“Algunas coplas que se cantan siempre
después de la Doctrina o del Rosario”, y son éstas: El Bendi-
to, al tono de las misiones del Paraguay; A Nuesira Senora,

(3) M. 8. Cabildo de Santiago. Cofradia de Nuestra Sefiora de la Mer-
ced (Archivo Nacional).



22 ORiGEl_»'p:s DEL ARTE MUSICAL

por el tono Omni die dic Mariae; Acto de Contricién, por el
tono Horrenda Mors; Al Nifio Jesus recién nacido en la Noche
Buena, por el tono O Cor Divinisim u otro semejante; A Maria
Madre de la Luz, por los mismos tonos; Al glorioso pairiarca
San José, por el tono “Mi, Ti, Mi, Fa, Re”, etc.; 4 San Juan
Bautista, por el tono y metro El Atractivo; Al Patrierca San
Ignacio, La Marcha: Fundador, Sois Ignacio; Al Nuevo Taw-
maturgo San Francisco Javier, por La Amable; A San Luis
Gonzaga, por el tono Quondam (4).

Quizd no sea anacrdénico atribuir a estos himnos, una mu-
sica parecida a la que Frezier, a comienzos del siglo XVIII, in-
sert6 en su famosa “Relacién” y gque incluimos entre las ilus-
traciones.

Las solemnidades de la vida civil eran amenizadas en el
siglo XVII, con los mismos instrumentos musicales, no obstan-
te la decadencia de la musica militar, de la que habla Géngora
Marmolejo en estos términos: “Las trompetas y atambores, ins-
trumentos bélicos anexos a los estandartes, aunque no se dejan
de usar de ellos en Chile es de manera que se van ya dejando”
(5). Esta decadencia menoscabo el prestigio de la Gobernacién
de Chile, en el famoso torneo que se celebré en Pausas, cabe-
za del corregimiento de Parinacochas, en 1607, pues alli, mien-
tras los militares del Peru hacian gala de riqueza en atavios e
instrumentos, “el Capitan Venturoso, que era un capitin de Chi-
le, no sacé mas acompanamiento que atabales y minisiriles y un
padrino” (6).

Entre todas las solemnidades de la époeca, ninguna dié
ocasion a méas derroche de alegria que la iniciada en Santia-
go el 28 de Agosto de 1633, La ocasién era solemne. Adolecia
por entonces el Gobernador y Capitin General don Francis-
co Laso de la Vega, de una grave enfermedad. Un amigo llevéle
una reliquia de San Francisco Solano, que milagrosamente hi-
zo desaparecer el mal. :

(4) Andrés Febres, “Arte de la Lengua general del Reyno de Chile”,
Lima, 1767. Pags. 210-215. En Chiloé se conservan todavia algunos cénti-
cos religiosos coloniales, introducidos por los jesuitas en la isla, entre ellos,
cita Cavada: “Padre Amable”, “Salve Dolorosa’”, “Oh Maria, Madre Mia",
“Ven a Nuestras Almas”, “Corazéon Santo”, “Buenas Noches”, la “Salve” y el
“Ave Maria".

(5) Gdéngora Marmolejo, ya citado. Pag. 243,

(6) Ricardo Cappa, ya citado. Pag. 296.
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Agradecido, el Gobernador, nombré a San Francisco se-
gundo Patrono de Chile, organizando grandiosas ceremonias en
su honor. La descripciéon de estos regocijos, recuerda los car-

navales renacentistas v no resistimos la tentacién de extractar

algunos trozos significativos de una croénica de antafio:

“La primera accién y la de ingenio gue fué un certamen poé-
tico se sacé de las casas Reales y palacio, delineada en limpisima
vitela la fama con dos alas, que tomando vuelo resonaba su trom-
pa... traja en el brazo derecho escrita el verso cuarto del salmo
18 esta letra In Omnen terram exivit sonus. Y en el siniestro
una tarja en que ingeniosamente estaban escritas al modo de la-
berinto esta dicciones: Patrén de Chile, Solano.

La redondilla del certamen era del docto consejero de su
Majestad, don Cristébal de la Cerda, y decia asi:

Solano Padre Solano

Rara si fué tu virtud
Porque tuvo plenitud
de espiritu soberano.

El Martes hubo representacién; el Miércoles al esconder
el sol sus luces, no se eché menos su falta porque sus luminarias
convirtieron en dia la noche, lo caballeros corrieron hachazos;
el Jueves sali6 del Seminario una bien ordenada y ingeniosa
méscara compuesta de wvariedad, madre de toda hermosura, al
son de acordadas caxns que iban delante. Los elementos se si-
guieron por su orden. El fuego salié vestido de su natividad; el
agua vestida de blanco virtiéndose por la boca de un blicaro de
cristal; la tierra hizo ropaje de verde de las flores; a los ele-
mentos siguieron los tiempos; la Primavera iba como quien es;
el estio wvistié6 amarillo; el otofio sacé vestidura anaranjada; el
invierno sali6 debajo de fieltro; salieron después los Dioses que
pintan las fabulas. La Luna, Mercurio, con una trompa; el Sol,
Marte, Plutén, Neptuno, Japiter, ¥ el perezoso Saturno. Siguié-
ronse las cuatro partes del mundo.

El Viernes se corrieron monos y Sidbado se corrieron toros,
para que se hicieron sefia cuatro clarines en las cuatro esquinas
de la plaza; el Domingo se representaron comedias; el Martes
trece de Septiembre repartidos los premios, se cantdéd una letra
en glorie del santo; y las fiestas se dilataron hasta el 20 de Sep-
tiembre, dia en que se representaron otras dos comedias” (7).

(7) Fray Diego de Cdrdova, “Chronica de la Religiossima Provincia de
los Doze Apostoles del Pert”. Lima, 1651. Pags. 218 y siguientes.
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La costumbre de festejar con comedias los aniversarios
eclesiasticos o las fiestas civiles era antigua en Chile. Como
en todos los paises, las representaciones dramaticas nacieron
en los conventos o a su sombra. Ya en 1657 el Obispo Fray
Gaspar de Villarroel nos refiere las anécdotas y peripecias a
que dié lugar la celebracion de la Natividad de Nuestra Se-
flora, ordenada por el oidor don Bernardino de Figueroa. Mien-
tras se representaba una comedia, se formé competencia en-
tre las autoridades civiles y eclesiasticas ‘“atropellandose, maui-
sicas, bailes y entremeses porque anochecia ya y en esta ciu-
dad de Santiago es muy perjudicial el sereno’” (8).

En 1693, para la llegada del nuevo Presidente don Tomaés
Marin de Poveda y su casamiento con la hija del Marqués de
Villafuerte, se representaron catorce comedias entre ellas K1
Hércules Chileno, primera produccién dramética nacional.

El teatro estuvo estrechamente relacionado con la misica
y el baile. En general las representaciones del siglo XVII comen-
zaban con un tono que cantaban los musicos, al son de sus ins-
trumentos; guitarras, vihuelas y arpa; seguia una loa al in-
tento de la fiesta, después la primera jornada; un entremés, una
segunda jornada, en pos de ella el baile y luego la tercera jor-
nada que precedia el fin de fiesta o mojiganga.

En el texto los autores de la época clasica intercalaban co-
ros de miusica, o romances cantados. Asi, tenemos que entre las
obras mas conocidas en Chile, por ejemplo: Algunas hazafias de
don Garcia Hurtado de Mendoza, Marqués de Canete, escrita en
1622 por don Luis Belmonte, aparecian en el primer acto Caupo-
lican, Rengo y Colocolo ‘“‘con gran nimero de indios con cajas
y coros de musica’; mas adelante al colocarsele al héroe una co-
rona de flores por su triunfo en el certamen de flechas, el coro
de misica entonaba:

Coro 1.°

Los espaiioles tiranos

A Arauco domar quisieron
Y sus sepulcros hicieron
En estos valles ufanos,
Los araucanos.

(8) Gaspar de Villarroel, “Gobierno eclesidstico y pacifico”. Madrid,
1656-57. Pag. 128.
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Coro 2.°

Pretendieron Villagran
Y Valdivia la victoria
Pero quitéles la gloria
Caupolican.

Y los dos coros al unisono:

Lleve la fama la nueva

Al hemisferio espaifiol

Sobre los rayos del sol

Que para alumbrar se lleva
Los de Gualeva (9).

En el segundo acto, Caupolican detiene la rivalidad de Tu-
capel y Rengo, y el coro vuelve a entonar:

En el ameno vergel

Que riegan varios cristales
Aun los dioses inmortales
Tiemblan la furia cruel,

De Tucapel.

Coro 2.

En los ojos soberanos

De Guacolda vive el sol
Y por Rengo al espaiiol
Atan las valientes manos
Los Araucanos.

Estas comedias tropezaron, algunas veces, con la oposi-
cion de la Iglesia, pero el ilustre Obispo Villarroel, gran amigo
del género, fué liberal en sus apreciaciones y muy explicito en lo
que a la musica se refiere: ‘“Los Obispos, escribe en sus Trafados,
no pecan mortalmente viendo danzar, oyendo tafier y asistiendo al
cantar si en estas cosas concurren los mismos resguardos que echa-
mos al ver las comedias” (10).

(9) Nicolds Pefic M., “Teatro Dramdtico Nacional”. Santiago, 1912.
Pégs. XVI-XX.
(10) Gaspar de Villarroel, ya citado. Pag. 180.
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En medio del anonimato comin a todos los artistas que
participaban en estas ceremonias, apuntan en el siglo XVII al-
gunas personalidades musicales. Sabemos que en esa época el
chantre Diego Lépez de Azoca se esmerd en el cultivo del canto
llano; sabemos también, que en 1658, el presbitero Gerdnimo
Pérez de Arce “cantaba con excelente voz de bajo’; pero mas
que ellos sobresalen, don Beltran de los Reyes y don Pedro Aran-
guiz Colodio.

El primero di6 muestras de considerable técnica musical.
El 7 de Marzo de 1611, lo vemos, a través de las actas notaria-
les, contratando ante el escribano piblico don Diego Rutal, la
fabricacion de “un dérgano de catorce palmos, el cafio mayor
con meztuas (sic) aflautadas y flautas tapadas llenas”, que se
comprometia entregar en el breve plazo de un afio, por la suma
de dos mil pesos; la fama de este organista se difundié con ra-
pidez y asi en 1614 (23 de Enero) contraté con el Convento de
San Agustin la compostura de un érgano y la construccién de
otro mayor “de cinco registros, tres fuelles y flautas de cator-
ce palmos de largo”, todo por la suma de dos mil pesos.

Reyes s6lo aceptd la cantidad de doscientos pesos, cediendo
el resto al Convento de San Agustin, donde ingres6é poco des-
pués (11).

Dicho Convento parece haber sobresalido en cuanto a mu-
sica se refiere, pues, ademés de poseer en su orden a Baltasar
de los Reyes, tenia un profesor de misica, Don Pedro Aran-
guiz Colodin, que entre 1608 y 1609 daba lecciones de érgano
por un sueldo de cuarenta patacones.

La primacia de San Agustin decayé un tanto a partir de
1652, fecha en que se inauguré la Santa Iglesia Catedral. El
Cabildo Eclesidstico se preocupé activamente del ornato y bri-
llo del culto, y en su sesiéon de 7 de Enero de 1686 di6 la pau-
ta a que debian cefiirse las ceremonias musicales, y ordené la
construceién de “tribunas hermosisimas para los érganos y los
cantores’. :

Las medidas estaban encaminadas a evitar que recayera
el puesto de chantre, en personas que ignoraran el canto llano,
reglamentando para este objeto, las condiciones que debian lle-
nar los candidatos. .

(11) Prieto del Rio, ya citado. Pag. 42.
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“Ninguno puede representar, dice el acta manuscrita, el
oficio de chantre sin que por lo menos sea docto y perito en
el canto llano, cuyc oficio seria cantar en el fascistol vy ense-
fiar a los que sirven en la Iglesia y ordenar y corregir y enmen-
dar a los que sirven el coro o en cualquiera parte”. Junto al so-
chantre se coloecaba el organista, “cuyo oficio era el de estar
obligado a tocar los organos los dias festivos y los otros tiem-
~ pos segin la voluntad del prelado o del cabildo” (12). La re-
- forma musical estuvo encomendada al chantre don Cristébal
de Abarca y al organista don Andrés de Olivares.

A pesar de estos esfuerzos, la contaminacién de la musi-
ca sacra por los elementos mundanos habia tomado cuerpo. El
Sinodo Diocesano, celebrado por el Obispo de Santiago, Fray
Bernardo Carrasco en 1688, encard resueltamente el problema:
se prohibieron las musicas y bailes en las puertas de los con-
ventos; y en cuanto a la frecuente interrupcion de los oficios
divinos por romances y tonos a la guitarra, ordenaba ‘“cue so-
- lo antes de la tercia se diga un tono y otra acabada, antes de
~ comenzar la misa y los demas en las partes de la Misa que acos-
tumbran; por ser del agrado de Dios se alaben con cantos sa-
grados, que con letras que talvez desdicen del lugar y del cul-
to” (13).

Y defecto no menor fué, en las ceremonias religiosas, el ex-
cesivo lujo y suntuosidad, defecto que en el siglo XVIII alcanz6
a preocupar a la Corte Espaiiola.

Baste recordar, como un ejemplo, el fastuoso entierro de
dofia Catalina de los Rios y Lisperguer, La Quintrala, el 16 de
Enero de 1655, donde no falté tampoco musica, a cargo de dos
rabeles y cinco cantores que oficiaron por ocho pesos una misa
de requiem, armonizada por los “dobles” de los campanarios ¥y
por las ceremonias de las cofradias de negros, mulatos y ar-
tesanos” (14).

(12) M. S. Actas del Cabildo Eclesidastico. Vol. I (Archivo del Arzo-
bispado).

{13) Fray Bernardo Carrasco, “Synodo Diocesana..."” celebrado por or-
den de Lima, 1764.

(14) Awrelio Diaz Meza, “La Quintrala”. Santiago s. f. Pag. 182,



CAPITULO: GV
EL SIGLO XVIII

El siglo XVIII representa la soberania del espiritu francés
en el mundo. Mientras Francia decae visiblemente en el panora-
ma. politico europeo, su cultura llega, tamizada a través de los
temperamentos nacionales, a todos los ambitos. La rigida Es-
pafia adopta la sonrisa gala y no lejos de los yermos del Esco-
rial vemos Ia eclosiéon de las rosas de Francia en los jardines de
la Granja. Su Rey fué francés y en su corte se mezclaron las
frivolidades de Versalles con la sobriedad de Castilla.

La entronizacién de los Borbones marcé una nueva era
en los asuntos ultramarinos. A la sombra de la disimulada pro-
teccion oficial llegaron al Pacifico los armadores y comercian-
tes de Bretafia y con ellos las variadas manufacturas y adelan-
tos de su civilizacién. El contagio fué inmediato en las colonias.
Los Gobernadores quisieron demostrar su poder con carrozas:
y libreas; los billares ayudaron a los sefioritos criollos a matar
elegantemente el tiempo; alfombras y tapices recubrieron los es-
trados; jarrones, vasos y cristales, reemplazan los calderos de
cobre y la sencilla alfareria nacional.

Esta disposicién de 4nimo influyé notablemente en el ar-
te musical, por cuanto, al ampliarse las disponibilidades instru-
mentales, se formé un ambiente favorable a su cultivo.

Entre estos aportes tenemos, en primer lugar el clave, lle-
gado en 1707 a bordo del “Maurepas”, el que se oy, por prime-
ra vez, al decir de Diaz Meza, ‘“en el lujoso estrado del Presiden-
te Ibafiez y Peralta” (1). Alrededor del elegante mueble, crecié

(1) Awurelio Diaz Meza, ““Los Albores del arte musical en Chile. En Ple-
na Colonia’”. Santiago, 1935. Tomo V. Pag. 283.
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la primera tertulia musical a la francesa, el primer simulacro
versallesco en la noble y leal Santiago del Nuevo Extremo.

La personalidad de Ibafiez y Peralta fué eclipsada al corto
tiempo, con la llegada a Chile del Gobernador don Gabriel Ca-
no de Aponte. “Traia en su equipaje, nos trasmite un cronista,
veinte y tres cargas con muebles y vajilla, un clavicordio, cua-
tro violines, una harpa y varias panderetas andaluzas, aparte
de quince acémilas con ricos trajes”’ (2).

“La fisonomia de Santiago habia cambiado notablemente,
apunta con gracia don Vicente Grez, y las ideas habian progre-
sado demasiado. Muchas familias francesas se habian estable-
cido en la capital y modificabanse las costumbres. Se vivia me-
nos en la Iglesia y mas en los salones; el vecindario se acostaba
més tarde y se levantaba maéas tarde; y la ultima moda del peina-
do y el traje principiaba a preocupar a las hermosas bisabuelas
de nuestras abuelas” (3).

Ya no se veian las ropas obscuras o de matices apagados
que se usaban en tiempos de los Habsburgos, ahora dominaban
los colores vivos y vistosos.

* Cano de Aponte y su esposa dofia Maria Francisca Javiera
Veloz de Medrano, pasaron a ser los inspiradores de la sociedad,
los mantenedores del buen tono, y la aficion musical de la her-
mosa Presidenta era considerada como un refinamiento extremo.

Y asi una fria noche del mes de Julio de 1708 se estrena-
ron los citados instrumentos, mientras en el Palacio del Presi-
dente la vida cortesana enredaba sus primeros escandalos y anéc-
dotas.

Dofia Maria Francisca era una habil ejecutante, y muy
pronto, el suefio dorado de los elegantes coloniales, fué el de
tener un ‘“‘clavicordio como el de la Presidenta”. Cuenta Vicu-
fla Mackenna que don Andrés Toro de Hidalgo, rico vecino de
Aconcagua, no encontré mejor regalo de bodas que un “clavi-
cordio”; pero como su prometida dofia Ignacia Hidalgo no sa-
bia musica, la Gobernadora se ofrecié para darle lecciones. El
oidor Francisco Sanchez de la Barreda y Vera poseia también
un instrumento. Muy pronto las novedades introducidas por Ca-
no de Aponte se popularizaron.

(2) Citado por Eduardo Solar Correa: “Las Tres Colonias”, en Boletin
de la Academia Chilena de Historia.
(3) Vicente Grez, “La Vida Santiaguina’. Santiago, 1879. P4g. 65.
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Hacia 1709, un viajero francés, enumera como instrumen-
tos ordinariamente, tocados por las damas de Chile: la espine-
ta, la guitarra, las castanuelas y la pandereta (4). Diaz Meza
calcula que entre 1740 y 1741 existieron por lo menos veinte cla-
vicordios en Santiago, cinco en Concepcion y uno en La Serena.

Dominaban, sin embargo, el harpa y la guitarra, que eran
de manufactura nacional. Se cree que la primera harpa que se
fabrico en Chile fué construida por un soldado llamado Ceferino
Trueba, invalido absoluto en 1709. “Trueba habia sido construc-
tor de instrumentos de cuerda en Galicia, asi es que cuando ob-
tuvo la declaracién de invalidez se dedicé a la fabricacién de
guitarras y harpas. Desde ese entonces se dedicaron algunas
sefnoritas al estudio del harpa, entusiasmo que fué aumentando
v el gusto se propagé por imitacién a la servidumbre y a la gen-
te del pueblo; como ellos no podian pagar los excesivos precios
de Trueba, muy pronto tuvo éste competidores que fabricaban
a precios mucho mas bajos conforme al gusto popular” (5).

La Iglesia no permanecié indiferente al progreso de la so-
ciabilidad. El 30 de Septiembre de 1708 escribia el Obispo de
Santiago al Rey: ‘“Hallase esta Catedral en tal indecencia en su
coro que no puede haber parroquia de la cristiandad tan po-
bre y tan desautorizada. En el coro no asisten al canto llano
ni a las fiestas de cualquier clase mas voces que la de un solo
fraile de la Merced que esta asalariado para esto y hace ofi-
cio de sochantre, porque el coro no tiene capellan, ni musicos,
ni otra plaza. El organista es un viejo. Es necesario contratar
arpistas y vajoneros (6).

 En vista de la situacién, el Cabildo Eclesiastico hubo de
ocuparse del asunto, y en la sesion de 4 de Mayo de 1725, acor-
do6: “atendiendo al mayor lustre y decencia del culto divino”, la
creaciéon de nuevas plazas; la cantoria metropolitana quedé com-
puesta en la siguiente forma:

I=Maestradecapila, 0. e o 3 350
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(4) Durret, “Voyage de Marseille & Lima”. Paris, MDCCXX. Pag. 160.

(8) Tanor-Fropis (Risopatrén). “Tandas sobre costumbres chilenas"”.
Santiago, 1900. P4ags. 12-13.

(6) M. S. Coleccién J. T. Medina (Biblioteca Nacional). Vol. 173.
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. El Obispo don Francisco Salcedo, que comprendia la im-
jortancia de la liturgia musical, reforzo estas medidas, otor-
ndo con fecha 14 de Julio de 1725, una capellania. Ordenaba

una de sus disposiciones “que se den al maestro de capilla

y ensefiar a los muchachos desde su principio y dé lecciones de
canto a todos los cantores”, por cuanto, segiin su pensamiento,
. era necesario que los eclesidsticos “canten con destreza el canto
~ llano y de 6rgano porque tenemos la experiencia que los indios
. naturales se mueven mucho a devocién oyendo misica y can-
g (7).

El auge de la musica sacra siguié en aumento. En 1731 el
arpero de la Catedral Maese Santiago, que era el profesor de la
sociedad santiaguina, fué encargado de la ensefianza de los
seises, mientras se encontraba una persona adecuada para el
cargo de Maestro de Capilla’ (8).

En 1736 la Iglesia Catedral contaba con el siguiente per-
sonal : 5
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El arpero Maese Santiago. ............................ 228

L i U i e e e R LR 120

‘-’ i e b e o S e e e e S R 80
! Una voz entera que sirve Nicolas Orjera. ........ 80
Una media voz que sirve el seis Ambrosio. ... 80

El conjunto se encomend6 a don Santiago Rojas, que habia
venido expresamente de Concepcién, ciudad a la que regresd en
1739 para desempefiar, hasta 1755, el oficio de sochantre, orga-
nista y capellin de coro de la Iglesia Catedral (9).

Pocas noticias tenemos sobre la musica sacra en otras ciu-
dades. En Copiap6 el culto debié ser pobrisimo, a juzgar por
el hecho de que “Juan de Dios Morales, otorgara por testamen-
to una guitarra para armonizar el canto del coro” (10).

(7) M. 8. Actas del Cabildo Eclesidstico (Palacio Arobispal).

(8) M. S. Capitania General. Vol. 632.

(9) Prieto del Rio, “Diccionario” ya citado.

(10) Carlos Maria Sayago, “Historia de Copiap6”. Copiap6, 1874. Pag.
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A pesar del celo desplegado por frailes y misioneros, el
antropomorfismo pagano se habia introducido hondamente en
las costumbres. Las Cofradias del siglo XVI se habian incre-
mentado, agregindose la de la Candelaria de negros y mulatos en
San Agustin; la de Nuestra Sefiora de Belén, en la Merced; la
de San Crispin, en la Merced; la de los Desamparados de San
Lazaro: la de Jestis Nazareno y Copacabana, en San Francisco;
la de Nuestra Sefiora de los Reyes, en Santo Domingo (11).

Las procesiones iban, al mismo tiempo, aumentando; a las
escasas del siglo XVII se sumaron: la de San Saturnino, abogado
de la ciudad; la de San Agustin, para la langosta; la de San Se-
bastian, para la peste; la de San Antonio de Padua, para las
inundaciones, y, en los campos, la Fiesta de la Cruz, y los san-
tos patronos regionales. Estas procesiones, amenizadas con las
danzas y bailes de las Cofradias, daban origen a espantosas fran-
cachelas, que remataban en duelos y pendencias. Medina apunta,
en sus Cosas de la Colonia, los litigios que se desprendieron de
la celebracién del Corpus Christi, en la aldea de Barrasa en Co-
quimbo. :

En una ocasién, don Joaquin del Pino amonesté por carta
al Subdelegado de Quillota, en estos términos categoricos: “Se
prohibe a Ud. que vuelva a disponer diversiones y concursos se-
mejantes, para satisfaccién ptblica de todo el reino que se ha
escandalizado del libertinaje que ha habido en esa villa, vocife-
rando los hombres que han corrido mundo no haberle visto
casi en paises donde se tolera la libertad de costumbres” (12).

* La Iglesia reaccion6é contra esta paganizacion del culto y
en el Sinodo Diocesano de 1790, celebrado por el Obispo Alday,
se establecié expresamente: ‘‘Aunque se permite la misica en
los templos, pero debe ser aquella que cause devociéon y no la
distraiga o sirva para mover a risa, por lo cual mandamos que
en los maitines que se hacen la Noche de Navidad no se canten
villancicos burlescos contra algunos gremios o personajes” (13).

Los Bandos de los diversos Gobernadores fueron igual-
mente explicitos, mandiandose “que no se cantasen en las calles,

(11) José T. Medina, “Cosas de la Colonia”. Santiago, 1889. Pag. 42.

(12) Medina, “Cosas de la Colonia” ya citado. Pig. 2.

(13) Manuel Alday, “Synodo Diocesiano que celebré...”. Lima, 1754.
Pag. 109. Ejemplo bien tipico es el que recuerda Dn. Miguel L. Amundte-
gui, en un corto articulo “En un villancico colonial”, publicado por M. L.
Amunéategui Reyes “Anhelos de un padre recordado por su hijo”. Santiago,
1938. P4igs. 380-381.
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0s 0 cuartos y sitios.publicos coplas deshonestas, satiricas
o mal sonantes, ni se tuviesen bailes provocativos”.

En 1763 se prohibieron las Cofradias. En 1797 el Presi-
nte Avilés aboli6é los cuerpos de danzantes encargados de eje-
los bailes en las procesiones, medidas que como veremos a
ntinuaciéon no surtieron gran efecto.:

“El mismo regocijo que impera en las celebraciones religio-
s encontramos en las fiestas civiles. El progreso en estas
terias se ve claramente si comparamos las del siglo anterior
con las solemnes fiestas celebradas en La Serena con ocasion
e la jura de Fernando VII, en 1748. Inaugurd las fiestas, dice
testigo contemporaneo, “el Alferez Real, quien acompaia-
por un armonioso sonido de cajas y clarines y demas ins-
entos, abria el cortejo. Seguia la tropa de infanteria con
dad de sonoros instrumentos asi bélicos como de musica
e formaban un muy gustoso concierto”; en la Iglesia se ce-
0 misa “con toda solemnidad de miisica”. En la noche los
enses atestiguaron su fidelidad a la monarquia con desfi-
de carros ‘‘y en ellos varios coros de muisica con sonoros ins-
rumentos y risibles invenciones de entremeses”. El Sibado se
t6 la ceremonia de manera extraordinaria. Los diversos
os de la ciudad prepararon sus simbélicos carros ‘‘con apa-
armoniosos asi por razén de los instrumentos como otras
enciones sonoras”. Los gremios acompafiaban el cortejo “can-
varios tonos y canciones compuestas al asunio de la fes-
1d y de la ciudad de La Serena”. En la noche, en un teatro
ozado al intento, se representd El Alcdzar del Secreto, con
mismos aparatos de prevenciones de sonoros instrumentos
concertados coros de musica. “El maestro Tapia encargado de
miusica de las comedias recibié 12 pesetas™ (14).

La obra en cuestion era de don Antonio de Solis, autor que
se hizo famoso por la mezcla de comedia y musica, germen de
la futura zarzuela espafiola. Por desgracia, de estas comedias
an alabadas por los contemporaneos, no se conocen ni las par-
turas, ni el autor de la musica.

No menos brillante fué la proclamacion en Santiago, el 21
2 Abril de 1761, de don Carlos III, en la que “un desfile acom-

(14) Citado por Manuel Concha, “Cronicas de la La Serena”. La Se-
1871. PAgs. 123 y siguientes.
3
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pafiado del golpe de cajas, clarines, timbales y otros instrumen-
tos musicos demostro su fiel complascencia a la monarquia” (15).

El mayor esplendor se alcanzd, sin embargo, “en las fies-
tas reales y desmostraciones publicas por la exaltacion de don
Carlos IV en 1789”. Después de tres noches de mojigangas, des-
filaron, bajo los arcos triunfales, los carros de los gremios. Ade-
lante el carro de la carpinteria ‘“seguido por dos personas que
representaban un sainete y musica, por lo que se pagaron 24
pesos a los muchachos de la loa y treinta pesos a la mfsica; un
galan y dos damas representaban un sainete acompafiado de un
armonioso coro de musica que hacia méas plausible la funcién;
seguian el gremio de la bronceria, escuadreria, ojalateria y can-
teria” con cuatro personas que cantaban “ciertas letras acom-
pafiadas con su correspondiente miisica’; méas atras, el carro de
la sastreria ‘“‘con su correspondiente musica’”; el carro de los
barberos ‘‘con tres personas que iban trechando cada uno su
loa, acompafiados de un tambor y un pifano, dos violines y un
arpa y sus dos ninas cantoras”,; rezagados venian, el gremio de
herreria, peluqueria, “con sus musicas y tres nifios vestidos que
representaban un sainete; el gremio de los carroceros ‘‘con sus
actores acompafados de una caja de musica, tres instrumentos
y tres mitsicos que cantaban’.

En la noche hubo un armonioso concierto de musica en que
se ejecutaron ‘“‘contradanzas de méascaras con algunos otros bai-
les serios y decentes al uso de Lima” (16).

El mismo fervor se observaba en los lutos reales, por ejem-
plo a la muerte de la Reina doiia Maria Ana de Sajonia ‘el cle-
ro con inmenso pueblo al golpe de dos coros de miusica demos-
tr6é, toda gravedad, respeto y afectuosos sentimientos hacia la
Soberana’.

Comparables a las fiestas reales fueron las recepciones de
los nuevos Gobernadores. Tenemos informaciéon documentada
de la apoteosis de don Francisco Javier Morales, en 1771; de
don Agustin de Jauregui, en 1774 “delante de cuyas comitivas
iban las cajas, clarines y trompas marinas con voladores de
fuego”.

Famoso fué por los pleitos y consecuencias el recibimiento
de don Joaquin del Pino. El Cabildo rivalizando con la Univer-

(15) M. 8. Capitania General (Archivo Histérico). Vol. 690.
(16) M. S. Capitania General (Archivo Histérico). Vol. 823.
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sidad de San Felipe, invirtio la fantastica suma de $ 9.000. En
verdad, la mayor parte de los gastos recayeron en copiocsos al-
muerzos y comidas, en trajes y regalos; s6lo una escasisima
parte fué a tonificar la faltriquera de los pobres maestros de
antafio. La Universidad invirtié por tres cajeros y dos pifanos,
dos pesos cuatro reales; por siete instrumentos de musica § 31;
por un tambor $ 5; el Cabildo pagé $ 12 por tres musicos y tres
mulatillas que danzaron, y se dieron al famoso maestro Marcos
Robles, profesor de baile de la aristocracia colonial y padre del
autor de la primera Cancion Nacional, § 112 “por los conciertos
de musica que hubo en los tres dias de funcion en el Palacio y
en la casa de campo, y por la musica que hubo en la Chacra de
don Francisco Aguilar de los Olivos, 13 pesos” (17).

Por fortuna podemos completar estas escuetas noticias, con
log originales de la musica que se ejecutd en la despedida de don
Ambrosio O'Higgins, el 16 de Mayo de 1796, en que ‘“‘al son de
organo, y de un coro, de primera, segunda voz y un alto en pri-
mera raya”, se cantdé majestuosamente:

Al Supremo Dios las gracias
oy rendidos y humillados

le damos o grande Ambrosio
tus eiudadanos amados.

Eres Baron excelente

eres prudente en mandar

y asi te ves elebar

en grado tan eminente.

Y aunque la suerte te ausente
de Chile que tanto amas.

Desde que Chile dichosa
te llegé a poseerte

le has dado reales y ser
mirandose oy obstentosa
v a si feliz se alborosa
de tu asenso elevado.

(17) Sobre el bullado asunto de la recepcién de Del Pino hay amplia
informacién, especialmente: M. 8. Medine, Vol. 214; Vicuia Mackenna,
“Historia Critica y Social de Santiago"”. Valparaiso, 1869 y KEscritos de
don Manuel de Salas, Santiago, 1910. Hemos conservado en todas las trans-
cripciones la ortografia original.
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Damos mil gracias al Cielo
rendidos con fino amor
pues te ama el Criador
premiando tu grande celo
por tu insesante desvelo

a tal esfera has llegado

Y siguiendo el refran de ‘“‘a rey muerto, rey puesto”, el 18
de Septiembre, el ingenio musical y poético de nuestros com-
positores coloniales, recibia con alegres musicas al Presidente
Avilés. :
Oh Chile dichosa
bien puedes rendida
dar a Dios las gracias
por lo que hoy ves
pues piadoso el cielo
nos da un Presidente
que para el Gobierno
bueno y Avilés (ver ilustracion).

Estas exultaciones del pueblo ante los miembros de la fa-
milia Real, y de los Gobernadores, se completaban con los re-
gocijos a que daban lugar los Santos Patronos, el Paseo del doe-
torado de la Universidad de San Felipe, las profesiones de mon-
ja y especialmente la consagracion y la muerte de los Obispos.
Los funerales del Obispo Maran, celebrados el 10 de Febrero
de 1707 rivalizaron con el recibimiento del Presidente del Pino.
Las cuentas de la época que se elevan a § 5.600 nos dicen: “que
por el responso a punto, procesiéon con nueve posas y canto en la
Iglesia se invirtieron § 100; $ 100 méas por la misica de las hon-
ras ‘‘con iinico responso a canto de punto” y doce pesos por la
musica del cabo de afio a canto llano” (18).

Contra las exageraciones criollas en lutos y funerales reac-
cion6é el gran gobernador don Ambrosio O'Higgins, el cual en
su Bando de Buen Gobierno de 1788 establecié gue “no haya
mas musica en una y otra funciéon que la propia de la Iglesia
en que se haga y que esta sea de canto llano y 6rgano bajo, so
pena de quince dias de punicién al misico secular que concu-
rriere” (19).

(18) M. S. Capitania General. Vol. 1032.
(19) Diego Barros Arana, “El entierro de los muertos en la época

colonial”.
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‘Sobre las actividades de Valparaiso, tenemos referencias
libro de Frezier que asisti6 en 1712, a la Fiesta del Rosario.
“Después de las lidias de toro, escribe el ilustre viajero,
tres dias de representaciones al aire libre, en la misma pla-
la luz de candelas. Seria dificil hablar del argumento, pues
variadas y sin hilacién, hablando con propiedad interme-
‘de farsa mezclados con ballets y danzas, todas muy bien
utadas, algunas hermosas a la usanza del pais. La miusica
Sistia un harpa y en algunas guitarras o vihuelas” (20).
“FEn 1791, después de la solemne instalacién del Cabildo de
)araiso, vinieron de Santiago, dos compaiiias de pardos li-
s que el dia de Corpus y en la tradicional procesiéon de San
, bailaron vestidos de turco al sén de un tambor. Se les
aron 10 reales por cada una de estas representaciones” (21).
‘En Concepcion las ceremonias religiosas se hacian con cier-
o despliegue de musica, pues sabemos que la Catedral estaba
da de un drgano y de un pequefio conjunto instrumental com-
de un clave, un arpista, dos violinistas, un cajero y un
Ademéas el maestro de capilla Fray Pedro, habia logra-
pizar un cuerpo de “nifios cantores” (22).
Volviendo a Santiago, vemos que al mismo tiempo que la
gsia Metropolitana, los jesuitas se esmeraban en la educa-
‘artistica del pueblo. La llegada del Padre Carlos Haym-
en 1746, “con cinco cajones de Ausburgo con instrumen-
isicos” (23) fué decisiva en este sentido.
‘Hasta esa época el Colegio Maximo se habia servido, escribe
storiador de la orden Padre Escrich, del arpa en las funcio-
dinarias y de la orquesta en las solemnidades”.
‘En los libros de cuentas del Colegio de San Miguel figuran
partidas pagadas al arpista y a la orquesta por las fies-
 San Ignacio y otras. El maestro director se llamaba Ni-
de Erazo (24). '

{ﬂ) Roberto Herndndez, “Los Primeros Teatros en Valparaiso”. PAa.

M. 8. Informe sobre los gastos de la Catedral de Concepcién Ca-
General. Vol. 107.

3) P. Grenon “Nuestra primera musica instrumental”. Buenos Ai-
Pég. 21.

) Francisco Enrich, “Historia de la Compafiia de Jestis en Chile”.
0 18]5‘1. Pag. 240, Ver cuentas en M. S. Jesuitas de Chile (Archi-
Jacional). Vol. 119.
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Haymhausen hizo construir en 1776 “al pie de la Iglesia
un coro que ocupaba toda la mave principal y en él que coloca-
ron un érgano trabajado por otro de los hermanos (sin duda Jor-
ge Kranzer, que era el organista); no era grande este érgano,
pero si de muchos y bien articulados registros y de voces muy
suaves y armoniosas”. La factura, apunta Marquez de la Plata,
es de comienzo del siglo XVIII, con sus emblemas dorados y ma-
jestuosas lineas que realzan la solemnidad del estilo. Las vie-
Jjas tuberias eran de plata, mas al cambiarlas se agregaron los
churriguerismos exagerados que cubren, en parte, los portado-
res de la voz (25).

Después de la expulsién de los jesuitas, el érgano fué tras-
ladado a la Iglesia Catedral donde todavia se conserva, en la
forma que lo muestra la presente ilustracion.

La fabricacién del é6rgano de los jesuitas coincide con el
despertar de la musica del siglo XVIII, debido a la labor de los
grandes maestros y compositores coloniales: el mercedario Ma-
dux, llegado a Chile en 1749; el franciscano don Cristébal de
Ajuria en 1750 y el lego de la Buena Muerte don José de Camp-
derrés, la figura maéas interesante del arte pentagriamico colo-
nial. Gracias a ellos se conocieron en Chile las composiciones
de los grandes musicos espafioles y de sus discipulos limefios;
la emseflanza entré asi a un periodo de reforma debido a la
introducciéon de los nuevos métodos, y ellos mismos compusie-
ron en Chile un sinniimero de piezas de aliento que analizare-
mos mas adelante.

El nuevo arte necesitaba un personal adecuado, cosa im-
posible hasta el momento, dice una carta eclesiistica de 1770,
“porque el sueldo es tan corto que por eso jamas se puede lo-
grar una miusica decente” (26). Para remediar estos inconve-
nientes el Obispo de Santiago, en quien latian las ansias de cul-
tura del siglo, fijé por decreto de 23 de Enero de 1770 un aran-
cel para la cantoria y un reglamento que detallaba las funcio-
nes especiales de todos sus componentes.

(25) Fernando Mdrquez de la Plata, “Los muebles en Chile”, Boletin
de la Academia de la Historia (N.° 1, 1933). P4Ag. 275. En un inventario de
1780 se avaluaba en $ 2.800 el 6rgano grande de ocho registros y en $ 600 el
6rgano pequefio.

(26) E. Lizana, “Coleccién de Documentos Histéricos recopilados del
Archivo del Arzobispado de Santiago”. Santiago, 1919.
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- Contribuyeron poderosamente a esta transformacién, don
~ José Hurtado y sus dos hijos, y la familia Rodriguez Cafiol, que
~ cultivé el canto llano a través de varias generaciones. Hubo per-
- sonas tan entusiastas como don Francisco Correa, que en 1767
~ costed de su peculio un 6rgano.

3 En 1782 la Iglesia Catedral poseia una orquesta de impor-
- tancia, capaz de ejecutar las composiciones de los maestros de
- capilla; estaba compuesta en la siguiente forma:

Maestro de capilla. .................c...oovvivieee.. § 504
B CEEROCRADITE, ... oo i i 324
Segundo sochantre. ....................... 180
BRIBRDIIMEra VOZ, .....ovivuessesinntinnssiiasiinee 180
BIREePUNAR VOZ. ..cvooririvoncniiorsimmvneisiommn 144
Al primer organista. ..............coccoivinienns 324
Al segundo organista. ... 180
IRIEDIINEY. ODUE. . ..ccocociiviviuiniuniieisnsgsrnesisias 180
EEREEENNAQ 0DIe, . ........ccootneeinemiovisnivaniosies 144
BlEpnmer violinista. ...........coocooeoiveninnos 180
Al segundo violinista. ... 144
Dos primeros SeiSes. ........ccccoceveericrerianne 192
Dos segundos Seises. .............ccoccvvevuvennns 144 (27)

La musica en el siglo XVIII no quedd confinada en las
~ iglesias y en las festividades civicas, sino que formé parte in-
3 tegrante de la vida social, como un arte apropiado especialmen-
- te al lucimiento de la mujer.

_ A este respecto el Padre Vidaurre, al hablar de la educa-
. ci6én femenina escribe: “las hacen aprender a leer, escribir, con-
~ tar, algo de baile y un poco de misica asi instrumental como vo-
- cal”. Fuenzalida Grandén, inserta un documento de 1790, con
¢l caso de dos nifias profugas de la Escuela de Peumo, una de
las cuales de 12 afios era de buena voz y hacia el oficio de maes-
~ tra de mtsica en el convento (28).

Estas aficiones no pasaron inadvertidas a los extranje-
. ros que nos visitaron en dicho siglo.

- Lord Byron durante su estada en Chile, comenté risuefia-
~ mente este hecho: “todas nacen con un oido privilegiado para la

b (27) M. S. Actas del Cabildo Eclesidstico (Palacio Arzobispal).
y (28) A. Fuenzalida Granddn, “Historia del Desarrollo Intelectual de
~ Chile”. Santiago, 1903. P4ag. 343.
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musica y hay muchas que tienen voces deliciosas; ademas tocan
muy bien el arpa y la guitarra. El arpa al principio parece un
instrumento horrible para la mujer, pero luego desaparece el
prejuicio, pues comparadas con las mujeres de otros paises,
sobresalen en el arte de tocarla. .. cuando se les pide que toquen,
que canten o que bailen lo hacen sin vacilar un momento y con
muchisima gracia” (29).

Un testigo andénimo, refiriéndose a las mujeres de Valpa-
raiso afianza las opiniones de Byron: ‘“Son bastante agracia-
das y lo serian maés sino se pintasen con exceso, que parecen
figuras retocadas de mala mano. Son muy afectas a la musica
y se las oye tocar clave, arpa, violin y hasta flauta” (30).

El progreso intelectual de la mujer contribuyé a dar tono a
la vida de salon, conforme al espiritu de la época. El clavicor-
dio y el psalterio, introducidos hacia 1765, eran los instrumen-
tos por excelencia en la tertulia.

El psalterio, aparte su funcién musical, era uno de esos mue-
bles pintados muy en boga en el siglo XVIII y que se adopta-
ron en Chile ripidamente. “El viejo marfil de su caja, escribe
Marquez de la Plata, y los paisajes alegoricos se impusieron
junto con los relieves de coloridos varios; tenemos un ejemplar
magnifico que se conserva en nuestro museo (ver ilustracion).
Es una reducida caja que se abre hacia adelante para extender
las cuerdas metalicas. En la tapa central, figuras de personajes
limefios lucen sus galas, destacandose el mirifiaque de una da-
ma. Los paisajes y las flores quedan rodeados de churrigueres-
cos exagerados en tonalidad de amarillentos pergaminos”. Tie-
ne este curioso instrumento, dice Vicuiia Mackenna, “un paisa-
je pintado en Lima en que estin representados con escrupulo-
so detalle los curiosos faldellines a media pierna que fueron la
gala predilecta de nuestros bisabuelos” (31).

El psalterio que reproducimos fué usado por doha Isabel Ri-
veros y Aguirre y fabricado en Lima conforme a la tradicion.

Los psalterios que llegaron a Chile fueron construidos en la
capital del Virreinato, por don Enrique Kors, aleman que esta-
blecié en dicha ciudad, un buen taller de instrumentos, los que

(29) John Byromn, citado por Fuenzalida Grandén. Pag. 350.
(30) Citado por Ricardo Cappa, “Dominacién Espafiola”. Vol. 13, Pa-

gina 331.
(31) Benjamin Vicuiia Mackenna, “Catdlogo de la Exposicién del Co-

loniaje’”. Santiago, 1873.
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trabajados con propiedad y gusto. Dice Mendiburu que “los
a de madera de balsamo y de excelentes voces, a un costo de
) pesos los de dos varas de largo y de 400 los de menos” (32).
- A fines del siglo, llegaron a Chile los primeros pianos. Van-
- couver en su libro de viajes hace mencién en 1795 del pianoforte
- de la familia Cotapos. La tradicién aseguraba que el primer
- piano conocido en Chile pertenecié a don Agustin de Eyzagui-
~ rre, casado con dofia Teresa Larrain, mujer inteligente y artis-
. ta, cuya casa situada en la calle Huérfanos esquina de la del
~ Rey fué el centro de una animada y concurrida tertulia. Jaime
- Eyzaguirre ha escrito la historia de este piano. “En la segun-
- da quincena de abril de 1809 partia de Cadiz rumbo a las cos-
* tas del Perti la fragata “Carlota” de la matricula de Bilbao. A
bordo, en una caja marcada M. E. N.° T, iba el piano adquirido
i Sevilla por don Ramén Errazuriz a la sucesion de don José
- Maria Formas por la fantstica suma de $ 3.400” (33). Era sa-
‘lido de la fabrica de Juan del MArmol, misico sevillano que ha-
~ bia inventado en 1779 un tipo nuevo de clave de gran tamaiio en
- que reuni6 los dos modelos que se conocian. Este invento condu-
jo al fabricante a producir su obra maestra, el piano, invencior

que le produjo una pensién vitalicia de 500 ducados otorga-
- da por el Rey Carlos en 1791 (34). El piano adquirido por Erra-
zuriz no parecia bueno a pesar de su origen; asi se desprende
de una carta citada por Eyzaguirre: “Me dices que el piano ha
salido regular. Yo no lo vide pero habiendo hecho que un mi-
- sico lo reconociese, Errazuriz me mandé ofrecer su costo si
- queria deshacerme de él, lo que me di6 motivo de creer seria
bueno”. Aqui cuestan (Lima) de setecientos a mil pesos con
caja de caoba. Vicufia Mackenna agrega: “que la llegada de es-
te instrumento después de los desapacibles claves y de los chi-
lladores psalterios de la fabrica de Lima produjo una sensa-
~ ¢i6bn més viva en Santiago que la entrada de los prisioneros
- de la “Covadonga”. Todo el mundo quiso verlo y oirlo y admi-
~ rarlo y lo admirable es que después de haber sonado un siglo en
" los salones de la capital sus fragiles teclas obedezcan todavia a
~ la presién del arte” (35).

(32) Citado por Ricardo Cappa, obra mencionada, Pag. 295.
q (33) Jaime Eyzaguirre, “El primer piano llegado a Chile”. Boletin
~ de la Academia Chilena de la Historia, N.» 2. 1933.
(34) Datos tomados de la Enciclopedia Espasa.
(35) Benjamin Vicuiia Mackenna, “Exposicién del Coloniaje"”, ya ci-




42 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

El clave, el psalterio y el pianoforte, dieron intensa vida a
la tertulia, surgiendo entre la sociedad aristocratica, a imita-
ci6én de Lima, el gusto por la charla y la buena musica. Los cen-
tros méas concurridos eran los siguientes: Los estrados de don
Francisco Garcia Huidobro, Marqués de Casa Real, cuya mag-
nifica residencia, valorizada por una espléndida biblioteca, ser-
via de punto de reunién a los intelectuales de 1770. Alli se toca-
ba misica dieciochesca—talvez Pergolessi, tan admirado en Li-
ma, con seguridad las composiciones de su discipulo napolitano
David Pérez—sabemos que en la tertulia se ejecutd el aria Los
dolores de Dido de su opera Didone Abandonata, compuesta en
1751 y otra pieza de canto Quejas amorosas del mismo Pérez
con acompafiamiento de dos violines, viola y contrabajo (36).

La casa de don Francisco Javier Errazuriz, era otro de los
centros sociales, alli se hacia misica en “un clave acordado, con
bisagras y chapas de plata ¥y en dos violines propiedad del due-
fio de casa” (37).

El inglés Byron sefiala como salén importante, la morada
de dofia Francisca Girén, ‘“que tenia una hija muy bonita, que
tocaba y cantaba notablemente bien y considerabanla como la
mejor voz de Santiago. Recibia muchas visitas y siempre que
queriamos llegibamos con toda confianza a esta casa’.

Don Antonio Boza, casado con dofia Catalina Irarrazaval, en-
sefi6 musica a sus hijas para solaz de su vejez y se daba en 1792
el culto pasatiempo de los conciertos (38).

La més tipica de estas tertulias es la descrita por Jorge
Vancouver en 1795. Era el salon de la familia de don Manuel
Pérez Cotapos, cuyas hijas demostraron especial talento para la
improvisacién musical, como veremos mas adelante. “La tertu-
lia, escribe el viajero, estaba muy convenientemente arreglada
v adornada con dos arafias de cristal y algunos cuadros toma-
dos de la Historia Santa. En cada extremo de la sala, grandes
puertas de dos hojas. La concurrencia estaba dividida en dos
partes; las nifias, sobre los cojines, a un lado de la sala, y los

(36) Elias Garcia Huidobro, “Una casa colonial a mediado del siglo
XVIII”. Revista Chilena de Historia y Geografia. Tomo XIV, 1915. Pag.
349; Ramdn Subercaseaux, ‘“Historia del sentimiento de lo bello en Chile”.
Pacifico Magazine. Septiembre, 1915.

(37) Fernando Mdrquez de la Plata, ya citado.

(88) Benjamin Vicufia Mackenna, ‘“Historia de Santiago’. Valparaiso,
1869. Pag. 5T7.
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es, frente a ellas, sentados en sillas. Las diversiones de
a consistian en un concierto y baile, en los cuales hacian
prmclpalea papeles las damas, y parecian tener gran placer
allo; las mujeres fueron los tinicos musicos; una de ellas to-
el pianoforte, y otras el violin, la flauta y el arpa. La eje-
. nos parecia muy buena y nos dié una clase de distrac-
12 la cual nos habiamos deshabituado desde largo tiempo. Ha-
amos querido, cediendo a las instancias del sefior Cotapos, reu-
con las damas para bailar, pero sus contradanzas nos
eron muy dificiles y como ninguno de nosotros reconocio
figuras a que estdbamos acostumbrados en Inglaterra, fué
0 reconocer nuestra ignorancia declinando la invitacion
duefio de casa” (39) (ver ilustracién).
la tertulia de don José Maria Astorga cantaban, segin
, la sefiora Maria del Carmen Oruna Velasco y la Presi-
Muiioz Guzman, cuyas voces dejaron fama, y se oian los
del arpa arrancados por Salinas y Barros, que ‘“habian
las delicias de la aristocracia”. El flautista ‘“orecchian
via, hechizaba a la concurrencia, mientras el portugués Juan
, rascaba el violin. El buen Astorga, duefio de casa, ense-
a los concurrentes algunos pasos de baile” (40).
El Regente de la Real Audiencia Rodriguez Ballesteros reu-
almente en su mansion un escogido grupo, y fué alli don-
piola oy6 cantar a la famosa Bernarda, “mujer gorda y
ena, brillante de lentejuelas de pies a cabeza” que escucha-
apada en el balcén. El Regente al verla tomé una silla
0 en un lugar conveniente y la invité a sentarse. Canté
ida y fué aplaudida furiosamente”.
En la casa de don Manuel de Salas se hacia también musi-
el propio duefio de casa que era habil flautista, aprovechan-
viaje de su cufiado don José Antonio de Rojas, encargo a
ia, “una flauta buena, y un psalterio” (41).
Dona Pabla Verdugo, “una mujer por muchos titulos su-
y anticipada a su siglo”, como dice Vicuiia Mackenna, cul-
la musica, la geografia y algo de lenguas (42). Y con segu-

~ (39) Jorge Vancouver, (Traducido por Nicolis Pefia), “Viaje a Val-
v Santiago”. Santiago, 1902, Pags. 61-62.

(40) José Zapiola, “Recuerdos”. Pag. 60.

(«41) Escritos de don Manuel de Salas. Santiago, 1910. Tomo I. P4i-

42) Benjamin Vicuiia Mackenna, ‘“‘Dofia Javiera Carrera”. Santia-
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ridad ese ‘“clave corriente, que figura en su inventario de bie-
nes al precio irrisorio de 100 pesos” (43), debi6é de servirle pa-
ra entretener sus ocios y animar a sus encopetados amigos.

En la calle de las Monjitas recibia la amable y popular oido-
ra del siglo pasado dofia Juana Micheo, “limefia fina de pie que
a manera de diadema de gracias llevaba entrelazada sus tren-
zas de jazmines sobre la tez divina de las hijas de los trépicos”.

“Era aquélla la casa del placer honesto y de la danza airo-
sa, del zahumerio, del festin y del rosario, de la confianza ex-
pansiva y del tono de copete. Y sin que por eso faltase en sus
salones del primer preludio de la limefia zamacueca porque des-
pués de la regenta la que llevaba alta la mano y regentaba la fa-
milia era una mulata de la Micheo llamada Carmen” (44).

La Familia Larrain fué también entusiasta de la musica.
Dofia Maria Josefa de Larrain y Cerda, tocaba la guitarra y el
violin; més tarde entr6 a la vida religiosa, llegando a ser priora
v fundadora del Carmen Bajo de San Rafael. Don Juan Francis-
co de Larrain poseia un clave con su mesa, tasado en 1777, en
$ 100 (45).

Ya en 1800, los testimonios extranjeros demuestran el desa-
rrollo que habia alecanzado el arte musical en Chile.

Amasa Délano, en su interesante libro, corrobora lo ante-
rior. “Los instrumentos maéas empleados son la guitarra que to-
can casi todas las damas para acompafiar sus voces, que son
muy melodiosas, Tienen, ademas, arpas, hapsicordios y piano-
fortes, los que son muy comunes; los caballeros tocan la flau-
ta y el clarinete (clarionet). Bailan todos con mas majestad
v gracia que todos los pueblos que he conocido. Sus danzas son
el minuet, el cotillon, y una muy singular que se llama fandango
en Espafia” (46).

Hacia 1774, el teatro, diversi6on ocasional en las grandes
solemnidades, se transformé en espectiaculo permanente, debido
a la aficion del Presidente Jauregui, quien, en la Navidad del
citado afio, patrociné la licencia presentada ante el Cabildo por el

(43) M. S. Archive Vicufia Mackenna. Vol. XXXIX.

(44) Benjamin Vicuiia Mackenna, “Historia de la ealle Monjitas".
Santiago, 1904. P4g. 26.
Cast(ém Datos comunicados gentilmente por don Carlos Larrain de

ro.

(46) Amase Délano, “A narrative of voyages and travels”. Boston,
1817. P4g. 210.
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presario don José Rubio, el cual, gracias a la proteccién ofi-
ial, pudo dar una serie de veinte funciones, desde la Navidad
1777 a las Carnestolendas de 1778. El espéctaculo consistia
‘“‘comedias, sainetes y entremeses con tonadillas como inter-
medios”. Rubio, envalentonado por el buen éxito que obtuvie-
on ciertas piezas clasicas, El desdén con el desdén de Moreto,
Démine Lucas de Lope de Vega, Los Espaiioles en Chile, v
unos dramas de Calder6n, quiso continuar las representacio-
3; pero esta vez se topé con la intransigencia del Obispo Al-
y, quien desahuci6 la solicitud presentada (47).

Quince afios durd el veto eclesidstico; tinicamente motivos
némicos movieron al Cabildo a solicitar la creacion de un
0 en 1793, con el fin de allegar fondos para las necesida-
mas urgentes. El Obispo Sobrino y Minayo se opuso a esta
da, pero el oidor don Francisco Tadeo Diez de Medina au-
z6 el 23 de Mayo de 1793 a don Antonio Aranaz ‘“para que
algunos sainetes, tonadillas y bailes decentes”. Las cinco
eras funciones tuvieron escaso éxito; para resarcirse Ara-
, pidié nueva autorizacién en Junio de 1793. Se ignora el
npo que duraron estas nuevas representaciones; sabemos 1ini-
nente que en 1797, el empresario Aranaz, abandonaba la capi-
para establecerse en Valparaiso.

- La moda del teatro llevé a ejecutar representaciones en ca-
‘particulares. Sirva de ejemplo la Loa de exordio a la come-
titulada Al mds Justo Rey de Grecia que costed y celebré en
idencia don José Antonio Sanchez de Loria, regidor per-
‘de Santiago, en los dias 10 y 11 de Agosto de 1796, con
5ion del ascenso a Virrey de don Ambrosio O'Higgins (48).
Se trata de una loa simbélica en que las diversas ciudades
Chile hacian el elogio del ilustre funcionario.

‘Después que la ciudad de Santiago “alternando con la mu-
, recitaba sus palabras”, seguia una musica sola pues ‘“‘con-
con niimeros, compases y con puntos, armonia gratitud y
encia’; a continuacién la villa de los Andes, personificada
n labrador cantaba la siguiente aria:

- (47) Sobre el teatro colonial ver: Nicolds Pefia, *‘Teatro Draméitico
onal”’. Tomo I. Santiago, 1912. Nicolis Anrique R. “Bibliografia Dra-
a Nacional”. Santiago, 1899; Manuel Gamir, “Compendio Histérico del
atro”. Santiago, 1802.

~ (48) M. 8. Medina, Manuscritos originales. Vol. 357.
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Con cruel violencia

iOh Dioses! La ausencia
de mi bien querido

el pecho ha herido

v me hace morir.

Oh cielos consuelo
que no puede el Alma
en tranquila calma
mirarlo partir.

Destino tirano
infeliz momento
tan frio tormento
no puedo sufrir.

Terminaba el didlogo entre Santiago, Osorno, Penco y la
Villa de los Andes, con unas alegres seguidillas, que reproduci-
mos en el capitulo de la musica popular.

Con las tentativas para un teatro permanente, llegaron a
Chile las tonadillas, nuevo género teatral que hacia 1750 habia
comenzado su brillante carrera en la escena espafola. Por don
José Subird, que ha estudiado prolijamente sus avatares, sabe-
mos que comenzdé como canciéon suelta que se cantaba en cual-
quier parte, desde la jacara més plebeya hasta el aria mas dis-
tinguida. En 1750 la tonadilla subi6é al tablado para constituir
un adorno imprescindible entre los actos de las comedias.

Lentamente el nuevo género se abre paso, y entre 1751 y
1760 comienza a tener vida propia, alcanzando su madurez y
su apogeo en 1790. Por entonces aparecen sus grandes cultores:
Mison, Guerrero, Palomino, Laserna, Rosales, etc. No tardd la
tonadilla en extenderse por el Nuevo Mundo “y su difusion, de-
bi6 ser grande, nos dice Subira, segin se deduce no sélo por al-
gunas alusiones contenidas en esas obras teatrales, sino por
la peticion de los directores de compafias al luchar para impe-
dir que los editores comerciasen con ese caudal literario, ya en
Espafia, ya embarcindole para las Indias y quitandole el gus-
to, la sal y el chiste a las piezas de teatro como expuso el Me-
morial de 1787 con motivo de la peticion hecha por los editores
de El Correo de los ciegos” (49).

(49) José Subird, “La Tonadilla escénica’. Madrid, 1933. (Coleccitn
Labor). Pag. 53.
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La tonadilla aparece citada en 1777 en una solicitud hecha
al Cabildo por el empresario don José Rubio, pero fué en realidad
don Antonio Aranaz el que cultivo este género con mayor dedica-
cion. Antonio Aranaz llegd a Santiago, procedente de Cadiz, des-
pués de una permanencia en Buenos Aires, donde habia actuado
al frente en una compaifiia de comicos. “Sabiendo en esa ciudad
que la plaza de maestro de capilla estaba vacante, se puso en
camino con su mujer e hijo a fin de hacer pretencién, pero ha-
biéndose presentado a don Francisco Tadeo Diez de Medina con
sus papeles y licencia de miisico, se le dijo que no podia ser pues
estaba ya dada la plaza a uno de Lima que esperaba (50). En
vista de este fracaso y después de haber insistido ante el Ca-
bildo Eclesiastico, presentando una Misa con todo imnstrumentael
para demostrar su idoneidad, Aranaz no encontré mejor medio
para ganarse la vida que dedicarse al teatro. Como ya apunta-
mos, obtuvo licencia para organizar algunas funciones de tona-
dillas. No faltaron las criticas a este nuevo género, por lo cual
se pidi6 un informe circunstanciado sobre ellas al Oidor de la
Real Audiencia, don Juan Rodriguez Ballesteros, el que fué fa-
vorable: “Es cierto, exponia el Oidor, concurri varias noches y
s6lo una de ellas noté algunas palabras de una tonadilla poco
decente y conformes y llamando a uno de los que representaban
le previne que dijese al empresario Aranaz que o corrigiese aque-
llas voces o no volviese a cantar semejante tonadilla, lo que asi
ejecutaron y ni entonces, ni fuera del sitio de la representacion
oi que se hubiese notado el menor escandalo, torpeza o exceso
en semejantes diversiones y antes por el contrario que el uno y
otro sexo salian gustosos y divertidos de ella” (51). Las tonadi-
llas se mantuvieron en el cartel. De 1806 a 1807, el empresario don
Joséf de Herrera Ramirez, alias Speciali, las hizo figurar en
los programas del Coliseo de Santiago. En el prolijo inventario
de dicho establecimiento, figura una partida de $ 24, “impor-
te de los costos de ensefianza y practica de papeles de musica de
cantar seguidillas, boleras, y tonaditas para entre bastidores,
arias y sequidillas para los papeles” (52). El director de la mi-

(60) Expediente para el establecimiento de una casa de comedias, en
Revista Chilena de Historia y Geografia, afio XTI (1913).

(51) Benjamin Vicufia Mackenna, ‘Historia de Santiago”. Apéndice
Namero 2.

(62) Dato comunicado por don Gustavo Opazo.
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sica era don Pedro Bevelaqua, clarinetista, que figura mas tar-
de como profesor de don Diego Portales.

La edad de oro del teatro colonial fueron los tiempos del
Presidente don Luis Mufioz de Guzman. Su esposa dofia Maria
Luisa Esterripa, habia sido dama de honor de la Reina de Es-
pafia, mujer de Carlos IV, y en esa Corte licenciosa entre aba-
tes perfumados, comicos petimetres y artistas verdaderos co-
mo Goya y Maiquez, adquirié cierta desenvoltura de modales
de buen gusto sin tocar en la liviandad y cobrado aficion, como
las grandes damas francesas del siglo XVIII, a las reuniones
literarias y artisticas”. La Esterripa introdujo en la sociedad
santiaguina muchas costumbres de buen tono, entre ellas los via-
jes a la playa en verano y el cultivo social de la musica y la afi-
cion al teatro,

La tertulia de los estrados de la Presidenta, la bella Mar-
fisa, como la llamaban sus admiradores, olvidando su defecto
de bisoja, “eran amenizados, nos cuenta don Luis Montt, por los
acordes del clave que tocaba la dueifia de casa y otras damas y
los chistes de don Manuel de Salas. Alli lefan también la flor
del ingenio, en discreteos rimados al estilo de los galanes de Lope,
el Dr. don Juan Egafia, el Dr. don Bernardo Vera y Pintado, don
Ignacio Torres, empresario de teatro y algunos otros cuyo re-
cuerdo se ha borrado”. En el salon de la elegante Presidenta,
se cant6 la cancién Anise de don Bernardo Vera, que puso una
nota de paganismo en la severidad colonial. Por influjo de la
Presidenta se estrené y se representé dos veces en Noviembre
de 1803 la Loa El amor vence al deber de don Juan HEgafia, “la
que fué oida con bastante aceptacion’”. Alli, “al estruendo de
una pomposa musica, Latona, la Virtud, Juno y Silvano hacian
un elogio gongorino de la bella Marfisa, que terminaba con una
guintilla que repetian los cantos del coro:

Y trovando aquella voz

que origind nuestro empeio.
Digamos con més verdad

y Uniforme sentimiento.

Esa corona inmortal

en el templo del honor.

Di6 destino celestial
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a Luisa que es con primor
la Mas ilustre mortal (53).

- En 1804, con ocasién del natalicio del Rey Carlos IV, don
Juan Egafia hizo representar una nueva loa, en la cual “Pita-
iy s y los genios”, al s6n de una miusica interpolada con tam-
s, cajas y relampagos, se entretenian en alambicados deva-
literarios que culminaban en un estridente ditirambo de la
y ilustre Marfisa.

- Egafa, sin embargo, no era partidario del maridaje del dra-
na con la misica, ¥y en una carta, con que acompafiaba a un
0 el original de su tragedia La Cenobia, argumentaba “que
la misica de un Lully podia dar energia a los lugares co-
es ¥ a la moral librica del melodrama’, agregando que “el
draméitica—que a la fuerza y a la brevedad debe afiadir
da la elevacion pindarica—rara vez puede adaptarse a los fi-
s de escena” (54).

La tinica rama musical que permanecié estacionaria duran-
este siglo de progresos, fué la mtsica militar. En 1620 ha-
a escasamente en Chile, seis trompetas y veintiin tambores—
mo se desprende del informe del contador don Fernando de la
erra. En 1770, regimientos tan importantes como la Compa-
a de Artilleros de Valparaiso, tenia sélo un humilde tambor
or que recibia $ 87 anuales e idéntico caso sucedia en San-
0 con el regimiento de los Dragones de la Reina. En todo el
hemos ubicado tinicamente 17 tambores, cinco trompetas y
pifanos. Y era tal la escasez de estos instrumentos que en
las autoridades de Valdivia se vieron obligadas a enviar a
ago por un pifano y un tambor, para poder realizar unas
‘Relacionados con esta rama, estaban los pregomeros, que
son de atabales, pitos y tambores, debian anunciar los acon-
ntos importantes, deteniéndose en todas las esquinas a
las tocas que atraian al publico. Algunos de estos pre-

(53) En un folleto “Escritos y Servicios del Dr. Pn. Juan Egafia” (San-
1828, Pig. 18), figura un libro, ‘“Las cenas de Marfisa”, Coleccién de
5 e impromptus en una tertulia agradable, obra que no llegé a publi-

64) Luis Monit, “Bibliografia Chilena”. Santiago, 1921. Tomo II. PA-
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gones, tenian trascendencia civica, como la publicacién de la Bu-
la de la Santa Cruzada, los indultos y los bandos ptblicos, en que
se organizaban verdaderos conjuntos ambulantes que alegraban
la fisonomia austera de la ciudad con el abigarrado concierto de
sus voces y “tocas” (55).

(55) Barros Arana, ‘‘Historia General”. Vol. IV. PAg. 277; Augusto
Orrego Luco, ‘‘La Patria Vieja”. Santiago, 1934. Pag. 137; M. S. Capitania
General. Vols. 779-676. Archivo Gay. Vol. 42.



CAPITULO V

MUSICA Y MUSICOS DEL SIGLO XVIII

~ En los anteriores capitulos hemos seguido paso a paso el de-
llo del arte musical de Chile hasta alcanzar el siglo XVIIIL.
Fijamos con toda la precisién que nos permiten los mate-
. disponibles el cuadro y el ambiente en que vivieron los
as del s;glo quédanos ahora la tanea de analizar la forma

La miisica pentagramica estuvo dominada por la mﬂuencia
afiola. Los autores peninsulares méas conocidos eran, en pri-
r lugar, el monje Ger6nimo del Escorial, don Antonio Soler
783), autor de una fecundidad extraordinaria, entre cu-
_obras se destacan varias sonatas para clave, algunas com-
iciones instrumentales y diversas obras vocales con instru-
ntos acompafiantes. En la Iglesia Catedral, la orquesta eje-
a su Misa a cuatro voces con violines, oboeses, trompeta,
y 6rgano, muy apreciada por los maestros de capilla. No
nor fué la influencia de José Pons (1772-1818), el inspirado
npositor de los famosos Misereres para la Semana Santa y de
s villancicos pascuales caracteristicos del levante espaiiol. Ci-
emos, a Domingo Arquimbar (1795-1825), maestro de capi-
de Jaén, conocido entre nosotros por su Misa @ ocho y sus La-
ntaciones para el Jueves Santo, y por tltimo, a Antonio Ri-
(1718-1795), de Tarragona, cuya mfsica, en gran parte iné-
ta, se conserva en Sevilla.
Las obras de estos autores, mediocremente ejecutadas por
cantoria metropolitana, eran patrimonio de una escasisima
en cambio el influjo de los libros teéricos se hizo sen-
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tir en un phblico més extenso. El maestro peruano Alzedo ha de-
jado testimonio de esta influencia al alabar el Tratado de Mo-
dulaciéon del Padre Soler y el Arte del canto llano y organo, del
Prebendado don Gerdnimo Romero,

Mayor difusion que los textos anteriormente citados alcan-
z6 la Cartilla musica y primera parte que contiene un método fd-
cil para aprender el canto llano, que did a la imprenta en Lima
(1763) el maestro peruano José Onofre de la Cadena.

La influencia peninsular de que hemos hablado se ejercid
por intermedio de los compositores virreinales. De Lima, Are-
quipa y otras vinieron como modelos dignos de imitarse no tan
s6lo obras espafiolas, sino partituras manuscritas de diversos
autores peruanos, entre los que se destacan: Fray Toribio del
Campo, compositor, literato y habil ejecutante; Fray Cipriano
Aguilar, maestro de capilla de los Agustinos de Lima y Pedro
Jiménez de Abril, autor de un sinntimero de sinfonias y concier-
tos para violin.

Estas dos influencias, la espafiola y la peruana, contribuye-
ron al despertar de la musica pentagramica en nuestro pais.

LA MUSICA COLONIAL

Para mayor comodidad de este estudio clasificaremos la mii-
sica que se ejecutaba en Chile en algunos rubros principales, a
saber: @) misica de ocasion, b) villancicos, ¢) musica para la
Virgen y los Santos (1).

@) MUSICA DE OCASION

Misica de ocasion es aquella que se improvisaba para cele-
brar los regocijos ptiblicos de la Colonia. Cuando un nuevo Pre-
sidente arribaba a nuestras tierras, cada vez que era consagra-
do un Obispo, con motivo de una profesién religiosa o de la re-
cepcién de una priora, los musicos se daban a componer himnos
o cantos ocasionales sobre algunos textos hiperbdlicos e ingenuos.

Arraigé tanto esta costumbre, que muy pronto los com-
positores cayeron en el “clisé”, en el modelo tinico que servia con

(1) La Biblioteca de la Cantoria de la Iglesia Catedral de Santiago
posee 45 partituras coloniales anénimas: 9 (musica de ocasién), 8 (vi-
llancicos), 14 (para Virgen y Santos), 14 (misica litGrgica), con este pre-
cioso material hemos escrito el presente capitulo.
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alteraciones del caso, para las mas diversas circunstancias.
Si el fausto suceso era, por ejemplo, la llegada de un Pre-
te bastaba llenar con el nombre del agraciado la siguiente
fa literaria y musical:

AL SR. PRESIDENTE

Rompa la voz sonora
con canticos sonoros
en este feliz dia

y con grande alegria
publique esta ciudad
damos gracias al cielo
por tal felicidad.

El modelo para la recepcién de un Obispo era el que sigue:

Oh Dignisimo Pastor

A Dios las gracias le damos
Hoy muy rendidos y gozosos
Este tu amado rebaifio.

- En las profesiones de monjas tan frecuentes en la colonia
tonaban himnos como el que copiamos a continuacién:

Al ver que dejas el mundo
en este dia feliz

las celestes gerarquias

te aplauden diciendo asi:

Ven esposa,

con afecto de abrazado serafin,
que a la sombra de tu esposo
dolores no has de sentir,

pues es Dios de cielo y tierra
glorificado y sin fin

a quien buscas con fineza

y el es todo para ti.

A veces, cuando la ocasién era extraordinaria, sea por los
tos sobresalientes del agraciado, sea por la popularidad
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que habian logrado adquirir, las composiciones eran de mas
aliento y los poetas andénimos se esforzaban por templar maéas
acordadamente la lira.

Hemos reproducido las dedicadas a Don Ambrosio O'Hig-
gins y el Presidente Avilés; citaremos ahora las ofrecidas en ho-
nor del Obispo Sobrino y Minayo y del Obispo Maran.

I

O Pastor Sacro Prudente
cuyo candor y llaneza
siendo Sobrino te advierte
como Padre de esta Iglesia.

II

Las clases del Pueblo
se ven convencidas

de hallarse en ti unidas
la ciencia y piedad

¥ con gratos ecos
producen gozosos
viejos, nifios, mozos
que viva Maran.

El texto musical de estas composiciones era de tal pobre-
za armoénica y melddica que no vale la pena intentar el méas so-
mero andlisis.

b) VILLANCICOS

El villancico fué el tipo predilecto de composicién de los
miusicos coloniales. Constituia una vieja tradici6én espafiola, ele-
vada a altura literaria y musical por Juan de la Encina. En Chi-
le se escribian para dos y tres voces con el objeto de ser cantados
durante la pascua, en los nacimientos y pesebres y generalmente
eran de sabor popular. Kl texto es més inspirado que el de los
anteriores y en no pocos se advierte cierta belleza de expresién.
Daremos los encabezamientos de algunos villancicos chilenos del
siglo XVIII:



MUSICA Y MUSICOS DEL SIGLO XVIII 55

I

Clarines del alba
sirenas del mar
en ecos Sonoros
vuestra voz cantad.

I

Festivos zagales

venid a mi voz

que os traigo prendida
una nueva cancion.

I

Enamorados caminan
guiados por un querubin.

~ Jorge Urrutia Bondel ha analizado la partitura de uno de
5 titulado, Coplas al Nifio Dios, con wviolines, oboes, érgano
ajo continuo para noche buena. Compuesto en Santiago en
No hemos podido fijar la paternidad del trozo.

‘El pequefio conjunto instrumental que se indica en el titu-
escribe Urrutia Blondel, después de los doce compases ini-
en que actfia, solo procede a acompafiar la copla cantada
 primera voz durante mas de cuarenta compases, con una
ma figuracién de los acordes de ténica y dominante de
alidad de si bemol, la cual se mantiene durante toda la ex-
n de la obra.”.

onfa prosdédica en el ajuste de los versos con la melo-
la cual no hace sino reflejar la suprema ingenuidad de aque-
' (2).

(‘3) Jo'rgs Urrutia Blondel y Fugenio Pereira Salas, “Antologia Musi-
ca”, de préxima publicacién.
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¢) MUSICA PARA LA VIRGEN Y LOS SANTOS

El culto de Maria fué uno de los mas populares en la vida
colonial. Fieles a esta devocién, los compositores se inspiraron
en su misterio para componer algunos trozos que figuran entre
los mejores de los andénimos. Son innumerables los ejemplos que
tenemos a la vista; bastenos copiar algunas de las estrofas de
uno, dedicado a la Virgen de las Mercedes:

Las Mercedes de Maria
alabemos sin cesar

pues formé con amor tierno
su Real Orden Militar.

Quien es esta bella aurora
que como el sol aparece?
Qué trajo en su desencion?
qué fin la hizo bajar?
quién la obligd a descender
con amor tan excesivo?
qué trajo para fundar

el Real Orden Mercedario
esta es la que se merece
el venir hoy a fundar

su sagrada religion.

Los gemidos del cautivo
su prisién y padecer

les bajé el escapulario

en signo de caridad.

En cuanto a la musica, Jorge Urrutia dice lo siguiente acer-
ca de un Ave Maria, Diio con dos partes de violin, bajo y érgano:
“Los instrumentos preparan, con seis compases de introduccion,
la entrada de las dos voces. Estas con relativa riqueza en la combi-
nacién de intervalos desarrollan el texto latino en un solo gran
fragmento que podria considerarse un periodo ternario, en el
cual la primera frase modula a Re mayor, la segunda a La me-
nor y la tercera a la tonalidad central, Mi menor. Sigue un Amén
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de nueve compases en la tonalidad, con pequefia inflexién a la
Subdominante. Tanto la soltura que ya hemos citado en el tra-
tamiento de los intervalos, como la interrupcién de unidad to-
nal y la buena disposicién y casi elegante movilidad de la figu-
racion de los violines, demuestran en el autor de este trozo ma-
yor madurez técnica y musical que aquellos analizados anterior-
mente”.

Tan numerosos como los canticos de alabanza a la Virgen
eran los dedicados a los santos patronos. Las oOrdenes religio-
sas, jesuitas, dominicos, franciscanos y agustinos, rivalizaron
en devota emulacion para que sus respectivos fundadores obtu-
vieran prosélitos, recurriendo al imperio que la musica ejerce
sobre la sensibilidad colectiva. Por eso, son abundantes los him-
nos coloniales que, en exultaciéon de santos, santas y beatos, han
llegado hasta nosotros. Como una muestra, apuntaremos la pri-
mera estrofa de uno dedicado a Santo Domingo:

Lucid astros luminosos
suene su clarin el alba
rompase la azul cortina
vistase el cielo de gala

pues de Domingo las glorias
celebra la Trinidad Santa.

La estructura musical de estas composiciones es mas o me-
nos similar en todas ellas, de manera que bastara incluir el ana-
lisis técnico de un Himno a San Francisco Javier, para darnos
cuenta del modo en que estaban escritas.

“Hste himno, escribe Urrutia Blondel, se compone de una
introduceién de seis compases que ejecuta solo el conjunto ins-
trumental (siempre el mismo, dos partes de violin, un bajo y
el 6rgano), de un periodo ternario, en el que las voces, a distan-
cia de terceras y sextas, cantan el coro. Separados por cinco
compases de contenido instrumental viene la estrofa, compues-
ta de dos periodos irregulares; el primero ternario con remi-
niscencias de la melodia del coro, y el segundo con entrada su-
cesiva de las voces en un intento de pequefia imitacion a la oc-
tava. Ambos terminan en cadencia suspensiva; el primer perio-
do en la dominante de la dominante, el segundo en la dominan-
te de la tonalidad, preparando asi la caida en el acorde de témi-
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ca del coro. La figuracién aunque simple, es variada e incluye
ritmos sincopados que encontramos rara vez en las obras chile-
nas del siglo XVIII” (3).

1.0S COMPOSITORES DEL SIGLO XVIII

Escasa informaciéon poseemos sobre la vida misma de los
compositores del siglo XVIII, pero auxiliados por las partituras
musicales que hemos tenido la fortuna de localizar, podemos
ofrecer ciertos curiosos pormenores, dignos de algin interés.

La mayor parte de los compositores eran maestros de ca-
pilla,—“miusicos de tecla y voz” rezan los documentos—, que de-
bian cantar en los oficios “por un papel nuevo” (“a primera vis-
ta”, diriamos actualmente), conocer “los posturages del 6rgano”,
y tener algunas nociones de contrapunto.

No tenian la exigencia de “componer musicas nuevas para
las funciones sino tnicamente les cumplia la obligacién de te-
ner papeles de musica para esas funciones’.

El primer maestro de capilla que se haya distinguido en-
tre nosotros fué el Padre mercedario Madux, que por los aiios
de 1749 era el maestro favorito de la sociedad santiaguina. Por
desgracia no poseemos ninguna partitura de este precursor. A
continuacién figura, cronologicamente, Fray Cristébal Ajuria,
fraile franciscano que vivi6, segl(in asegura Zapiola, hasta prin-
cipios del siglo XIX, y cuyas composiciones se cantaban atn en
1840, en algunos templos. De la obra de Ajuria solo se conser-
van unas Coplas, manuscrito incompleto correspondiente a la 1.2
y 2.* voz.

“La forma de esta composicion, escribe Urrutia Blondel,
es muy simple; cancién con estribillo, de estribillo instrumental
de cuatro compases, el cual sirve también de introduccion. Las
estrofas son cinco, con el mismo contenido musical. Sin embar-
go éste se encuentra copiado textualmente dos veces (una vez
con una estrofa y la segunda vez con las cuatro restantes) y
se reduce a la exposicién de dos periodos binarios, con sus fra-
ses v sus incisos muy acusados. El primero tiene su segunda fra-
se en la tonalidad relativa Re menor, para modular luego a Do
mayor, o sea a la Dominante de Fa, tono central. El segundo pe-

(3) Antologia, ya citada.
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riodo comienza en Do Mayor y modula a Fa en la tltima frase,
para terminar en este tono. Esta logica evolucién tonal de acuer-
do con los preceptos de la época, indica por lo menos que ellos
eran familiares al autor. La melodia, simple como el texto, es
mas bien vulgar, aunque no del todo mondtona, precisamente a
causa de su variada trayectoria tonal. No es mas rico el conte-
- nido literario, (como puede verse en la ilustracién correspon-
diente), destinado a hacer ingenuas alabanzas a la Virgen Ma-
ria. Cada una de las cinco estrofas se compone de cuatro ver-
808, cuyas ultimas palabras se repiten. El ajuste a la melodia
ha sido hecho sin ningtin sentido prosédico, pues abundan in-
‘congruencias de acento que pudieron evitarse facilmente” (4).
. La personalidad de Ajuria fué eclipsada por don José Camp-
- derrés, misico contratado en Lima por el Cabildo de la Cate-
- dral para organizar el coro metropolitano, junto con el violinis-
~ tfa bonaerense Teodoro Guzméin y el violoncelista mendocino Ra-
- moén Gil, héroe de la independencia.
' Campderrés habia desempefiado un puesto equivalente en
- Lima, donde se habia distinguido por sus composiciones origi-
- nales. En 1793 obtuvo por concurso el cargo de maestro de la
- Iglesia Catedral de Santiago. Poco o nada méas sabemos sobre su
. vida. Seglin Zapiola era lego espafiol de la Buena Muerte de Li-
~ ma; nosotros podemos agregar que cas6é més tarde en Chile y que
~ en 1803 su viuda devolvié a la Catedral la coleccién de misica
. que habia reunido su marido. A falta de detalles sobre su vida,
~ poseemos en cambio 15 composiciones suyas, entre ellas dos mi-
sas completas de considerable extension (ver bibliografia final).
Las partituras de Campderrés han sido examinadas en de-
'_ ~ talle por Urrutia Blondel, y sus conclusiones figuran en una An-
tologia Histérica, que trabaj6é conjuntamente con el autor de
- este libro. El juicio sintético que le merece su personalidad mu-
sical es el siguiente: “Primeramente y juzgéndole desde el pun-
- to de vista histérico, creemos que representa fiel e insélitamen-
~ te en nuestro pais, el tipo de compositor de la segunda mitad
- del siglo XVIII, recién producida la transicién entre la época del
~ contrapunto constructivo—instrumental (del cual queda el ci-

(4) Ver la Bibliografia Musical que agregamos al final del libro.

: En el testamento de José de Campderrés (Bricefio, 1797, vol. 927, foja
~ 317), hemos encontrado algunos datos. Campderrés era natural de Barcelo-
- na, hijo de Dn. Martin Campderrés y de Dofia Magdalena Pascual. Casé

- en Chile con Dofia Maria de las Nieves Machado y Penochea.
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frado como vestigio) y la del clasicismo armoénico. Es a este ul-
timo, sin embargo, al cual se asimila el estilo de Campderrés
decididamente vertical. Por otra parte, no sabemos si esa au-
sencia de contrapunto que en cada momento se constaté en las
obras analizadas se deba a que pudo parecerle un poco ‘“anti-
cuado” (no obstante su continuo uso por los clasicos), o porque
no llegé a dominar con seguridad tan importante recurso y me-
dio de expresién musical que hubo de contar entre sus discipli-
nas técnicas. En todo caso es “perito” en el baxo cifrado que
anota minuciosamente en las partituras. Mas su estilo no es
rigido sélo porque es arménico. Fuera de que sus ritmos y melo-
dias no son ddctiles recurre exclusivamente al uso de los acor-
des principales, al de Séptima de Dominante. Nunca utiliza los
acordes paralelos, las apoyaturas, retardos y las funciones tran-
sitorias tan bien explotadas por los clasicos. La monotonia es
s6lo interrumpida por algunas modulaciones de tonos cercanos.

Sus figuraciones son poco interesantes y la orquestacion
muy elemental. Los instrumentos de viento (oboe y clarinete)
son usados sin tomar en cuenta sus posibilidades técnicas y ex-
presivas. Hemos observado, empero, un uso muy razonable de
los violines. Parece que las tonalidades de sus obras (con no
més de dos accidentes predominando Re mayor) hubiesen sido
elegidas para favorecer a las cuerdas”.

A- pesar de todos estos defectos técnicos el ascendiente de
Compderrés sobre la musica religiosa fué absoluto. Su sucesor,
el Pbo. José Antonio Gonzalez, recogié de manos de la viuda las
partituras, que eran ejecutadas con frecuencia en las Iglesias.
Gonzilez parece haber compuesto algunas obras originales que
no hemos podido identificar entre los innumerables manuscritos
anénimos del siglo XVIII.

Citaremos por tiltimo a don Antonio Aranaz, compositor ga-
ditano, que vino de Buenos Aires a Santiago en 1793. Hemos
visto ya su actuacién dentro del teatro de la época como popu-
larizador del novisimo género de la tonadilla. Como musico de
capilla presenté a las autoridades eclesiasticas una Misa con to-
do instrumental, partitura que ha sido imposible descifrar por
la deficiente copia caligrifica. Mas adelante nos referiremos a
Aranaz como compositor de tonadillas.



CAPITULO VI
LA MUSICA DE LA PATRIA VIEJA

Las postrimerias de la época colonial no determinaron cam-
bios de importancia, en lo que a musica se refiere. En los ‘“es-
trados” seguianse reuniendo los criollos prominentes; en las chin-
ganas, las tonadas y los bailes comenzaban su carrera al sén
del arpa y la vihuela, ascendiendo a veces hasta el Palacio, como
en tiempos de Garcia Carrasco “que hizo venir a un mulato
con sus hijas que le mantuvieron una miusica librica para irri-
tar mas al pueblo con esta insultante tranquilidad” (1); en las
Iglesias y Conventos, Campderrés estaba en el apogeo de su
Durante las guerras de la Independencia, que ofrecieron
tema heroico a los cantores y payadores, aflora una nueva sensi-
bilidad, que se expresa al comienzo en los ritmos de antafo, pe-
1o que luego crea un lenguaje musical propio, que forma el fon-
do auténtico de la musica popular chilena, la que estudiaremos
en otro capitulo.

Los padres de la Patria contribuyeron a favorecer el gus-
to musical de las masas, dando vida a las bandas militares. Los
soldados de San Martin, importandonos las canciones de la otra
banda, completaron este proceso.

Don Bernardo O’Higgins, que junto a sus cualidades poli-
ticas y militares, poseia un temperamento artistico refinado y
~ cultivaba con pasién la misica; habia aprendido piano en Lon-
dres, y, en una de sus cartas fechada en Madrid, nos habla del

(1) Actas del Cabildo (En Coleccién de Historiadores). Tomo XIX.
Santiago, 1910.
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sentimiento con que se desprendié del instrumento, para cos-
tearse el viaje de regreso; mas tarde, en las horas crueles del
ostracismo, “las tocatas del armonium, escribe Vicuiia Mackenna,
endulzaban su soledad magnifica” (2).

Los Carrera eran también melémanos: José Miguel, tocaba
la guitarra en sus devaneos amorosos; Juan José recibia leccio-
nes de clarinete del inglés Guillermo Carter; y tanto razones
estéticas como necesidades de orden practico, lo impulsaron a
organizar las bandas militares. Con este doble objetivo se formoé
en Santiago un conjunto, que debia reemplazar los instrumen-
tos de cuerda, que hasta entonces acompanaban el servicio mi-
litar. Esta banda salié por primera vez a publicar el bando del
Tratado de Lircay, celebrado con Gainza en 1814. “Circulé, apun-
ta Zapiola, toda la ciudad tocando tres o cuatro valses de dos
partes, vy la tropa marchaba al paso que ahora hacen los tambo-
res y musicos cuando tocan llamada, pero sin la menor unifor-
midad en la marcha”.

La pequefia banda fué ampliada por el desertor de la fra-
gata inglesa ‘‘Phoebe’”, el clarinetista Guillermo Carter, agre-
gandose al célebre batallon de Granaderos, de su discipulo Juan
José Carrera.

“Por primera vez, dice Zapiola, se oyeron en Chile la trom-
pa, el trombén y el basacorno, pero lo que llamaba mas la aten-
cién era el serpenton que, como su nombre lo indica, era una gran
. culebra negra y enroscada’” (3).

El estupor que produjeron en Chile estos nuevos instru-
mentos puede colegirse por lo que relata el cronista Benavente:
“Se estaba dando sepultura a los muertos cuando del lado del
Cerro Negro se oyé el sonido de una corneta, cuyo instrumento
no se habia adoptado entre nosotros, y al sonido del cual los
santiaguinos aterrorizados huian a esconderse” (4).

La banda tocaba retreta todas las noches, saliendo de la
Plaza de Armas en direccién al cuartel de San Diego. Jamas
sigui6 a campafia a su batallén, ni a ningtin otro; se habia he-
cho de ella, un medio de gobierno, por el entusiasmo con que
acudia el pueblo a oirla.

(2) Benjamin Vicuiia Mackenna, “Vida de don Bernardo O'Higgins”.
Santiago, 1882. Pag. 54.

(8) José Zapiola, “Recuerdos de Treinta Afios”. Pags. 65-66.

(4) D. José Benavente, “Memoria Histérica”, Santiago, 1851. Pag. 176.
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El repertorio de entonces no pasaba de diez y seis o veinte
sinfoniag de Stamis, Haydn y Pleyel.

Otro aspecto curioso de la época, era la orquesta del San-
tisimo Sacramento, que acompaifiaba, pero s6lo de noche, al
Santisimo de la Catedral, cuando se llevaba a los enfermos. Es-
ta orquesta consistia en un violin y un bombo llamado tambora.

Sobre el papel de la misica en la vida social del pais, te-
nemos el testimonio de Johnston,

“Cada familia posee una guitarra y casi todos los que la
forman saben tocar y cantar, y siempre que se visita de segu-
ro que obsequiaran al huesped con una tonada. Algunas familias,
aunque contadas, poseen arpas; los pianos son en extremo es-
casos y de valor casi incalculable; uno de estos instrumentos se
lleva por completo la preferencia del “beau monde” y la her-
mosa que sabe tocarlo estd segura de arrastrar tras si una corte
de admiradores en desmedro de su menos opulenta vecina que
no cuenta con mas atractivo que la guitarra” (5).

Un diario inédito, el del Teniente F. Ross, calcula en 500
pesos el valor del piano del sefior J. Ramirez, en 1814, precio
que en Inglaterra seria de § 125 oro (6).

El cronista don Manuel Antonio de Talavera, nos ha deja-
do en su Diario, algunos simpaticos detalles sobre el nuevo es-
piritu libertario, que aterraba las conciencias facciosas: “Los
bailes republicanos, dice, duraban las méis de las noches has-
ta el amanecer con increible numerosidad de gente. Nunca falta-
ban los cantos patriéticos, como en esa fiesta en casa de don Juan
Egafia, en que después de un ponche muy cabezén servido en una
gigantesca ponchera decorada, se canté por un buen musico la
marcha que empieza a las armas, a las armas, espatioles™.

La suprema funciéon de la época fué el baile ofrecido en la
Casa de Moneda el 30 de Septiembre de 1812,

“Hl baile comenzé a las ocho de la noche con una contra-
danza general... Duré esta diversiéon toda la noche hasta las
6 de la mafiana siguiente y para proporcionar el gusto y desa-
hogo, alternativamente con los bailes se entonaban por el jo-

(5) Samuel B. Johnston, “Cartas escritas durante una residencia en
Chile”. Traducido por José T. Medina. Santiago, 1917, PAg. 133.

(6) M. 8. F. Ross, “Diary of a voyage in the Tagus to South Ameri-
ca”. New York, Public Library.
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ven La Sala, de exquisita voz y pericia en su arte, las cancio-
nes patriéticas que también corren impresas” (7).

Por fortuna se han conservado la musica y letra de dos
de estas canciones, reliquias de ese pasado; son ellas, el Himno
del Instituto Nacional y el Himno a la Victoria de Yerbas Buenas.

Kl primero se ejecuté el 10 de Agosto de 1813, en la solem-
ne inauguracion del primer plantel educacional de la Repu-
blica. “Este himno estd escrito, comenta el compositor Jorge
Urrutia Blondel, con los mismos elementos que numerosas obras
chilenas procedentes de la época comprendida entre fines del
siglo XVIII y comienzos del XIX: la parte del canto para dos
voces iguales agudas y el acompafiamiento para una parte de
primer violin, un segundo y un bajo. Este pequeiio conjunto
instrumental inicia la. obra con una introduccién de 14 compa-
ses en el tono de lo mayor. Sigue inmediatamente el coro y un
nuevo periodo instrumental muy curioso, pues se resumen en
sus ocho compases los elementos meldédicos mas caracteristi-
cos contenidos en la introduccién. Bajo la indicaciéon de Andan-
tino aparece en seguida la melodia con que han de cantarse las
14 estrofas del himno. Durante todo el trozo el compas es 2/4.
La armonizacién muy elemental, solo se sirve de los tres acor-
des fundamentales de tres sonidos y del de séptima dominan-
te. La prosodia es lamentablemente defectuosa”. ‘““Con todo,
este himno, apunta Jorge Urrutia, es muy superior a los infi-
nitos que han “empanado’” desde aquella época muchas glorias
nacionales ensalzadas en ellos, ¥ no es tan vulgar como ya es
tradiciéon lo sean. En los fragmentos exclusivamente instrumen-
tales hasta campea cierta gracia mozartiana” (8).

El Himno de Yerbas Buenas fué estrenado el dia 2 de Ma-
yo de 1813, ocasion en que el Diputado de Buenos Aires reunio
en casa del Vocal Presidente un gran concurso de jovenes pa-
triotas. Alli, en medio del entusiasmo general, los ciudadanos
Henrique y Vera cantaron el siguiente himno.

(7) Coleccion de Historiadores y Documentos relativos a la Indepen-
dencia. Santiago, 1937. Tomo XXIX. Pags. 167, 650 y siguientes.

Don Gustavo Opazo nos comunica haber visto figurar entre los himnos
La Marcha de la Guillotina, que asimila a La Marsellesa, con muy buenas
razones.

(8) Ver detalles de la ceremonia inaugural: en don Domingo Amundte-
gui, “Los primeros afios del Instituto”. Santiago. Sobre la musica, ver: Jorge
Urrutia Blondel y Bugenio Pereira Salas, ‘“Antologia musical Histérica de
Chile”. Original en poder del autor.



LA MUSICA EN LA PATRIA VIEJA 65

Salve Patria adorada
Amable encantadora
El corazon te adora
Como a su gran deidad.

La partitura ha sido analizada por el profesor Urrutia
Blondel. “Un periodo regular de ocho compases sirve de pre-
paracién a la entrada de las voces. Su giro melédico reproduce
los rasgos generales de los cuatro compases de la primera frase
del canto que le sigue, méas algunos de caricter Unicamente
cadencial, muy bien disefiados, con modulacién a la dominante.
Las dos voces cantan enseguida, en intervalos sistematicos de
terceras, dos frases, las que acusan buen gusto y sentido ar-
moénico. La musica que es agradable en su conjunto, aventaja
al texto que la anima, que es de una puerilidad inconcebible,
obedece ella a un plan ordenado y 16gico en sus divisiones y evolu-
ciones tonales. La escritura del acompafiamiento de cuerdas esta
bien concebido, 1a armonizacién, sin ser extraordinaria estd bien
aplicada” (9).

La reconquista espafiola, a raiz del descalabro de Ranca-
gua, nos ofrece sorpresas en materia artistica y musical. Y
cosa extrafia, escribe don Vicente Grez, uno de los persona-
jes menos a propdsito por su posicion para ocuparse de asuntos
triviales fué el que tomé a su cargo la tarea de crear entre no-
sotros el gusto por el teatro, declarandose su protector y cifran-
do su vanidad en ese titulo bombastico. Ese gran sefior que
se humanizaba con el arte, era don Casimiro Marcé del Pont.
Ya se comprenderd por el nombre del protector el espiritu de
aquellas representaciones, que tenian por objeto principal dis-
traer la atencién del ptblico del gran problema que se debatia
y dar prestigio a la reyecia expirante. Marcé del Pont, inquie-
to y timido, se encontraba siempre rodeado de satélites y se-
cuaces en el interior de su palco, en cuyo frente se ostentaba
el escudo espafiol ya caduco” (10).

(9) Fiesta descrita en “El Monitor Araucano”, N.° 15, 11 de Mayo
de 1813; para la musica ver la nota anterior. El original esta entre los pa-

de don José Zapiola.

(10) Vicenle Grez, ‘“Vida Santiaguina”. PAg. 89. Entre los papeles
de Zapiola figura un himno a don Mariano Osorio que empieza: “Viva fe-
lices afios el dichoso Guerrero que para libertarnos triunfo hizo de este
Reyno”. Estd escrito por la misma mano que copié el himno de ‘““Yerbas
Buenas”, lo que me llevaria a pensar que fuera el autor de ambos el Pbo.
José Antonio Gonzilez.

5
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El teatro de La Merced fué refaccionado y un empresario
diligente logré formar una compafifa de cémicos aficionados,
que trabajé desde la Pascua de Navidad de 1815 hasta Noviem-
bre de 1816. El repertorio era una extraiia mezcla de cosas dis-
paratadas de autores desconocidos, y obras de gran mérito de
Moreto y de Calderén. Las funciones terminaban con canciones y
pantomimas; en general las tonadillas eran groseras y el bai-
le descarado y cinico. Sabemos el nombre de la primera artis-
ta, Josefa Morales, y del galan Nicolas Brito, pero ignoramos
quién seria “la cantora nueva que ejecuté varios pasajes can-
tados en la representacién del Desdén con el Desdén de Mo-
reto” (11).

“El ejército real, no traia mas banda, dice Zapiola, que la
detestable del batallon Chiloé. Los Talaveras suplieron esta fal-
ta para celebrar el triunfo. Alojados en el antiguo Palacio de
los Presidentes, la lista de la tarde tenia lugar en la misma pla-
za donde solian ejecutar algunas maniobras al sén de una mag-
nifica banda de tambores, pifanos y cornetas que por primera
vez se oian en Chile”. Hemos podido reconstruir, con ayuda de
de las listas de pago, la némina de la banda, la que incluimos
como una curiosidad histérica:

TAMBORES MAYORES:

Domingo Franco José Villegas
Juan Gonzilez Juan Valdés
Manuel Aguilar Ignacio Carado
Cayetano Gomez Rafael Peiia
Feliciano Zuhiga Carlos Garrido

TAMBORES SEGUNDOS:

José Caldera Manuel Valenzuela

Carlos Garrido José Bustos

Juan Sepulveda Manuel Diaz

Manuel Diaz Cipriano Bustamante
PI1TOS:

Valentin Fuentes Antonio Lomos

Fermin Viera Ramén Prieto

(11) Nicolds Pefia, ‘“‘Teatro Dramético Nacional”. Pidg. XLIX.
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CORNETAS:

José Villegas Francisco Baras
Antonio Pérez Francisco Besa (12).

Para celebrar el triunfo, los Talaveras armaron a poca dis-
tancia de la Carcel un tabladillo que muy luego, y a toda ho-
ra del dia y de la noche, se llen6é con gran nimero de cantores y
guitarristas que se reunian en alegre algazara a cantar tona-
das espafiolas de agradable melodia. El pueblo gustaba de es-
ta misica que di6 a los Talaveras cierta popularidad. Sus ver-
sos, poco edificantes, eran interrumpidos con gritos y aplau-
sos del mismo género. Entonces y por primera vez se oyo la
cachucha tan aplaudida mas tarde. “Recordamos, escribe el au-
tor de los Recuerdos de 30 afios, una de esas tonadas y algunos
versos de los que ponemos aqui una estrofa, la mas pulcra:

Se queria coronar

El maldito de Carrera
Ya le pondran la corona
Sinosevaala...

“Estos filarmoénicos de nuevo género eran innumerables, has-
ta el caso de que a cualquier hora al pasar por los cuerpos de
guardia, se les oia cantar acompafiados por la inseparable gui-
tarra” (13).

El triunfo de las armas patriotas fué también una victoria
musical, ¥y en el botin de Maipu figuran los siguientes instru-
mentos :

2 Redoblones

2 Tambores

2 Panderetas

2 Clarinetes

1 Media luna

1 Trompa

1 Corneta
Fagot (14).

[y

(12) M. S. Ministerio de Guerra (Archivo Nacional). Regimiento Ta-
lavera, 1816.

(13) Zapiola, “Recuerdos”’. Tomo II, Pag. 112.

(14) Documentos del Archivo de San Martin. Buenos Aires, 1910. To-
mo 4. Pag. 100.
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En la Catedral, la cantoria se redujo considerablemente por
el alistamiento de los miusicos en las filas patriotas, entre ellos
el heroico Ramoén Gil, gran misico y maestro de canto que mu-
ri6 en el sur en los primeros encuentros. Por este motivo, el maes-
tro de capilla José Antonio Gonzalez no pudo disponer para las
ceremonias del Apdstol Santiago, ¥y de San Francisco Solano, si-
no de una pobre orquesta, a la que se pagaron 6 y 12 pesos res-
pectivamente (15).

(15) M. 8. Cuenta del Gasto hecho en la fundacién de Santa Rosa,
San Santiago y San Francisco Solano, 1816. Archivos Varios 257.



CAPITULO VII
LA PATRIA NUEVA

Nada mas apropiado que la miusica para expresar la ale-
gria de la nueva nacionalidad. Y en efecto, la patria nueva vié
realzadas sus ceremonias con todos los recursos mel6dicos na-
cionales y al mismo tiempo con las canciones y bailes que traia
San Martin entre los soldados de su ejército. En 1817, (el dato
es de Zapiola), llegaron a Chile el cielito, el pericon, la sajuria-
na ¥ el cuando, sobre los cuales nos extenderemos al hablar en
un préximo capitulo sobre la miusica popular (1).

Estos aires eran ejecutados por las dos bandas regular-
mente organizadas que trajo San Martin a Chile, la del N.» 8
y del N.° 11, sobresaliendo la del N.° 8 dirigida por Matias Sar-
miento y compuesta en su totalidad de negros africanos y crio-
llos argentinos uniformados a la turca. Cuando tres dias des-
pués de la batalla de Chacabuco se public6 el bando que procla-
maba Supremo Director de Chile a don Bernardo O’Higgins, el
pueblo al oir aquella musica creia estar en la gloria. :

El origen de estas bandas es sumamente curioso. “Don Ra-
fael Vargas, vecino acaudalado y de alto tono de Cuyo, des-
paché a Buenos Aires en 1810, diez y seis esclavos de su servi-
dumbre para que se les ensefiara la musica por principios, en
instrumentos de viento, encargando a su apoderado que hicie-
ra traer de Europa un instrumental completo en que se adies-
traran. El apoderado cumplié religiosamente el encargo, y a los
tres o cuatro afios de aprendizaje le devolvia una banda com-
pleta de profesores que amenizaban los festines del duefio, las

(1) José Zapiola, ‘‘Recuerdos”. Pag. 85.
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procesiones de las iglesias y los actos publicos que ocurrian;
la obsequi6 el sefior Vargas al batallon N.> 11 con su vestuario,
instrumental y repertorio cuando el General San Martin pudo
realizar la expropiacién de los esclavos” (2).

San Martin, que era aficionado a la musica, los hacia en-
sayar a diario, preocupandose solicitamente de ellos. Esta afi-
cién suya se comprueba al hojear las cuentas espartanas de su
estada en Chile en que figura una partida de $ 61 para la mu-
sica, y un item revelador y simpatico: ‘“Por dos pesos que se gra-
tificaron al que tocé la guitarra en una noche en que se baild
alegre” (3).

Los datos mencionados se completan con los recuerdos de
don Vicente Pérez Rosales, quien al describir el sarao que dio
don Juan Enrique Rosales a su vuelta del destierro de Juan
Fernandez, escribe. “la celebracion dié principié con la cancién
nacional argentina entonada por todos los concurrentes a un mis-
mo tiempo, siguieron el minuet, la contradanza y el rin, bailes
favoritos de entonces. Dos veces se canté la cancién nacional
argentina y la Gltima vez lo hizo el mismo San Martin. Todos se
pusieron de pie, hizose introducir dos negros con sus trompetas
y al sén viril y majestuoso, hizose oir, electrizando a todos, la
voz de bajo, dspera pero afinada del héroe de los Andes” (4).

Esta alegria se hizo extrema el dia solemne de la jura y
proclamacién de la Independencia. “Es imposible, dice un co-
municado de la época, formar idea del interesante espectaculo
que ha ofrecido Chile desde el 11 al 16 por la noche; la varie-
dad y brillantez de los fuegos de artificio, las iluminaciones pt-
blicas, las musicas y coros patridticos y el desfile de los gre-
mios de Santiago fué algo impresionante” (5).

En La Serena ‘“hubo cuadro dias de fandango y las escuelas
precedidas por su maestro Rafael Rojas entonaron himnos pa-
triéticos atenidos a las circunstancias”. En Valparaiso “se baila-
ron bailes populares argentinos y chilenos acompatiados de mu-
sica’. ;

(2) Jerénimo Espejo, “El paso de los Andes”. Buenos Aires, 1882. Pa-
ginas 461 y 468.

(3) Clemente Barahona Vega, “Chile a San Martin”. Santiago, 1917.
Pag. 99.

(4) Vicente Pérez Rosales, “Recuerdos del Pasado”. Santiago, 1882.

(5) B. M., “Relacién de la Gran Fiesta Civica". Santiago, 1818. Pa-
gina 17.
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Los extranjeros se admiraban de esta particular aficién
del pueblo y de todas las clases sociales por la musica. “Los
ciudadanos, dice al respecto el comerciante norteamericano Sa-
muel Hill, son muy aficionados a las paradas militares, a los
desfiles, a la pompa. Todas las noches las bandas militares
atraviesan las calles, siendo acompafiadas por una multitud de
damas y caballeros. La entrada a los teatros es también ameni-
zada con misica y aun el Sacramento de la Extremaunciéon es
llevado hasta la casa de los enfermos con desfiles y musica” (6).

El Cénsul G. W. Worthington, al pisar tierra chilena en
Santa Rosa de los Andes, apunta en su Diario Personal inédito,
“a la hora de la siesta aparecieron las guitarras y a su sén
y al sén de un piano pasado de moda que habia llevado un es-
panol camino del destierro, se bailaron hermosas danzas y mi-
nués”. Fué tal la impresion que causaron estas danzas en el fle-
matico representante, que méas tarde tom6é un profesor “para
aprender a bailar las hermosas danzas del pais” (7).

En las tertulias y hogares, los viajeros observaron igual re-
finamiento. Maria Graham nos pinta con rapida pincelada, la re-
sidencia de dofia Mercedes de Solar: “el lecho francés, la guita-
rra, el reloj, la sefioras, los nifios, los libros, la obra de mano, las
flores en un vaso de porcelana francesa, el riquisimo brasero
chileno, en que echaban de vez en cuando perfumes, formaban un
cuadro encantador”.

El piano de la familia Lecaros, impresion6 a Lafond de
Lucy; Henry Hill, Cénsul americano, recordaba a los ochenta
anos, un almuerzo de cuaresma ofrecido por la sefiora de Blan-
co Encalada, en que el piano tocado admirablemente por la due-
na de casa agregd alegria al suculento ment (8).

No sabemos con exactitud lo que se tocaba en aquellas reu-
niones; los viajeros y los cronistas han sido parcos en los de-
talles. -

“Acompafian las voces con la guitarra, expresa un comer-
ciante britdnico, y tocan algunos valses y danzas populares en
el piano, lo que es suficiente para sentar plaza de bien educada;

(6) Diario de Samuel Hill. Traducido por el autor en “Revista Chile-
na de Historia y Geografia'”. N.° 85 (1935).

(7) E. P. 8., “La Misién Worthington en Chile”. Santiago, 1936.

(8) Henry Hill, “Incidents in Chili”, South America, Weymouth, 1895.
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se lucen especialmente ejecutando aires espafioles e hispano-
americanos” (9).

Alrededor de 1820 la influencia europea triunfa sobre la tra-
dicion colonial. Simbolicamente, puede decirse que el mate es
derrotado por el té puesto de moda por Lady Cochrane. Steven-
son, secretario de Lord Cochrane, sintetiza en estas frases dicha
transformacién: “los sones discordantes de la guitarra han cedi-
do su puesto al piano, y los bailes sin gusto del pais, a la agra-
dable contradanza. Los chilenos se han hecho semi-europeos,
tanto en sus trajes como en sus recreos y costumbres” (10).

“El nimero de pianofortes es asombroso, exclama Maria
Graham, no hay casa que no tenga uno y la aficion por la mua-
sica es excesiva; muchas sefioritas tocan con habilidad y gusto,
aunque son pocas las que se toman la molestia de aprender teo-
ria, confiando enteramente en el oido” (11). Podemos compro-
bar esta asercion exhibiendo la lista de los cargamentos de al-
gunos navios que tocaron en Valparaiso entre 1817 y 1818:

1817. Fragata Packet (U. S. A.): “media docena de pianofortes

1818. Bergantin Ameérica (U. S. A.): cuatro cajas de tambores

1818. Bergantin Griffith (Londres): seis cajones de pianos, una
caja de musica militar, siete cajas de tambores

1818. Bergantin Ana (Londres) : catorce cajones de musica mi-
litar, tres cajones con tres pianos

1818. Bergantin Clotilde (Prusia): un cajén con un pianoforte

1818. Fragata Windham (Londres): cuatro cajones con dos Or-
ganos (12).

Las marcas mas difundidas eran las inglesas de Broad-
wood, y sus sucesores Clementi and Son y Collard and Collard
de Londres. El precio era subido: En 1833 don Fco. Llombard

(9) Gilbert Farghar, “Narrative of a visit to Brasil... Chile” Lon-
dres, MDCCCXXV.

(10) W. B. BStevenson, “A historical and descriptive narrative of a
20 years residence in South America”. London, MDCCCXXV. Tomo I. Pa-
gina 5.

(11) Maria Graham, “Journal”. Pag, 131.

(12) Datos comunicados por el sefior Gustavo Opazo. M. S. Contaduria
Mayor (Aduana de Valparaiso).
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por un “elegante pianoforte de cola y caoba de seis y media
octava, mitad plata y hechura francesa”, pagé £ 182-9-9 (13).

Para el desenvolvimiento de la musica religiosa, en cambio,
el periodo de la patria nueva no fué favorable. Los resquemo-
res politicos llegaron hasta el coro de la Catedral. En 1817, el
Maestro de Capilla Don José Antonio Gonzalez fué acusado de
antipatriota por el cantor Manuel Salas Castillo. Gonzalez fué
confinado a Mendoza, pero, debido a una enfermedad, se le per-
mitid que residiera temporalmente en Los Andes. Los seises
Acevedo, Uribe y otros, fueron separados de sus cargos por las
mismas razones. Las bases de la acusacién eran, ademéas de ser
considerados enemigos de la patria, su incompetencia, y el in-
cumplimiento de sus labores y deberes. Gonzalez se defendi6
con energia, destruyendo las inculpaciones que se le imputa-
ban. Su alegato es interesante, pues arroja detalles pintorescos
sobre las modalidades de esa época. Con orgullo insistia Gon-
zalez en su titulo de maestro de capilla, “titulo legitimo adqui-
rido por mi aptitud y los ejercicios continuos desde mis cortos
anos”. Pedia que para aquilatar sus méritos, ‘“‘se mandara abrir
informacién entre los mejores musicos residentes en esta capi-
tal y si de ello no resulta que Salas es s6lo un cantor de voz, muy
mal musico, sin principios de composicién, que ignora el con-
trapunto y las reglas del acompafamiento, pues no sabe poner
el posturage del 6rgano, desde luego prometo que le cedo mi
plaza sin méas gestiones”.

Acusaba a Salas, de que “no era capaz de cantar por un pa-
pel nuevo que se le presente”, y relataba al respecto “que en
una vigilia celebrada en la Iglesia de la Merced, se qued6 sin
poder seguir un solo, causando en la miusica una interrupcion
desagradable”.

Defendia su posicién de maestro, asegurando que era “fal-
S0 que estuviera obligado a componer musicas nuevas para las
funciones clésicas, pues s6lo cumple con tener papeles de mi-
sica para dichas funciones”. Yo he cumplido siempre con este
deber y también he dado algunas composiciones mias de su-
per erogacion; canto y toco el 6rgano cuando es preciso, sin es-
tar obligado a lo uno ni a lo otro”.

(13) M. S. Archivo Judicial. Santiago. Legajo 598.
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“Salas en cambio finge componer, sin hacer mas que una
rapsodia compuesta de diversos pasajes que acomoda mal, ro-
bandolos de diversos autores, presentindose asi siempre como
la corneja de Horacio”.

La defensa fué brillante, y José Antonio Gonzéalez, pese a
los cargos de antipatriota e incompetente, fué reintegrado a sus
funciones (14).

(14) M. S. Sefior Gobernador del Obispado. Sin fecha. Archivo Ey-
zaguirre. Vol. 12. Pieza 66-a.



CAPITULO VIII

LOS COMIENZOS DEL ARTE MUSICAL

‘La musica habia sido hasta la fecha un mero esparcimien-
al, una manera frivola de matar el tiempo, o un acom-
niento litiirgico o civico de la vida religiosa y politica. Al-
edor de 1819, la musica entra en una nueva etapa de vida,
1sformandose en arte.

 Este despertar fué un movimiento complejo, una batalla
da por el esfuerzo incansable de algunos precursores, per-
dades que gracias a su trabajo y talento, supieron trans-
» la aficiéon en cultivo metédico; la improvisacion, en es-
: la intuicién, en conocimiento.
 Entre estos precursores merecen citarse, en primer lugar,
figura de don Carlos Drewetcke, “un comerciante danés es-
sido en Santiago, hombre, al decir de Barros Arana, de la
perfecta honorabilidad, de educacion distinguida y amigo
asta de la revolucién chilena, a cuyo gobierno ayudaba
mente en todas las relaciones con el extranjero” (1).
ke habia traido de Europa algunas colecciones de sin-
cuartetos de Haydn, Mozart, Beethoven, y Cromer, y ya
cumpleafios de dofia Rosa O’Higgins, el 30 de Agosto de
9, hizo ejecutar en la plaza publica, una sinfonia de Beetho-
'y un cuarteto de Mozart. Drewetcke no se contentaba con
el violoncello para satisfaccién personal, sino, “que reu-

; (1) No hemos podido reunir més datos sobre esta interesante personali-
gque era natural del Holstein. En 1836 se trasladé a Consti-
fn para dedicarse al comercio maritimo entre ese puerto y Valparaiso.
6 propiedades y alcanzé fortuna. (M. S. Notarial de Constitucién.
-II. Archivo Nacional).
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nia ciertos dias de la semana en su casa a los musicos para eje-
cutar algunas composiciones, repartiendo consejos sobre el ar-
te desconocido hasta entonces” (2). En los comienzos pudo dis-
poner de un puiiado de extranjeros, entre los que sobresalian:
Henry Newman, pianista de mérito y profesor distinguido, y su
medio hermano Eduardo Neil, habil ejecutante al piano y futu-
ro profesor de nuestra Universidad; G. H. Kendall, hombre de
empresa que poseia una voz bien timbrada y Mr. Kirk, flautista
entusiasta (3).

A estos conciertos se refiere con seguridad Peter Schmidt-
meyer en su libro “Viajes en Chile”: “Durante mi estada en San-
tiago (1820-21) dos comerciantes extranjeros que poseian una
habilidad musical que raramente se encuentra entre “amateurs”,
dieron algunos conciertos privados a los que asistian las mejo-
res familias y en los cuales algunas damas chilenas ejecutaban
al piano sonatas de Mozart y de otros compositores y cantaban
duetos acompaifiados por 6rgano y una pequefia orquesta, en cu-
vas ejecuciones demostraban sobresalientes aptitudes musica-
les’” (4).

El primer grupo de extranjeros se ensanché luego, con la
llegada de nuevos elementos, que alcanzaron gran distincion
entre nosotros.

El afio 1822 fué particularmente fecundo para la musica
por casualidades felices, anota Zapiola. En efecto, en dicha fe-
cha arrib6 a Chile la sefiorita Isidora Zegers, que efectud una
verdadera revolucion en el arte del canto, como veremos en el
proximo capitulo; llegaron también, procedentes de Mendoza,
don Fernando Guzméan y su hijo Francisco, profesor de piano
el primero y el segundo buen pianista y sobresaliente violin.
De Lima vinieron: don Bartolomé Filomeno, violinista de mérito
¥ maestro de canto muy notable, y el cantor de las glorias pe-
ruanas, don Bernardo Alzedo. De Cbérdoba, el doctor don Juan
Criséstomo Lafinur, excelente pianista y aficionado de gusto
exquisito.

El repertorio de Lafinur era clasico. “Sabia poco menos que
de memoria todo lo que Haydn, Mozart y Dusek habian escri-

(2) Zapiola, “Recuerdos”. Pag. 69.

(3) E. H. Hillman, “Old Timers, british and american in Chile”. San-
tiago, 1909.

(4) Peter Schmidtmeyer, “Travels into Chile...”. London, 1824. P4-
gina 326.
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to para piano y sin tener buena voz cantaba bastante bien. Cuan-
do se sentaba al piano era inutil llamarle la atencién sobre otra
cosa: era sordo y mudo y se le hubiera tenido por una estatua
sin los movimientos de la cabeza y espalda que manifestaban
sus impresiones” (5).

La reuniéon de todos estos elementos contribuyé a robus-
tecer la tertulia de don Carlos Drewetcke, cuyas ejecuciones
trascendieron pronto al publico. Un suelto del diario “El Libe-
ral”, de 1824, la describe en el lenguaje florido de la época (6):

“Alli se relne una porciéon escogida de ambos sexos. La
decencia, porte, confianza, descubre la serenidad y alegria de
los corazones puros y amables. Se conversa, se danza y se eje-
cutan retazos preciosos de los mejores autores. Puede decirse
gue al pisar los umbrales de aquella sala se olvidan enemis-
tades, se disipan tristezas y caracteres fuertes se suavizan. Ca-
da uno conoce el influjo de la musica hasta sobre los irraciona-
les, sin que sea necesario recordar las aventuras de Arién en
las costas de Sicilia y de Orfeo en Colchos y podri creerse sin
parecer hipérbole que a la voz de la sefiorita Zegers los circuns-
tantes se pasman dulcemente. Esta sefiorita es el alma de la
reunién. Sus gracias, sus modales y maestria animan y estimu-
lan a otras j6venes hermosas, si no a igualarla al menos a ayu-
darla a ejecutar piezas mas dificiles. Cada noche se reparte el
programa de lo que se ha ejecutado, adornado con elegantes
dibujos de pluma en imitacién de grabados. El de la ultima no-
che fué el siguiente:

1.» PARTE

1—Obertura para Piano, del Maestro Dusek, ejecutado por los
sefiores Neyl y Newman.

2.—Terceto de la Opera la Urraca Ladrona, de Rossini, cantado
por dofa I. Zegers y los SS. Dreweck y Kendall.

3.—Sonata para Piano y Violoncello, del M. Rosseti, ejecutado
por dofia R. Ramirez y D. C. Dreweck.

4. Cavatina de la 6pera La Italiana en Argel, del M. Rossini,
cantada por el sefior Neyl.

(5) Zapiola, tantas veces citado, Pig. T2.
(6) “El Liberal” del 17 de Agosto de 1824.
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2.* PARTE

5.—Variaciones para Piano del M. Kenanton, -ejecutadas por
dofia S. Delegal.

6.—D1io de la 6pera El Fanatico por la Mfsica, cantado por do-
fia I. Zegers y C. Dreweck.

T.—Cuarteto para guitarra, dos flautas y viola, de M. Kiffner
por los sefores Correa, Dreweck, Kendall y Kirk.

8.—Aria de la 6pera de Mozart, Las Bodas de Figaro, cantada por
dona I. Zegers.

Estas agradables fiestas de arte fueron tomando cuerpo
v en Junio de 1827, se convirtieron en una asociacién artistica
por acciones que tomé el nombre de Sociedad Filarménica. El
Sabado 23 de Junio celebr6 su primer concierto publico (7).

El local elegido fué el de la calle de Santo Domingo N.° 39,
esquina de Claras. Los primeros fondos de la sociedad provi-
nieron de un adelanto que hicieron generosamente algunos indi-
viduos de comercio, especialmente los ingleses.

Los artistas eran todos aficionados, y los gastos se redu-
cian tinicamente a la iluminacién y a los refrescos. El entusias-
mo subié de punto y faltaba lugar en el programa para dar
colocacién a las personas que solicitaban tocar o cantar, sien-
do de advertir que este programa no contenia en ninguna fun-
cién menos de diez trozos.

La abundancia de artistas no estaba compensada con los
suscriptores, pues a pesar de todos los esfuerzos, el numero al-
canzb escasamente a 53. Las razones hay que buscarlas en la re-
sistencia de ciertos sectores tradicionalistas de la sociedad chi-
lena, que combatian toda innovaciéon en las costumbres. Nada
mas sintomatico que el ataque de la prensa reaccionaria, y en
especial un articulo, que en forma de carta de Un padre de fa-
milia, aparecié en El Verdadero Liberal:

“Nada diré a U. sobre el celo que todos nuestros aficiona-
dos manifiestan para hacer progresar en este pais un arte tan
divino como el de la musica; todos sabemos que la sefiora Isi-
dora de Tupper, a quien con razén pongo en primer lugar, las
sefioritas Garfias, Irisarri, Gandarillas, Baeza, los sefiores Dre-

(7) La Clave. Jueves 28 de Junio de 182T7.
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weck, Nill, Valdés, retinen el talento y el deseo de ser utiles. ..
pero nuestras sefioras son imitadoras. Si un vestido no viene
de Paris, no vale nada y actualmente tenemos escofias porque
‘en Paris se usan, trajes de mucelina (lo mas ridiculo que pue-
de haber) porque en Paris se usan; hay sefiores que van a la
Filarmonica con chalecos de plata... todo esto es muy desfa-
vorable a la educacion...” (8).

En realidad habia cierta razén en esta critica, pues aun-
gue los antiguos directores tuvieron especial empefio en alejar
el lujo de sus reuniones, fué imposible evitar la competencia fe-
menina,

La segunda temporada de 1828 se presentd desfavorable
para la sociedad y aun “amenazaba la disolucién completa de un
establecimiento tan propio de los pueblos cultos, como necesa-
rio a un pais que carece de puntos de reunién y de toda clase
de diversiones”.

Los apremios, se debia en gran parte, a la dispersion de los
aficionados: unos habian mudado de residencia, entre ellos los
ingleses que habian hecho de Valparaiso su capital; otros de-
bian consagrarse a sus deberes ciudadanos; el alma de todo ello,
la sefiora Zegers, recién-casada, solo podia dedicar unos instan-
tes al arte en que sobresalia. No podia, pues, pensarse como en*
los primeros tiempos, en “llenar las noches con servicios gra-
tuitos” (9).

Algunos socios eran partidarios de cambiar el rumbo a la
organizacion, poniendo a la cabeza del conjunto instrumental
a Santiago Massoni, gran violin y aventajado musico italiano,
maestro de capilla de la Corte de Juan VI en Rio de Janeiro,
que estaba de paso en Chile. “Ocasién favorable, dice un suelto
de periodico, de ofrecer nuevos modelos a los que cultivan la
misica y nuevos goces a todos los hombres de talento y de
gusto”.

Los periédicos ayudaban esta campafia. La Clave edito-
rialmente se ocupé del asunto, demostrando la influencia que
la Filarménica habia ejercido sobre las costumbres en el cor-
to espacio de una temporada. “Ya se habia formado, escribia el
editorialista, el habito de juzgar y apreciar las composiciones
de los grandes maestros y la ejecucién de los que las desem-

(8) “El Verdadero Liberal”. Martes 10 de Julio de 1827.
(9) La Clave. Jueves 22 de Mayo de 1828,
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pefiaban, ya empezaba a salir la misica del estrecho recinto que
le ofrecen una tertulia y un piano, ya teniamos ocasién de oir
los grandes efectos de las armonia, la combinaciéon de la voz
humana con los instrumentos y la de éstos entre si, que.es lo
que constituye el fondo de la musica sabia y filos6fica de las
creaciones magicas que nos arrebatan y nos conmueven’ (10).

Al iniciarse la temporada de invierno de 1828 la Filarmé-
nica fué reorganizada. Estuvo a cargo de los detalles de la re-
forma el incansable danés don Carlos Drewetcke. Un reglamen-
to concretaba las nuevas normas que debia seguir la sociedad.
Tratandose de un documento de importancia para la historia
de la miusica, hemos creido conveniente incluirlo in extenso en
este estudio.

REGLAMENTO INTERNO DE LA SOCIEDAD FILARMONICA DE CHILE

ART. 1.>—La junta de directores a cuyo cargo esti el ma-
nejo del establecimiento, tanto en la parte reglamentaria cuan-
to en la econémica, se compondra de 13 individuos y sus reu-
niones se haran 8 dias antes de cada funcién una vez, ademas
de las que para la formacién del establecimiento fueran nece-
sarias o extraordinariamente después cuando se les convoque
y de entre los mismos directores se nombrari un Presidente,
Vice-Presidente y Secretario.

ART. 2.°—En caso que alguno de los Directores se ausen-
tare, o dejare de serlo por alglin motivo justo, a juicio de la ma-
yoria, se nombrari por los demis el que deberi reemplazarlo.

ART. 3.—Para poder determinar sobre cualquier asunto del
numero de seis hard junta y un voto més sobre la mitad hara
mayoria.

ART. 4.°—Se nombran cuatro directores para el arreglo de
la orquesta que seran permanentes y tendrin a su cargo cuan-
to a ella pertenece.

ART. 5.—Se nombraran otros dos directores para cada no-
che de funcién, uno con el cargo de guardar el orden interior

(10) La Clave. Jueves 5 de Julio de 1827.
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la sala, y otro con igual destino en los demés departamentos
mas el servicio de ellos. Para recibir a las sefioras se convi-
cuatro de los suscriptores alternando cada noche.

- ART. 6.°—Cada noche se nombraran directores para recibir
los boletos en la entrada.

ART. 7.°—Se nombraria un tesorero de los sefiores suscrip-

. ArT. 8°—Las funciones principiaran a las ocho de la no-
y deberan concluirse igualmente a la una. La distribucién
4 la siguiente: Musica y canto desde las ocho a las nueve.
jcanso, refresco y contradanza desde las nueve a las diez.
ca, canto y descanso de diez a once. Desde esta hora en
ante se bailari contradanza, cuadrilla y wals siendo prohi-
todo baile de dos.

ART. 9°—Si en los intervalos en que se estid ejecutando
a pieza de musica vocal o instrumental entrare alguna
a se le suplicara por los encargados en recibir permanez-
la antesala hasta su conclusién, para no perturbar el si-
que debe reinar en la sala principal.

2 hasta la conclusién, como igualmente lo sera otro cal-
que el de zapato en los hombres que quieran bailar.

f,&n'r 11°—Para lograr buen servicio cada director fran-
ara un criado en la noche de la funcion, su vestido sera panta-
chaleco blanco y chaqueta de color oscuro.

ART. 12°—F] Secretario estara encargado de repartir los bi-
para la entrada cuatro dias por lo menos antes de cada fun-
suplicando a los sefiores suscritos usen de todo su influjo pa-
on las sefioras a fin de evitar el lujo, pues de lo contrario po-
- ser un obstaculo considerable a la permanencm de tan 1til

~ ART. 13.°—Cada suscriptor firmara sus tres boletos donde
designe, y los endosara cada funcién al respaldo, poniendo
nbre de las personas a quienes les cediere, previniendo a és-

' 6
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tas se los devuelvan en caso de no asistir, pues si se perdiere no
podra obtener uno nuevo el suscriptor, debiendo servir para todas
las funciones los mismos boletos, que se devolveran por el secre-
tario cuatro dias antes de la funcion.

ART. 14.°—No podrian los comisionados hacer gasto alguno
sin que hayan obtenido antes la aprobacion de los directores, y
el tesorero no cubririd libranza, sin que vaya visada por ellos.

ART. 15.°—Se especificara por lo menos en las libranzas
contra el tesorero el objeto de su destino, y serviran a éste
para formar la cuenta general que deberd darse al publico al
fin de las 8 funciones para satisfaccién de los suscriptores, de-
biendo ser de nuevo aprobada por la junta antes de publicarse.

ART. 16.°—No se permitirda que ninguna sefiora permanez-
ca en las antesalas, sino que todas precisamente deberian entrar
en la sala principal, a no ser en el caso que previene el articulo 9.°.

ART. 17.—Si alguna persona solicitare la casa de la socie-
dad para dar funciones particulares se exigiran doscientos pe-
sos por cada una de ellas a beneficio del establecimiento y se
hara cargo de las faltas o quiebras que hubiere del inventario
que al efecto se formara y para decidir sobre el permiso a la
persona que lo solicite serd necesario que las dos terceras par-
tes de los directores que concurran a la junta en que se trate
estén por la afirmativa, entendiéndose que lo contrario equivale
a la negativa.

ART. 18.°—EIl presente reglamento se fijard en la sala de
tertulia y por separado las distintas comisiones que las obtu-
viera.—J0ost MANUEL BorGoNO, Presidente.—Benjamin Maque-
ra, Secretario.

A fines de Junio de 1828 habia terminado la reorganiza-
cidén.

Para dar comienzo a los conciertos, Santiago Massoni habia
adiestrado una pequefia orquesta compuesta de diez y seis mu-
sicos, incluso cuatro aficionados, entre ellos, dice Zapiola, el se-
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‘don Santos Pérez, senador y hermano del futuro Presidente

Sabado 28 de Junio se reabrié la Filarmdnica con un bri-
concierto, ajustado al siguiente programa:

1.2 PARTE

rtura de Portogalo.
del Barbero de Sevilla, de Rossini, cantada por el baritono
sefior Versin.
oto de Laud para Piano, Oboe, Clarinete, Fagoto y Vio-
loncello, ejecutado por la sefiora dofia Josefa Gandarillas.
- del Barbero de Sevilla, de Rossini, cantado por la sefiora
- dofia Rosario Garfias y los sefiores Versin y Wulfing.

2.* PARTE

ura del Otello, de Rossini, para piano violin y violoncello,
ejecutado por la sefiora dofia Isabel Riesco.
del Otello de Rossini, cantada por dofia Rosario Garfias.
ciones sobre el aria Au Clair de la Lune, de Gebauer, para
fagoto, ejecutado por Mr. Herbert.

ura de la Gazza Ladra.

omo se ve, eran todos elementos nuevos, nacidos del entu-
despertado por las reuniones musicales. Entre ellos sobre-
a dofia Rosario Garfias, cuya voz prodigiosa, al decir de Za-
“no ha tenido aun rival en particular por la extensién de
tres octavas. El re sobreagudo lo daba con toda fuerza, afi-
y llmpleza,, como el fa grave que no recordamos haber vis-
s para voz de mujer”.

tre las audiciones de la Sociedad Filarmoénica, anunciadas
toresco lenguaje por la prensa, figuran las siguientes:

del Lunes 4 Julio, en que se ofrecié un beneficio en ayu-
os heridos y viudas de los defensores de las leyes que per-
la vida en la accion del 18”; la del 11 de Julio, en que el
o don Carlos Drewetcke se dirigi6 al ptblico en estos tér-

didos a los circunstantes en entusiasmo sublime”. Fué depués di-
musical de la Filarménica de Buenos Aires. (El Argos de B. A.).
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“Los sefiores Versin, Wulfing y Herbert, profesores de mii-
sica vocal e instrumental estdn prestando generosamente con sus
talentos los servicios méas brillantes a la Sociedad Filarmonica.
Las Directores de ella, creyendo mostrar de algtin modo el reco-
nocimiento debido a la bondad de estos individuos, han acorda-
do hacer esta invitacién piiblica, dar una funcién en beneficio
de los expresados, esperando que las personas ilustres de la ca-
pital, como tal interesadas en la conservacion del establecimiento,
concurriran con gusto a un objeto tal loable” (12).

El 6 de Septiembre se beneficiaron “los primeros profesores
de la orquesta’; el 16 del mismo mes, don Diego Antonio Ba-
rros, don Manuel Joaquin de Valdivieso, don Francisco Llombard,
don Manuel Huici y don José Melian patrocinaron un concierto
pro-ayuda del Colegio Versin.

El 27 de Noviembre los directores de la Filarmoénica cre-
yeron oportuno dirigirse de nuevo al piblico para recomendar a
uno de sus elementos: “Deseosos de fomentar el sublime arte
de la musica y estimular cuanto puedan a los que la profesan,
han cedido gratuitamente el local de esta sociedad al profesor
don Bartolomé Filomeno para que pueda dar un concierto a
su beneficio el Sdbado 6 del mes entrante. Animado de los mis-
mos deseos las seiioritas y aficionados, a cuyo patriotismo y
amor al pais, debe la capital este brillante establecimiento, se
han prestado gustosos a lucir sus talentos en esta ocasion y fa-
vorecer a un tiempo a un profesor digno de la consideracion del
publico, tanto por ser americano y uno de los primeros a quie-
nes se debe en parte los adelantos que en el dia hacen brillar a
muchas sefioritas, que son el adorno de la sociedad, como por
ser un padre de familia cargado de hijos".

A fines de 1828 la Filarménica vi6é alejarse a uno de sus
animadores, al director de orquesta y compositor Santiago Mas-
soni. :

El 23 de Diciembre se celebré una funcién extraordinaria
de beneficio. El ntimero principal de la reunién fué el estreno
del Himno Nacional de Carnicer. Cantaron por primera vez las
dos estrofas primitivas, dofia Concepcién Salvatierra, madre de
los actores Arana y el célebre actor argentino, don Ambrosio Mo-
rante.

(12) Todas estas noticias han sido extractadas del diario ‘“La Clave"
organo musical de la época.
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La orquesta de Massoni, ademas de su actuacién en el sa-
lon restringido y aristocratico de la Filarmdnica, tuvo amplio
campo en los teatros de Santiago y Valparaiso, donde realzaba
“con brillantes sinfonias” las representaciones de Morante, Ca-
sacuberta v la Samaniego, idolos de la escena de antafio.

El repertorio era, por decirlo asi, monotémico. Rossini, “el
cisne de Pesaro”, “Monseiior Crescendo’”, el Jupiter de la misica,
que habia alcanzado en Europa un imperio universal, monopo-
lizaba, por el sortilegio de la moda y el entusiasmo de la sefio-
ra Zegers, todos los espiritus. Sus obras absorbian los progra-
mas; ejecutar sus “arias y cavatinas’” era el supremo orgullo de
lns damas aristocraticas; poseer sus partituras era un sello de
buen gusto. Esas melodias simples, la atmoésfera sensual de sus
aires, la frescura de algunos trozos, la gracia inimitable del Bar-
bero, la brillantez de Semiramis, los lamentos vocales de Otelo,
eran el camino facil y florido, por el cual la aficién santiagui-
na penetraba en los jardines de Marsyas (13).

Hemos recorrido prolijamente los anuncios de la prensa y
fuera de algunos trozos de Portogalo y Paer, y algtn aria de Mo-
zart, el prodigioso napolitano llenaba el cartel. Entre 1827 y 1830,
los programas arrojan el siguiente inventario:

La Obertura de Kriimmer; La Italiana en Argel, Tarquino,
Alina en Golconda, el Califa de Bagdad, el Nuevo Califa, El Tan-
credo, Alejandro en Siria, La Dama del Lago, Ceneréntola,
Otelo, César en Egipto, Pablo y Virginia, La Gazza Ladra, Os-
valdo y Dorliska, todas 6peras de Rossini; las Boleras, de Kruf-
ter y la Flauta Magica, de Mozart.

Las finicas composiciones nacionales que se ejecutaron fue-
ron: La Cancion Nacionel de Manuel Robles; La Cancion Nacio-
nal de Ramoén Carnicer; algunos trozos para canto de la sefiora
Zegers, interpretados por su autora en la tertulia de Drewetcke;
dos arreglos folkloricos para violin, del maestro Massoni: Va-
riaciones sobre el Gallinazo, (baile peruano) y Variaciones so-
bre el Cielito. Massoni armonizé igualmente algunas poesias de
don José Joaquin de Mora, entre ellas un himno estrenado el
9 de Agosto de 1828, sobre el Combate de la Aguada:

(18) Tenemos a la vista un pedido de misica del sefior Francisco
Llombard en 1833 que revela las aficiones de la época: Por la suma de £ 12
recibié: Las obras de Henry, Herz, Czerny, Pixis y las 6peras de Rossini,
Gazza Ladra, Otello y Semiramis arregladas para piano y acompafiamien-
to de instrumentos (Archivo Judicial, Santiago, Legajo 598).
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Gloria al pueblo de Chile
cuyo heroico valor

el reino de las leyes
noblemente sellé (14).

En cuanto a la musica religiosa de Zapiola, Alzedo, Filomeno
y Gonzalez, hablaremos con méas detalle en un capitulo especial.

Ademas de las audiciones musicales auspiciadas por la So-
ciedad Filarménica, figuran en los diarios de Valparaiso, que
ha extractado Hernandez, el concierto ofrecido el 16 de Abril
de 1828, por el profesor italiano de canto Santiago Migoni “re-
cientemente venido de Lima con destino a pasar a la capital”; y
el recital de canto de “un tal Zapuchi, italiano, el 7 de Diciem-
bre” (15).

. Los progresos del arte habian llegado hacia 1830 a todas
las clases sociales, y mientras en las chinganas y en los parrales
la guitarra y el arpa preludiaban la musica folkldrica, la tertu-
lia se italianizaba con Rossini.

Ruschenberg, médico norteamericano y fino observador de
nuestras costumbres, describe en un simpéatico didlogo la vida fa-
miliar de esos afios en lo tocante a nuestro tema:

“—;Le gusta a usted la musica, don Francisco?

—Si, mucho. ;Toca Ud. sefiorita?

—Un poquito, y entonces le pidié a su hermana menor, dofia
Ignacita, que tocase alguna cosita. La joven accedié a este pe-
dido como si hubiese sido una orden, y abriendo el piano tocd
varios valses, diciendo don Samuel después de cada cual, “muy
bien sefiorita”.

Dofia Panchita, la hermana segunda, toc6é algunas marchas,
y en seguida, a pedido nuestro, la reemplazé dofia Carmencita,
quien después de un preludio sobre el teclado, se acompafé en
el “O dolce ingrata patria” de Rossini. Cant6 con bastante ha-
bilidad y buen gusto, pero tenia aquella entonacién nasal, tan co-
muan entre las chilenas al cantar, que es sumamente desagrada-

(14) José Domingo Cortés, “Inspiraciones patriéticas de la Reptbli-
ca Americana”. Valparaiso, 1864. Pag. 79. Massoni, dice Wilkes en su Dis-
curso sobre la miusica, no desconocié la dichosa originalidad de nuestros
cantos, le sirvieron de tema para variarlos de una manera brillante y es-
tos trabajos efectuados sobre nuestros cantos han contemplado su celebri-
dad en Europa. Boletin Latino-Americano de Misica. Diciembre, 1938.

(15) Roberto Herndndez, “Los primeros teatros de Valparaiso”. Val-
paraiso, 1926. Pag. 57.
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ble al que no estd habituado a ello. La musica tuvo el efecto de
alejar en gran parte aquella frialdad que senti a la llegada. Al
tocarse el primer valse desaparecié aquel estiramiento en la
conversacion, que luego después y durante toda la noche se man-
tuvo con grande animacién” (16).

Y esta aficién por la musica en el mundo social no era pri-
vativa de la capital o de Valparaiso, sino que alcanzaba a todas
las provincias. El Capitan inglés Blanckeley, al describir San
Carlos de Chiloé en 1833, dice al respecto:

“Las entretenciones de todas las clases consisten en bailar
al s6n de la guitarra, siempre acompafiados por la voz humana.
Todas las mujeres sin excepcion cantan bien; tienen hermosas
figuras y como estan acostumbradas desde la infancia al baile, no
deslucirian en los mejores salones de baile de Europa. Son apa-
sionadamente aficionadas a la misica, y fué para nosotros una
sorpresa agradable oir algunos de los mejores trozos de 6pera
de Rossini, cantados al piano, instrumento que es muy comiin en
San Carlos. Se ejecutaron los trozos muy bien, tanto vocal como
instrumentalmente” (17).

En Curic6 la musica de salén tuvo en pocos afios un de-
sarrollo considerable, pero concretado tunicamente al piano. “El
primero de estos instrumentos, escribe don Toméas Guevara, que
llegb a Curicé el afio de 1836, lo trajo don José Ignacio Ruiz y
aun se conserva en el Monasterio del Buen Pastor. Antes de ese
ano no era pues conocido el pianoforte sino tinicamente el cla-
ve. Poco tiempo después de la llegada del sefior Ruiz, comprd
uno el comerciante don Segundo Fredes. Por ese tiempo no habia
més tocadora que la sefiora dofia Mercedes Ruiz, siendo muy se-
flaladas las que sabian algtn ejercicio. El profesor don Nar-
ciso Lara, llegado en 1853, introdujo la ‘“contradanza” y lue-
go ensefl6 bonitas piezas de este género a sus discipulos. Los
trozos de Gpera solo vinieron a conocerse en tiempos del profe-
sor don Matias Galecio, con el cual tomé algtin valor el canto con
conocimiento de solfeo. En 1860 fué de auge para la musica con

(16) William 8. Ruschenberg, “Noticias de Chile” (1831-1832), tradu-
cido por E. Hillman en ‘“Revista Chilena de Historia y Geografia”. Tomo
XXXV. Pag. 225.

(17) Captain Blanckley, ‘“Account of the Island of Chiloe”. London,
1834, Pdg. 6.
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la llegada de un profesor espafiol de apellido Ledesma, musico
de ejecucion correcta” (18).

—  Las filAirmoénicas se popularizaron rapidamente a lo largo
del pais. De 1829 datan los primeros ensayos en Concepcién para
fundar una sociedad similar a la de Santiago “y se espera, dice
un periddico, con los mejores fundamentos que este pueblo sin
duda el mas ilustrado de los deméis de la republica, junte un
ntmero crecido de sus aficionados” (19).

En Valparaiso, el primer conjunto de este género, fué el que
organizé el virtuoso alemén Federico Muchall, aprovechando la
numerosa emigraciéon de compatriotas que llegaron en 1837 a
dicho puerto. El centro de reunion fué el local regentado por los
esposos Haselbrinck, futuro Club Aleman.

Muchall era un aventajado musico. Habia estudiado en Ale-
mania y dominaba la técnica de varios instrumentos, violin, pia-
no, violoncelo y viola, y poseia ademas un doble registro de ba-
ritono y de bajo. El grupo reunido por Muchall estaba integra-
do por su hermano Ricardoe, pianista; por Nebel, bajo profundo
Vv maestro de piano; por el violinista francés Karl Bahlgren y el
flautista Mr. Thompson. La cuerda de tenor estaba a cargo de
Wilhem Hillinger, Schackenburg y Hasselbrinck.

Este conjunto ofrecié diversas audiciones ptablicas, entre las
cuales merecen citarse, un concierto ofrecido al Almirante Ross
y la €jecucion de una “Misa Solemne’”, obra del doctor Aquinas
Ried, en la Iglesia Matriz de Valparaiso (20).

En la misma ciudad funcioné una Sociedad Filarmonica de
Artesanos, cuyo presidente era el ciudadano Francisco Paredes.
Al parecer se ejecutaba alli musica de caracter popular.

El 18 de Septiembre de 1845 nacié la Sociedad Filarmdénica
de Valparaiso, cuyo primer directorio estaba formado por:

Presidente: Don Pedro Alessandri.
Vice-Pres.: Don Jorge Lyon.

Secretario: Don Jorge Enrique Davis.
Tesorero: Don Rafael L. Orrego (21).

o 2(;%3} Tomas Guevara, “Historia de Curicé”. Santiago, 1890. P4ginas

(19) La Clave, Mayo de 1828.

(20) Ver A. Wilckens, “Hundert Jahre Deutscher Handel in Valpa-
raiso”. Hamburgo, 1922. Pigs. 83-85.

(21) Reglamento de la Sociedad Filarménica de Valparaiso. Valpa-
raiso, 1845.
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Esta sociedad fué reemplazada mas tarde por la Sociedad
Harménica, que formé don Aquinas Ried.

En el Huasco, don José Agustin Cabezas, don Mariano Pe-
fafiel, don Pedro J. Aracena, don Juan Pérez, don Diego Borcos-
que y don Juan Manuel Martinez trataron de iniciar una Filar-
monica en 1828. No hemos podido averiguar pormenores (22). En
Copiap6 la Sociedad Filarmonica se debid a los esfuerzos de do-
fia Isidora Zegers de Huneeus e inicié sus labores en Marzo de
1862.

La obra de estas sociedades fué de trascendencia espiritual
y social. Barros Arana y Claudio Gay lo reconocen en sus res-
pectivas “Historias”. Ruschenberg, el viajero norteamericano an-
tes citado, sintetiza admirablemente la influencia que ejercie-
ron: “La Sociedad Filarmonica se establecid en 1827, con el ob-
jeto de fomentar y cultivar el gusto de los chilenos por la miisi-
ca y también para crear una atmoésfera social mas general. Se
daba una funci6n cada semana que consistia en mfisica vocal e
instrumental y en la que tomaban parte sefioras y caballeros; tam-
bién habia baile y conversacién, prohibiéndose los bailes nacio-
nales. El buen efecto que ha tenido en general sobre el gusto por
la misica es muy notable. Antes de que se estableciera no se oia
tocar sino unos pocos valses, contradanzas y marchas para piano
0 una que otra tonada con acompanamiento de guitarra; hace
diez afios el piano era casi desconocido en Chile, usindose en su lu-
gar un instrumento que llamaban clave, pero hoy dia casi no hay
casa donde no se encuentre uno. En ese tiempo se ensefiaba el pia-
no por imitacién o por oido como aprende a hablar un loro, sin
método, sin misica impresa o manuscrita. Aun hasta el afio 1828,
yo mismo he visto a nifias que seguian con la vista los dedos del
maestro sobre el teclado, y aprendian unos pocos compases a la
vez y a fuerza de mucha practica, reteniéndolos en la memoria.
Ahora, por el contrario, las j6venes tocan las composiciones de los
mejores maestros alemanes e italianos como ser: Mozart, Von
Weber, Rossini, Paccini, y otros, con mucho gusto y buena eje-
cucion. Este gusto por la musica ha conducido al estudio del ita-
liano, francés e inglés y no es fuera de lo comfin encontrarse con
sefioritas que leen y hablan con cierta correcién uno o méas de
estos idiomas” (23).

(22) La Clave, 21 de Mayo de 1829.
(28) W. 8. Ruschenberg, obra citada, incluida también en “Imigenes
de Chile” de Mariano Pic6n Salas y Guillermo Felii Cruz.



CAPITUHED 1IX
LLOS PRIMEROS COMPOSITORES NACIONALES
DoN MANUEL ROBLES

Don Manuel Robles merece sitio de preferencia entre los
compositores chilenos por haber sido el autor de nuestra pri-
mera Cancion Nacional (1).

Nacié Robles en Renca el 6 de Noviembre de 1780, y fué
bautizado al dia siguiente en la Parroquia del Sefior Crucifica-
do. Figura en los registros parroquiales con el calificativo de es-
pafiol, lo que significaba en esa época procedencia honorable y
ciertos medios de fortuna. Fueron sus padres don Marcos Ma-
tias Robles, conocido maestro de musica y profesor de baile, ¥
la sefiora Agustina Gutiérrez.

En el ambiente familiar, recibié el nifio las primeras leccio-
nes musicales, destacandose desde pequeifio por la originalidad de
su caréicter.

En 1819 en una corrida de toros embolados en San Francis-
co del Monte, lo conocié Zapiola, y se sintié atraido por ese mo-
zo que se imponia como violinista, torero, cantador de tonadas y
buen jugador de volantin. ‘Robles manifestaba por entonces co-
mo treinta afios de edad. De altura mas que comiin, de formas
perfectas y de cara hermosa y simpéatica. Todo esto acompafiado

(1) Sobre Manuel Robles ver su biografia en Zapiola ‘“Recuerdos de
Treinta Afios”. Pags. 191-209; el Himno fué trascrito por el propio Zapiola
en el periédico “Las Bellas Letras"” (5 de Abril de 1869). Los errores cro-
nolégicos en que incurrié Zapiola han sido corregidos por Anibal Echeve-
rria y Agustin Cannobio en “La Cancién Nacional de Chile”. Valparaiso,
1904.
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de un traje que llamaba la atencioén, pues, era todo de seda, in-
cluso los calzones de punto, muy de moda entre la gente de tono”
(ver ilustracion).

A raiz de los triunfos definitivos de la Republica, el Gobier-
no por Decreto de 19 de Julio de 1819, ordené la ‘“‘formacién de
una cancién analoga a la fiesta y que pueda cantarse en aquel dia
por distintos coros”.

Hasta entonces las efusiones patriéticas tenian expresién li-
rica, sea en la musica del Himno Nacional Argentino, sea en los
aires liberales de la Peninsula, como aquel 4 las armas, a las ar-
mas, espaiioles, o bien en los himnos compuestos por don Ber-
nardo Vera y Pintado y Camilo Henriquez, con ocasién de la vie-
toria de Yerbas Buenas o de la inauguracién del Instituto Nacio-
nal, sobre los cuales ya hemos hablado.

Don Domingo Arteaga, Edecan de O’Higgins, que organiza-
ba por entonces un Teatro, pensé en la posibilidad de estrenar
alli, para la ceremonia inaugural, el nuevo himno decretado por el
Gobierno. Cuenta don José Zapiola que habia encargado la tarea
al maestro peruano José Ravanete, misico mayor de las milicias,
pero encontrandose éste incapaz de una obra original, recurrié
al arbitrio de aplicar a la poesia premiada una cancién espafola,
de las innumerables que se publicaron en aquel pais cuando la in-
vasion francesa.

El desventurado maestro, ni con este recurso logré salir ai-
T0S0 en sus propdsitos, porque en aquella frase del coro en que se
cantaba:

Arrancad el puiial al tirano
Quebrantad ese cuello feroz

Se encontré con que le sobraban cuatro notas; a cada una de
las cuales, no tuvo el menor inconveniente en ponerle un si, re-
matando, por consiguiente, el himno con un si, si, si, si.

Don Bernardo Vera, al imponerse del texto musical, exclamé
“Tiene visos de goda’'.

En vista de este descalabro, se encargé la miusica a don Ma-
nuel Robles. El 20 de Agosto de 1820, dia en que se abrid el Tea-
tro de don Domingo Arteaga, en la calle de Compaifiia esquina
de la Plazuela de O’Higgins, se estrené el primer Himno Nacional.
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La sencilla melodia de Robles prendié rapidamente en los
corazones, y el publico se acostumbré a entonarla todas las no-
ches de funcién.

“La musica de esta marcha, nos dice Zapiola, tenia todas
las circunstancias de un canto popular: facilidad, sencillez sin
trivialidad. (Se exceptfia el coro que parece que fuera de rigor
en un movimiento mas vivo que la estrofa). Y lo mas importan-
te de todo, poderse cantar por una voz sin el auxilio de instru-
mentos (2).

“La tnica dificultad (si asi pudiera llamarse un defectillo
facil de corregir), es la del cambio de compés. La Introduccién y
la Estrofa estian escritas en cuaternario mayor y el Coro y Fi-
nal en el de seis por ocho, compéas dificil, como lo son todos los
compuestos”.

La cancion de Robles se cant6é desde la memorable fecha del
20 de Agosto de 1820 hasta el 23 de Diciembre de 1828, fecha en
que el Himno Patriético de don Ramoén Carnicer la desplazé de-
finitivamente. La tnica interrupcién que sufrié fué debida a la
tentativa de don Juan Criséstomo Lafinur, quien no contento
con la miisica de Robles y la letra de Vera y Pintado, compuso una
nueva cancién, que estrend en el Teatro de Arteaga con bastan-
te éxito, pero, temiendo ofender la susceptibilidad de los auto-
res, recogi6 Lanifur esa misma noche las partituras, las cuales
no se volvieron a ejecutar.

En Marzo de 1824, el espiritu aventurero de Robles lo hizo
unirse a don José Zapiola, y juntos emprendieron en las no-
velescas circunstancias que ha referido este 1ltimo, una excur-
sién transandina.

En Buenos Aires, Robles se ganaba la vida como jugador
de billar—arte en que sobresalia—; y méas tarde entr6 como vio-
linista en la orquesta que habia organizado el maestro Massoni.

Sin embargo, el amor a Chile era para él un culto, y un afio
mas tarde, a instancias del candnigo don JuliAn Navarro, em-
prendié viaje de regreso.

(2) Roberto Proctor en su “Narracién del Viaje por la Cordillera de
los Andes”, publicada en Londres (1823), comprueba la popularidad de es-
te himno. Refiriéndose a las aldeanas de Los Andes, escribe, ‘“esa ocupa-
cién era muy dura, sin embargo no les impedia cantar la célebre Cancidn
Nacional Chilena, compuesta a raiz de la victoria de San Martin. Lamen-
to no recordar mas que la primera estrofa y el coro”.
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En 1825 lo encontramos en Chile, donde contrajo matrimo-
nio, sin abandonar por ello su arte. En el café Melgarejo abrié una
pequefia filarmoénica, donde daba lecciones de baile, y alli logré
formar una orquesta, que hacia las delicias de los parroquianos.
El “cojo” Robles, por su simpatia personal, se hizo el idolo de
la concurrencia.

Ignoramos detalles sobre sus ultimos afios, sabemos tnica-
mente que murié en la miseria el 27 de Agosto de 1837. Fué en-
terrado, como buen artista, dice uno de sus biégrafos, pobremen-
te, a costa de sus amigos, quienes pagaron con este fin la modes-
ta suma de seis pesos.

ErL HiMNO PATRIOTICO DE CARNICER

El Himno Patridtico o nueva “Canciéon Nacional”, fué com-
puesta en Londres por el musico espafiol don Ramén Carnicer, a

- pedido del Ministro de Chile Don Mariano Egafia (ver ilustra-

¢i6n). Fué enviada poco después y se estrend en el Teatro de Ar-
teaga el 23 de Diciembre de 1828.

Carnicer habia nacido el 22 de Octubre de 1789. En la Seo
de Urgel y en Barcelona, fué nifio de coro y aprendié el oficio
con reputados maestros de capilla. En una visita a las islas Ba-
leares un médico aleméan le mostro las partituras de Mozart, com-
positor que junto con Rossini, pasé a ser su modelo.

Viajé por Francia e Italia, siguiendo las huellas de los con-
juntos italianos. En 1882 estrené su dpera Don Giovanni Te-
norio que fué un fracaso. Sin embargo el prestigio de su perso-
nalidad se impuso sobre los contemporaneos. Exilado en Ingla-
terra por sus ideas liberales es obligado a volver por las solici-
taciones y amenazas de Fernando VII. En Barcelona tomé a su
cargo la direccién del Teatro del Principe. Sus éperas se tifien
sucesivamente de matices roméanticos acentuados. Cristébal Co-
lon (1831), Ismalia ossia Morte e Amore tienen un éxito reso-
nante. Después Carnicer escribié poco: miusica religiosa, y algu-
na misica instrumental. El autor de nuestro Himno Nacional, ro-
deado de los maximos prestigios oficiales y populares, muri6 en
1855.

El Himno Patridtico encontrd cierta oposicién en Chile, en
especial de parte de don José Zapiola que defendia la Cancion
de Robles. Las criticas que se le hicieron eran las siguientes:
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“Comienza, escribe Zapiola, con una sucesién de tres notas bas-
tante molesta para los ejecutantes, pues hace muy arbitraria la
ejecucion y hace perder parte de la expresién. Antes de entrar
al tercero y quinto compases vemos en cada uno de ellos un seis-
cillo de breves (fusas) de dificultad para los aficionados”.

En la Estrofa—la parte esencial de Himno—en el 4.° y 13.°
compases hay un portamento di voce de Do en primera linea
hasta Fa, quinta linea del pentagrama (hablamos en llave de Sol)
que casi es imposible cantar por los que ignoren el solfeo, con ma-
yor razén para el pueblo. Ese portamento vuelve a repetirse en
el peniltimo compas antes de entrar en el coro. Mas todavia,
en el cuerpo del canto hallamos diez ¢resillos de medias corcheas;
un compas que tiene semejante reunion de tresillos no puede ser
bien cantado por la masa popular; aun mas, cantando el coro
a una sola voce, hay que servirse de la parte que corresponde a
la voz baja, pues ésta se adapta mejor para el efecto que pide
la frase y para no interrumpir el hilo de la oracién” (3).

Apesar de estos defectos, que la practica ha ido corrigiendo,
el Himno de Carnicer, se impuso rapidamente sobre la Cancién de
Robles.

DoNaA ISIDORA ZEGERS DE HUNEEUS

En 1883, don Alcibiades Roldan despedia con gesto romén-
tico el vetusto edificio de la “Sociedad Filarmoénica”: “INo ha
sido la miusica como no ha sido la pintura, que sélo hoy empie-
za a vivir—escribia el eminente profesor—planta brotada espon-
taneamente entre nosotros, como esas que sin cuidado abren
sus corolas a la luz y a la vida. Por el contrario su cuna se ha
mecido trabajosamente y los quejumbrosos vajidos de este arte
que de dia en dia florece y prospera han necesitado para hacer-
se oir de solicitos y tiernos afanes. Tuvo, sin embargo, la suer-
te de venir abrigado en carifiosos pafiales” (4).

Entre lineas leemos nosotros, lo que mas abajo estampaba
Roldan, con todas sus letras, el nombre de aquella mujer que
envolviéo en carifiosos pafiales, el arte musical que nacia: dofia
Isidora Zegers y Montenegro.

(3) Ver: Adolfo Salazar, “El Siglo Roméntico”, Madrid, 1936. Pdgs.
92-94. Salazar no menciona el “Himno” de Carnicer. Sobre el tema: Luis
E. Septlveda Cuadra, ‘“‘La Cancién Nacional”, en “El Elguino”, 12 y 14

de Octubre de 1894, y los libros citados en una nota anterior.
(4) Diario, “La Epoca', Octubre de 1883.
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Sangre rica en herencia artistica ardia en sus venas. Su
genealogia se entronca con una distinguida familia de pintores
flamencos, los Seghers, avecindados mas tarde en Francia (5).-

Con el abuelo de dofia Isidora, Manuel de Zegers, Conde de
Wassemburg comienza la familia, sus relaciones americanas.

Don Manuel acompafia a Lafayette en la expedicion trans-
atlantica y combate en sus filas por la libertad de Norteaméri-
ca. De regreso, el buque acosta en la Martinica y alli su corazoén,
que habia resistido las balas del combate, se rinde ante la belle-
za de la hija del Gobernador, dofia Isabel Duras.

La revolucién francesa los arroja poco después al destierro,
y uno de los hijos, don Francisco, se establece en Espaifia.

En 1794, ingresa como cadete en el Regimiento Iberia, don-
de traba amistad con su condiscipulo don Ventura Blanco En-
calada. Afios mas tarde Irisarri contrata sus servicios para re-
organizar el Ministerio de Relaciones Exteriores.

El 1.° de Enero de 1803 nacié en Madrid dofia Isidora Ze-
gers y Montenegro. La restauracién borbénica de Luis XVIII
en Francia, le abri6 el camino de Paris, ciudad donde comenzd
su educacion musical.

Tenia a la sazén una voz extraordinaria, de un timbre puri-
simo, dulce, con afinacion perfecta. ‘“‘Son muy pocas las cantatri-
ces—dice don José A. Soffia—que hayan podido recorrer como
ella un diapasén de tres octavas justas, pudiendo dar con facili-
dad y de un modo lleno y sonoro el sol sobre agudo” (6).

Hacia 1820 inicia sus estudios, bajo la direcciéon del afama-
do maestro Federico Massimino, nacido en Turin en 1775 y fun-
dador en 1816 de la Escuela Imperial de Saint-Denis, en que
implanté nuevos métodos pedagégicos para la ensefianza del can-
to, entre ellos el sistema de ensefiansa mutua (7).

Bajo la sabia direcciéon del maestro, dofia Isidora adquirid
muy pronto el dominio de sus facultades vocales.

En Mayo de 1822, un critico parisiense, “le vieux meloma-
ne”, al comentar el estreno del Tancredo de Rossini, insinuaba

(5) Para datos geneal6gicos ver: Alejandro Huneeus, “‘Los Huneeus
y los Zegers de Chile”. Paris, 1927. Este libro, que adolece de algunos
errores, contiene una pequefia biografia de dofia Isidora; at passim: Maria
Elba Miranda, ‘“Mujeres Chilenas”. Santiago, 1940. Pigs. 91-94.

(6) José Antonio Soffia, “Biografia de dofia Isidora Zegers” (1866),
reeditada por el critico musical sefior Adolfo Allende en ‘‘Aulos”, Nos.
3 y 4; Santiago, 1933.

(7) Pierre Larouse, “Grand Dictionaire”.
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que mayor efecto le habia producido el Di#o Lasciano cantado
por dos jovenes espaiiolas, Mlle. Isidora de Zegers y Mlle. Manue-
la Larrea—que unian a una hermosa voz una excelente escue-
la—que los cantantes que habian interpretado la 6pera en el es-
cenario (8). =

Paralelamente a sus estudios vocales, proseguia dofia Isido-
ra, cursos de piano, arpa y guitarra, y estudios profundos de
composicién y armonia. En Enero de 1822-trasladaba al penta-
grama los primeros frutos de su ingenio, figuras de minuet y
contradanza, que se conservan inéditos en poder de don Anto-
nio Huneeus, son ellos: La Flora; La Capricieuse; La Merce-
des; La Penélope (Figura de Pantaleén) ; La Bedlam; La Pomo-
ne (figure de la Poule); La Madelenette; La Clochette (figure
de la Pastourelle) ; La Adraste (figure de Panteleon); La Tan-
crede (I'été) ; La Camille (figure de la Poule) ; Le Calife de Bag-
dad (grand chaine).

Todos ellos demuestran habilidad técnica y denotan la in-
fluencia de Rossini, que fué la admiraciéon de toda su vida.

Un afio mas tarde daba a la imprenta sus primeras compo-
siciones: : :

La Coquette Fixée. Romance. Parolle de Mlle. Aurore. Mise
en musique avec acompagt. de Piano et dedié a Mile.
Amande Charpentier.

Les regrets d’une bergére. Romance. Paroles de A. Gauthier.
Dedié a Mlle. Juliette Duplesis (9).

El destino interrumpié stbitamente su carrera europea que
se iniciaba bajo tan felices augurios. Debia acompafar a su pa-
dre, contratado por el Gobierno de Chile, lo que fué un rudo gol-
pe para Massimino que cifraba en ella muchas esperanzas.

El viejo maestro cuidé hasta los méas pequefios detalles del
viaje “recomendéndole fumigaciones de vinagre para la navega-
ci6n” y vaticinidndole proféticamente sus futuros éxitos: “Es-
toy seguro, le escribia en una carta de despedida, que Ud. va a
revolucionar a Chile” (10).

(8) Le Miroir des Spectacles, des leltres, des moeurs et des arts.
Lundi Mai, 1822. Paris.

(9) Todas las partituras citadas se conservan en poder de don Antonio
Huneeus Gana.

(10) M. S. Massimino a I. Z. Paris, 6 de Mayo de 1823 (Papeles de
dofia Isidora en poder de don A. Huneeus). Dofia Isidora se embarcé en
el Havre el 7T de Febrero de 1823.
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~ Su accién al llegar al pais fué inmediata. Alrededor suyo se
eron los diversos grupos musicales que habian logrado orga-
arse; pasé a ser—como ya hemos visto—el centro de atrac-
n de la tertulia de Drewetcke, y alli, en esos magnificos con-
jertos privados, dofia Isidora deslumbraba a la sociedad chile-
a con sus trinos maravillosos en las arias de Rossini.
Dofia Isidora no olvidaba, sin embargo, a su maestro Massi-
a quien daba cuenta detallada de los progresos musicales.
que aun en Chile, se aprecia la musica moderna, respon-
Massimino en 1825, y que Rossini, vuestro amable, Dios es
do alli”. Le hablaba también de sus conocidos, de la fa-
Madame Pasta y del estreno de Semiramis, cantado por la
¥ Rubini (11).
Mientras tanto, la atenciéon de doiia Isidora se concentra-
en la formacién de la Sociedad Filarmoénica, que como ya
nos visto en un capitulo anterior, vino a ser el centro poten-
| del movimiento artistico de Chile.
A fines de 1826, dofia Isidora contrajo matrimonio con el
el Guillermo de Vic Tupper, retirandose un tanto de las
ades musicales, para entregarse de lleno al hogar, donde
esposa y madre modelo.
Massimino, desde lejos, la felicitaba por unién tan acertada,
bolicamente, con exaltacion meridional, veia en el canto
io de lograr la paz politica de Chile.
“Creo, le escribia, que bastaria haceros cantar un aria de-
de todos los enemigos de ese pueblo que nace, para llevar-
todos a la paz y a la buena amistad” (12).
nuevo hogar de la sefiora Zegers fué un templo de socia-
d y de buen gusto, en donde el artista, el poeta, el musico y
tor encontraron la acogida maéas cordial.
Don Bernardo Vera y Pintado explica en una carta la in-
a personal de dofia Isidora sobre los contertulios: “He
como Ud. hace poetas a los abogados—semanalmente tri-
a a la nueva Calandria una pequefia composicion—facil me-
rfosis de un mal verso convertido en bello por un canto lin-
(13).

11) M. S. Massimino a I. Z. Paris, 20 de Noviembre de 1825 (Pape-
dofia Isidora en poder de don A. Huneeus).

M. S. Massimino a 1. Z. Paris, 20 de Agosto de 1827 (Papeles de
dora. en poder de don A. Huneeus).

(13) M. S. Vera y Pintado a I. Z. Santiago, 15 de Agosto de 182T.

T
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En 1829, aprovechando la visita de los oficiales de la fra-
gata francesa Thetys, mandé publicar en Paris un canto heroico

Les Tombeaux Violés. Paroles de Mr. Gourel (de la frégate
Thetys. Dic. de 1829. Paris).

Esta segunda fase de la vida de la sefiora Zegers no fué de
larga duracién. El Coronel de Vie Tupper encontré muerte he-
roica en 1830 en los campos de Lircay. Por largo tiempo doia
Isidora restafi6 su dolor en el carifio de los suyos, volviendo s6-
lo lentamente a su imperiosa vocacién. Nuevos lazos nupciales
la unieron, al respetable y cumplido caballero, don Jorge Hu-
neeus y el hogar de la sefora Zegers torné a ser el centro de reu-
ni6én de las notabilidades chilenas y los mas ilustres visitantes
extranjeros.

Jotabeche, haciendo un sabroso balance de una temporada
en Santiago, coloca en la partida de las ganancias una visita a
doiia Isidora:

“Varias noches de tertulia, escribia nuestro gran costum-
brista, en un salén confortable, a la vista de la alegre estufa, su-
mido hasta los hombros en la blanda poltrona de don Jorge, ago-
tando hasta las heces una taza de té sabrosisimo; admirando
mas que los cuadros de Rugendas, de Wood y Borget, la belle-
za de Elisa y sus innumerables hermanos y ganando un enorme
solo de oros bajo las celestiales armonias de Bellini y Donizetti”
(14).

Dofia Mercedes Marin del Solar hacia oir su musa en las
reuniones, y alli recité6 unos versos ditirambicos de los cuales ex-
tractamos algunas estrofas:

;Quién cual td, amable amiga,
Reprodujo los cantos inmortales

Del sublime Rossini; de ese numen
Que ha sabido inspirar a tantos otros
Y llenar el proscenio

Del inmenso tesoro de su genio.

(14) En el Album de Isidora Zegers de Huneeus en poder de don
Jorge Huneeus. Ver Javier Vial Solar, “Tapices Viejos” Santiago, 1924. Pa-
gina 243.



LOS PRIMEROS COMPOSITORES NACIONALES ‘)_9___

Ah! si él pudiera oirte

De ese profundo sueiio

Do yace reposando en sus laureles,
Sorprendido y gozoso despertara
Y por ti nuevos tonos ensayara.
No eres menos felice

Cantando el rico y vario Donizetti.
Y cuando del dulcisimo Bellini
Entonas conmovida

Esas notas en lagrimas bafadas,
Por é1 tan solo halladas,

Veo en tu celestial melancolia

(Mi vanidad perdona)

La musa del dolor, la muse mia (15).

Y en el “Album” de la dama—verdadero tesoro de recuer-
dos del pasado—los mas brillantes ingenios de nuestra poesia,
los mas renombrados pintores, los mas ilustres politicos, die-
ron testimonio de su admiracion.

En 1846 hizo ella imprimir en Santiago su primera composi-
cion en castellano:

Cancion. Palabras de J. A. (Arboleda). Puesta en musica y
dedicada al General T. C. Mosquera por una verdadera
amiga suya. Litografia José Desplaques.

El fruto de sus desvelos tomaba forma. La aficién musical
crecia y aumentaba. Su opinién era decisiva.

Por consejo suyo, la Iglesia Catedral encomendé a Massi-
mino la contratacién de un conjunto musical para el servicio di-
vino. En las escuelas y colegios hizo adoptar el sistema de Massi-
mino para la ensefianza de la mfsiea.

Su preocupacion por el arte nacional, no la hacia perder, sin
embargo, el contacto con Europa, siguiendo a través de una nu-
trida correspondencia la evolucién artistica del viejo mundo.

(15) Jocosamente escribia Valdés en el mismo Album:

“Cuando Isidorita cante
tapaos los oidos

para evitar el veros
como yo confundidos
dudando si su canto

es humano o divino.
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Los valores que ella tanto admiraba comenzaban a perder
prestigio.

“La Gran Opera, le escribe Massimino, s6lo se mantiene
con Roberto el Diablo, los Hugonotes y la Judia. Donizetti do-
mina, después de la muerte de Bellini y del largo silencio de Ros-
sini. El teatro estd derrotando a la Opera” (16).

A veces el correspondiente era su amigo Rafael Valdés, es-
piritu de gran sensibilidad, muerto poco después de manera tra-
gica, que le apuntaba los detalles mas precisos sobre la vida mu-
sical. Extractaremos algunos fragmentos reveladores de las afi-
ciones liricas de entonces:

“Nada hay de nuevo en el mundo musical, parece que se ha
agotado la imaginacion de los maestros. Donizetti vive enfer-
mo, casi loco. Verdi, que dié tantas esperanzas no ha corres-
pondido a su Hernani. Su ultima obra es el Don Pasquale, que le
envio. Las éperas francesas fuera de Roberto el Diablo, no sir-
ven, son una serie de romanzas que no pueden asemejarse a la
musica italiana”.

Apegado a su sensibilidad, Valdés, no pudo apreciar el ge-
nio naciente de Ricardo Wagner, y tuvo frases desdefiosas pa-
ra los restauradores de la verdadera tradicion musical.

“Lia musica hoy dia, escribia desde Londres, son arranques
febriles de imaginaciones pobres en busca de consonancias tni-
cas, producen delirios que ensordecen al pobre espectador a fuer-
za de trombones, platillos y campanas que todo este acompafa-
miento tienen las 6peras de hoy dia. Quitad esta bulla y algara-
bia ¥ no encontrari en toda una dopera uno o dos pensamientos
que valgan una media pagina de Rossini o del desgraciado Do-
nizetti”,

Rafael Valdés, se extasiaba en cambio, con las artistas, en-
tre ellas con Jenny Lind, “El ruisefior de Suecia”, la favorita de
la época. “Puedo asegurarle que nunca he visto algo méas com-
pleto. A la fuerza, limpieza, sonoridad y dulzura de una hermo-
sa vaz de soprano aiiade la gran cualidad de ser maravillosa ar-
tista. El recitado es clasico, perfecto y sus cadencias siempre jus-
tas como podria hacerla un excelente musico sobre un instrumen-
to. Meyerbeer la ha formado. Se le pagan sueldos inmensos has-
ta dos mil libras por funcién. Se la disputan Paris y San Peters-

(16) M. S. Massimino a I. &. Paris, 20 de Noviembre de 1825.
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He tenido que pagar para oirla precios exorbitantes co-
tres guineas que son 16 pesos” (17).
. Doiia Isidora habia llegado a ser la personalidad cumbre del
» musical chileno (ver ilustracién). El Presidente don Ma-
Bulnes, en vista de sus merecimientos, la nombré directora
honoraria del recién creado Conservatorio Nacional de Musica.
decreto establecia:

“Deseando dar un testimonio del alto aprecio que hace el
" Gobierno de los talentos, capacidad y amor a las bellas artes que
1  distinguen a dofia Isidora Zegers de Huneeus, que me ha sido
' propueata por la Comisién del Conservatorio Nacional de Musi-
| . declaro por dicho, miembro de la Academia del Conser-
va.torlo Nacional de Musica a la expresada... Dada en la sala de
Gobierno a vemtlslete dias del mes de Marzo de mil ochoclentos
cincuenta y un anos’.

Un afio mas tarde, dofia Isidora se unia a don José Zapio-
la y a don Francisco Oliva para editar El Semanario Musical, la -
primera revista de este género publicada en Chile. A ella contri-
buy6 con varias traducciones del francés, del inglés y del italia-
no, idiomas que manejaba con toda soltura, causando la admira-
cién de don Andrés Bello y del latinista Vendel-Heyl. Escribio
ademas un magnifico estudio original sobre El Origen de la 6pe-
ra en Francia.

Y no fué tinicamente Zapiola el que recibiera el apoyo de sus
luces; su maravillosa biblioteca musical, que se conserva hoy
dia en el Conservatorio Nacional de Misica y que contiene mas de
300 ediciones originales, encuadernadas con gran lujo, sirvi6 enor-
memente a todos los artistas gracias a su generoso espiritu.

En su epistolario se encuentran innumerables cartas en que
le dan las gracias por facilitar las partituras. !

Todas estas cualidades acrecentaban su prestigio. La fa-
ma de su tertulia habia llegado al apogeo. El Ferrocarril dedi-
¢6 uno de sus editoriales a comentarla.

“Hasta hoy puede decirse que la casa de doia I. Z. ha sido
la inica en donde ha estado en practica y todos sabemos que el
debut de todos los artistas distinguidos que nos han visitado ha
tenido lugar en casa de esta sefiora, que poseyendo una verda-

(17) M. S. J. Valdés a sefiora S. Huneeus, 13 de Julio de 1847; Pa-
ris, 28 de Julio de 1847. Sobre R. Valdés ver el interesante Libro de don
Miguel L. Amundtegui Reyes, “Don Rafael Valdés en Chile”. Santiago, 1937.
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dera alma de artista y un gusto decidido por la musica ha sido
la primera en acoger’” (18).

Alli acudieron Sivori, ese discipulo de Paganini, cuyo arco
hechiz6 a nuestros abuelos; Herz, el introductor del romance
pianistico de Chopin; Wallace, el severo intérprete clasico; Gott-
schalk y su aventajado alumno chileno don Federico Guzman.

Y ese fervor lirico la acompaiié hasta la muerte. Minada por
una enfermedad incurable, dona Isidora buscé alivio en el sua-
ve clima de Copiapd. A pesar de sus dolencias, la sefiora Huneeus
contribuyé a la formaciéon de un centro musical, que viniera a
dar brios al entusiasmo de los copiapinos y asi vié la luz una
Sociedad Filarmonica, en cuyo estreno “ejecutd, segiin un suelto
local, la dificil aria de Traviota con todo el gusto y sentimiento
que exige esta composicion”. Su ejemplo y su dedicacién hicie-
ron surgir por contagio elementos de valia, entre los que se des-
taca la sefiorita Tadea Fragas que llevé adelante las ideas de
dofia Isidora (19).

En 1869 se extingui6é su magnifica carrera artistica. El Miér-
coles 14 de Julio una enorme concurrencia rendia el tltimo ho-
menaje “a la mujer virtuosa, a la madre modelo, al espiritu ama-
ble que hacia la delicia de todos los que la conocian” (20).

Su figura llena la historia musical de Chile en la primera mi-
tad del siglo XIX. En 1920, el Gobierno, queriendo eternizar su
recuerdo, bautiz6 con su nombre el Liceo de Nifias de Puerto
Montt.

Dofia Isidora representa entre nosotros el ‘“periodo de tran-
sicién en el que el romanticismo musical se robustece, emanado
de un clasicismo que aun le presta equilibrio y mesura. Sus pri-
meras composiciones La Camille y las diversas figuras de la
contradanza francesa, contienen segiin el analisis técnico de Jor-
ge Urrutia Blondel, dos periodos en Mi mayor y luego uno en Do
menor. La modulacién entre dos tonalidades tan lejanas no es
bastante brusca y sorpresiva. La armonizacién siempre muy sen-
cilla, pero correcta, esta basada sélo en acordes de Ténica y Do-
minante. No tiene acordes “plaqués”, pues la modulacién cons-
tituye una segunda y tunica linea, no desprovista, en todo caso,
de cierta gracia, espontaneidad y elegancia en el disefio”.

(18) “El Ferrocarril”, 7 de Agosto de 1857.

(19) “El Constituyente” de Copiapé, 5 de Marzo de 1862.

(20) Enrique del Solar, “Discurso fuanebre”, “El Independiente”, 16
de Julio de 1869.
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_ Con L’Absence, romanza para canto y piano aborda Dofa
Isidora el “Lied” romantico cuyo sentido, espiritu, y técnica cap-
ta y trae a Chile mas tarde. En esta pequefia composicién ‘“en-
contramos los elementos opuestos que reflejan la transicién, asi
cuadratura y regularidad de la frase, enlaces arménicos, caden-
- cias y modulaciones de cierto sabor clasico sobre elementos téc-
. nicos que animan una poesia muy del gusto romaéntico, cuyos
versos parecen algo aprisionados dentro de la correcta linea del
canto: jQuels maux j'endure, si longtemps loin de lui!-—dans la
nature tout accroit mon ennui—Le jour se léve je commence 2
souffrir—quand il s’acheve, la nuit m’entend gemir” (21).

La linea del canto fué en adelante el rasgo caracteristico
de la musica de dofia Isidora, En Romance y las otras composi-
ciones que anotamos en la bibliografia, “la autora ha debido ano-
tar expresamente la parte de canto de las repeticiones, pues aun-
que las notas de la melodia son invariables, la segunda ostenta
un recargo de ornamentacion vana y puramente vocal, superado
aun en la tercera, Asi esta especie de cancién variada revela que
quien la escribié poseia una hermosa voz, antes que una concep-
cion instrumental de la misica, no pudiendo evitar que su pasion
por el bel canto dominase momentaneamente sobre la expresion
y sobriedad musical”.

(21) Ma4s detalles en Jorge Urrutie—Eugenio Pereira, “Antologia Mu-
sical Histérica”.



CAPITULO X
DON JOSE ZAPIOLA

En los primeros anos del siglo XIX, vino al mundo, el mas
simpatico, el mas esforzado y el mas popular de nuestros prime-
ros compositores, don José Zapiola Cortés. Circunstancias nove-
lescas rodean su nacimiento.

En Enero de 1804 llegé a Chile procedente de la Universi-
dad de Coérdoba, donde habia cursado los “sagrados cAnones ¥y
leyes’’, don Bonifacio Zapiola, vecino de Buenos Aires. Premu-
nido de favorables recomendaciones, Zapiola ingres6 a la Uni-
versidad de San Felipe y a la Real Audiencia de Santiago, “al
uso y exercicio de abogado” (1).

Muy pronto, lazos del amor unieron al joven estudiante con
dofia Carmen Cortés, y como fruto de esta unién roméantica nacié
don José Zapiola. Criado en casa de dona Pastoriza Zapata, el ni-
fio Zapiola vié alejarse a su padre, recién doctorado, en Mayo de
1807 y entonces principia para €], la tragica existencia del aban-
donado en un mundo de prejuicios y de mentiras convenciona-
les (2).

En medio de miles de humillaciones, aprende luego el catecis-
mo, lectura, escritura y las cuatro operaciones, de boca de un dé-
mine tremebundo y arisco. La extremada pobreza lo obliga a cor-
tar los estudios primarios; Zapiola va a parar al taller de un maes-
tro joyero que le ensefia los rudimentos del oficio. Su mundo
espiritual estaba, sin embargo, en otra parte. Su talento intui-

(1) M. 8. Capitania General. Vol. 699. Expediente de Bonifacio Zapiola.
(2) M. S. Sobre Filiacién de D. J. Zapiola. Archivo Judicial de Santia-
go. Legajo 1019. (Archivo Nacional).
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tivo se pule con las lecturas subrepticias de Rousseau, Helvetius
y otros filésofos, y de ellos aprende el culto de las letras, de las
artes y el respeto a la personalidad humana y a sus inalienables
derechos, principios que fueron el credo de las primeras genera-
ciones republicanas.

“Un dia, escribe su bidgrafo don Ventura Blanco Viel, la
suerte puso en sus manos un pito y desde entonces no penso si-
no en ser musico. Con el producto de la venta de un mate de
plata heredado de su madre, compré un clarinete y sin maestro,
sin libros, sin méas lecciones que su oido, llegé a repetir con fa-
cilidad los aires de pifano y tambor del batallon de los Tala-
veras” (3).

La llegada de las bandas del ejército de San Martin, en es-
pecial la del Batallon N.° 8 que fijo sede en Santiago, fué deci-
siva en la carrera de este miusico improvisado. “Mi aficién, eseri-
be en una carta autobiogrifica, me hacia asistir a todas las ho-
ras en que esta banda funcionaba. Los oficiales me miraban co-
mo si perteneciera al batallén. Contraje amistad con el miisico
mayor, Matias Sarmiento, que tocaba el requinto y ensefiaba
a toda la banda, instrumento por instrumento; todos ignoraban
la musica y aprendian de oido lo que les repetia. El flautin me
habia ensefiado a conocer los signos y algo de la escala de la
flauta. En cuanto a los valores, los ignoraba completamente y na-
da pude aprender en esta parte. Sarmiento, antes de ensehar a
los demas, tenia que estudiar el primero y segundo clarinete, y
como lefa la musica con mucho trabajo, yo me ponia a su lado
cuando estudiaba, y le seguia con la vista, en el infinito ntimero
de veces que tenia que repetir cada frase y aprovechaba para
mi el prolijo estudio que €l hacia. Me pasaba lo que a un indi-
viduo que conoce algo las letras del alfabeto, pero que no sabe
juntarlas, observa a otro que apenas sabe leer y al fin aprende a
costa del trabajo ajeno. Estas fueron mis tinicas lecciones ted-
ricas y practicas” (4).

En 1819, Zapiola complet6 estos rudimentarios conocimien-
tos con ayuda del violoncelista Carlos Drewetcke, que lo invito
a tomar parte en un pequefio conjunto instrumental compuesto

(3) Ver: Ventura Blanco Viel, prélogo a los “Recuerdos de Treinta

Afios”, 4.* edicién, Santiago, 1881.
(4) Carta de Zapiola a J. B. Sudrez insertada en el “Plutarco del Joven

Artista”. “Tesoro de las Bellas Artes”. Santiago, 1872,
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de diez aficionados, que se reunian semanalmente en su casa a
ejecutar las partituras, clisicas, que habia traido de Alemania.

En 1820 era Zapiola miusico profesional, primer clarinetista
de la orquesta del Teatro que habia construido el Edecan de O'Hig-
gins, Comandante Arteaga.

Tres afios mas tarde, se hacia cargo de la ensefianza de la
banda del batallon N.° 7. “No conocia, apunta en la mencionada
carta autobiografica, mas que el clarinete, que preferia a la flau-
ta, en que nunca adelanté gran cosa. Esta ensefianza me hizo ad-
quirir la practica de dirigir orquestas que tanto me debia servir
mas adelante”.

A la par de sus estudios y trabajos profesionales, el joven
musico llevé una intensa vida de bohemia, y fué repetido conter-
tulio de fondas, parrales y cafés, donde derramaba la gracia de
una brillante conversacién.

En 1824 Zapiola sintié nostalgias de su padre; acaricié,
sin duda, la ilusién de reintegrarse a un hogar, y alentado por
una invitacién que le llegara incidentalmente de Buenos Aires,
emprendié una odisea cordillerana en compafifa del famoso “co-
jo” Robles—el autor de la “Canci6én Nacional”—y de un comer-
ciante espafiol. Efimeras fueron sus esperanzas, por orgullo don
Bonifacio “se negb a adoptarlo pablicamente”, dando como razén
“que su hijo se habia degradado con la profesiéon de musico” (5).
Abandonado en Buenos Aires, el huérfano coste6 su estada ‘“ras-
cando” el violin en la orquesta de la compaiiia de 6pera que diri-
gia el maestro Massoni. Por ese tiempo, lleg6 procedente de Rio
de Janeiro, el primer clarinetista de su Majestad Pedro I, del Bra-
sil. “Me solicitd, escribe Zapiola, para tocar conmigo en una fun-
cion de beneficio, una gran sinfonia de Krominer a dos clarine-
tes obligados. Yo toqué el segundo, y sin embargo, esta eminen-
cia hizo un pobre papel, no tanto porque me fuera inferior, cuan-
to por el odio que empezaba a manifestarse en contra de los bra-
sileros. El pablico me traté bien y desde entonces pasé a desem-
penar en la orquesta, la parte principal de mi instrumento, con
buena aceptacion” (6).

En 1826 retorn6é a su patria y de inmediato se alista en el
batallén N.° 7 que partia a Chiloé. Fué testigo y actor en la ba-

(5) Deposicién de Martin Orguera en: “Filiacién de Zapiola” Archivo
Judicial.
(6) Citado por José Bernardo Sudrez, obra ya mencionada.
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talla de Bellavista, accién de guerra que puso fin al proceso de
la Independencia.

Terminada la gesta heroica, se reintegré a su existencia de
trabajo y de bohemia; tocaba con asiduidad en las tertulias aris-
tocraticas y dirigio con su clarinete los primeros ensayos de dra-
ma lirico en 1830. Un afio después, don Diego Portales pusc
en sus manos la tarea de realizar la obra en que estaba empena-
do, que era la de dotar a las milicias civicas con su corres-
pondiente banda de misica. El gran Ministro amaba la miusica
hasta el punto de haber exclamado una vez que preferia: “una
zamacueca a la Presidencia’, y puso especial carifio en el traba-
jo. En Noviembre de 1832, un decreto gubernativo que lleva su
firma creaba la Banda N.° 1 de Valparaiso (7).

Mayores dificultades ofrecié la organizaciéon del conjunto
del Batallén N.° 4 de Santiago. En el Epistolario de Portales figu-
ran diversas cartas que revelan estos afanes. “Le ruego, escribe
en Febrero de 1834, a su amigo Garfias, que reclame un musico
fagote que tiene el Batallén N.° 1. Es un rubiecito de buena ca-
ra que lo hice curar con esmero de una enfermedad para hacerle
ensefiar misica”. “Tengo que pasar por el sacrificio, escribe en
otra ocasion, de pagar $ 50 mensuales al miisico Villegas, porque
sin este gasto me veo en la necesidad de disolver la banda de mi-
sicos” (8). Vencidos los inconvenientes con ayuda de Zapiola,
Portales consiguié ‘“que por espacio de tres meses la miusica
del 4. diera una retreta cada quince dias”, Un flamante instru-
mental, encargado al intento, sirvié para hacer ejecutar el re-
pertorio que consistia en “unos pasos dobles y algunos valses
faciles”. El interés de aquel hombre publico era tal, apunta Za-
piola, que no faltaba jamas en la tarde al cuartel que estaba en la
Moneda. Hacia bajar a la banda, se colocaba al lado de aquellos mn-
sicos que no llevaban bien el paso y no los dejaba hasta que lo ha-
cian como los otros. Era muy aficionado a la musica y no habia
olvidado todo lo que habia aprendido en la flauta con su profe-
sor Bebelaqua”.

(7) La banda estaba compuesta por los siguientes elementos: Tambor
Mayor: Antonio Gonzédlez; Corneta: Ignacio Casas; Pitos: José Felipe Ji-
ménez, José Maria Alvarez; Tambores: Joaquin Bernal, Ascencio Alvarez,
José Flores, Juan José Gonzélez, Juan Olivares, Agustin Avilés, Vicente Ae-
ta, Juan Bravo, Lucas Mancilla, José Nivar, Juan Oyarzin, Matias Gonza-
lez. Datos comunicados por el sefior Gustavo Opazo. M. S. Milicias Archivo
Nacional.

(8) Guillermo Felii Cruz, “Epistolario de Portales”. Santiago, 1937.
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Portales mantuvo esta aficién hasta el tragico fin de sus
dias. No sélo gustaba de oir tocar la guitarra chilena, sino que
el mismo fué autor de corridos, uno de los cuales recogi6 de la
tradicion oral don Roberto Hernindez, en el “Rayado de la Li-
gua”, estancia que fuera propiedad del Ministro. La décima em-
pieza asi:

Se empend la agricultura

con anhelo singular,

para poder cultivar

la planta de tu hermosura.

No se vié mas preciosura

en el orbe hasta el confin,

plantas de bellas en fin,

di6 aquel prado soberano,

donde con su propia mano,
. plant6é Cupido Jardin (9).

En 1836, apesar de los gravisimos problemas politicos que
reclamaban su atencién, Portales tuvo tiempo para solicitar por
oficio de 12 de Agosto “la contratacién de compafiias de acto-
res espanoles y de cantores italianos para el teatro” (10). Y te-
nemos una prueba péstuma de su aficién musical, en el inventario
de sus bienes, efectuado en Valparaiso, en que aparecen “un pia-
no tendido y ocho piezas de musica’. (11).

José Zapiola honr6 la memoria de su protector, componien-
do un Requiem que hizo ejecutar en la solemne misa flnebre.

Renunci6 luego al cargo de musico mayor de las milicias pa-
ra dedicarse a la ensefianza privada. Compuso por dicha época
dos trozos de musica religiosa Domine 4d Adjuvandum Me, que
fueron estrenados en la Catedral con el beneplacito de los cri-
ticos (12).

En 1839, un acontecimiento histérico vino a alterar la ca-
rrera de este miisico y a transformarlo en el espontaneo cantor
de las glorias nacionales.

(9) R. Herndndez, ‘“Versos de D. D. P. recogidos de la tradicién oral”,
en Boletin de la Academia de la Historia. Tomo VII, 1937.

(10) R. Herndndez, “Primeros Teatros de Valparaiso”, Pag. 83.

(11) Dato comunicado gentilmente por el sefior Gustavo Opazo.

(12) El “Requiem” inspirado en un cuarteto de Mozart y sus dos “Ad
Domine Ad Adjuvandum Me"”, aparecen citadas en su carta autobiogréifica.



DON JOSE ZAPIOLA 109

El Lunes 8 de Abril de 1839 el Gobierno ofrecié un impo-
nente sarao con motivo del triunfo de Yungay. “Reinaba, reza
una cronica periodistica, el jubilo patriético, exaltado por la ter-
minacién de la guerra y por los gloriosos triunfos obtenidos
en ella. El himno, consagrado especialmente a los éxitos del
ejército libertador, form6 una de sus mas agradables entreten-
ciones y fué repetido a instancias del auditorio que lo recibi6
con el mayor entusiasmo” (13).

“FEste himno, con letra de don Ramoén Rengifo, tiene, escri-
be un critico musical, un no sé qué de orginico y de espontaneo
que el pueblo siempre descubre, con seguro instinto, entre cual-
quier vastisimo y pobre repertorio del género” (14). Efectiva-
mente la popularidad no se hizo esperar, y el 19 de Mayo de 1839,
un anuncio de El Araucano, llamaba la atencidn, a los aficiona-
dos a la misica, con estos caracteres: “La semana entrante sal-
dra a luz el Himno de Yungay, arreglado para piano e impreso.
Su precio en papel fino y con tapas serd de un-‘peso”. No hemos
tenido la suerte de encontrar ejemplar alguno de esta edicién
principe, conocemos unicamente la descripciéon bibliografica de
don Ramén Bricefio:

Himno Marcial que en celebridad del triunfo de Yungay se
ha cantado en los bailes dados por el Supremo Gobierno puesto
en misica y dedicado al Ministro de Estado don Joaquin Tocor-
nal, por José Zapiola. 4. Mayor. Imprenta del Estado (15).

El himno se divulgé con rapidez; en el mes de Septiembre
era conocido en Lima. Don J. M. de la Barra, en sus Recuerdos
de lo Campaiia del Peri, apunta los siguientes datos: “En la
noche (18 de Septiembre), se imponia una fiesta; las bandas
de las retretas rompen en el Palacio del General en Jefe con la
“Cancién Nacional” que es entonada por todos en medio de mi-

(13) “El Araucano’, 12 de Abril de 1839.
(14) Jorge Urrutia Blondel, “Apuntes sobre los albores ue la historia
musical chilena”. Boletin Latino-Americano de Miisica, Montevideo, Abril,

1937.

(15) E. Bricefio, “Estadistica Bibliogrifica”. Santiago, 1862, Existen
innumerables himnos de Yungay. Zapiola escribi6 dos. Uno, con letra de
Hilarién Moreno, “En la cima de Yungay fragosa—el heroismo chileno
triunfé”, que fué estrenado en el parral de Gémez, el 31 de Abril de 1829
¥ editado con el titulo de “Himno en honor del General Bulnes dedicado al
bello sexo’; el segundo, con letra de Rengifo, es el que triunf6. Mucho se
ha discutido sobre la primera estrofa del ‘“Himno” segln nuestros estu-
dios el original rezaba asi: Cantemos las glorias—del triunfo marcial—
que el valor chileno—obtuvo en Yungay.



110 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

les de aplausos, sigue el Himno de Yungay compuesto en Chile y
recientemente llegado al Pert, que es ejecutado por la musica
del “Colchagua” y cantado por los oficiales; era una verdadera
sorpresa y el entusiasmo lleg6é a su colmo” (16).

Grabado en el corazén de las tropas y en el pueblo el Himno
se oy0 muy seguido en ese afio de celebraciones.

Fué cantado en la solemne recepcién del ejército en Valpa-
raiso, al s6n de una orquesta de 25 profesores, dirigida por el
propio Zapiola y entonaron los versos las Srtas. Sanchez, Frias,
Bolite, Currel, acompafadas por los sefiores Guzman, Ferrari y
Hasselbrinck’ (17). Blest Gana lo menciona en su novela auto-
biografica “El Loco Estero”, al describir la entrada del Gene-
ral Bulnes a Santiago: “Una partida de pueblo marchando en
derredor de una banda de musica, pasaba en ese instante por la
calle. En acordes de dudosa precisiéon, pero con un ardor digno
de suerte mas armoénica, la banda lanzaba al aire en notas de pri-
mitiva cadencia la Cancion de Yungay, obra musical de circuns-
tancia, debida a la inspiracion del maestro Zapiola, un compositor
chileno. Los acompaiiantes de la banda, sin cuidarse de la me-
dida que marcaba la mausica, gritaba de voz en cuello el coro de
la cancién”.

En esas notas, que ayer como hoy encienden el heroism:
popular, el nombre de Zapiola vivird eternamente.

Al aproximarse el invierno de 1840, Zapiola resentido d:
salud por las trasnochadas habituales en su oficio, decidi6 em
prender un viaje a Lima, ciudad donde tenia buenos amigos. Pc
co sabemos sobre este viaje, unicamente que trabajé como mu
sico en la capital del Peri. i

En Noviembre de 1842 lo encontramos de regreso en Santi:
go. Infatigable, con mayor brio, inicia la organizacién de una o:
questa sinfénica, capaz de ejecutar las partituras mas dificile:
El 18 de Noviembre se efectud en el Teatro Municipal, una fun-
cion de beneficio en su honor. “Esperabamos ansiosos, escribe
Sarmiento, oir ejecutar en el clarinete unas variaciones del sefior
Zapiola; su nombre sélo sirve de apologia; suficientemente cono-
cido es su talento, su saber, para que mi pluma sea capaz de des-

(16) J. M. de la Barra, “Recuerdos de la Campafia de 1838 y 1839"”, San-
tiago, 1846. Inferimos que la ‘“‘Cancién” debié ser ejecutada por el miisico ma-
yor del “Colchagua”, don Francisco Oliva, discipulo y amigo de Zapiola.

(17) R. Herndndez, “Primeros Teatros”, Pag. 103.
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eribirlo. Desde su aparicién en el proscenio fué una novedad que
impresioné generalmente, pues hace dos ahos que no le oimos
tocar su instrumento favorito... La obertura militar titulada
La Toma de Argel cerr6 la funcion. Fué ejecutada por sesenta y
cinco miusicos de viento; es preciso confesar que la desempefa-
ron bien, y en esto se conocia el trabajo esmerado que ha teni-
do el sefior Zapiola para hacerla estudiar a hombres de tan po-
co conocimiento” (18).

Los mejores esfuerzos los dedic6, como ya dijimos, a or-
ganizar la orquesta sinfénica y gracias a la actividad desplega-
da, pudo formar un conjunto, que habilmente dirigido por su
batuta, ofrecié una serie de conciertos muy elogiados en esa
época. El autor del Facundo celebraba la labor con estas frases:
“gracias a la contraccién y habilidad de Zapiola hemos llegado
a tener en nuestra orquesta todos los adelantos que se necesi-
tan para ejecutar con regularidad las bellezas de la musica eu-
ropea. Este artista, hijo del pais, y lleno de capacidades, mere-
ce toda clase de encomios por sus esfuerzos; es un hombre que
tiene fe en su arte y que lo ha abrazado con fuego y energia’.

En 1843, el Gobierno que deseaba dar especial realce a las
fiestas patrias de dicho afio, comision6é a Zapiola, por intermedio
del sefior Angel Prieto y Cruz, para que compusiera un himno
conmemorativo. Fruto de este encargo es su Cancion a la Ban-
dera de Chile, con letra del poeta roméntico Carlos Bello. Una
revista de la época describe la ceremonia patriética, que creemos
justo reproducir: ‘“Hoy a las seis y media de la mafiana, la pla-
za principal estaba ocupada por el batallén Valdivia y un nume-
roso concurso de ciudadanos; Los Andes, con su cabeza erguida,
coronada de plata, perdida en la béveda azul, parecia que contem-
plaban el silencio del pueblo; el sol rayé entre celajes de nacar,
el pabellén patrio principié a izarse, y el batallén, haciéndole
los honores, que correspondié la fortaleza Hidalgo con 21 ca-
fnionazos, Los alumnos de las escuelas entonaron la marcha na-
cional, al son de una brillante orquesta y enseguida las sefioritas
Garfias, Recasens, Fierro, Hurtado y Necochea, con varios ca-
balleros, lucieron su talento en la siguiente marcha:

(18) El programa de este concierto se conserva en la B. N. en la Co-
leccion Bricefio. Ver el articulo de D. F. Sarmiento en “Obras Completas”.

Santiago, 1885. Tomo II. Pag. 29.
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Bandera tricolor

Bandera de victoria

El rumbo de la gloria

TG muestras al valor (19).

El sentido patribético y eminentemente nacional de la obra
de Zapiola no pasé inadvertido de las autoridades y el afio de
1845 el Gobierno le otorgé una “medalla de oro, con la mencién
de Premio de Honor” (20). El autor, ya consagrado, aprovecho
la coyuntura para iniciar una activa campafia en pro de la crea-
cién de una catedra especializada de “‘canto y musica” en los
establecimientos educacionales. Estas ideas renovadoras encon-
traron apoyo en el joven Ministro de Educacién, el poeta don
Salvador Sanfuentes—miusico aficionado y autor de diversas com-
posiciones muy en boga en esos afos. Un decreto que lleva fecha
de 15 de Junio de 1847, ordend la creacién de una ‘“‘catedra de
canto llano en la Escuela Normal de Preceptores” (21).

Por desgracia, sus ideas liberales le impidieron tomar par-
te en la fundacién del Conservatorio Nacional de Muisica cuya
direccion se entregé al Maestro Desjardins.

Sin desanimarse por esta injusta postergacion, el autor de
la Cancion de Yungay, continué la lucha en favor de sus ideales
artisticos. En 1852 funda, en compaifiia de dofia Isidora Zegers
y de don Francisco Oliva, El Semanario Musical, el primer or-
gano de difusion artistico-cultural que ha tenido Chile.

La revista tuvo, como era légico suponer, una existencia efi-
mera. Se publicaron inicamente once nimeros, escalonados, entre
el 10 de Abril y el 29 de Junio del citado afio. Apesar de su corta du-
racion tuvo gran importancia, pues permitié la divulgacion de algu-
nos articulos que vinieron a ensanchar los conocimientos musi-
cales. Citaremos, entre otros, la historia de los instrumentos, de
Fetis, los origenes de la 6pera en Francia, de doiia Isidora Zegers,
la vida de Rossini, la historia de la Marsellesa. Como suplemen-
tos del Semanario se insertaron algunas composiciones litogra-
fiadas, una Polka, de Millet, habil violoncelista francés avecinda-
do en Copiap6, una Mazurka, del compositor mendocino Alvarez

(19) “El Creptisculo”, 18 de Septiembre de 1843, a continuacién del ar-
ticulo citado hay una versién pentagramica de la “Cancién” una de las pri-
meras paginas musicales aque se hayan litografiado en Chile.

(20) Zapiola, Carta Autobiogréifica citada.

(21) Miguel L. Amundtegui, “Don Salvador Sanfuentes”, Santiago, 1883.
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y un Vals, de Schubert. Para nuestro objeto lo mas interesante
de la revista, son las criticas publicadas por Zapiola, bajo el seu-
dénimo de “Crescendo Veritatis’”’; en ellas demuestra un senti-
do artistico muy superior al de sus contemporaneos; reacciona
contra el lirismo facil que se habia ensefioreado del publico, exi-
ge a los directores y primas donnas, una mayor fidelidad a la
partitura y una ejecucion mas seria. Sus observaciones sobre
los “rallentando” y los “ritardandos” son de una actualidad sig-
nificativa. Fué, ademas, en las paginas del “Semanario”, donde
inici6 Zapiola sus Apuntes sobre la historia musical de Chile,
germen de sus futuros “Recuerdos de Treinta Anos’.

Las ideas de reforma que albergaba en su espiritu no eran
exclusivamente musicales, Zapiola sofiaba con una transforma-
cion democratica del pais. Unido por estrecha amistad con Fran-
cisco Bilbao, tomé parte activa en la organizaciéon de la Socie-
dad de la Igualdad cuyo credo: de reconocer la independencia de
la razén como autoridad de autoridades; de profesar el principio
de la soberania del pueblo, como base de toda politica; el deber
y el amor de la confraternidad universal, como vida moral, ha-
bia sido la razén misma de su existencia toda (22).

Zapiola con fe de cruzado colabord con todo el ardor de su
alma noble, en las actividades societarias. A él se deben las ba-
ses de una filarmoénica popular, en la que cooperaron algunos
obreros entusiastas. Por desgracia, el ataque de los elementos
oficiales destruyé, en la aciaga noche de 20 de Agosto de 1850,
el recinto del Club, lo que produjo el dramatico fin de la obra de-
mocratica que se iniciaba.

Alejado temporalmente de las actividades artisticas, Za-
piola retornd a sus funciones docentes en 1854, afio en que fué
nombrado profesor y Sub-Director del Conservatorio Nacional
de Musica. En 1857 fué ascendido a Director; un afio después
abandonaba este plantel de enseiianza. L.os motivos que abonan
su renuncia reflejan su psicologia: “Hemos sido profesor, direc-
tor y presidente del Conservatorio, a todo hemos renunciado, no
por la escasez o falta absoluta de honorarios, sino por el des-
dén, con que salvo pocas excepciones, se ha mirado, llegando el
caso de haber Ministro que no ha sabido donde estid situado”
(23).

(22) José Zapiola, “La Sociedad de la Igualdad y sus enemigos”. San-

tiago, 1902.
(23) “Recuerdos de Treinta Afios".
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En 1864, la renuncia del maestro peruano Bernardo Alze-
do dejé vacante la direccién de la cantoria metropolitana; el pres-
tigio que gozaba Zapiola como compositor de miusica religiosa
movié al Chantre de la Catedral, a ofrecerle dicha plaza. En el
desempeiio de estas funciones compuso Zapiola algunas obras
de aliento, de las cuales han llegado hasta nosotros, un oratorio
sacro Christus y una Misa a tres voces (24). El mismo afio ob-
tiene un nuevo triunfo al estrenar, el dia 5 de Abril, fecha de la
inauguracién de la estatua del procer de Chacabuco y Maipt, un
Himno a San Martin (25).

En 1870 un acontecimiento inesperado lo lleva al terreno po-
litico, donde tantos sinsabores habia cosechado, en tiempos de
la Sociedad de la Igualdad; sus amigos por esas artes magico-
electorales, tan empleadas en periodos eleccionarios, lo ungie-
ron regidor de Santiago. “Zapiola, escribe don Ventura Blanco,
ha sido un municipal inecémodo; ni ha callado ante las aplaudidas
alcaldadas, ni ha dejado de hacer la guerra a las malas artes,
ni a las viejas corruptelas. Rasgo notable .de su criterio sano es
aquel en que negd su voto al proyecto para comprar una copa
de plata para premiar al caballo mas corredor, mientras no se
equiparara, con este premio el que se daba anualmente al mejor
maestro de escuela”.

Esta actitud independiente fué comprendida por el electora-
do que lo confirmé en el cargo.

Entra ya Zapiola a los afios de su magnifica ancianidad; su
casa es el punto de reunién de los misicos y pintores que acu-
den a visitar al maestro, donde reciben la cordial bienvenida de
la duefia de casa dofia Margarita Gonzalez y de su unica hija,
Elisa, heredera de su talento musical (26); en la tertulia hace
la delicia de los oyentes con el relato de la infinita variedad de
anécdotas que ha atesorado. Los amigos se concertaron para
pedirle que se llevara al papel sus memorias; para complacerlos
Zapiola inicia, en las columnas de la “Estrella de Chile”, la pu-

(24) Papeles personales de Zapiola en poder del autor.

(25) Clemente Barahona Vega, “Chile a San Martin”. Santiago, 1937.
Pag. 136.

(26) Ver Carlos Ossandon Guamdn, *“Valenzuela Puelma’. Santiago,
1934. Pag. 12. La primera obra del gran pintor chileno Valenzuele Puelma
fué una ‘‘Purisima’, dibujada a los 10 afios como un obsequio a su maestra
¥y tia abuela Elisa Zapiola.
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‘blicacién de sus Recuerdos de Treinta Aios (1810-1840), libro
~ que ha merecido el honor de miltiples ediciones.

_-' “José Zapiola, escribe L. A. Sanchez, es otro de los hombres
- que pulsaron a Chile antes de describirlo y lo pulsaron desde aba-
~ jo, sintiendo sus palpitaciones en lo méas hondo de su entrafia
" npacional. Sus Recuerdos son un libro ameno, descarnado y pin-
 toresco, en el cual aparecen con toda graficidad la vida y las
to de las luchas artisticas, apunta otro de sus biégrafos, se com-
place en describirlas con un lenguaje campechano, simple y casi
doméstico. Al lado de expresiones propias de una dama casera,
apunta observaciones agudas, ingeniosas y mordaces de una
chilenidad auténtica y de buena cepa' (28).

Al estallar la guerra del Pacifico, Zapiola, pese a sus afios,
tomé parte activa en la organizacion de las bandas y aun compu-
so ciertos toques de guerrilla que sirvieron en la campaiia, y al-
gunos himnos ocasionales. Eran éstos los postreros servicios a
la patria que tanto amaba. En 1885 dej6 de existir, en medio de
la tribulacién publica. Sus restos reposan en la Iglesia de Santa

Ana bajo una severa lapida.

DonN FEDERICO GUZMAN

Federico Guzman gozd en sus tiempos de un prestigio ex-
traordinario, y aunque sus afios maduros de producecién no caen
precisamente dentro del esquema cronolégico que nos hemos se-
nalado, debemos, sin embargo, incluirlo por cuanto inicia su vi-
da artistica en la primera mitad del siglo XIX.

Pertenecia Guzman a una larga y fecunda familia de ar-
tistas. Su abuelo don Fernando fué, como ya hemos visto, el pri-
mer profesor de piano que hubo en Chile; su padre, don Eusta-
quio era también distinguido pianista. Del matrimonio de don Eus-
taquio con dofia Josefa Frias, nacié en Santiago el afio de 1837,
don Federico Guzméan (29). Desde nifio manifesté especial voca-
cién por el arte de sus mayores. A los 8 afios se present6 ante el
publico y a los 12 era ya pianista consumado.

(27) Luis A. Sdnchez, “Historia de la Literatura americana”. Santia-

go, 1937. Pag. 218,
(28) Jorge Urrutia Blondel, ya citado.
(29) Dato comunicado gentilmente por don Ernesto Greve.
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En 1866, con ocasion de la visita del célebre virtuoso nor-
teamericano Gottschalk fué presentado al maestro, quien impre-
sionado por las condiciones del joven, le di6 algunas lecciones,
llevandoselo después a Europa. Fué discipulo de los afamados
profesores Alexandre Biffet y Adolphe de Groot. Tanto en Lon-
dres como en Paris tomoé parte, como solista, en diversos concier-
tos sinfénicos, que lo consagraron como ejecutante (30). Casé
en Paris con la pianista Margarita Vache.

En 1869 regres6 a su patria ofreciendo algunos recitales en
Santiago. Doiia Isidora Zegers, postrada en cama, se hizo con-
ducir al teatro realzando con su presencia la audicion. El 15 de
Junio di6 un concierto en el Teatro de la Victoria. “En suma—
decia El Mercurio—el pianista Guzman y su esposa se han estre-
nado en Valparaiso de una manera que halaga nuestro amor pro-
pio nacional” (31). Los esposos Guzman siguieron después al
Perti donde fueron muy bien recibidos.

La gira americana rematé en el Brasil, donde imprimi6é gran
parte de sus composiciones originales. Volvié a Europa y murié
en Paris, a los 58 afios de edad, el 18 de Agosto de 1885.

Como compositor fué fecundo. Una bibliografia alemana
cataloga mas de 200 partituras suyas. Estas obras son el refle-
jo de las influencias roméanticas de la época. Basta leer los titu-
los para convencerse de ello: Gran Mazurka, Tristesse de P'ame,
Prantos, Senorita. Su Marcha es conceptuada, por un critico pe-
ruano, como “una pagina de inspiracién ardiente, desordenada,
pero de un efecto asombroso y extrafio”. Su popularidad se de-
riva, en cierto modo, de sus brillantes adaptaciones para piano
de las 6peras méis en boga. Tiene Federico Guzméan un mérito ex-
traordinario, el haber introducido en Chile la musica de Federi-
co Chopin, cuyo sortilegio desperté la sensibilidad nacional, ador-
mecida por el falso lirismo de la 6pera.

LY DoN GUILLERMO FRICK

La atrayente figura de don Guillermo Frick, el padre de
la colonizacién alemana en el sur de Chile, merece amplia cabi-
da en este libro, como uno de los mas esforzados precursores del

(30) J. B. Sudrez, “El Plutarco del joven artista”. Pﬂg. 435, y P. P.
Figueroa, “‘Diccionario Biografico''.
(31) Roberto Herndndez, “Primer teatro en Valparaiso”; Péigs. 270-271.
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arte musical en Chile. Su personalidad fué proteica: Abogado de
profesién, ingeniero por inclinaciéon y conocimientos, musico re-
finado, pedagogo en fisica y en quimica, su labor callada y mo-
desta ha permanecido un tanto al margen de la historiografia
oficial.

Nacido en Berlin en 1813, educado en la Escuela Plamann
donde fué condiscipulo de Bismarck, Frick recibié desde nifio una
cuidadosa instruccién musical. Eran los afios en que Gaspar Spon-
tini, director de la Capilla Real, hechizaba a los berlineses con el
soplo voluptuoso de sus melodias italianas. Frick sufri6é esta in-
fluencia decisiva y muchas de sus composiciones llevan el se-
llo inconfundible del autor de Herndn Cortez. Graduado en 1834
en la Universidad de Berlin, continué su verdadera vocacién estu-
diando fisica, quimica y tecnologia. Respondiendo al romantico lla-
mado de la hora, Frick quiso ver tierras y recorrer el mundo., Y
asi una tarde se embarcé en un velero rumbo a América. Su Dia-
rio de viaje que ha publicado con una excelente introduccién don
Ernesto Greve (32), contiene algunas de sus primeras composi-
ciones, escritas para animar la monoétona vida de abordo. Al lle-
gar a Chile salud6é a su nueva patria con un Deutscher Gruss aus
Chile (1840) y un himno a la Cruz del Sur (1842). De 1855 a 1860
don Guillermo F'rick fué el alma de la vida musical de Valdivia,
ciudad donde fijo su residencia. Funddé el Club Musical de Valdi-
via y alli hizo ejecutar la mayor parte de sus composiciones. Has-
ta el fin de su vida (1896) mantuvo esta profunda aficion musi-
cal. Estas partituras han sido recogidas en tres volumenes con
el titulo general de Valdivianische Musik. Sus obras mas cono-
cidas son: La Gran Polonesa; Himno a los Vencedores de Maipi,
con letra de don Hermdégenes Pérez de Arce; Las Cosechas Ale-
manas en Valdivia, dedicada al Presidente Manuel Montt; La Es-
peranza de los Polacos, escrita para don Ignacio Domeyko,
que fué ejecutada por Paderewsky, el dia del restablecimiento de la
Republica. de Polonia (33).

(32) Ver: Ernesto Greve, “Don Guillermo Frick” en ‘“Revista Chile-
na de Historia y Geografia”. N.© 96, 1940. Agradecemos la gentileza del
nieto del Sr. Frick, el General en retiro don Francisco Lagreze, quien nos
ha facilitado la consulta de la mfsica impresa y manuscrita de su abuelo.

(33) La musica impresa de Frick es la siguiente: “Valdivianische Musik’
(Heft I, Valdivia, Luis Kober, 1899). Heft IT, Valdivia, 1900, Heft ITI, Valdi-
via, 1904. Cada tomo esti precedido de un estudio del autor sobre los motivos
que lo llevaron a componer las partituras. Existe ademés una porcién de
piezas misceldnicas impresas en Alemania y en Chile. Se calcula que el to-
tal de las partituras llega a 150.
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Estas composiciones y las innumerables que dejé6 en ma-
nuscrito, sefialan a don Guillermo Frick un puesto de importan-
cia entre los precursores del arte musical contemporaneo en
Chile. '

Admira contemplar sus originales, su prolija caligrafia, la
paciencia con que el mismo copiaba las partes para entregarlas
a los miembros del conjunto que habia formado en Valdivia.

DonN Francisco OLivAa

Francisco Oliva fué uno de los mas aventajados discipulos
de Zapiola. Entre los afios de 1831 y 1838 fué flautista de la ban-
da de miusica del batallén civico N.° 4. En dicho afio fué pro-
movido al cargo de misico mayor del buque insignia Almirante
Blanco. Tomé parte en la campafia contra la confederacién pe-
ru-boliviana en el batallon Colchagua y méas tarde fué sucesiva-
mente profesor en el Escuadrén de Caballeria (1842) y de la
Banda del Chacabuco (1846). En 1852 se uni6 a Zapiola para
editar el Semanario Musical, donde colaboré asiduamente. En
1856 ingres6 al Conservatorio Nacional de Misica; en 1860 fué
ascendido a director. Entre sus composiciones més conocidas so-
bresalen un Himno a la Industria, con letra de don Guillermo
Matta y diversas marchas militares (34).

FEDERICO CHESSI DE URIARTE

Debemos incluir entre los compositores de esta época al ni-
fio prodigio Federico Chessi. Nacido en Santiago en 1840, ini-
ci6é sus estudios a los cinco afios. Su profesor don Manuel Zapa-
ta lo preparé artistica y técnicamente. A los 12 afios Federico
Chessi publicaba en Lima sus obras juveniles: La Mariposa, La
Simpdtica, La Opositora Chilena, por los titulos es facil colegir
que se trataba de amable misica de salén. En 1856 fué agracia-
do con medalla de oro en una exposicion nacional. En 1860 aban-
doné el pais; se sabe que realizé una gira por Irlanda y Rusia,
después se pierde toda huella de su destino (35).

(34) J. Bernardo Sudrez, “El Plutarco del Joven Artista’. Pag. 430.
(35) Pedro Pablo Figueroa, “Un mago de la musica, el compositor don
Federico Uriarte”. Santiago, 1904. :



CAPITULO XI
LOS COMIENZOS DEL ARTE LIRICO

En medio de las agitaciones de la vida politica chilena, cuan-
do el drama de Lircay dividia al extremo a pipiolos y peluco-
nes, llegé a Chile el primer conjunto lirico italiano. Estaba com-
puesto de las sopranos Teresa Scheroni y Margarita Garavaglia;
el tenor Betagli y el bajo comico Domingo Pezzoni. Eligieron co-
mo teatro el amplio salén de los sefiores José y Manuel Cifuentes.
El 26 de Abril de 1830 aparecian los anuncios en los periédicos:

“La primera Opera sera la Opera semi-bufa El engano feliz
o el traidor descubierto, musica del célebre maestro Rossini. La
compaiiia hara todo lo posible para agradar a tan respetable pi-
blico”.

El Jueves 6 de Mayo representaron una miscelanea dividi-
da en dos partes compuesta de los mejores trozos del Barbero
de Sevilla. El dia 9 se repitio el Engano Feliz y el 16 se estreno
la Urraca Ladrona de Rossini (1). Las obras se dieron en cas-
tellano, lo que atrajo las criticas de don Andrés Bello, que repro-
chaba esta costumbre ‘“pues es un trabajo, que sin facilitar la in-
teligencia de la obra, perjudica mucho a la expresién y suavidad
de la melodia, por la falta de correspondencia entre la letra y la
miusica. No basta, agregaba el ilustre venezolano, traducir una
aria conservando las mismas ideas y el mismo ntmero de sila-
bas, es necesario que los acentos naturales del habla coincidan
exactamente con los de la modulaciéon musical, de otro modo el
énfasis que el compositor ha colocado sobre una voz importante

(1) Roberto Herndndez, “Los Primeros Teatros de Valparaiso”. Valpa-
raiso, 1926. P4ig. 66.
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caera tal vez sobre una preposicién o un articulo, produciendo
una discordancia ingrata y chocante” (2).

Tan pronto como los artistas recibieron noticias favorables
de Santiago, y se enteraron de que el orden publico estaba ci-
mentado, resolvieron pasar a la capital, donde debutaron en el
mes de Junio. :

El repertorio ejecutado fué el siguiente: El Engadio Feliz,
de Rossini, estrenada en el Carnaval de Venecia de 1814: El Bar-
bero de Sevilla, 1a obra maestra de Rossini, estrenada en 1816;
La Gazza Ladra (1817), que relata las tristes aventuras de Ninet-
ta, una pobre sirvienta acusada del robo de una cuchara, que ha-
bia llevado una urraca a su nido; Eduardo y Cristina (1819), bro-
ma que hizo Rossini a los napolitanos, dandoles la misma mu-
sica de su FErmione con distinto libreto; La Ifaliana en Alger,
que cuenta las desdichas de la bella Elvira en las manos del Bey:
La Cenerentola (1817), la Cenicienta, que adquirié importan-
cia por la interpretacion de Madame Pasta; La Inés, de Paer, el
rival de Rossini; Elisa y Claudio, de Mercadante e Il Portanttino,
musica de Paini (1760).

La representacién de estas obras fué algo risible y escanda-
loso. Todos los defectos inherentes a la 6pera se concertaron pa-
ra el fracaso. El Director Pissoni (3), tenia un caracter inso-
portable ¥y un amor propio satanico; rivalizaba con los demas
artistas, promovia continuas rifias y pendencias, de manera que
todos se ausentaban de los ensayos, montandose la O6pera como
una improvisacion. El elemento era ademas mediocrisimo. La
Scheroni—artista muy gastada—que era soprano dramatica, ha-
cia las veces de soprano ligera y ademas de contralto cuando ha-
bia necesidad; la otra dama, la Caravaglia, era contralto y hacia
los papeles de tenor; Pizzoni, que cantaba de oido, sin saber
miusica, daba “tremendos gritos” y los espectadores se movian
a risa o a la compasion viéndolo en un estado de tal paroxismo
pronto a reventar (4), los demas miembros de la compaiiia no
eran cantantes, ni actores, eran audaces calaveras que lo inten-
taban todo y que ni siquiera alcanzaban a parodiar pobremente
una 6pera. Don Vicente Grez oy6 contar a una dama que en su

(2) "citado por L. Amundtegui, “Las primeras representaciones drama-
ticas en Chile”. Santiago, 1888. Pig. 140.
-, (3) El director es llamado a veces Pezzoni, otras Pisgini y otras Pezani.
(4) José Joaquin de Mora, “El Trompeta”, 13 de Enero de 1831.
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juventud habia asistido a aquellos espectaculos “que en el Bar-
bero de Sevilla, Rossina salia en traje de mora, lo mismo que
en Otelo, que en la escena dela leccion de musica, don Bartolo,
el tutor, y la pupila se ponian a bailar una gavotta; y luego lle-
gaba Figaro, hacia a un lado al doctor y comenzaba una zamacue-
ca con Rossina. Unas cantoras petorquinas (las famosas Pini-
lla) entonaban la famosa cueca y la orquesta dejaba a un lado
a Rossini” (5).

La novedad del espectaculo, suavizé un tanto la critica. Don
Andrés Bello, en El Araucano del 18 de Diciembre de 1830, daba
cuenta en estos términos de la representacién de La Italiana en
Argel:

“La pieza aunque estravagante y absurda, aun mas de lo
que puede permitirse a la 6pera bufa, es de las populares de Ros-
sini por la fecundidad y belleza de los motivos musicales con que
ha sabido hermosearla; si bien es preciso confesar que en ésta
mas que en otras, dié el compositor rienda suelta a su genio di-
fuso, insistiendo en un tema hasta el fastidio”.

“La 6pera bufa, que en todas partes tiene mas aficionados que
la Opera seria, es también la que mejor se adapta a la fuerza de
nuestra compaiiia lirica y por esto deseariamos que ésta se limi-
tase, si le fuera posible, a piezas coOmicas o de un caracter medio”.

Pizzoni y Betali que tanto divierten en los papeles de una fa-
miliaridad animada y festiva, se hallan fuera de su elemento en
lo heroico y aun la sefiora Scheroni, que no carece de bastante
flexibilidad para pasar de lo familiar y jocoso a lo patético, bri-
llara siempre mucho mas como Isabela o Rosina, que como Ame-
naida.

“La Opera, terminaba, agradé mucho por el buen humor y
espiritu con que fué ejecutada. Aplaudiéronse particularmente
el dio “Ai! cappricio della sorte” cantado con estilo por la Sche-
roni, el recitado y aria del eco de la sefiora Caravaglia y la pri-
mera entrevista entre Isabela y el Bey” (6).

Las frases de don Andrés Bello eran en el fondo meras pa-
labras de cortesia, en cambio don José Joaquin de Mora, intér-
prete del sentir del elemento verdaderamente musical que se ha-
bia formado en la tertulia de la Filarménica, publicé el 13 de

(6) Vicente Grez, “La Vida Santiaguina”. Santiago, 1879, Pag. 104.
C(h?l) Citado por M. L. Amundtegui, “Las Representaciones Dramaiticas
en e'.
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Enero de 1831 en EI trompeta, un notable articulo acerca de estas
representaciones, articulo que revela su extraordinario sentido
artistico.

Se trataba de La Gazza Ladra, en que al decir de los inge-
niosos santiaguinos, los artistas ladraban verdaderamente, y de
la cual se habia representado una miscelanea compuesta: del aria
Il mio pianto, el trio: O nume beneficio, y los finales Mi sento op-
primere y Che abisso di penne.

“Para llenar el papel de contrabajo, escribe don José Joaquin
de Mora, le falta a Pissoni la firmeza y conocimientos miisicos que
requiere esta voz en los obras serias; lo primero se observara siem-
pre que quiere sostener una nota grave y lo segundo, en las modu-
laciones marcadas, pues en este caso como no puede guiarse tanto
por el oido (recurso ordinario de los cantantes sin saber musica),
embrolla la armonia y quiebra el compas. Lo menos mal que hace
Pissoni son los papeles de bufo, que todo italiano desempeiia con
mas o menos felicidad, porque en ellos encubren con chuladas los
defectos esenciales de su canto. Atestigiienlo el Barbero y la Ita-
liane y aun en la primera de estas o6peras, donde desempefia su
papel favorito, obsérvese como desfigura los pasajes. De las otras
obras s6lo diremos que en la Inés, el sefior Pissoni es el barbero en
estado de demencia y en el Tancredo, es el barbero vestido de ga-
lapago. ;Qué otro bufo que el sefior Pissoni con su voz y falta de
accion teatral hubiera tenido la presunciéon de cantar en el Tan-
credo el papel de tenor?

“Tenemos los chilenos bastante dosis de amabilidad y tole-
rancia, aplaudimos por urbanidad y por costumbre, pero no so-
mos tan insensatos que se nos oculten las horrendas mutilaciones
v absurdos pastiches que se nos dan bajo el nombre de 6peras”
(7). -

A pesar de estas criticas adversas, Pissoni prolongé la tem-
porada hasta el 12 de Febrero de 1831. En Abril estaba en Val-
paraiso, celebrando con el Barbero de Sewilla a los héroes del 5
de Abril; el 7 representaron el Tancredo y el 12, La Italiana en
Argel con el final del primer acto que no se dié la primera no-
che. :

Las primeras tentativas liricas habian fracasado. Mora las til-
daba de escandalosas y “se avergonzaba que en un pais que poseia

(7) José Joaguin de Mora, “El Trompeta”, ya citado.
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una de las mas perfectas cantantes, salida jamas de las mejores es-
cuelas de Europa, en un pais que ha tenido una sociedad filarmo-
nica, tamano desatino s6lo puede merecer la burla y la rechifla.
Jamas habiamos oido aqui berrear, mugir, desgaiiitarse como lo
estamos oyendo ahora. De las modestas tiranas pasamos de pronto
a lo mas delicado y clasico de la musica vocal, y aun en los talentos
mediocres, gracias a un modelo y a consejos de Massoni, y de otros
profesores y aficionados, se ha observado a lo menos buen gusto,
compas y entonaciones correctas”.



CAPITULO XII
LA OPERA Y EL ROMANTICISMO

Hacia 1840 despierta en Chile una sensibilidad desconocida;
aparece el romanticismo—importado de Europa—que retona en
los paises americanos con exuberancia tropical. Es una época tur-
bulenta. “Las ideas adquieren—segan decir de L. A. Sanchez—una
explosividad impresentida. Los vocablos dividen a las gentes en
bandos irreconciliables. A la lucha caciquil la reemplaza la lucha
por los principios o los nombres. Y asi es como el romanticismo, nu-
trido a los pechos de tan sorpresivos sucesos, surge a la palestra
con un vigor que no habria justificado ninguna moda, ninguna
imitacion, ningtin sefiuelo” (1).

La vida social toma apariencias refinadas. Los barnizados es-
tantes de Marchan y Latates; los objetos de ultima moda de Prie-
to, los pafiuelos de Puelma, las cintas y blondas de Lavasseur,
las cachemiras de Ledn, transforman la sencillez romana de los
primeros republicanos. Las mujeres vestidas de organdi, con cuer-
po a lo Lucrecia Borgia, con cintura redonda, mangas lisas y fal-
das de volantes, pasan de la vida doméstica a la vida del senti-
miento.

La llegada de la épera italiana exacerbd todos estos senti-
mientos difusos. Las mujeres, mis impresionables que los hom-
bres, trataron de identificarse con las heroinas que veian en las
tablas. “Las Ramonas y Bartolas—escribe don Vicente Grez—
cambiaron su nombre por Elvira, Lucia, Lucrecia o Julieta”.

(1) Luis Alberto Sdnchez, “Historia de la literatura americana”. San-
tiago, 1937. Pag. 261.
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“Todos los Alfredos y Arturos que hoy tienen de 30 a 35 afios
nacieron en aquella época, pues las madres destinaban a sus hi-
jos desde la cuna, no para doctores en teologia o medicina, sino
para héroes de romance” (2). Sarmiento se reia de esta exage-
racion: “todos somos romanticos ahora, hasta la municipalidad
que por romanticismo ha mandado numerar las calles”.

Precedida de gran fama conquistada en Lima, llegé a Chi-
le a fines de Marzo de 1844, la primera compaifiia de 6pera dig-
na de ese nombre. El pintor Rugendas desde Lima recomendd
a la sefiora Zegers, a la Rossi y a la Pantanelli, “que se habian
granjeado la estimaciéon y el carifio de las principales fami-
lias” (3).

Antes de pasar a Santiago los artistas ofrecieron, el 8 de
Abril, un concierto en Valparaiso, en casa de don Elias de la Cruz.
El éxito fué tan extraordinario que El Mercurio le dedicé por
entero su editorial.

“Estabamos ya religiosamente recogidos y tristes, porque
la bella musica bellamente ejecutada, da tristeza y recogimien-
to al alma, después de haber oido o mas bien devorado el duo de
La Norma por las sefioras Pantanelli y Rossi, cuando la “cava-
tina" cantada por el sefior Ferreti, con su voz llena, facil, enér-
gica y varonil vino a poner un agradable paréntesis entre el dao
y la cavatina de la Lucia, cantada por la sefiora Rossi que con
su suavisima voz manejada con una espontaneidad y destreza
admirables, tan pronto nos tenia pendientes de un alto “si”, tan
pronto nos dejaba oir las notas mas graves de la escala. Bella
y atrevida artista, entra en todas las dificultades de un trozo
sin premeditacién, sin miedo, tan segura esta de vencerlas to-
das, dominarlas, dominando al mismo tiempo a los que la es-
cuchan. Con una igualdad admirable en los registros de su voz
ha ejecutado anoche una serie de pasajes en octavas sin que se
percibiese la mas leve diferencia en la naturaleza de los diver-
sos sonidos que recorria” (4).

El elenco de la compaifiia era el siguiente:

(2) Vicente Grez, “La Vida Santiaguina”. Santiago, 1879. Pag. 115.

(3) M. S. Rugendas a I. Z. Lima. (Papeles de dofia Isidora).

(4) Citado por Roberto Herndndez, ‘“Los Primeros teatros de Valparaiso”.
Valparaiso, 1938. PAg. 129; Salvador A. Ribera vy Luis A. Aguila, “La Opera’.
Santiago, 1895. PAg. 482.
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Primera soprano: Srta. Teresa Rossi.

Primera contralto: Sra. Clorinda Corradi de Pantanelli.

Primera soprano: Sra. Maria Espafia.

Primer tenor: Sr. Alejandro Zambaiti.

Primer baritono: Sr. Henry Lanza.

Bajo cantante: Sr. Pablo Ferreti.

Bajo genérico: Sr. José Marti.

Bajo cantante: Sr. Néstor Corradi.

Escenégrafos: Sr. Rafael Georgi.

Sr. Néstor Corradi.

Director de Orquesta: Sr. Rafael Pantanelli.

El coro estaba compuesto, segiin Zapiola, de un buen ntimero
de hombres y algunos nifios chilenos contraltos, “pues de lo que
es soprano masculino, agrega con picardia, no es fruto de nues-
tra tierra”.

El conjunto era homogéneo. Teresa Rossi, segin los contem-
poraneos, era una mujer fina, flexible, que parecia cimbrarse
en la escena. Su tez era blanca, pero algo tostada por el sol de
Italia. Sus ojos eran oscuros hasta parecer negros. Todo su fi-
sico ayudaba a entusiasmar al publico, Su voz era dulce y so-
nora, de cierta fuerza y de extensién poco comuan. Vocalizaba,
sin embargo, con dificultad y cuando trataba de trinar ponia
de manifiesto su poco estudio de la técnica. A estas cualidades
fisicas y artisticas, hay que agregar sus atributos morales, su
seriedad y buenas costumbres que le abrieron los mejores ho-
gares santiaguinos (5).

Clorinda Pantanelli era de regular estatura y de una fiso-
nomia agradable e inteligente. Sus ojos brillantes expresaban
toda la pasiéon y vehemencia que habia en su alma de artista.
Cuando sonreia, y éste era uno de sus mayores encantos, pare-
cia gque su sonrisa iluminaba su rostro. Habia hecho en Italia,
Espafia y Cuba un papel distinguido y sus entonaciones drama-
ticas estaban a la altura de sus recursos vocales.

“Tenia, si, apunta Tornero, el capricho de convertirse en
bajo o tenor. Tan acostumbrados estibamos de verla represen-
tar los papeles de hombre que llegibamos hasta encontrarla mal
en papeles de mujer”.

(5) Sobre los artistas ver: Santos Tornero, “Reminiscencias de un vie-
jo editor”. Valparaiso, 1889. Pédgs. 36-38; Vicente Grez, ya citado, Pags. 106-
112; Zapiola, Pags. 90-94.
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El sefior Ferreti era un bajo de positivos méritos y de im-
ponente figura. Su caracterizacién de Marino Faliero fué un
acierto rara vez igualado.

Henri Lanza, el maestro de capilla de la Catedral, se incor-
por6 en condiciones muy ventajosas, como baritono “sobresa-
liente”, como se llamaban en esa época a los que desempeiiaban
cualquier rol. Esta misma posicién, que le reportaba grandes
ganancias, lo hacia prestarse a interpretar papeles que rebaja-
ban su mérito artistico.

Alejandro Zambaiti, el tenor, si bien no poseia un registro
muy extenso, era un profesor notable, sobre todo por su vocali-
zacion. d

El director de orquesta, Rafael Pantanelli, se desempefia-
ba con gran maestria. Zapiola, que era el primer clarinete, nun-
ca lo vié vacilar en los numerosos y distintos trozos que eje-
cutaba. Dirigia, tocando al piano los recitativos en las Operas
bufas, y con una pequefia vara, lo deméas. La novedad de la ba-
tuta, el “palito” como decian los criticos, no dejé de hacerle ob-
jeto de algunos chistes.

La compaiiia traja como pintor escendgrafo a Rafael Georgi,
que dejé abundantes y admirables decoraciones. La representa-
cién de Semiramis de Rossini, por ejemplo, dié ocasiéon a un gran
despliegue escénico, Un suelto de prensa enumeraba los siguien-
tes decorados:

1.°,—Gran templo de Babilonia consagrado a Belo, con la esta-
tua de éste y una gran pira ardiendo.

2.°—Gran columna de piramide con la tumba de donde sale la
sombra de Nino.

3.—Departamento interiores de Semiramis.

4 °—Interior de las Tumbas.

5..—Gran columna y mausoleo con entrada a las tumbas.

.°—QGran jardin de Babilonia y porcion de accesorios.

Analizando en conjunto a la compania, Zapiola encontraba
en ella un mérito rarisimo, sin ejemplo posterior; todos, sin ex-
cluir siquiera a los coros, sabian su arte por principios, y po-
dian cantar sin méas estudio que el realizado particularmente.

El repertorio estrenado en las temporadas de Santiago y
Valparaiso, fué el siguiente:
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De Rossini: Tancredo, Semiramis, Donna dil Lago y El Barbe-
ro de Sevilla.

De Donizetti: Marino Faliero, Elixir d’Amore, Belisario y Fausta.

De Bellini: Julieta y Romeo, Sonambula, Norma, Los Puritanos,
La Parisina y El Pirata.

El estreno de la Compaiiia se llevé a efecto en el Teatro
de la Universidad, de los sefiores Solar y Borgofio, el 21 de Abril
de 1844. La obra elegida fué Julieta y Romeo, de Bellini. Més de
1.400 personas acudieron a ‘“esta fiesta civilizadora”. Las tres
corridas de palcos se hacian estrechas para contener a las més
distinguidas familias. La representacion fué, al decir de los criti-
cos, admirable.

Un redactor de “El Siglo”, empezaba la croénica, con este
epigrafe inflamado: “Hay momentos, vive Dios, en que asesi-
na el placer”.

“Julieta y Romeo, proseguia, es una drama cantado que ha-
ce llorar con sus golpes, pero que no atormenta el espiritu, ni
desespera. La sefiorita Pantanelli, esta bella italiana de voz dul-
ce, sonora y avasalladora, trasmiti6 a los espectadores el mismo
sentimiento que representa. El palido semblante, los languidos
ojos y la voz tierna de la sefiorita Rossi, me han hecho gozar
en esta noche mas que en todos los dias de mi vida” (6).

El superlativo homenaje de El Siglo, sintoma de ese tiem-
po ampuloso y chabacano en sus gustos, tuvo su contraparte
en las atinadas y juiciosas observaciones de don Domingo F.
Sarmiento, en su folletin de El Progreso, que puso en tela de
juicio el valor formal del drama lirico.

‘“La primera idea que nos asalta el espiritu, escribia el egre-
gio emigrado argentino, es la impropiedad de representar can-
tando escenas de la vida comiin, e intentar un remedo del dra-
ma y de la tragedia exhalando acentos melodiosos o combinan-
do armonias, donde debiéramos prometernos oir la expresiéon de
sentimientos dulces, o las manifestaciones tumultuosas de la pa-
sion. Héase dicho que para gustar de la 6pera hay que dejar el
sentido comiin en la puerta... Lo que constituye verdaderamen-
te la inferioridad de la 6pera sobre el drama es la falta necesa-
ria de actividad en la manifestacién de los sentimientos. La pa-
labra en el drama marcha tan rapidamente como la pasién que

(8) “El Siglo”, 23 de Abril de 1844.
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- no asi la combinacién de los sonidos de la Opera. Para
su efecto, para expresar las pasiones necesita retener
A y subordinarla al compés, a la medida, a la rima que
_ 2 el oido; pues que la musica no puede producir sus belle-

sin esta sujecién y estas dilaciones” (7).

El tierno y dramatico poema de Shakespeare habia conmo-
intensamente a las mujeres; sus corazones sencillos, se aban-
ban por completo a las impresiones del amor ideal. En las
enas patéticas, mientras los hombres aplaudian con frenesi,
mujeres lloraban de placer y de emocion. La opera pasé a
el vehiculo emocional del romanticismo.

. “Cuatro representaciones han bastado, escribia Sarmiento,
- para producir el misterioso fenémeno de la transformacién, y
‘este pueblo anti-filarménico se ha convertido en una compaiifa
~ de dilettanti que no habla sino de dpera, v que a cada instante
- quisiera entonar las armonias que han asido su corazém, y que
~ a la primera nota hacen brotar un ramillete de recuerdos, una
" impresién de bienestar y de gozo. Tan cierto es que la musica es
hoy el hecho que nos domina, que puede uno estar seguro de que
en toda tertulia, en toda mesa de té, de las ocho para adelante,
no se discute, ni se habla sino de Romeo y Julieta, de la sefiora
Pantanelli y Rossi, del Marino Faliero” (8).

El apasionamiento lirico afecté las costumbres, y los salo-
nes mas aristocraticos de Santiago, aquellos que no admitian en
su seno sino a los cabildantes del siglo XVIII, se abrieron de par
en par a los artistas.

El entusiasmo degenerdé en locura. Fl Siglo pididé editorial-
'g mente la ensefianza obligatoria del italiano; se creia que la Ope-

ra era privativa de Italia, y un tumulto atronador acalldé la voz

de los criticos que discurrian con sensatez sobre el asunto.
Las exageraciones melomanicas llegaron muy pronto al pa-
roxismo. Kl Siglo hablaba, el 6 de Junio de 1844, del “Furor Fi-

‘Jarménico”. “Lia Opera italiana nos ha venido a envolver con su

manto de fascinacion. Ella ha invadido los ministerios, las Ca-

maras, los literatos y todas las deméas actividades”.
Los beneficios marcaron la ciispide del entusiasmo. El 4 de

Junio la Rossi anuncié su serata d’honore, dirigiendo al publico

de Santiago, una carta inspirada.

(7T) “El Progreso”, 27 de Abril de 1844.
(8) “El Progreso”, 4 de Mayo de 1844.
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Se estrend Lucia de Lamermoor; siguié un aria de Dojia
Gariteas, de Mercante, cantada por la Pantanelli; un dio de la
Cenerentola por Ferreti y Lanza, y el coro, cuarteto y poleca de
Los Puritanos, de Bellini. El clamor fué extremo. “Coronas la-
bradas con esmero, dice un suelto de prensa, una de ellas en ver-
de, cifi6 la frente de la sefiorita Rossi. La musica esperaba en la
puerta y, habiendo la beneficiada subido a una calesa en com-
paiiia de la Pantanelli, el piblico desenganché los caballos y con-
dujo a las dos artistas a sus casas, en medio de una ovacion con-
tinuada”.

El 1.° de Julio, en el beneficio de la Pantanelli, con el es-
treno de Norma, acompafiado de la Cavatina de Torquato Tas-
80, de Donizetti y de dofia Garitea, la exaltacion fué mayor.

El 22 Alejandro Zambaiti se beneficiaba con el Belisario, de
Donizetti y un escogido nimero de trozos de entremés.

En la representacién del Barbero de Sevilla hubo discusién
entre los admiradores, encontrandose que el reparto era desa-
certado, porque la Rossi era mas alta y tenia una figura mas
varonil que la Pantanelli; se vé que estos aficionados daban mas
importancia a la fisonomia que a las voces.

A principios de Noviembre la compaiiia se dirigié a Val-
paraiso, y se despidié del publico con un nuevo beneficio de la
sefiorita Rossi.

La temporada de Valparaiso, que se abrié con un abono a
sesenta funciones, fué un verdadero acontecimiento social y ar-
tistico, pues coincidia con el estreno del Teatro de la Victoria,
construido por los sefiores don Pedro Alessandri y don Pablo
del Rio. i

El dia 16 de Diciembre, se abrieron solemnemente las puer-
tas del nuevo teatro, a las 8 y media en punto, con Julieta y Ro-
meo. La prensa dedicé los més elocuentes elogios a los empre-
sarios ‘“‘que no han perdonado medio para dar al teatro de Val-
paraiso toda la capacidad, todo el lujo, toda la perfeccién que
podia apetecerse en un teatro levantado para una capital y pa-
ra un pueblo del gusto méas desenvuelto”. En cuanto a los ar-
tistas, agregaba el citado articulo de El Mercurio: “las sefioras
Pantanelli y Rossi han recogido anoche los brillantes laureles
que han coronado, en todo tiempo y en todas partes, su talen-
to y sus esfuerzos” (9).

(9) Sobre temporada Valparaiso, ver Roberto Herndndez, ya citado.



LA OPERA Y EL ROMANTICISMO 131

La temporada se prolongé cerca de seis meses, con el mismo
repertorio que ya hemos enumerado.

El 15 de Junio se despidié la compania con la 6pera Beli-
sario, de Donizetti. “A manera de noble despedida, dice el sefior
Hernandez, de quien tomamos estos datos, se canté la Cancidn
Nacional”.

La prensa comentaba con carifio y benevolencia a los ar-
tistas:

“Valparaiso ha dado el adiés de despedida a la maestra y
sublime Pantanelli; a la simpatica, tierna y popularisima Rossi,
con sefiales inequivocas de su favor y del alto concepto que tie-
ne de su mérito; mérito artistico realzado por cualidades per-
sonales muy apreciables”.

La temporada de 1845 en Santiago se inicié con nuevos ele-
mentos, contratados en Lima para reemplazar al bajo Ferreti y
a la soprano Espafia; eran ellos, Sofia Esper, Luis Grandi y el
tenor Marti, que habia actuado en Valparaiso. Al repertorio co-
nocido, agregaronse la Gemma Vergi, de Donizetti; Los Arabes
de las Galias, de Piccini; La Estranjera, de Rossini; Olivo y
Pascual, de Donizetti.

En Enero de 1846 se trasladaba la compafiia a Valparaiso,
con el mismo elenco ya anotado. En el mes de Julio, reforzaron
las huestes liricas, Vicente Ricci y su esposa Giudita de Ricci,
que permanecieron todo el afio, hasta que fueron a su vez reem-
plazados por: Gaetano Bastoggi, académico filarmoénico de Fe-
rrara, excelente baritono; su esposa Teresa Pusterla y los te-
nores Gaetano Commasi y Juan Ubaldi.

Se estrenaron las novedades, realzadas por el nuevo perso-
nal, v la Rossi y la Pantanelli continuaron gozando de la admi-
racion piblica. Las funciones civicas del dieciocho, en especial
el solemne Te Deum, fueron amenizadas por “toda la compania
lirica”.

En esta temporada se vi6 el primer intento de una épera
nacional, ecompuesta por el distinguino profesor don Aquinas
Ried, de cuya personalidad hablaremos al esbozar su biografia.

En el llamado habitual de la prensa, aparecié el 28 de No-
viembre el anuncio de ‘la 6pera en castellano escrita en Chile
por el sefior Ried”. La &pera se llamaba Telésfora, y habia que-
rido el autor estrenarla en la celebracién del 18 de Septiembre
de 1846, pero dificultades que no conocemos impidieron la reali-
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zacion de tal deseo. Después se anuncié la obra para la tltima
temporada, pero no llegé a estrenarse.

La compaifiia dié igualmente unas cuantas funciones en Co-
piap6. Teresa Rossi, en carta a la sefiora dofia Isidora Zegers de
Huneeus, expresa su entusiasmo por la gira, alabando la sociabi-
lidad copiapina:

Copiap6, 18 de Mayo de 1849. (Extracto).

“HEstoy muy contento (sic) hasta ahora de los copiapinos
porque me han recibido bien sea en el teatro como particular-
mente. Abbiamo dato gia sei opere La Giuglieta, Lucia, Norma,
Figlia del Regimento, Elixir, Ernano quest’ ultima fue furore e
le altre piangero tutte chi piu chi meno. Il teatro e una perla e
molto armoénico. I palcchi sono tutti abbonato. Mi voz se ha re-
sentido un poco por una enfermedad al estéomago.

Copiap6d, 20 de Septiembre de 1849.

Agradezeo la musica que me ha enviado con el Sr. Vallejos
(Jotabeche). Han debido suspender la segunda de Nabucodono-
sor por enfermedad de la Bastoggi...”.

A fines de Marzo de 1850, llegé a Valparaiso, la ultima com-
paiiia lirica que examinaremos, por cuanto hemos fijado con-
vencionalmente en 1850, los comienzos de un verdadero arte mu-
sical en Chile. -

Los nuevos elementos eran el maestro director, don Anto-
nio Neumane, del cual dice Zapiola, en una de las criticas que es-
cribiera bajo el pseudénimo de Crescendi Veritatis, “por su talen-
to misico no es inferior a nuestro juicio, a ninguno de los céle-
bres artistas europeos que nos han visitado”; Luis Cavedagni,
que vino a reemplazar a Lanza, es un excelente artista, con
muy buenas cualidades vocales; Francisco Conradi, de buen
porte y gran actor; la sefiora Neumane, comprimaria; Lucre-
cia Miceciarello, Victor Lefebre, Carlos Baraillao y Enrique Ofe-
llan.

A la vuelta de Copiapé, la Rossi y la Pantanelli se incor-
poraron al conjunto (10).

Las obras estrenadas fueron las siguientes: Chi dura Vince,
de Ricci; Roberto Devereux, de Donizetti; La Betly, de Donizet-
ti; Attila, de Verdi; Don Pasqualle, de Donizetti; Luisa Stroz-
zi, de Sanelli; Nabucodonosor y los Lombardi, de Verdi; El fu-

(10) “El Semanario Musical”. Santiago, 1852.
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rioso de la isle de Santo Domingo, de Donizetti; Alzira o la con-
quista del Peri por los espaiioles, de Verdi; La Muda de Porti-
¢i, de Auber; Una Aventura de Scaramucci; El Templario o
Ivanhoe; La Dama Blanca; La Sondmbula; Ernani y otras del
repertorio anterior (11).

Zapiola se quejaba de la orquesta, organizada en condicio-
nes muy estrechas, deplorando la ausencia de clarinetes y oboes
y la presencia de una sola viola. “Los instrumentos de viento
se portaron horriblemente, sobre todo las trompas que no hicie-
ron ni una entrada a tiempo. De paso, les diré, agregaba, que
hagan Uds. lo posible para que la extremidad izquierda de la
orquesta observe més los pianos que los fuertes. Hay que acon-
sejar a los coristas que canten de veras”.

Reaccionaba también en contra del abuso del “ralentando”
que hacian algunos miembros de la compafiia; de la monotonia
de los calderones, y de lo poco que se ocupaban todos los reci-

tados.
A la Rossi no le escatimaba sus elogios, siempre justos y

medidos.

Nada indignabale mas que la ausencia de escrupulos de los
directores, que arreglaban a su modo las partituras e interca-
laban, para el lucimiento de los artistas, arias y canciones de
otros autores.

Las criticas de Zapiola reflejaban un estado de animo ge-
neral. La exageracion de los sentimientos romanticos habia lle-
gado a tal grado que se hacia indispensable volver a la realidad.
“Lentamente, dice don Vicente Grez, las mujeres fueron salien-
do del letargo en que vivian sumergidas, despertando de su poé-
tico suefio al ruido del oro, al bullicio de la vida agitada, de las
ambiciosas especulaciones en que los hombres se habian lanzado
a los gritos de Chafiarcillo y después de California. Y las mis-
mas artistas partian arrobadas al Eldorado, para dejar sus gar-
gantas, entre el humo pestoso de los salones dudosos de San
Francisco. Los idolos se alejaban o pasaban a la vida anénima
del montén. Lia Rossi habia de abandonarnos para siempre sin
hacernos falta”.

Avecindada en Milan, conservé sin embargo la Rossi un
recuerdo constante de Chile. En su correspondencia con la se-
fiora Isidora Zegers divaga melancélicamente: ‘“Me he queda-

(11) Roberto Herndndez, Pig. 183.
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do soltera porque los jovenes estan llenos de vicios (sic) y lle-
nos de deudas”. Vive modestamente en su departamento. Ya no
va al teatro porque esta enferma. Sélo la funciéon en honor de
Vittorio Manuele le arranca frases de entonacién patridtica:
“La Italia se va agrandando; el lujo es inaudito”.

Asbémase a veces a la Opera, con tristeza, no exenta de re-
sentimiento. La Favorita, La Ebrea, no le parecen nada extraor-
dinario. Sélo Chile, su juventud, sus grandes triunfos la arran-
can de su letargo, y en sus cartas aparecen siempre ‘“los recuer-
dos de ese Chile donde quisiera morir” (12).

Y mientras la Rossi, recordaba sus rivalidades con la Pan-
tanelli, ésta a su vez, cediendo a las instancias liricas de un
poeta romantico, se habia establecido en Santiago:

Clorinda, tu Italia bella

Por nuestro Chile florido
Cambia. Si Italia descuella
Sobre un mundo envejecido,
Chile es de América la estrella,
Es el pueblo prometido.

Pero pronto el olvido, losa sepulcral del artista dramaético,
cay6 sobre ella. En 1856 se retir6 de las tablas y muri6é aisla-
da entre nosotros “como una Jerusalem santa en manos de los
incrédulos y herejes, sobre su tumba se dejé oir sélo el canto
de un poeta infantil Escuti Orrego, que nunca la vié en el es-
cenario de su gloria, sino unicamente en los dias de su caduca
vejez” (13).

Las dos artistas representan, simbolizan toda una época, no
muy afortunada talvez en sus consecuencias; lo que no impide
que dofia Mercedes Marin de Solar exprese sin duda, una gran
verdad cuando exclama:

En Chile sera eterna la memoria

De Clorinda y Teresa: entrambos nombres
Conservara la fama entre los hombres

Y el arte encantador que hizo su gloria.

(12) M. S. Papeles de dofia Isidora Zegers.

(13) Vicente Grez, obra citada. Pag. 112. En resumen el repertorio que
dieron a conocer las compafiias de épera que actuaron en Chile entre 1830 y
1859 fué el siguiente: 21 6peras de Bellini; 16 de Verdi; 9 de Rossini; 7 de Do-
nizetti; 5 de Luigi Ricei; 3 de Mercadanti; 2 de Piccini; 2 de Sanelli; 1 de
Fernando Paer; 1 de Nicolai; 1 de Luis A. Adam; 1 de F. Ricci; 1 de Valen-
tin Fioravanti; 1 de Nini: 1 de Daniel Auber; 1 de Lauro Rossi y una de Paini.



CAPITULO XIII

DON AQUINAS RIED Y LA OPERA NACIONAL

El doctor Aquinas Ried fué una personalidad de gran re-
lieve en el mundo cientifico, filantrépico y artistico del pasa-
do siglo. Su figura esti unida a empresas tan nobles como la or-
ganizacién del Cuerpo de Bomberos, tan arriesgadas como la
exploraciéon de nuestro territorio, tan dutiles como la coloniza-
cién de las provincias del sur. Quedan fuera del campo de nues-
tro estudio esas magnificas actividades, nos concretaremos Uni-
camente a bosquejar su aporte a la historia musical de Chile.

Nacido en Baviera entre 1810 y 1815, educado en Schotten-
kloisters, Ried pas6 joven a Inglaterra donde obtuvo el titulo
de médico en unas de las grandes universidades inglesas. El es-
piritu de aventuras lo llev6 lejos de Europa, a la apartada y mis-
teriosa isla de Norfolk, donde ejerci6 el cargo de médico mili-
tar. Pas6 después a Sidney y en su viaje de regreso a Europa
tocé accidentalmente en Valparaiso.

Sus compatriotas, impresionados por las cualidades que de-
mostraba el viajero, lograron prolongar su permanencia en Chile,
y poco més tarde lazos matrimoniales con la sefiorita Maria Can-
ciani, lo ataron definitivamente a nuestro pais (1).

En 1844 inici6 entre nosotros sus actividades musicales.
En el programa civico concertado por la Municipalidad de Val-
paraiso figuraba ‘‘una misa solemne de gracia, en la Iglesia Ma-
triz cuya musica, trabajada y dirigida por el hébil profesor ale-
man sefior Ried, serd ejecutada por varios caballeros alema-

(1) Sobre Ried ver: Carlos Keller, “Dr. A. Ried Leben und Werke'. Con-
cepcidn, 1927. Alberto Ried, “Diario del Viaje del Dr. Ried”. Santiago, 1920.
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nes” (2). Su nombre reaparece en los anales artisticos en 18486,
afio en que la compafiia lirica de Pantanelli anuncié en el
programa de la temporada, “la Opera escrita en castellano por
el sefior Ried”. Era esta produccién La Telésfora, el primer in-
tento de drama lirico en Chile. El texto estaba inspirado en uno
de los episodios de la lucha de la independencia. Pelayo, capitan
patriota, vivia retirado de una caverna después de la reconquis-
ta espanola, en compafia de su cufiada Telésfora y de su sobri-
na Irene. Gonzalvo, oficial realista, va a ofrecerles su proteccion,
pero su amor por Irene y los inflamados discursos de Pelayo,
lo hacen abandonar la causa del Rey. Siguen los momentos tra-
gicos de la campaia libertadora. Pelayo es herido en una bata-
1la, Telésfora arranca la espada de su herida y arremete contra
el enemigo. Muere Pelayo, mientras que a su alrededor Irene y
Gonzalvo, simbolo del nuevo periodo que se inicia, se abra-
zan (3).

El libreto de La Telésfora, publicado en 1846, tuvo cierta
resonancia. Un critico hacia resaltar en la siguiente forma los
méritos de la obra: “El autor no ha caido en la vulgaridad de
personificar a la América en una india; él ha marcado dos épo-
cas, una que acaba, otra que empieza. En la primera, ve los an-
tecedentes de la América en Espaila; en la segunda, la Améri-
ca es todavia la Espafia rejuvenecida, nueva; las glorias india-
nas vienen a agruparse alrededor de ella, a identificarse con ella,
a ensalzarla, pero no constituye por si sola su pasado” (4).

Diversos inconvenientes impidieron, sin embargo, el estre-
no de la 6pera, que debia tener lugar el 18 de Septiembre. Afios
mas tarde, en 1885, se estrenaba en Valdivia, el coro Ea, campesi-
nos, venid del tercer acto de la Telésfora, arreglado por Gui-
llermo Frick para cuatro voces, con acompafiamiento de pia-
no (5).

El mismo afio de 1846, el doctor Ried acepté una proposi-
cién del Presidente de Bolivia, el General Ballivian, que lo con-
trataba como profesor de quimica, patologia y obstetricia en la

(2) Roberto Herndndez, “Los primeros teatros en Valparaiso”. Pag. 139.
Se trataba del conjunto coral de Herr Muchall que a pedido del Pbo. Riobo
ejecutd la “Misa’” de Ried.

(3) *“Telésfora”. Opera heroica en tres actos escrita y compuesta por
Aquinas Ried, Valparaiso, Noviembre de 1846 (ver ilustracién).

(4) Roberto Herndndez, ya citado, Pag. 72.

(5) Carlos Keller, obra citada, Pag. 62.
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Universidad de Sucre. La caida de Ballividn, echd por tierra sus
proyectos y los esposos Ried se vieron obligados a regresar a
Chile, donde don Aquinas, obtuvo el puesto de médico munici-
pal de Valparaiso. Sin abandonar el cultivo de las ciencias, ni
de las bellas letras, el doctor Ried se entregd por entonces a
la nobilisima empresa de organizar el cuerpo de Bomberos de
esa ciudad, alcanzando en 1861, el puesto de Superintenden-
te (6).

Fund6 igualmente una sociedad filarménica que reunia en
su seno a los numerosos aficionados de Valparaiso. La organi-
zacion no fué empresa fécil; necesité el concurso de diversos ele-
mentos, especialmente de su distinguida amiga dofia Isidora
Zegers. Ried queria fundar una sociedad modesta, de tipo fami-
liar, sin reglamentos complicados, pues, segin escribia a dona
Isidora, “lo que se necesita para reuniones de esta clase no son
reglamentos sino entusiasmo y un centro, un resorte que co-
munique su impulso a la mayoria” (7).

En 1860 pudo ver realizado estos anhelos, e inmediatamen-
te comunic6 a su inspiradora los detalles del triunfo: “Tengo
el gusto de saludar a Ud. para participarle la noticia que al fin
hemos logrado establecer una sombra de filarmoénica aqui con
el nombre de Sociedad Harmdnica. Ya tenemos 33 miembros
y los més de ellos ya tocan algunas cosas, de modo que dentro
de seis meses podremos convidar a nuestra amiga”.

El mismo espiritu liberal que habia despertado su inspira-
cién para cantar en la Telésfora el genio de la libertad ameri-
cana, movié en 1860 a don Aquinas Ried a entonar un himno
a Italia, que trabajosamente preparaba su emancipacién. La
nueva oOpera llevaba por titulo Il Grenatiere. Cinco afios mas
tarde, terminaba el original que envié a dofla Isidora, rogando-
le hiciera las diligencias necesarias para el estreno de la obra.
Imposible fué encontrar entre el elemento lirico una soprano
adecuada, y ademaés, los inconvenientes técnicos derivados de
la falta de un coro masculino apropiado, postergaron definiti-
vamente el estreno de Il Grenatiere. Envalentonado por los jui-
cios favorables de los criticos que habian asistido a los ensayos

(6) En 1856 compuso Ried la letra y la musica del “Himno del Cuer-
po de Bomberos', que comienza ‘Feuer, schreites Feuer”.

(7) Detalles tomados de la correspondencia entre Ried y dofia Isidora
Zegers.



138 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

de su oépera, el doctor Ried se entregé a la tarea de componer
dos nuevas obras, la una titulada Walkala, que principié en 1863
quedd al parecer en proyecto; de la segunda, Diana, escrita en
espafiol, terminé el primer acto en Noviembre de 1868. Luego
se puso en contacto con dofia Isidora, pidiéndole su opinién. La
respuesta no se hizo esperar. La sefiora Huneeus aventuraba
algunos reparos; entre ellos reprochaba la eleccién de un te-
ma, espafiol. Don Aquinas defendié su obra, en una epistola que
insertamos en extracto, pues contiene detalles preciosos sobre
el espiritu musical de esa época.

“Ud. me hace la observaciéon que debia cambiar la esce-
na del drama a otro pais que no sea Espaifia. Voy a decirle que
no adopto esa idea... el héroe del asunto es el General Alfan-
je, un Quijote moderno cuyos dichos y ocurrencias son esencial-
mente espaiioles y tan espafioles que yo mismo encuentro difi-
cultad en traducirlos a otro idioma. El didlogo esta basado en
proverbios y chistes nacionales que pierden su sal en cualquiera
otro idioma”.

“Asi su amigo y antagonista el capitin inglés, por los mu-
chos afios de residencia en Espafia se ha nacionalizado tanto que
emplea un lenguaje muy espafiol. Las nifias y los coros son an-
daluces, en fin cambiar la escena seria cambiar el libreto. Ade-
més de esto los episodios del drama son tan generales y tan ino-
centes que no pueden ofender la sensibilidad del criterio mas
hostil. Dificil sera ver esta Opera sin reirse y su publico que se
divierte no podra condenarme al menos por la localidad del asun-
to” (8).

La Rossi, por insinuaciéon de dofia Isidora, tomd a su car-
go la concertacién de la 6pera. Los coros eran sencillos y la or-
questacién calculada para los elementos de que podia disponerse.

El finico inconveniente era el idioma. El doctor Ried disi-
paba estos temores en sus cartas: “un artista que jamas ha canta-
do en otro idioma que en el suyo, escribia desde Valparaiso, es-
t4 naturalmente interesado en favor de éste y teme comprome-
terse—pero ese temor carece de todo fundamento en el caso
actual. La pronunciaciéon del castellano no presenta ni variacio-
nes, ni dificultades alguna para un cantor italiano, siendo ca-
si idénticas la mayor parte de las palabras que se emplean en

(8) Ried a dofia Isidora, Valparaiso, 6 de Noviembre de 1868. (Pape-
les de dofia Isidora Zegers).
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y estando bien arreglado el texto de la msica, apenas
conocer la diferencia como cualquiera podra persuadir-
mente. En cuanto a los recitados, he tratado de con-
omitiendo todo el prélogo parlante y creo que no se
L mas que una regular capacidad y un poco de estudio
er este obsticulo. Limberti, un tenor de poca instruc-
1sical no ha encontrado tropiezo, mas bien se ha admira-
facilidad con que ha podido cantar su parte”. Subsana-
dificultades, el doctor Ried repartié los papeles. Lim-
‘quedaba a cargo de personificar al General Alfanje, la
0 Martinez encarnaria la protagonista.

70 a ensayarse unicamente la obertura, cuya introduc-
fa tocarse con muchas pretensién pues era el leit motiv
izaba el tema de la libertad, simbolizado en el Ge-

a muerte del doctor Ried acaecida el 17 de Mayo de 1869
mino a los ensayos. Entre sus papeles, destruidos por
a en el terremoto de 1906, quedaron algunos fragmen-

ersas Operas que nunca terminé, entre ellas Teutonia,
s htera.rlo es sin duda lo mejor que haya salido de la
~de Ried. En cuanto a las otras, Ismenilda, Idona, Onde-
y su Opera nacional Atfacama, se conocen escasamente sus
Poco se sabe también de sus perdidos Germanisches
la vastisima producciéon musical de Ried, sélo escasas
ciones han sido estrenadas. Sabemos que su Novara-Lied,
Lied Salomonis, el lied Das Volk steht auf, fueron ejecuta-
aldivia por su amigo Guillermo Frick (9). En 1894, en
tamen Internacional de Miisica, realizado en el Teatro Mu-
de Santiago, la obertura de su 6pera Diana obtuvo el pre-
> honor.

8) La correspondencia entre el Dr. Ried ¥y Dn. Guillermo Frick se en-
manuscrita en poder del general en retiro don Francisco Lagreze.



CAPITULO XIV
LA ESTAGNACION EN LO LIRICO

Maravillada por el descubrimiento de los aires de Rossini
y por la sensibleria pseudo-roméantica de la épera italiana, la so-
ciedad chilena se quedé estancada en la repeticion morosa de las
“arias” de efecto y de las melodias de relleno.

En vez de continuar por el camino del progreso hasta as-
cender a las cumbres del pensamiento musical, cuyos textos ha-
bia importado don Carlos Drewetcke y hacia oir don Juan Cri-
s6stomo Lafinur, el pGblico permanecié estacionario en ese pe-
riodo intermedio en que agonizaba lo clasico y no aparecia lo ge-
nuinamente roméntico, y asi mientras Europa renovaba su po-
tencialidad artistica, inspirdndose en nuevos modelos, en Chile
se rebaj6é la musica al nivel de un marco pretencioso, consagra-
do por las formas de sociabilidad.

La musica dej6é de ser arte para transformarse en algo pos-
tizo, en un adorno, en decoracién teatral. Se acudia a la Opera
para ser visto ¥y aun esas mismas obras que armonizaban con el
temperamento del puablico eran oidas sin el menor respeto. El
teniente Gillis, habil cronista de nuestras costumbres, nos tras-
mite “que en los especticulos mientras se ejecutaba la Casta
Diva, se hablaban y se comentaban en voz alta cosas ajenas a la
mausica” (1).

Los ntimeros de los programas entre los afios de 1838 y 1850,
son por por eso insignificantes dentro de un plano superior de

(1) Lt. J. M. Gillis, “The U. 8. Naval astronomical expedition”. Vol.
I. Chile. Philadelphia, 1856.
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zacion critica; repeticién de las oberturas de Rossini y de
s vocales de Bellini y Donizetti; como novedad algunos con-
s de Gabussi, compilador de segunda mano, o los prime-
ensayos de Opera comica de Auber y de la pseudo gran Ope-
a de Halevy; se estrenan los valses de Strauss que podian de-
1 “languidamente adormecidos por su embriaguez apasionada,
~ languida y voluptuosa”, a los intelectuales chilenos de 1842
(2), aparecen, sin embargo, timidamente, los primeros asomos
- de verdadero romanticismo con el “Ave Maria”, de Schubert.

Unicamente la Iglesia mantuvo la tradicién clasica, aunque
resentida un tanto por la ejecuciéon de la miusica del virtuoso
Garcia, padre de la famosa Malibran, y por las languideces ita-
lianas de Mercadanti.

Los compositores nacionales no permanecieron inactivos. La
vena mel6dica de Zapiola inspira los acentos patriéticos de la
Cancion de Yungay, y sus composiciones religiosas; dofia Isi-
dora Zegers, compone su primer Himno en castellano; don Aqui-
nas Ried, ejecuta su solemne Misa en re mayor y escribe las pri-
meras Operas nacionales; el virtuoso Federico Guzmén, imi-
tando a su maestro Gottschalk y a Chopin, inicia la serie de
sus nocturnos, valses y mazurkas, don Guillermo Frick com-
pone numerosos ‘Himnos”; y el nifio prodigio Federico Chessi
| de Uriarte, edita en Lima, sus obras infantiles La Meariposa y
| La Simpdtica. '
| El progreso mas evidente estaba en la calidad de los ejecu-

tantes. Gillis, el testigo norteamericano precitado, reconoce la
existencia de “muy buenos misicos cuyas ejecuciones son de un
alto mérito”. :

El campo de accién de estos elementos era méas amplio. La
construccién del Teairo Municipal de Santiago, del Teatro de
Valparaiso; la reforma de la antigua Sociedad Filarmonica, gra-
cias a los esfuerzos del maestro Lanza, don Ruperto Solar y don
José Luis Borgofio, su traslado al espacioso salén del Pasaje
Matte, construido exprofeso por el arquitecto francés Brunne
de Baine, la formacion de una orquesta profesional, entregada
a la diestra batuta de Rafael Pantanelli y mas tarde al meri-
torio Zapiola; en fin, la Sociedad Harmdnica de Valparaiso fun-

(2) D. F. Sarmiento, ver sus interesantes eriticas en “Obras Comple-
tas”. El Progreso, 10 de Diciembre, 1842, Tomo II. Santiago, 1835.
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dada por don Aquinas Ried, daban excelentes oportunidades a
los artistas y aficionados, tanto nacionales como extranjeros.

Por esa época nos visitan: en 1833, el nifio prodigio uruguayo
Planel, de 10 afios de edad, de singular destreza pianistica;
en 1836, el primer violin del Real Conservatorio de Népoles,
Carlos Bassini; el organista de la Catedral de Thurles y gran
musico inglés, Guillermo Vicente Wallace y por sobre todos, el
gran virtuoso genovés Camilo Sivori, discipulo de Paganini, cu-
yas actuaciones en Chile arrancaron ovaciones estrepitosas e ins-
piraron liricos arranques a nuestros poetas:

Muda el alma de asombro en tu presencia -
Cuando vibraba el arco palpitante

Con eco zozobrante

Sinti6 la cuerda armoénica llorar.

Las audiciones musicales reunian a los viejos maestros con
la nueva generacién de los discipulos.

En un gran concierto de caridad—el primero en su géne-
ro—organizado por dofia Isidora Zegers en 1835, en el Teatro
Municipal, lucié Barré, el maestro francés, su ejecuciéon lim-
pia y académica, e igualmente sus dotes pedagdégicas en la per-
sona de su alumna sefiorita Helena Borgofio; Curtin hizo mala-
barismos en el violin; Ocampo, el estilista mendocino, triunfé con
su guitarra y dofia Isidora Zegers y sus dos amigas, la sefio-
rita Recasens y la poetisa dofia Mercedes Marin de Solar, fi-
nalizaron la audicién con un trio de Bellini (3).

La temporada de 1840, en que el espiritu caritativo de do-
na Isidora se ejercité esta vez en beneficio de dofia Carmen Guz-
man viuda de Neil, fué igualmente brillante. La animadora mos-
tré una vez mas “las caracteristicas de su canto, poder, dulzu-
ra y alegria expresiva”; Lanza y su compafiero Caruel, se lucie-
ron en la Plegaria de Moisés; el tenor Maffei, cant6 el aria de
Belisario; Barré, present6 a sus dos discipulas sefioritas Euge-
nia Vicufia Toro y T. Llombart, que obtuvieron un éxito atro-
nador (4).

Los programas de 1841 fueron més copiosos, especialmen-
te el que puso término a la temporada, el 28 de Octubre.

(3) El Mercurio, 21 de Mayo de 1835; EI Araucano, 22 de Mayo de 1835.
(4) El Araucano, 1.° de Enero de 1840.
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~ Zapiola dirigié la orquesta. Se inici6 con la Obertura del
Dominé Negro, de Auber. Se cantaron: el duo del Elixir I’Amo-
re, por Lanza y Barroilhet, en que, segun la critica, “estas voces
suaves y melodiosas, vertian raudales de melancdlica armonia”;
dofia Isidora Zegers y doiia Mercedes Recasens ejecutaron el
dio de Norma de Bellini.

Los ntimeros de piano estuvieron a cargo de don Manuel
Blanco y Gana, de las sefioritas Eugenia Vicufia y Matilde Mu-
floz, que tocaron “con gracia y desembarazo”, las wvariaciones
de Herz; el sefior Mardones tuvo a su cargo unas variaciones
para corneta-pistén, “instrumento dificil que hizo lo mejor que
pudo”; pusieron término al concierto el terceto de Matilde de
Shabran, de Rossini, interpretado por Matilde Currel, Carmen
Meneses y el sefior Lanza. Llamé la atencién la voz de la sefio-
rita Meneses ‘“de hermosisimo timbre argentino, enérgica y gran
volumen” y el Concierto Obligado a dos violines, en que el arco
fuerte y elegante de Victor Guzman, acompafado por su herma-
no Francisco, ejecutaron con gracia y habilidad los pasajes mas
dificiles” (5).

La temporada de 1843 se inicié con el beneficio de Lanza.
Copiamos la resefia de Sarmiento, critico musical del Progreso:

“Se abrié con la preciosa obertura del Naufragio de la Me-
duse que segun creemos, es de Halevy. Miusica grave, los bajos
eran de cuando en cuando atravesados por los sutiles sonidos de
las primeras cuerdas de los violines. La aria de la Lucrecia Bor-
gia de Donizetti que cantd el sefior Maffei fué muy aplaudida.
La voz franca y poderosa del artista contribuyd, tanto como el
mérito real de la musica, a darnos las impresiones que nos arran-
caron tantos aplausos. Hay ademéas en el aire de este artista
tanto candor, tanta modestia, que aun antes de soltar las alas
de su armoniosa voz, se ha ganado ya las simpatias de su pu-
blico. Cuando el sefior Lanza se uni6 a él para cantar el dueto
del maestro Gabussi, la atencién del publico se duplicé y tuvi-
mos la satisfaccién de ver realizadas las esperanzas que habia-
mos concebido al saber que estos dos sefiores cantarian juntos.

(5) El Mercurio, Jueves 28 y Viernes 29 de Octubre de 1841. Victor
Guzmién nacié en Mendoza en 1818 vino a Chile con su padre don Fernando
¥ sus tios Francisco y Eustaquio. Fué un talento intuitivo, pues nunca tuvo,
sino hasta 1839 fecha en que vino Bassini, clases de violin. En 1853 aban-
doné el pais recorriendo Argentina y Brasil, donde se avecind6. Ver: J. B.
Sudrez, “Plutarco del Joven Artista”. Pag. 437.
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El sefior Lanza tiene una fuerte maestria en el manejo de la voz y
de los medios musicales, es sumamente habil para calcular sus
esfuerzos, sus pausas, sus golpes y como ademéas de esto esti do-
tado de un organo tan dulce y flexible y de cierta capacidad inex-
plicable para dar viveza y movimiento a su canto, ejerce un in-
flujo magico sobre el auditorio, Muchas alabanzas merece tam-
bién el seiior Caruel cuyo canto nos agradé especialmente en el
trio en que siguié tan bien a sus dos compaifieros. Los sonidos
plafiideros del violin del sefior Guzman causaron el efecto y el
entusiasmo que siempre recoge este diestro joven por premio de
su talento y sorprendentes adelantos” (6).

Los progresos de la orquesta eran manifiestos y se debian,
segtn el juicio de Sarmiento, a Zapiola ‘‘gracias a cuya habili-
dad y contraccion hemos llegado a tener en nuestra orquesta to-
dos los adelantos que se necesitan para ejecutar con regularidad
las bellezas de la muisica europea”.

El 4 de Abril de 1843 se estrenaron algunos instrumentos
desconocidos en Chile; uno de ellos el trombén-concertino, to-
cado por el sefior Vicenti. “Fué de admirar, escribia el critico
del Progieso, €l poder de emocion que el sefior Vicenti le di6 a
aquel hueco metal de donde salian sonidos ligubres y roncos que
llegaban a herir el alma, a penetrarla de cierta sensacién tris-
te y dolorosa”. Mayor estupefaccién produjo una “armoénica de
paja y madera sobre que ejecuté el sefior Quintavalla. Hsta era
algo mas que nueva; no era ni sospechada. Todos estabamos
absortos y apostamos a que los mas de los concurrentes tuvie-
ron por momentos la sospecha de alguna supercheria. El ins-
trumento se compone de tantos trozos como teclas de piano, na-
turales y bemoles, todos ensartados por un hilo que los ata uno
a otros y los ordena de mayor a menor. Las teclas, diremos asi,
se pulsan con unos martillos pequenos de madera negra, dura.
Es un instrumento ruso”.

(6) Concierto del sefior Lanza, en El Progreso, articulo recopilaao en
sus “Obras Completas”, Tomo II, Santiago, 1835. Pag. 79. Lanza nacid en
Londres en 1810. Recibid las lecciones de su padre Jesualdo ¥ mAas tarde pa-
86 a ser profesor de la Reina Hortensia, la madre de Napoleén III. Entre
1827-1832 estuvo en Roma como maestro de capilla de la Duquesa de Baden.
En Chile llevé una agitada vida artistica y galante. Murié en Valparaiso en
1869 de resultas de las heridas recibidas en un incendio como voluntario de la
Bomba de Valparaiso.
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Fuera de estas novedades, se ejecutaron la obertura de Ma-
sanielo, el dueto de Belisario y el trio de Ana Bolena, ambas
6peras de Donizetti” (7).

A partir de 1843, los conciertos se suceden con mayor fre-
cuencia, especialmente en el local de la Sociedad Filarmdnica.

Los programas no ofrecen ninguna novedad, son repeticién
de los ya analizados y demuestran esa estagnacién en lo lirico,
que fué la caracteristica del periodo de 1838 a 1850, durante
el cual triunfa la frivolidad mundana de las polkas y las con-

tradanzas.

(7) El Progreso, 4 de Abril de 1843.
10



CAPITULO XV
LA MUSICA RELIGIOSA

Los progresos de la musica profana habian retardado el
desenvolvimiento del arte religioso debido a que los escasos sa-
larios de la Iglesia Catedral y de los Conventos, no eran esti-
mulo suficiente para los miusicos y los cantantes, los cuales pre-
ferian alistarse en las orquestas filarmoénicas, en las compaiias
de Opera, o en la ensefianza particular. El Cabildo Eclesiasti-
co supo, sin embargo, sacar partido de la llegada de dos famosos
maestros peruanos: don Bartolomé Filomeno, violinista de méris
to y maestro de canto muy notable; y don José Bernardo Alze-
do, personalidad que domina la musica sacra por espacio de trein-
ta afios.

José Bernardo Alzedo y Larrain nacié en la ciudad de Lima
en 1798. Pas6 los primeros afios en el hogar doméstico recibien-
do los tiernos cuidados de su madre dofia Rosa Larrain. Muy
pronto se desperté en él una imperiosa vocaciéon musical (1).

Los prejuicios de casta que dominaban en la época le im-
pidieron ordenarse de sacerdote e ingres6 en cambio como ‘“‘do-
nado” al Convento de los Agustinos, donde siguié las clases del
compositor Fray Cipriano Aguilar, maestro de capilla. En 1810
lo encontramos en la Academia Musical de la Orden Domini-
ca, que dirigia Fray Pascual de N:eves. “buen cantor y orga-
nista consumado”.

(1) Sobre Alzedo ver: F. C. C. Zegarra prélogo a la “Filosofia Elemen-
tal de la Mfusica”. Lima, 1869; Ricardo Palma, “Tradiciones Peruanas”; Ri-
cardo Cappa, “Dominacién espaﬁola. en América”. Vol. 13, Madrid, 1895
Pags. 334-337; Zapiola, “Recuerdos”, 73-T4. El critico peruano Carlos Rey-
gada prepara una biografia de Alzedo.
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A los 11 afios de edad fué nombrado pasante de la Acade-
mia. Sus modelos favoritos eran Haydn y Mozart e inspirado
en ellos compuso su primera obra de valia, Misa en Re mayor,
que le granjeé renombre inmediato.

El 9 de Julio de 1821, las huestes de San Martin se apode-
raron de Lima, y diez y nueve dias después se proclamaba la
Independencia del Perti. El1 Gobierno, queriendo festejar tan tras-
cendental acontecimiento, abrié concurso publico entre los com-
positores para premiar el mejor himno patriético.

Siete composiciones entraron en el concurso. Al terminar
las ejecuciones San Martin, poniéndose en pie, exclamé:

iHe aqui el himno nacional del Perti! El himno de Alzedo
fué estrenado la noche del 24 de Septiembre de 1821. La bellisi-
ma y simpéatica artista Rosa Merino, cant6 las estrofas en medio
de interminables aplausos:

iSomos libres! ;Seamoslo siempre!
Y antes niegue sus luces el sol
Que faltemos al voto solemne

Que la Patria al Eterno elevd.

Alzedo conducido al salén presidencial por el Coronel Pa-
roissien, fué objeto de atenciones de todo género.

Deseoso Alzedo de contribuir a la emancipacién definitiva
de su patria, abandon6é las sombras del claustro para alistar-
se en el ejército. Se incorpord, debido a su amistad con el futu-
ro general don José Francisco Gana, en el batallon N.° 4 de Chi-
le. Particip6 en varias acciones heroicas y ‘“sobrepasé las espe-
ranzas de sus jefes, por haber dado a la banda de mfusica una
instruccioén sobresaliente”.

En 1823 se encontraba en Santiago, poco después se aleja-
ba voluntariamente, del batallon N.° 4. Pronto se di6 a conocer
y sus vastos conocimientos lo hicieron ser muy solicitado. Du-
rante los cuarenta afios que residié6 en Chile, se ocupé no sdlo
en la ensefianza particular, sino como profesor de los estable-
cimientos de educacién publica, y en la direcciéon de bandas mi-

litares (2).

(2) Don José de la Riva Agiiero ha tratado de fijar en sus ‘“Afioranzas’
en el afio de 1829 la llegada de Alzedo a Chile. Poseemos un recibo firmado
por Alzedo y fechado 4 de Julio de 1824, en que se da por recibido, en su
calidad de Musico Mayor, de dos onzas de oro por la miusica del Palacio
el dia 3. M. S. Archivos Varios. Vol. 700.
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La produccién musical de Alzedo fué copiosisima y estd en
su mayor parte inédita. Su inspiracién era netamente religiosa.
Entre la de este género sefiala Zegarra: un Miserere; una Pa-
sién para el Domingo de Ramos, y otra para el Viernes Santo;
tres Misas solemnes en e Mayor, en Mi Bemol y en Fa Mayor;
un Invitatorio para Difuntos, varios motetes, un Benedictus, un
Tamtum Ergo, Salve y Trisagio. La Biblioteca de nuestra Cate-
dral, conserva las composiciones que €l mismo hiciera ejecutar
en dicha Iglesia, a saber: un Himno de Peniecostés a 3 voces;
Himno Ave Maria Stelle v un Villancico Volad, Amores, Volad.

“Por otra parte, dice Zegarra, no son pocas las obras mar-
ciales que compuso en la época en que dirigia las bandas, por
ejemplo, La Araucana, obertura -militar ejecutada en Lima con
aplauso de los inteligentes. Entre sus canciones patri6ticas, apar-
te de su famoso Himno Nacional, merece citarse la Despedida
de las Chilenas al Ejército Libertador del Peri:

;Qué terrible contraste
Oh dulce Patria Amada
La Expedicién deseada
Causa en el corazon.

Ya es tiempo de cumplirse
Tu orden irrevocable

La libertad amable

Lidia con el amor (3).

La carrera de Bartolomé Filomeno fué méas lenta y menos
brillante. Derrotado por Alzedo en el concurso abierto por San
Martin, Filomeno se embarcé en 1822 para Chile. En 1826 en-
tr6 a la Catedral en calidad de tercer violin. Se distingue, muy
pronto, por sus cualidades de compositor, escribiendo una Mi-
sa a tres voces, con violin, trompa, tromboén, érgano y tambor
redoblante y bajo, que le valiéo en 1832 el puesto de primer vio-

(3) Reproducimos el acertado juicio critico de Carlos Reygada sobre
el arte de Alzedo: ‘“No parece haber animado el espiritu de Alzedo inquie-
tud de orden estético con miras a la consecucién de un caracter o contenido
nacionalista en lo esencial de su obra musical, produciendo casi siempre el
servicio de la Iglesia, la Patria, el Ejército, ete., no le preocupé otra cosa
que ilustrar esos conceptos con férmulas ya establecidas que servian de
canon a una mentalidad agena a ciertas aspiraciones, que por lo demés no
eran de su época” en ‘Panorama Musical del Perti” (Boletin Latino Ameri~
cano de Miusica). Afio II. Lima, Abril, 1936.

-



LA MUSICA RELIGIOSA 149

lin, fué ademés profesor de canto y miusica entre las familias
aristocraticas, granjeandose el aprecio genmeral, y a €l se debe
la formacién de una interesante generacién de artistas aficiona-
dos, que debutaron, como ya hemos visto, en la Sociedad Filar-
monica.

Entre sus composiciones sobresalen, una Misa a Dio y una
Copla a Nuesiro Amo, que se conservan en la Biblioteca de la
Catedral de Santiago (4).

Era, por entonces, maestro de capilla de la Catedral, el an-
ciano compositor don José Antonio Gonzalez, que ocupaba tal
puesto desde la muerte de Campderrés en 1802. Secundaban sus
labores: Bartolomé Filomeno, primer violin; Manuel Salas Cas-
tillo, trombén; Mariano Santander, clarinete; Pedro Maria Ro-
bles, primer tenor y Esteban Calderén y Pablo Ojeda, organistas.

El trabajo de la cantoria era bastante irregular; las soli-
citaciones de la vida mundana perturbaban la regularidad de los
oficios. El 5 de Febrero de 1833 el Arcediano hacia notar los va-
rios defectos que “con repeticién se veian en el coro de misica,
yva con las continuadas faltas de muchos cantores, seises, e ins-
trumentarios, ya con otros procedimientos, ajenos de la modes-
tia y veneracion-debida al Templo, a pesar de las frecuentes re-
convenciones del sefior Chantre” (5).

Para remediar la situacioén, el secretario del Cabildo redac-
t6 un reglamento draconiano que lleva fecha 3 de Abril. Eran
18 articulos que establecian las mas severas penas (6).

Las reconvenciones cayeron especialmente sobre el viejo
maestro de capilla. Las criticas trajeron la renuncia de dicho
funcionario, nombréndose interinamente a don Manuel Salas Cas-
tillo, su antiguo rival, quién acudié a la experiencia del musico
Manuel Tobar, para intentar una reforma adecuada. Estas me-
didas llevaron a la Catedral a algunos profesionales de gran
nombradia, entre ellos: a don José Bernardo Alzedo, para la
voz baja; Robles continuaba en el alto, incrementandose el co-
ro con dos nuevas voces: Domingo Rojas y Pedro Bargas; los
violines quedaban a cargo de Mariano Escalante, profesor de
viola, ayudado por José Filomeno, Eustaquio Guzman y Juan

(4) Datos recogidos en la Correspondencia del Cabildo Eclesidstico. (Ar-
chivo del Arzobispado).

(5) M. S. Correspondencia del Cabildo Eclesidstico (Archivo del Arzo-
bispado).

(6) M. S. Actas del Cabildo Eclesidstico (Archivo del Arzobispado).
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José Allende. Dificil fué encontrar un concertista para primer
violin, “pues no se habian encontrado instrumentarios idéneos
y solo se presentd uno llamado Francisco Guzman, de Valparai-
so, sujeto de conocidas aptitudes en esta capital, capaz de lle-
nar la plaza, pero sdélo fijaria su residencia en esta ciudad, por
$ 20 mensuales”.

Luis Ureta fué nombrado primer clarinete; Mariano San-
tander y Manuel Tobar como segundos contrabajos; y José Do-
lores Rodriguez, flauta.

Se llamé como organista a don Damiian Donaire, de Valle-
nar, fraile peruano, natural de Ica, de la Orden de los Ermita-
fios secularizado por Breve Pontificio.

La reforma tuvo efecto momentdneo, pues los defectos
tradicionales reaparecieron al corto tiempo, pese a los regla-
mentos y medidas adoptados (7).

Por consejo de dofia Isidora Zegers de Huneeus, se acudi6,
esta vez a la experiencia de su profesor Massimino residente
en Paris.

“Por oficio de Septiembre de 1836, dice A. Cruchaga, de-
seando el Presidente de la Repiiblica, mejorar el servicio de ca-
pilla de la Catedral de Santiago, se hizo al Encargado de Ne-
gocios en Paris un encargo de miusicos y cantores, a cuya satis-
faccién se le pedia dedicara el més empefioso esfuerzo. Los
sueldos ofrecidos eran de 800 pesos al maestro de capilla, 400
al sochantre, 360 al organista y 300 a cada uno de los tres can-
tores. S. E. deja a la discrecién, buen gusto y conocimiento que
tiene del pais el Encargado de Negocios al hacer la eleccion y
ajuste de estos musicos a quienes debe hacer presente gue no
s6lo gozarin de sus sueldos, sino que con motivo de no haber
en Santiago profesores regulares ni capilla, ellos seran solicita-
dos para todas las funciones sagradas y aun para las profanas
que se ofrecieren y que deben mirar los sueldos aqui designados
como un pie fijo que jamas les podra faltar. Parece que sodlo el
ramo de honras y exequias funebres puede proporcionarles al-
gunos regulares emolumentos”.

So6lo tres afios mas tarde, en Septiembre de 1839, comuni-
caba el Ministro Rosales al Ministerio que, después de mil difi-
cultades, y gracias a la ayuda de un reputado profesor de canto,

(7) Los datos estdn tomados de la Correspondencia del Cabildo Ecle-
siAstico.
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M. Maximino, que recibié 500 francos de honorario por sus
gestiones, habia podido realizar el encargo del Gobierno. “El
maestre de capilla, don Enrique Lanza, joven profesor de repu-
tacién establecido en Paris e Italia, es verdaderamente un ha-
llazgo, no sdlo posee una voz muy agradable, sino que es capaz
de ensenar y dirigir un Conservatorio de Musica; nuestras sefio-
ritas sacaran gran partido para adquirir el método de cantar y
puede contribuir el sefior Lanza a formar una compaifiia de 6pera”.

“Es casado y lleva su sefiora, que es profesora de piano. Don
Benjamin Carnel es el tenor, don Enrique Maffei, el bassetaille
y don Sebastian Albrecht, el organista” (8).

El Bonne Clemence, que zarpé de Burdeos el 15 de Septiem-
bre de 1839, trajo a Chile a estos artistas. En los primeros dias
de 1840 llegaron a Valparaiso. Antes de marchar a Santiago, los
artistas ofrecieron un concierto, que se verificé la noche del 9
de Enero en la “posada de Mr. Chambrie’. Roberto Hernindez
consigna los elogios que les dedicara la prensa:

“Los repetidos aplausos que merecieron de la reunién com-
puesta de mas de ciento setenta persona, fueron el testimonio
mas elocuente de la satisfaccion que inspiraron con su brillante
ejecucién tanto vocal como instrumental. Fuimos testigos de
las dulces emociones que experimentaban los concurrentes al oir
los patéticos romances cantados por el sefior Lanza con una voz
admirablemente melodiosa y sentimental. El sefior Maffei fué
también colmado de aplausos en las dos arias que cantd. Su voz
sonora y clara, y la naturalidad y precisiéon con que recorre los
diferentes tonos, demuestran lo familiar que le es la nota. Mu-
cho nos gustd la maestria del sefior Arnaude en el piano. En la
noche del 13 de Enero, a peticién del pthiblico se dispuso otro
concierto. Interpretando Lanza y Maffei acompafiados de un
aficionado el trio de Tancredo y de la Semiramis, de Rossini; los
diios de Lucia de Lamermoor y de Belisario, de Donizetti; si-
guieron después el aria de la Sondmbula, de Bellini; el diio del
Matrimonio Secreto, el aria bufa de la Cenerentola. Fueron, de-
cia un articulista, dos horas... en que el arte delicioso de la
musica les hizo gozar lo que él tiene de més encantador, entre
lo patético, sentimental y jocoso” (9).

(8) Alberto Cruchaga Ossa, “Los primeros afios del Ministerio de Re-
laciones”. Santiago, 1926. PAg. 17.
(9) R. Herndndez, obra citada.
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En Marzo pasaban a Santiago, para hacerse cargo de sus
puestos. Desde el primer momento tuvieron dificultades con las
autoridades eclesiisticas, pues no quisieron aceptar los rigores
del Reglamento. Ademas, el Cabildo Eclesiastico se indigné por
“el escandalo del cantor francés Canuel por no asistir a las fun-
ciones y sentarse al tiempo de alzar, dando como disculpa excu-
sas frivolas” (10).

El maestro Lanza alcanzé a realizar algunos cambios en
el repertorio musical, encargando ‘‘musica y libros de coro que
se encontraban en estado lamentable”. Pero sus aficiones liri-
cas eran mas fuertes que el sentido del deber, y olvidando las
obligaciones que habia contraido, ingresé a la compaifiia Panta-
nelli. Por un momento se suplié su falta nombrandole un reem-
plazante, cargo que recayé en J. B. Alzedo, pero como la ausen-
cia se prolongaba, el Venerable Cabildo elevé hasta el Ministro
de Justicia sus quejas, por incumplimiento del contrato. Estas
continuas irregularidades que perjudicaban ‘“las funciones cla-
sicas deslucidas por la falta de cantores”, determinaron la for-
macién de una comisién especial compuesta por el Arcediano
don José Miguel Solar, el Maestre-Escuela don JuliAn Navarro
y el tesorero don Alejo Eyzaguirre. En una de las sesiones, el
sefior Navarro expresé que “para remediar la falta de instru-
mentos en la Capilla de Misica habia meditado la fabrica de un
grande o6rgano de varios registros correspondiente a la magni-
ficencia de una Catedral, colocdndose en un nuevo coro inmedia-
to a la puerta principal del Templo”. La idea lanzada por el se-
flor Navarro prosperd, y el Arzobispo electo dirigi6 un oficio
al Ministerio del Culto sobre el particular. El arquitecto don
Andrés Gorbea arregl6 €l coro en espera del 6rgano (11). Des-
pués de muchos estudios quedé contratada su fabricacién el 1.°
de Octubre de 1847, con la casa Flight and Son de Londres por
la suma de £ 3.700, al cambio de 44 peniques. El magnifico ins-
trumento fué exhibido en Londres, arrancando frases de admi-
racion a ilustres organistas.

Mr. Potter, presidente de la Real Academia de Mfusica de
Londres, opiné lo siguiente: “El tono es soberbio, de mucho po-
der sin ser bullicioso, realmente armonioso, siendo legitimo el
poder; los diapasones son muy lindos y la amalgamacién gene-

(10) M. 8. Correspondencia del Cabildo Eclesiastico.
(11) M. S. Actas del Cabildo Eclesidstico (Archivo del Arzobispado).
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" ral de los registros muy bien mantenida”. Mr. Samuel John No-
ble, agregaba que era ‘“uno de los instrumentos més poderosos
y estupendos que jamas se hayan construido”. Mas de 8 cartas
semejantes daban razén de su bondad, todas ellas de firmas
respetables e interiorizadas en su manejo (12).

El mégnifico instrumento llegdé a Valparaiso, dos afios des-
pués, el 5 de Diciembre de 1849, a cargo del intermediario se-
flor Essex. Fué probado por el organista don Damian Donaire,
en presencia del tenor Gonzalez y de los profesores Alzedo, Za-
piola. Los pequefos desperfectos del traslado, fueron arregla-
dos por el organista alemén Schultz que estuvo encargado de
afinar cada ocho dias las trompas y de tener templados y co-
rrientes los registros.

Para hacer honor al nuevo 6rgano se contrataron los ser-
vicios del profesor inglés Mr. Howell, misico refinado que tra-
jo consigo un repertorio de autores modernos. Entre ellos a Schu-
bert, cuyas composiciones religiosas, entre ellas el Ave Maria,
alcanzaron gran popularidad en esa época.

Sobre el cultivo de la misica en las diversas Iglesias y Con-
ventos no tenemos documentacion, salvo el hecho que Alzedo en-
sefilara en San Francisco, en Santo Domingo y en San Agus-
tin, Sabemos, si, que en los Monasterios, desde tiempos colonia-
les, se daba gran importancia a su estudio. Hubo entre ellas
instrumentistas de mérito como Sor Tadea de San Joaquin, en
el mundo Tadea Garcia de la Huerta, autora del conocido ro-
mance a la Inundacién del Mapocho en 1783, que fué el alma
de su convento, “en el que a todas alegraba con sus poesias im-
provisadas y mucho mas con los melodiosos acordes de una mag-
nifica arpa que tocaba de tal manera que el Rey David no ha-
bria excusado el acompafiarla con la que él pulsé para quitar
el mal humor a Saul” (13). '

La tradicién musical continué en el periodo republicano y
podemos dar testimonio de ello, recorriendo las paginas en que
Sallusti el secretario del Vicario don Juan Muzzi, recuerda su
visita a estas tierras en 1824. Alli se escribe que en las Mon-
jas de San Agustin “después de que Monsefior hubo celebrado

(12) Pbdo. Julic Rafael Labbé, “La Catedral de Santiago”. “El Arte

en Chile”. Revista Catdlica, Agosto de 1921.
(13) J. Abel Rosales, “La Cafiadilla de Santiago”. Santiago, 1887. P4-

gina 112,
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la Misa, las monjas lo introdujeron en el Monasterio. Alli se
dié un suntuoso refresco, durante el cual algunas monjas for-
maron una especie de coro, tocando en él, unas el violin y otras
la guitarra y fueron cantadas en tales instrumentos canciones
¥ cosas analogas; y en fin, después un hermoso vals con el fes-
tivo sén de un Saltarello, fué terminada la visita en la alegria
del seiior”. En las Monjas de Santa Clara, llamadas de San Ra-
fael “algunas monjas acompafiadas de violines y otros instru-
mentos divertian a toda la compaifiia cantando graciosas can-
ciones”. Y en las Monjas Recoletas de Santa Clara se ejecuta-
ron “escogidos trozos de misica acompafados de violines y de
la guitarra francesa tocada de un modo admirable por una de
sus educandas y fué terminada la visita con un gracioso inter-
valo de musica italiana, compuesta por el célebre Rossini” (14).

La partida de Alzedo en 1863, llamado por su Gobierno a
fundar un Conservatorio de Musica, entregd la direccién musi-
cal de los conjuntos religiosos a don José Zapiola, que supo des-
empefiar con singular acierto estas funciones, escribiendo di-
versas composiciones, que mantuvieron el alto nivel musical de
la Iglesia.

Digno de mencién, es igualmente el presbitero don Miguel
Mendoza, que cultivé con mérito y contracciéon la musica sagra-
da, en la que formo6 a varios discipulos. Sus composiciones lo hicie-
ron acreedor de una medalla de plata en la Exposicién Nacional
de 1848 (15).

Los mismos problemas que tuvo que resolver el Cabildo
HEclesiastico de Santiago, se presentaron en la sede de Concep-
cién. En 1835 el Cabildo Eclesidstico contraté con don Fran-
cisco Javier Vermenteen la compra de un “Organo”, negociacio-
nes que por desgracia fracasaron. La Catedral tuvo que con-
tentarse, hasta 1843, con un pianoforie; en la citada fecha, en
el mes de Junio, llegd un o6rgano adquirido en Valparaiso en
$ 500, el que se puso a cargo del maestro de capilla Esteban
Versin. Este instrumento fué reemplazado en 1867 por uno de
mejor calidad que armé el organista don José H. Vega y el cual
se ha mantenido en sus funciones hasta nuestros dias (16).

(14) José Sallusti, “Historia de las Misiones Apostélicas de M. Juan
Muzzi"”. Traduccién del italiano. Santiago, 1906. Pags. 415-419.

(15) M. S. Miscelanea (Ministerio de Cultos y Educacion).

(16) Reinaldo Mufioz Olave, “La Iglesia Catedral de Concepcién”. Con-
cepcién, 1910, P4gs. 108-110.



CAPITULO XVI

LA ENSENANZA MUSICAL EN CHILE Y LA FUNDACION
DEL CONSERVATORIO

Los primeros ensayos de una pedagogia aplicada al estu-
dio de la musica datan de la época republicana. Hasta esos afios
el arte musical habia sido una improvisacién, un mero entreteni-
miento; se tocaba la musica de oidas, v los nifios aprendian a can-
tar como los pajaros. Excepcion notable es el caso de dofia Mer-
cedes Salas de Rojas, esposa del precursor de la Independencia,
don José Antonio de Rojas. Para el aprendizaje del clavicordio
de su futura conyuge, Rojas trajo de Espafia, entre los regalos
de boda, un magnifico ejemplar del método de don Benito Bails
Lecciones de Clave y Principios de Harmonia, Madrid 1775. Al-
gunos extractos significativos de este libro, que insertamos en
reproduccién fotografica, nos daran a conocer la indole de los
métodos empleados en el siglo XVIII. Estd escrito en forma de
didlogo entre el profesor y el discipulo:

El Maestro: ;Qué se llama quinta superflua?

El Discipulo: Un intervalo de cuatro tonos.

El Maestro: j;Serd, pues, ut, la bemol una quinta super-
flua?

El Discipulo: No senor, ut, la bemol es una sexta menor que
tiene la misma extensién que la quinta su-
perflua.
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El Discipulo: Para divertirle a Ud. lo voy a practicar en to-
das las modulaciones. Atienda Ud.
El Maestro: ;De pasmo! (1).

Se comprende que los resultados obtenidos con este método
no deben haber sido muy satisfactorios.

En 1820 encontramos algunos profesores dignos de tal nom-
bre, son ellos los ya citados artistas, don Enrique Newman y su
medio hermano, don Eduardo Nyel, quienes prepararon, con ati-
nadas lecciones, a los instrumentistas de la “Filarmoénica”.

Poco después, en 1822, llegé a Chile procedente de Mendoza, el
argentino don Fernando Guzméan, el mas representativo de los
maestros de entonces, a quien se debe la formacién de una plé-
yade de artistas, entre los que sobresalieron sus propios hijos
don Victor, primer violin de la 6pera; don Eustaquio, pianista de
mérito; don Francisco, compositor; dofia Dominga, profesora del
Conservatorio; dofia Carmen y dofia Paula, aficionadas de ta-
lento.

Don Fernando fué el introductor del sistema moderno en la
ensefianza del piano, es decir, el tedrico, pues hacia estudiar a
sus discipulos escalas y ejercicios antes de otra cosa, lo que sig-
nificaba un progreso sobre la costumbre de los maestros coloniales
que principiaban desde la leccién inicial, por un minuet o una
contradanza (2).

La labor profesional de las Guzméan fué completada por la
influencia social de dofia Isidora Zegers, quien modernizé la
ensefianza del canto difundiendo el método de Federico Massi-
mino Nouwvelle méthode pour Venseignement de la musique avec
des exercises, publicado en Paris en 1820. Imitando su ejemplo
las damas de la aristocracia se entregaron al cultivo del “bel
canto”’, arte en el cual sobresalieron dofia Mercedes Recasens,
dofia Rosario Garfias y dofia Mercedes Marin de Solar.

Los estudios musicales se generalizaron, y tanto en Santia-
go como en Valparaiso, eran frecuentes los avisos de la pren-
sa que ofrecian lecciones. Entre ellos, llama la atencion el si-
guiente: “Un caballero aleman tiene el agrado de avisar a este

(1) Debemos esta cita a la gentileza del ex-Embajador en Buenos Aires
don Matias Errdzuriz, quien conserva, con el doble afecto del artista y del
pariente, estas reliquias del pasado.

(2) Zapiola, “Recuerdos”. Pag. 42.
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respetable publico que se halla en la actualidad en actitud de en-
sefiar a tocar el piano y también templar con la mayor perfec-
cion”. Era este anénimo profesor aleman, don Fernando Wul-
fing, vecino de Valparaiso, contratado por el Colegio de Mora para
desempefiar la catedra de musica. Al llegar a Santiago la pren-
sa le dedicé algunas frases encomiasticas: ‘““Acaba de llegar a
esta capital el excelente y distinguido maestro de misica don
Fernando Wulfing, procedente de Valparaiso, donde ha forma-
do discipulos cuyos adelantos acreditan su inteligencia y buen
método de ensefianza. A estos titulos agrega la recomendacion
de la Sra. Tupper y el seiior Drewetcke, cuyos profundos cono-
cimientos en este arte encantador no dejan la menor duda sobre
el mérito que sancionan sus sufragios” (3).

A estos elementos se unieron poco después el maestro Mas-
soni, los peruanos Bartolomé Filomeno, Luis de San Martin y
Juan Godines, el centro-americano Maximo Escalante y los pro-
fesores chilenos, Santiago Migoni, Francisco Barroilhet, Lau-
reano Romero, Carlos J. Francalucei, Gregorio Varrada, Roque
Rivero, e Ignacio Santa Ana. La venta de musica y la compos-
tura de instrumentos estaba en manos de dos almacenes, el de
Andrés Gaspar Kiening y el de Elias Christie.

Los colegios adoptaron pronto la miisica entre los ramos
humanistas. En 1811, don Manuel de Salas quizo introducirla
en los planes de estudio, pero estaba reservado a doha Francis-
ca Delauneux, esposa de don J. Joaquin de Mora, el mérito de
haberla admitido en los programas. El Colegio de Mora fun-
ciond desde el 1.° de Mayo de 1828 en la antigua casa episcopal
y contaba con un escogido grupo de profesores. Desde los pri-
meros anuncios se habia insistido en la ensefianza del canto y
para no asustar a las cautas faltriqueras de la época, Madame
Mora anuncié “a los padres de familia que le han confiado a
sus hijas que las lecciones de piano y canto entran en el precio
general de las mesadas y no obliga a nuevos desenvolsos”.

Como ya hemos apuntado, se hizo cargo del ramo don Fer-
nando Wulfing. El método adoptado en el establecimiento—ex-
plicaba La Clave—es el inventado por el célebre Massimino y
practicado con un éxito incontestable en su escuela de Paris y
muchas otras de Europa. Sus principales ventajas, analogas al

(3) La Clave, 19 de Abril de 1828; ver ademés: Miguel L. Amundtegui,
“Dn. José Joaquin de Mora". Pags. 135-136.
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sistema de Lancaster, son la recta graduacion de las dificultades,
la simultaneidad del canto, lectura y escritura con que insensi-
blemente se adquiere el conocimiento del tono, de los accidentes,
v deméas pormenores, y €l estimulo que resulta de la unién de
muchos discipulos que desempefian juntos’ (4).

Wulfing, requerido como solista en la Filarmoénica, abando-
noé pronto las aulas, siendo reemplazado por el sefior Niel.

El Araucano, de 26 de Febrero de 1831, anunciaba el cam-
bio: “El Lunes 28 el sefior Neil darad principio en este estable-
cimiento a una clase de solfeo por un sistema formado de los de
Massimino y de Wilhem. Libre de reglas arbitrarias, se dirige
al conocimiento y todos los discipulos que posean las facultades
precisas, adquirirdn conocimientos, que aplicados después al can-
to o cualquier instrumento, asegurari progresos rapidos y satis-
factorios” (5).

Para combatir la influencia de las ideas liberales que segin
los “pelucones™ se inculcaban en el excelente Colegio de Mora,
un grupo de ellos hizo venir de Buenos Aires a los esposos Ver-
sin, los que fundaron un nuevo plantel de ensefianza privada.
Los resultados que di6 M. Versin, en la cAtedra de mfsica vo-
cal, fueron brillantes. En Febrero de 1831, presentaba un con-
junto de discipulas sobre las cuales habian recaido los premios
de misica: Daremos la lista completa, tal como la insertaba el
diario La Opiniéon de 10 de Febrero.

Elemental:
Josefa Berganza
Primera:
Teresa Laso
Concepcién Vildésola
Francisca Ugalde
Rita Vega
Tercera:
Sefioritas:
Jestis Uriola
Adela Vardel
Manuela. Cea
Musica vocal:
Sefioritas:

Concepcién Vildésola
Magdalena Vicufia

(4) La Clave, 5 de Julio de 1828.
(5) El Araucano, 26 de Febrero de 1831.
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Piano:

Sefioritas:

Manuela Marifio
Loreto Riveros
Josefa Vicufia
Margarita Millet
Dolores Barra
Mercedes Serrano
Victoria Prieto
Rosa Valenzuela
Carolina Marifio

El Colegio Versin cerr6é sus puertas en 1832, fecha en que
fué reemplazado por el de la sefiora Valenzuela. Las catedras
de misica las ocuparon don J. Bernardo Alzedo y don Isidro
Santos.

Pero, sin duda, el establecimiento que desplegé mayor ac-
tividad musical fué el de la sefiora Cabezén de Jordan. El pro-
fesor fué el reputado pianista francés M. Barré (6).

Daremos el programa de la primera presentacion de alumnas:

PROGRAMA

DE LOS EXAMENES
QUE
PRESENTARAN LAS ALUMNAS
DEL COLEGIO QUE DIRIGE
LA 8. M. CABEZON DE JORDAN

MUSICA
FEjecucion en el piano.

Sefioritas:
Mercedes Blanco
Elena Borgofio

(6) Barré nacié en Paris en 1808. En 1824 obtuvo el primer premio de
piano en el Conservatorio de Paris. Llegé a Chile en 1824 y fué durante 30
afios profesor del Colegio Cabezén. Era un espiritu finisimo y compositor
original al decir de sus contemporineos. Ninguna de sus obras ha llegado
a nosotros. Ver: José B. Sudrez, “Plutarco del Joven artista”. Pag. 435.
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Gran dio de Kalkbrenner a dos pianos.
Sefioritas:
Agustina Appleby
Carmen Alcalde
Gran dio variaciones de Steil para dos pianos.
Sefioritas:
Carlota Vergara
Matilde Currel
Variaciones de Hertz a cuatro manos sobre un tema francés.
Sefioritas:
Julia Borgofio
Rafael Ugarte

Variaciones de Hunten sobre un tema de la Orjia @ cuairo manos.

Sefiorita.:
Carlota Vergara y
Sr. Barré

A cuatro manos sobre un tema de la épera Las dos noches de Hunten.

Sefiorita:
Mercedes Mufioz

Diio de Duport y Bocha por piano y violoncello.

Sefiorita:
Eugenia Vicufia

Piano y violoncello diio sobre el canto de amore de Razetti.

Sefiorita:
Fortunata Cienfuegos

Piano y violoncello rondo de Rozetti.

Sefioritas:
Victoria Prieto
Rosalia Portales

A cuatro manos, los pensamientos de Rozelli compuestos para el piano por
Karr.

Sefioritas:
Matilde Andonaegui
Luisa Recabarren
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A cuatro manos Vals por Moscheles.

Sefioritas:
Ana y Elisa Cox

A euatro manos de Monro.

Sefioritas:
Amalia Mandracha
Isabel Olivo

A cuatro manos de Moscheles.

Sefiorita:
Carolina Novoa ¥

Sr. Barré
A cuatro manos marcha favorita de Rossisi.
MUSICA VOCAL

Sefioritas:
Matilde Currel
Elena Borgofio
Eugenia Vicuifia
Julia Borgofio
Carmen Alcalde
Josefa Correa
Antonia Garcia
Mercedes Cotapos
Amalia Mandracha
Agustina Appleby
Enriqueta Fale6n

De la dpera del Tancredi el final del primer acto.

Sefiorita:
Matilde Currel

Aria de la épera de Hlisabeth.

Sefioritas:
Elena Borgofio
Eugenia Vicufia

Diio de la dpera Blanca y Faliero.

Sefiorita:
Elena Borgofio

11
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Aria de la épera del Tancredi.

Sefiorita:
Eugenia Vicufia

Rondo de la épera La Italiana en Arjel.

Sefioritas:
Elena Borgofio
Eugenia Vicufia

Dito de la 6pera la HBlisabeth.

Sefioritag:

Matilde Currel
Eugenia Vicufia
Elena Borgofio
Carmen Alcalde
Julia Borgofio
Mercedes Mufioz
Victoria Prieto
Mercedes Cotapos

Agustina Appleby
Amalia Mandracha
Enrigueta Falcon

Introducecién de la Spera del Tancredi.

Santiago 31 de Diciembre de 1834 (7).

Los progresos evidentes que se habian observado en el te-
rreno artistico-musical hicieron necesaria la creacién de un
establecimiento superior dedicado especialmente a la ensefianza
de la musica. El precursor de esta idea fué don José Joaquin de
Mora y por ella habia alegado desde las columnas de EI Mer-
curio en 1829: “Siendo pues la musica, escribia el distinguido
intelectual espafiol, un remedio soberano para distraer y diver-
tir al pueblo, es necesario que la policia la proporcione en las
grandes ciudades y que se dedique a fomentarla con premios
a los profesores, organizando academias o conservatorios para
que este bello arte se haga comiin en la juventud con notable
utilidad publica. En Chile, el bello sexo es aficionado con en-

(7) Primer programa impreso gue hemos encontrado en el género. M.
S. Archivos Varios. Vol. 244, Obsérvese el despropoésito de anotar piezas
a cuatro manos tocadas por una sola persona.



LA ENSENANZA MUSICAL EN CHILE 163

tusiasmo a la misica, no asi los jovenes, pues que en una
ciudad tan vasta no se encuentran arriba de tres o cuatro afi-
cionados, los demas son extranjeros. Ya que la suerte nos ha
favorecido con un profesor de mérito (Massoni) y sobre todo
director de orquesta poco comun, el gobierno deberia destinar
un local en €l por cuenia del estado donde se ensefiase el arie en-
cantador de Apolo: que se decretasen fondos para su conserva-
cion y premios para los discipulos que se distinguieran. Por es-
te medio seria Chile Ia Italia de América y este pueblo silencio-
so y moné6tono adquiriria viveza y alegria, se le sacaria de su
flojedad y apatia, adquiriria méas sensibilidad y cultura” (8).

Las ideas de Mora permanecieron largo tiempo en buen pro-
posito. Los poderes publicos no daban a los asuntos musicales
la importancia debida y tan sélo el afio de 1847, el Minis-
tro de Instruccién Piuiblica, don Salvador Sanfuentes vino a esta-
blecer en la Hscuela Normal de Preceptores una clase elemental
de miusica.

El encabezamiento del decreto refleja la mentalidad artis-
tica del joven ministro. “Lios admirables resultados que del
aprendizaje del canto se han obtenido en Europa, lo esencial
que se le considera como parte de la educacién en paises que
son modelo, eran sobrados motivos para que también nosotros
nos esforziramos en introducirlos en nuestras escuelas” (9).

Tres patricios unidos por el mismo espiritu filantrépico,
fueron los llamados a llevar a cabo la organizacion del primer
plantel de ensefianza artistica musical. Eran ellos don Pedro
Palazuelos, don José Miguel de la Barra y don José Gandarillas.
Don Pedro Palazuelos habia rehabilitado una antigua asociacién
religiosa denominada Cofradio del Santo Sepulero, en cuyo local se
prepararon, a partir de 1845, diversas manifestaciones literarias,
con el objeto de contribuir a la celebraciéon de las fiestas patrias.
Alentados por la concurrencia que acudia a estos espectaculos
y comprendiendo la trascendencia de la cultura musical en la
educacion estética del pueblo, los tres mecenas hicieron llegar al
Ministro don Manuel A. Tocornal, un proyecto de escuela de ma-
sica, proyecto que fué aprobado por el Supremo Gobierno el 26
de Octubre de 1849. “Esta escuela, reza el articulo segundo,
del Decreto sera la base del Conservatorio de Musica que se es-

(8) El Mercurio Chileno, 1.° de Febrero de 1829,
(9) M. L. Amundtegui, “Don Salvador Sanfuentes’.
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tablezca en Santiago luego que el Gobierno se halle en actitud
de destinar fondos a este objeto” (10).

Director de la escuela fué nombrado el recién llegado orga-
nista francés M. Adolphe Desjardins. Funcionaron tres seccio-
nes; dos de ellas formadas por nifios de uno y otro sexo, elegidos
en las escuelas municipales y la otra compuesta de artesanos, con
un total de 150 alumnos. En la Escuela reinaba gran alegria, “lo
que particularmente llama la atencién, informaba un visitante, es
el ardimiento con que se ve a los alumnos, grandes y pequefios,
cebarse en su estudio y el ejecicio del canto; notindose tal exac-
titud en la asistencia, que el Lunes, dia siempre entregado a la
disipacion, concurren sin faltar uno solo a la clase”.

El 12 de Marzo de 1850 los directores de la Cofradia del San-
to Sepulcro hicieron llegar al Ministro de Instruccién, un me-
morial en que después de dar cuenta detallada del funcionamien-
to de la Escuela y “fundados en tales antecedentes y harto pre-
venidos de la parte que al corazén debe darse siempre que se
trate de instituciones relativas al gobierno de las pasiones po-
pulares’, abogaban por la creacion de ‘“un Conservatorio como
establecimiento nacional encargado de dirigir la ensenhanza, pro-
mover el cultivo y dirigir los trabajos propios del ministerio de
la musica en presencia de la religién y de la sociedad” (11).

La peticién fué acogida por las autoridades, y el 17 de Ju-
nio de 1850 se cred la Escuela y Conservatorio de Miusica con
un presupuesto de $ 3.000 anuales. Desjardins fué elegido direc-
tor (12). El1 Conservatorio estaba compuesto, escribe Gillis,
de una escuela vocal, una instrumental y una Academia Su-
perior. La matricula contaba de 150 alumnos que recibian ense-
flanzs gratuita. Los cursos ocupaban tres tardes de la semana
¥ duraban cinco afios, después de lo cual, los graduados estaban
obligados a asistir a las fiestas civicas y nacionales que el Go-
bierno indicara. La Academia se componia de artistas profesio-
nales y aficionados de ambos sexos, elegidos por el Presidente
de la Republica. Sus miembros debian preocuparse del avance de la

(10) Sobre Palazuelos ver la interesante biografia de don Domingo
Amundtegui, ‘‘Recuerdos Biograficos”. Santiago, 1938. P4gs. 287-324. So-
bre De la Barra y Gandarillas, Virgilio Figueroa, ‘“Diccionario Biografico”.
Santiago, 1932.

(11) Nota de Palazuelos, De la Barra y Gandarillas al Ministro. 12 de
Marzo de 1850; en: Misceldnea (1842), Archivo Nacional.

(12) Ver: Luis Sandoval, “Resefia Histérica del Conservatorio”. Santia-
go, 1911; y Barros Arana, “Un Decenio de la Historia de Chile”. P4gs. 419-421,
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educacion musical y del cultivo de la musica. Se les exigia la pre-
paracién de conciertos religiosos en la Cuaresma y de conciertos
populares cada quince dias en los meses de invierno (13).

El 29 de Enero de 1851, el Ministro de Instruccion dicté el
reglamento que debia regir el Conservatorio.

El establecimiento nacié con el pecado original de nuestras
primitivas instituciones artisticas, era algo hibrido. Los alum-
nos debian usar uniforme militar y como estaban adseritos a
una Cofradia, debian estudiar tnicamente musica religiosa, con
exclusiéon de todo lo teatral. No se sabia a punto fijo la finali-
dad. Un periédico preguntaba: ;Es una institucién nacional o
una cofradia? ;Es militar o religioso? Entendamos bien, agre-
gaba a renglon seguido el articulista, es preciso que se defina
claramente si el Conservatorio es macho o hembra, si es mili-
tar o eclesiastico, porque con ese caricter epiceno que su re-
glamento le atribuye, nunca pasarid de ser una anomalia fla-
grante, un contrasentido en que bailan dos principios opuestos,
atacados por la cola, una amalgama en fin, soberanamente ri-
dicula (14).

Mayores dificultades se promovieron en la organizacién de
la Academia adjunta. Don José Zapiola era partidario de llenar
el cargo de presidente por votaciéon; algunos apoyaban su candi-
datura, otros la del Director de la Opera, el Maestro Antonio Neu-
mane. El Ministro, don Antonio Varas para evitar inttiles dis-
cusiones, puso al frente de la institucién a dofia Isidora Zegers,
dama que contaba con el apoyo de todas las corrientes. Un de-
creto de 2 de Septiembre de 1851 fijé el cuadro de honor que
debia integrar la Academia. Miembros honorarios fueron nom-
bradas las siguientes damas de nuestra sociedad: Dofia Lucia Ve-
ra de Irarriazaval, dofia Carmen Velasco de Alcalde, doifia Car-
men Huidobro y doiia Trinidad Larrain de Irarrazaval. Miem-
bros activos: Mercedes Jofré, Elisa Tupper, Virginia Beauchef,
Mercedes Muifioz, Isabel Alvarez Condarco, Irene Navarrete de
Wilson, Carolina Novoa, Bruna Venegas de Riquelme, Carmen
Tiska de Blondeau, Maipina Cobo de la Barra, Concepciéon Vil-
doésola de Raventos, Emilia Tocornal de Céaceres, Manuel Polan-
co Gana, Francisco Oliva, Enrique Hawell, Manuel Emon, Pe-
dro Quintavalla, Eliseo Cantén, Enrique Lanza, Heliodoro Pérez.

(13) @Gillis, obra citada. PAg. 36.
(14) Diario de Valparaiso, 24 de Julio de 1851.
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Como alumnas del Instituto-Academia, anexo al estableci-
miento, figuraron las seforitas: Mercedes Correa, Elena Smith,
Hortensia Lavalle, Corina Vicufia, Rosalia Necochea, Amalia La-
rrain, Eufrasia Sanchez, Melania Sanchez, Carmen Cafias, Car-
men Solar, Felicidad Lugo, Mercedes Brown, Adela Eastman,
Donata Campillo, Oriana Patrickson (15).

La primera sesién de la Academia vino a verificarse sélo
el 17 de Julio de 1852, y di6 ocasién a un incidente desagrable.
Una de las sefioritas que asistia a la reunion propuso que se eli-
giera por aclamacién como miembros de la Academia a las fa-
mosas cantantes Rossi y Pantanelli. Alguien hizo indicacién pa-
ra que la propuesta se redujese a votacién. El escrutino arro-
j6 nueve votos por la admisién y cinco en contra.

“Nos da vergiienza ser chilenos, escribia Zapiola comen-
tando el hecho, porque creemos que s6lo en Chile se ven ocu-
rrencias de esta especie. Las dos personas de que se trata han
sido admitidas en corporaciones eurcpeas y americanas mas
serias e importantes que el disparatado conservatorio. Cuando
llegd a Santiago el excelente actor Fedriani, tratdé de poner a
sus hijas de corta edad en alghin colegio; de tcdos ellos fueron
rechazadas por ser hijas de cémico. Sin embargo, todo rico bri-
bén, todo tahur de profesiéon, todo estafador, todo quebrado,
todo fraudulento puede estar seguro de encontrar abiertas de
par en par las puertas que estin cerradas al artista honrado y de
talento” (16).

Lentamente, a medida que el capricho de la moda iba en-
tregando el Conservatorio a los profesionales, el establecimien-
to, pudo ir borrando sus imperfecciones primitivas y a los cor-
tos afios de funcionamiento, pasé a ser un centro musical de
importancia dentro del mediocre ambiente artistico de la época.
En 1853 salia la primera promocion de alumnas titulados, una
serie de artistas que actuaron con brillo en los teatros e igle-
sias de la capital (17).

(15) En Misceldnea del Ministerio de Educacién, citado en parte por
Arturo Olid, “Efemérides y recopilacién de reminiscencias Hist6ricas”. San-
tiago, 1910. PAgs. 115-116. En 1841 don Enrique Lanza quizo establecer una
escuela de canto; ver: D. F. Sarmiento, “Ensefianza de la Mfsica a los j6-
venes'”. “Obras Completas”. Tomo IV, 1886. Pag. 393.

(16) José Zapiola, ‘‘Mas apunies sobre la historia de la mifisica en Chi-
le”. El conservatoric en: Semanario Musical (MN.® 13, 1852).

(17) Hl reglamento original del Conservatorio fué reemplazado en 1853,
por uno nuevo redactado por don Rafael Minvielle.



CAPITULO XVII

EL DESARROLLO HISTORICO DE LA DANZA Y DE LA
MUSICA POPULAR

; Existe una misica genuinamente popular en Chile? La ma-
yor parte de los tratadistas contesta por la afirmativa y la de-
fine en su aspecto métrico y conceptual. Clemente Barahona
Vega nos dice: “las coplas chilenas son breves y concisas; fran-
camente burlescas, belicosas, festivas y llenas de picardia, en-
cierran algunas un hondo pensamiento filoséfico; otras envuel-
ven en una linea un tratado de psicologia; ora despiertan re-
cuerdos doloridos y llaman lagrimas a los ojos, ora suscitan
la sonrisa, el sarcasmo o la carcajada sonora” (1).

Para otros, nuestro folklore musical se desenvuelve exclusi-
vamente alrededor del viejo tema del amor, y contiene pocos
elementos épicos, pues los hechos histéricos o los héroes nacio-
nales rara vez encuentran cabida en la cancién chilena (2).

En fin, para no citar méas opiniones, Antonio Acevedo Her-
nandez circunscribe el problema a su aspecto geografico, afir-
mando que cada region de nuestro territorio tieme su expre-
sion musical estereotipada en sus canciones, y distingue al res-
pecto: la tonada cordillerana, “que florece sobre los labios de
los sefiores primitivos gue viven solamente preocupados de sus
sembrios, de sus rebafios de cabras y de sus terrores supersti-
ciosos; la tonada costina, o sea, del habitante de la orilla del

(1) Clemente Barahona Vega, “La Zamacueca y la rosa en el folklore
musical de Chile”, “Revista de Derecho, Historia y Letras”. Buenos Aires,

1911.
(2) Earle K. Jones, “Folksongs of Chile”, “Revista Chile”. New York,

Julio de 1926.
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mar que estd en relacion con las gentes que van y vienen, esas
que esperan y que adoptan inconscientemente aquello que les
agrada o les sorprende; existe, por ultimo, la tonada urbana de
las grandes aglomeraciones humanas” (3).

Definida literariamente en estas citas la existencia de un
cancionero criollo—que encierra las disponibilidades musicales
de la raza que histéricamente se ha formado en nuestro suelo—
nos encontramos ante el problema de su formacién, de sus ori-
genes y de los factores de esta gestacién, tema que abordare-
mos en este capitulo tratando de fijar las lineas generales de la
avolucién de la miisica popular en Chile.

PROBABLE ORIGEN DEL CANCIONERO CRIOLLO

Obra ligera y, sin embargo, menos fugitiva que muchas pro-
ducciones de arte més avanzado, la cancién es la primera forma
en que los pueblos nacientes han concebido la poesia y la mu-
sica. Los versos y la melodia han nacido juntos, de una misma
inspiracién, engendrados por decirlo asi la una por el otro y,
por lo tanto, inseparables. Por su naturaleza, la cancién popular
es impersonal. “;Quién la ha plasmado?, se pregunta Julien
Tresot, historiador del folklore musical de Francia. ;Quién es
el primero que la ha cantado? No se puede saber con exactitud”
(4). Creada, sin duda, por algiin poeta miusico desconocido, la
caneién nacid, pasé de boca en boca y se trasmiti6 en el tiempo y en
el espacio, sin recurrir a notacién pentagramica. Y es a esta tra-
dicion que se perpettia indefinidamente—con alteraciones y va-
riantes—donde debemos ir a buscar una respuesta, que por
lo mismo no puede ser definitiva.

Por mucho tiempo, debido a la influencia del romanticismo
europeo, se creyO en la existencia de una poesia y una mfisiea
popular que fueran la obra colectiva de las multitudes; crea-
cién anénima, al decir de Lépez Chavarri, de las gentes que vi-
ven unidas por intimos lazos étnicos, que expresan asi en sus
versos y cantos, sus reacciones frente al mundo en que actian.

(38) A. Acevedo Herndndez, “El libro de la tierra chilena”, Santiago,
1934. Pags. 9-10. Ver igualmente: Sady Zaiiartu, “El camino de la mifisica
chilena’”’, “Revista Chile”, 1927.

(4) Julien Tresot, “Histoire de la Chanson Populaire en France”, Paris,
1889. Pdgs. 4-5.



DESARROLLO DE LA DANZA ¥ DE LA MUSICA POPULAR 169

La critica cientifica, que vino a reemplazar al fervor ro-
mantico, negd la posibilidad de este proceso, y Joseph Bedier al
estudiar los grandes ciclos de la poesia cabelleresca de la Fran-
cia medioeval, llegaba a muy distintas conclusiones. La mas
simple cancién—segun opinién de Bedier—posee una fecha y
un autor y los antiguos poemas por él estudiados no son obra
del pueblo inculto, sino de gente letrada y erudita. Investigacio-
nes realizadas en Alemania en 1909, comprueban que efectiva-
mente no menos de 1.700 canciones, que figuraban como de in-
dole netamente popular, tenjan su fuente en autores cultos, des-
conocidos o inéditos. Esta tltima opinién ha sido defendida por
don Miguel de Unamuno en estos términos paradogicos: ‘“cree-
mos muy poco en el Volkgeist, el espiritu popular de los roméan-
ticos alemanes. Los analfabetos, los iletrados suelen ser los que
viven més esclavos del alfa y de la beta, del alfabeto y de la le-
tra. Un campesino tiene llena la cabeza de literatura. Sus tra-
diciones son de origen literario, las invent6é primero un letrado.
Con musica litargica hacen sus cantos populares’.

Mas de acuerdo con la realidad chilena que hemos estudiado
nos parecen las conclusiones a que llega don Ramén Menéndez Pi-
dal en su libro Los Romances de América: “Pero sea para mejor o
para peor, la poesia tradicional se elabora y transforma mediante
varias invenciones debidas a los recitadores que actian lo mismo
sobre la idea poética en su conjunto que sobre cada uno de los
detalles en que esa idea se manifiesta. Cada verso o grupos de
versos que constituyen una variante tiene, como acabamos de
indicar, su vida propia, mis o menos independiente del conjun-
to del romance a que el verso o grupo de versos pertenece; evo-
luciona por si en el espacio y en el tiempo, y el drea de lugares a
que se extiende puede ser invadida por otra variante de esos mis-
mos versos, puede ver rota su continuidad territorial, puede en-
coger o dilatar su extensi6n independientemente de la vitalidad
y del Area que alcance otra variante relativa a otros versos in-
mediatos del mismo romance. Asi, frente al principio antirroman-
tico que cada poesia tiene un autor, una patria y una fecha, creo
que es preciso afirmar categéricamente este otro: cada verso
o cada detalle de una cancién puede ser refundido en un tiempo,
en un pais y por un autor diverso de los que refundieron cada
uno de los otros versos o variantes de la misma cancién. Fren-
te a la afirmacién moderna de que una poesia tradicional es ané-
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nima simplemente porque se ha olvidado el nombre de su autor,
hay que reconocer que es andénima porque es el resultado de mil-
tiples creaciones individuales que se suman y entrecruzan, su
autor no puede tener nombre determinado, su nombre es legidn.
Pero en esta creacidén poética colectiva no hay nada de abismal,
insondable o misterioso. El milagro de la poetizacion en comin
se explica llana y simplemente con sélo reconocer que las va-
riantes no son accidente inttil para el arte; son parte de la in-
vencion poética” (5).

EL FOLELORE MUSICAL CHILENO

Tres elementos pudieron ser decisivos en la formacién del
cancionero criollo, a saber: el elemento indigena, el elemento
negro africano y el elemento espafiol.

Hoy dia las investigaciones de los musicélogos, entre los
que se destaca la labor del argentino Carlos Vega, no permiten
creer en la comoda teoria tradicional de que un “cocktail” de
estos elementos hubiera dado origen a la musica criolla (6).

Se ha descartado también el factor indigena como determi-
nante en su gestacién. La tradicién aborigen, como hemos po-
dido comprobar a lo largo de este libro, ha corrido paralela a la
criolla, manteniéndose en un hermetismo religioso de misterio
y cofradia. Las ceremonias de Talagante, que vié Maria Graham
en 1823; las fiestas de Andacollo, que maravillaron a Sarmiento
en 1845; la procesiéon de San Pedro en Valparaiso, descrita por
Longeville Vowell en 1824; la del Pelicano en Quillota, las de An-
cud, se han conservado casi idénticas hasta nuestros dias.

Menos probable es atribuir al escasisimo porcentaje afri-
cano de nuestra poblacion, el origen de las danzas del pais. Asi
lo pretendié don Benjamin Vicufia Mackenna en su clasico estu-
dio sobre la Zamacueca, que terminaba con estas frases afir-
mativas:

(5) Ver Ramdn Menéndez Pidal, “Los Romances de América”, Buenos
Aires, 1939. Reimpresién de la revista “Cultura Espafiola”. Febrero, 1906.
Péags. T7-78. Buen resumen de estas teorias en Alfonso M. Escudero, “Ro-
mancero Espafiol”, Santiago, 1939. Interesante es la teoria de Jules Comba-
riew, musicélogo francés en su libro “La Musique et la Magie”, Paris, 1909,
donde sostiene el origen mégico-religioso de la mitisica popular.

(6) Carlos Vega, ‘“Danzas y canciones argentinas”. Teorias e investiga-
ciones. Buenos Aires, 1936. Lo mejor que se ha escrito, sobre el cancio-
nero criollo argentino.
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“Queda con esto suficientemente comprobada la ascenden-
cia africana, es decir, negra y zamba de la zamacueca y no se-
ria dificil demostrar que la mayor parte de los antiguos bailes
nacionales como el pericon, el aire, la perdiz, el negrito, provie-
nen de la mixtura del negro y del indio, es decir, del zambo, que
es engendro de la raza caucéasica y de la raza negra. Todos los
bailes tienen, por lo demés, una sola derivacion natural; la gim-
nasia del cuerpo y la alegria del alma o la lascivia de la embria-
guez, pasiones todas del hombre primitivo, especlalmente de los
negros e indios” (7).

A lo largo de este estudio iremos aduciendo las pruebas ne-
cesarias para la refutacién. Bastenos decir que dentro de la co-
piosa historiografia colonial chilena, s6lo Géngora de Marmole-
jo hizo alusién a la misica de los negros.

Mi4s acertada nos parece la posicién de Ricardo Cappa, que
explica el aporte negro en estas frases: “Los negros y los mu-
latos, tienen en aquellos paises intertropicales una constitucién
verdaderamente filarmoénica, Este elemento musical y en extre-
mo cadencioso que nace en el pais, no creo haya tomado cosa
de consideracién de los cantares indigenas, sino que se ha pe-
gado mas a lo importado por la conquista. La clase o raza mes-
tiza. ha tenido, me parece, singular gusto en sus cantos popu-
lares; predomina el espafiol en su multitud de variaciones, pe-
ro aclimatado ademéas con esas notas peculiares e intrasmisi-
bles que tiene cada pueblo” (8).

Descartadas dos posibles vias de investigacién, debemos
proseguir por el Ginico camino expedito y buscar en las olas su-
cesivas de la influencia peninsular, transformadas por el alma
criolla, el origen histérico de la miusica popular en Chile.

Este proceso se desarrolla en un largo periodo y es simul-
taneo en el area geografica que abarca el Pert, la Argentma v
Chile.

EL ROMANCE

En el siglo XIV se observa en Espafia la formacién de poe-
mas en estilo popular, que se distinguen por su brevedad relati-

(7) Benjamin Vieufia Mackenna, “La Zamacueca ¥ la Zanguarafia”,
(1882) en “Selecta”, N.° 9, Diciembre de 1909, Pag. 284,

(8) Ricardo Cappa, “Dominacién espafiola en América”, Vol. 13, Pa-
gina 310.
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va, por lo irregular de su metro y por la predominancia de los
asonantes. Ahora no son tinicamente los juglares quienes por ca-
lles y aldeas van cantando aquellos versos; ahora es el pueblo
quien los hace suyos y acaba por asimilarselos en el siglo XV, con-
virtiéndolos en el género més sencillo del romance, tirada de ver-
sos de 16 silabas con asonancia monorrima.

Son estos romances las primeras composiciones que pasan a
ultramar y como dice con gracia don Ricardo Palma: “ecada sol-
dado espafiol parece que hubiera encarnado a un coplero” (9).

Desde el valle del Anahuac hasta las comarcas de Chile,
“los soldados acrecientan el acervo popular con canciones hispa-
nas y las melodias indigenas, y en plena lucha menudean, entre los
conquistadores coplas traidas de Espafia adaptadas a los su-
cesos de América” (10).

Este problema ha sido estudiado con toda prolijidad y acier-
to por el profesor mexicano don Vicente T. Mendoza (11).

Chile no escapa a este proceso general, y los primeros es-
paifioles que acampan en nuestro suelo traen consigo las semi-
llas del romance que brota raipidamente en ubérrima eclosién
popular. Con Almagro vino el cantor primerizo, aquel Muiioz Can-
tor (12), que consignan los documentos, el que consolaba, tal-
vez la decepcién almagrista, con melodias hispanas, heroicas y
alentadoras. ;

En tiempos de don Pedro de Valdivia se cantaba melancdli-
camente aquello ya examinado de Caiate do va el lobo Juanica;
sin duda, algunos romances tradicionales; con seguridad aquel
compuesto en tierras americanas que relata las desdichas y tra-
gica muerte del Adelantado don Diego de Almagro:

Llegados a la gran plaza
do le habian de justiciar
le cortan con la picota

su cabeza con crueldad

(9) Citado por J. T. Medina, “Los Romances basados en La Araucana”.
Santiago, 1918, Pag. 1.

(10) Luis A, Sdnchez, “Historia de la literatura americana', Pag. 54.

(11) Vicente T. Mendoza, “El Romance HEspafiol y el corrido mexicano”,
México, 1939. Indispensable para un conocimiento cabal del asunto que
aqui se estudia simplemente en su perspectiva histérica.

(12) J. T. Medina, “Coleccién de Documentos Inéditos para la Historia
de Chile”, Santiago, 1895. Tomo VI, Pag. 284. Dato proporcionado por don
Tomés Thayer Ojeda.
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Los indios hacen endechas,
comienzan a lamentar,
dicen: Muerto es nuestro padre
;quién nos ha de reparar?
Sepa estas cosas el Rey,
vayanselas a informar

Otras palabras decian
mostrando muy gran pesar,
tales que los que entendian
jprovocaban a llorar
Dejemos estar a ellos

y el caballero sin par,
sepamos si sus amigos
vienen a se querellar;

agora esperan en Cortes
que venga su Majestad
donde esta preso Pizarro
para haberle de acusar

Creo, segun la justicia
Nuestro Rey suele pagar,
que no quedari este hecho
sin punir ni castigar.

El repertorio primitivo, que venia en la memoria de ese pu-
fiado de conquistadores, se fué ampliando con los aportes ori-
ginales de su imaginacion. Un expediente de la Real Audiencia,
de 1605, nos permite afirmarlo pues figuran en ese documento,
26 composiciones poéticas: 22 romances de directa procedencia
hispanica, 2 composiciones liricas ¥ 2 romances, cuyas variantes
autorizan para considerarlos como hispano-criollos.

El uno, atafie a Bernardo del Carpio, y comienza en estos
términos:

Paséabase el del Carpio
por las murallas francesas,
armado de punta en blanco,
para atacar al Rey Santo,
que desgracia del hacia,
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El otro, refiere el enojo del Cid al saber la afrenta hecha a
sus hijas:
Pensatibo estaba el Cid,
lleno de pena y cuidado,
de saber como a sus hijas
los condes han afrentado (13).

Los romances eran escritos directamente para ser canta-
dos de una manera abierta o como se decia en la época: ‘“con
sonancia y espacio y en un tono pausado’” (14). Todos ellos se
cantaban al compas de un aire conocido, y en general en las ho-
jas sueltas en que corrian impresos, se indicaba la entonacién en
el mismo texto, por ejemplo, el ya citado de Almagro dice ex-
presamente que debe cantarse ‘“al tono del de Fernin Gonzilez”.

El tipo méas popular en América era el que Rafael Mitjana
define: “como romance o corrido, inspirado indudablemente en
el canto popular y formado por un solo periodo musical que com-
prende cuatro versos y Se repite sin variacién alguna hasta que
termina el texto poético, sin preocuparse para nada de su con-
tenido, procedimiento que s6lo se justifica y legitima por la per-
sistencia de una tradicion arcaica. Una nota agrega: ‘“Recor-
daré que este el procedimiento—como es natural, desprovisto
de todo artificio—adoptado con mas frecuencia por el pueblo
para cantar tonadas o romances, cuyos diversos periodos de
cuatro versos se aplican sucesivamente a una misma melodia.
Corridas, las suelen llamar los cantores andaluces” (15).

En los corridos, la Gnica funcién de la musica era sostener
las palabras originales o acentuar su expresién, siendo la par-
te mas importante el relato anecdético o épico o la trama sen-
timental.

Pronto la musica llegé a tomar importancia. Lopez Chava-
rri, explica muy acertadamente esta transformaciéon. “En ella
(musica del romance), vemos una melodia determinada que, o
se canta a solo o acompaifiada por la vihuela o cualquier instru-

(13) Real Audiencia, Vol. 0823. Pieza 1. Han sido estudiados por don Ju-
lio Vicuiia, “Romances Populares ¥ Vulgares”, Pags. 7-8.

Ver igualmente: Ramdn A. Laval, “Sobre dos cantos chilenos derivados
de un antiguo romance espafiol”’, Revista Chilena de Historia y Geografia,
N.° 67, Diciembre, 1929.

(14) J. B, Trend, “Luis Milan and the vihuelistas”, Oxford Press, 1925.
Péagina 27.

(15) Citado por Vicente T. Mendoza, “Romance y Corrido”, Pag. 25.
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mento popular, La melodia se repite incesantemente tanto co-
mo dure el romance; las estrofas literarias se acoplan con las
musicales. Pues bien, como el romance es largo, la reiteraciéon
de la melodia fuera insoportable a puro repetirse; y para evitar
este mal surge un elemento precioso que impide se produzca
aquella monotonia: este elemento es la variacién musical. El can-
to (o la melodia instrumental en su caso) va presentando su-
cesivos y nuevos ornamentos, y asi es como nace una forma de
musica de gran eficacia para el futuro” (16).

Esta variacion es sensible en la mfisica popular americana,
problema que abordaremos méas adelante.

En Espaiia, los cambics de orientacion de la vida nacional
trajeron consigo la decadencia del romance; en especial el des-
cubrimiento de América que desplazé el sentir hispanico. Los
romances van desapareciendo poco a poco, ¥ lUnicamente llega-
ran a permanecer en el pueblo los de caracter religioso que da-
ran paso a la forma mas corta de los gozos, cantados en tono lan-
guido y doliente.

La misma transformacién que anota Lépez Chavarri se
observa, en Chile. “Se olvidaron, escribe don Julio Vicufia, los
romances histéricos, que celebraban héroes y hazafias que nues-
tro pueblo desconocia; se olvidaron por igual motivo los de
asuntos clasicos y los fronterizos y moriscos; sé olvidaron por so-
sos o descoloridos, los que cantaban amores y aventuras que no
rebasaban los limites de la cortés galanteria, y s6lo fueron aque-
llos de asuntos fuertes, a las veces sangrientos y pecamino-
sos y algunos sobre temas biblicos y devotos, por la falta de
aprensiéon con que el pueblo asocia en su memoria cosas que pa-
rece debieran excluirse reciprocamente. A esto apenas hay que
agregar unos cuantos romancillos, generalmente muy breves,
que se conservan por tradicion infantil, pues los nifios se han
apoderado de ellos para acompaifiar algunos de sus juegos” (17).

LLAS DANZAS CEREMONIALES

El romance corresponde, en los fastos nacionales, a la ex-
presion poética del siglo heroico. En sus estrofas canta el es-
pafiol aislado frente a una naturaleza hostil e ingrata que busca
consuelo en el recuerdo, repitiendo las estrofas de los romance-

(16) Eduardo Lépez Chavarri, “Musica popular espafiola”, Pag. 42,
(17) Julio Vicu#ia C., “Romances Populares”, Pdgs. XIX-XX.
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ros. El amor esta ausente de su verbo; el lazo que lo une tem-
poral o permanentemente a su hembra compaifiera, es el deseo
turbio o el apetito irrefrenable, y como no existe la lucha amo-
rosa o la conquista, sino la posesién, no aflora en sus eantos, ni
la. galanteria, ni el arrebato pasional.

A medida que se afianza la vida urbana y la convivencia
social adquiere raigambre, el contenido sentimental de su canto
se fija en las ceremonias de relacién. A este ciclo, corresponden,
en la musica popular, las entonaciones civicas y religiosas de los
gremios, cofradias y conventos.

Entre las danzas ceremoniales de directa inspiracién hispa-
nica, las mas populares fueron: la danza de la tarasca y la de los
gigantones o cabezudos, tan frecuentemente citadas en las Ac-
tas del Cabildo.

Estas ceremonias eran antiquisimas en Espafia, y se emplea-
ban para solemnizar las festividades del Corpus y de la Octava.

En la procesiéon de Corpus Christi, escribe don Manuel Con-
cha, se exhibian catimbaos, hombres vestidos de caprichosos tra-
jes, simbolizando al diablo; empellejados, hombres también cu-
biertos de pieles, que con lazos y aves muertas jugaban malas pa-
sadas a los nifios, y aun, los mas atrevidos, a personas de respe-
tabilidad social; si bien en estas circunstancias solian llevar, en
gratificacién, sendos bastonazos; habia también tarascas, gran-
des figuras de cartén movidas por un hombre que iba dentro;
gigantes, ete. La plaza donde tenia lugar la procesién se veia
circundada de arcos adornados a competencia. Asi vemos que
en 11 de Abril de 1752, se manda por bando ‘“que los gremios
concurran a la plaza con sus festivas invenciones, que ayuden
a celebrar estas fiestas y procesiones y se encarga al gremio de
plateros y calderos la musica y se nombraban capitanes al al-
férez Claudio Nifiez y a José Tapia”. Al gremio de los sastres se
le encomienda la danza de parlampanes o catimbaos, como es
costumbre, y se nombra por cabo y cabeza de ella a Pedro Ro-
jas y otro que se nombrara” (18).

La Tarasca era el simbolo apocaliptico de la meretriz de
Babilonia, cabalgando sobre Leviathan, encarnacién del mundo,
el infierno y la muerte, sobre los cuales triunfaba JesGs Sacra-
" (18) Manuel Concha, “Crénica de la Serena”. Serena, 1871, Pag. 97.
Ver una descripcion de la fiesta de Corpus Christi en 1824, descrita por Ri-

cardo Longeville Vowel en: “Memorias de un oficial de marina inglés”, tra-
duccién de J. T. Medina, Santiago, 1923. Pag. 92.
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mentado (19). Los cabezudos o enanos eran seis danzantes que
representaban parejas de las razas de Sem, Cam y Jafet. El baile
era muy sencillo. Primeramente se colocaban las parejas en dos
filas, unas frente a otras y mezclandose alternativamente hasta
finalizar con una rueda o vuelta en fila circular. La forma mu-
sical era muy primitiva, pues los danzantes servian ellos mismos
de orquesta, puramente vocal o monédica (20).

Las danzas ceremoniales se adaptaron muy pronto al nue-
vo marco geografico, etnografico y social. La estructura estré-
fica de los cantares permaneci6 idéntica, utilizindose con fre-
cuencia, esa transformaciéon del romance conocida con el nom-
bre de gozos; sin embargo, en el fondo de las danzas america-
nas se adivina como observa don Ricardo Latcham, ‘la super-
vivencia de algunas curiosas costumbres indigenas, probablemen-
te prehistoricas, las que el celo eristiano no ha logrado desterrar,
sino simplemente modificar en algln grado” (21).

La més antigua de estas ceremonias religiosas es la Fies-
ta de la Cruz de Mayo, una de las devociones més generalizadas
en los primeros tiempos de la conquista. Para acrecentar la ve-
neracién piblica de esta imagen sagrada, los misioneros funda-
ron ciertas hermandades, que le tributaban especialisimos ho-
menajes el 3 de Mayo y el tltimo octavario del mes.

Como Mayo es generalmente un mes lluvioso, las familias
més piadosas tenian cruces y calvarios dentro de sus respecti-
vas casas y en ellas se ejecutaban los bailes chinos o danzas ce-
remoniales ante la imagen. Insertamos algunas estrofas de la Sa-
lutacion a la Cruz, que en Pedegua y Petorca, provincia de Acon-
cagua, cantan los chinos el dia 3 de Mayo.

Santisima Cruz bendita,
Yo te vengo a visitar,
en el nombre del Sefior
los dias te vengo a dar.

Las noches te vengo a dar
por ver mi lindo madero
donde murié Jesucristo,

el Redentor de los Cielos.

(19) Mariano Soriano Fuentes, “Historia de la Misica Espafiola”, Ma-
drid, 1855, Tomo II. P4g. 184.
(20) Eduardo Ldpez Chavarri, obra citada, Pag. 127.
(21) Ricardo E. Latcham, “La Fiesta de Andacollo y sus danzas"”, San-
tiago, 1910, Pag. 2.
* 12
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iAy, que linda esta la Cruz!
iBien haya quién la adorné
con la mano de Jesucristo,
con ¢l permiso de Dios! (22).

La Fiesta de la Cruz se extendi6 rapidamente por todo el
territorio, pero mayor importancia que ella pasaron a tener algu-
nos cultos regionales que hasta hoy han conservado nombradia.

La Fiesta de Andacollo, es sin duda, la mas tipica. Se vie-
ne celebrando desde 1676 todos los afios el 25 y 26 de Diciembre,
en recuerdo del hallazgo milagroso, hecho por el indio Collo de
una estatua de Maria, en una cata o pozo. Acuden a esta rome-
ria millares de personas de los contornos y lugares apartados,
que llevan toda clase de obsequios y presentes a la Virgen. Las
ceremonias empiezan con un desfile de feligreses, que penetran
al templo al sén de una marcha parecida a la antigua resbalosa
o a las lanchas. El profesor don Adolfo Allende ha tenido la gen-
tileza de permitirnos el uso de la miusica recogida por él en An-
dacollo. El tema de la marcha es el siguiente (Fig. 1):

MARCHA
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(22)— Ramon A. Laval, “Oraciones, Ensalmos y Conjuros del Pueblo Chi-

leno”. Santiago, 1910. Pdg. 181. Léase la simpética descripcién de Rod?’ig'ﬂezz_
fslggm “La Cruz de Mayo”, en “Tipos y Costumbres Chilenas”, Santiago,
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Después de un desfile de un cuarto de hora aparecen los fur-
bantes que componen una compafia de 20 a 30 individuos. Sus
trajes son bastante raros. Visten pantalén, chaleco y zapatos
blancos. Llevan sobre la cabeza un largo bonete de cartén co-
mo de un metro de altura, en forma de cono. En la punta de
este estrafalario sombrero hay una rosa de flecos, y de la parte
posterior del sombrero cae hacia atras una larga cabellera de cin-
tas anchas y variados colores. Su sistema de baile consiste en
un cambio de lugares que van haciendo alternativamente los

BAILE LIGERO DE LOS TURBANTES
DE LA SERENA
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individuos de la compaiiia, después de ciertas ceremonias. Uno de
los compafieros, con espada en mano, comienza a bailar en me-
dio de las filas, y después de cierto niimero de acciones repetidas
y de requiebros hechos con mas o menos destreza, hace indica-
ciones a uno de los furbantes con la punta de la espada, y éste
cambia al punto de situacién, Esta operacién sigue hasta que
todos los turbantes han cambiado de posicién. La mayor parte
de los turbantes toca algin instrumento musical durante la
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danza. Estos instrumentos comprenden tamboriles, pitos, gui-
tarras, acordeones, cimbalos, tridngulos y una corneta (23).

El baile ligero de los turbantes de la Serena, transcrito por
Adolfo Allende, se atiene a la siguiente pauta musical (Fig. 2).

En seguida aparecen los danzantes, que son los méis nume-
rosos. No bajan de 25 a 30 cofradias y cada una suele contar de
treinta a cincuenta afiliados. Sus trajes no son tan resaltantes.
S6lo cambian el pantaléon y el chaleco habituales por uno de co-
lor encarnado o azul. Llevan terciada una banda con adornos
metalicos.

El baile de los danzantes, que a continuacién insertamos,
es més regularizado y alegre que los anteriores (Fig. 3):

BAILE DE LOS DANZANTES
(Tocado en flau?a)
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(Fig. 3).

Bailan de dos en dos, entre las filas mantenidas por sus com-
pafieros. Mientras bailan tocan sus instrumentos—tambores, gui-
tarras—y cantan a gritos descompasados.

La entonacién de los versos es como sigue (Fig. 4):

Finalmente vienen los chinos, que son individuos descen-
dientes de los antiguos indigenas, o individuos que quieren pa-
sar por tales. Todas las compafias de chinos visten de mineros,
diferenciandose s6lo en el color del ancho calzoncillo; llevan
ojotas de minero y medias azules. El instrumento de que se sir-

(23) Segfin “La Estrella de Andacollo”. Afio I (1908), Pig. 367, en
1752 aparecieron los turbantes de la Serena; en 1798, la primera compafiia
«de danzas de Cutcin y en 1817, los chinos de Huamalata y los danzantes de

Tamaya.
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ven los chinos es singular. Consiste en un gran pito, de forma
y tamafio de clarinete, y lo llaman flauta. Tiene mas o menos
una vara de largo y se construye con tiras de cafia, ligadas con
cintas de colores o trenzas de lana provistas de flecos. Se toca
resoplando en un extremo, y produce un sonido sordo, de un so-
lo tono que se asemeja al graznido del ganso o del cisne.

Los bailes consisten en unos saltos desmedidos, unas flexio-
nes de cuerpo e inclinados de cabeza que hacen pensar que
estuvieran besando el suelo a cada momento. Es admirable la
flexibilidad de la cintura y la soltura de las piernas. De repen-

ESTROFAS DE LOS DANZANTES
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te parece que se les viera a todos caidos o sentados en tierra, y
luego se les ve muy arriba; después de un salto caen de nuevo
para inclinarse profundamente hacia adelante.

Insertamos a continuacion el canto de alabanza entonado
por los chinos y la salutacion del jefe chino, que ha recogido el
maestro Adolfo Allende S. (Fig. 5).

En cuanto a la procedencia de estos bailes, don Ricardo E.
Latcham, les atribuye un origen remoto y cree que tienen in-
tenciones magicas, con referencias zoomérficas a un ave o paja-
ro, posiblemente el canquen, ave mitica de las aguas lluvias,
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cada salto y caido a tierra tendria un significado en dicho sen-
tido (24) (Fig. 6).

En el otro extremo del territorio, en el archipiélago de Chi-
loé, son famosas igualmente la fiesta de la Candelaria, la Puri-

CANTO DE ALABANZA
(Grupo de los ch:nos)
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sima Concepcién de Achao, la de San Miguel de Calbuco. Todas
ellas se remontan a la época de los misioneros jesuitas y estén
a cargo de un cabildo tradicional que hace las nombraciones.

(24) Detalles sobre Andacollo tomados de: Pbo. J. Ramdén Ramirez,
“La Virgen de Andacollo”, Serena, 1873; F. Galleguillos, “Una visita a la
Serena, Andacollo y Ovalle”, Valparaiso, 1896 y Ricardo E. Latcham, “La-
Fiesta de Andacollo y sus danzas”, Santiago, 1910.

La interesante musica que agregamos al texto fué recogida por el cri-
tico musical de La Nacién, Sr. Adolfo Allende, en las fiestas de Andacollo
de 1933.
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En la Fiesta de Nuestra Sefiora de las Gracias de Quinchao,
por ejemplo, el Cabildo sale cantando los gozos de Nuestra Se-
fiora, al s6n de flautas, violines y vihuelas, y dando una vuelta
alrededor de la Iglesia cantan las siguientes estrofas:

Dadnos toda la eficacia
en nuestra mortal carrera.

SALUTACION DEL JEFE CHINO
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Coro

Pues de la divina gracia
sois la madre dispensera.

El Dios eterno os crio
graciosa por excelencia

y la eterna providencia
nuestra Patrona os nombré;
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sus gracias os repartio
liberal sobre manera.

Por fin os quiero pedir

la gracia de bien pensar,

la gracia de bien hablar,

la gracia de bien vivir

y la gracia de morir

en vuestra amistad sincera (25).

Famosa es también, desde el siglo XVIII, 1775 o 1776 apun-
ta Vicufia Mackenna, la Procesion del Pelicano de Quillota, esta-

MARCHA (GUITARRAS)

=

0
1 ! !

R R e R e T e

¥ 3, F3 o' v Wi @
0 ol L v e
LE & & W i o O e J).l

—_— 1—-1 '- - j# i .

i it e

(Fig. 7).

blecida por la comunidad de San Francisco a instancias de una
devota acaudalada, dofia Nota Alvarez de Araya. Alrededor de
la enorme estatua del pelicano con las alas abiertas, sobre las
cuales iba recostado el cuerpo de Cristo, los chinos ejecutaban
unas complicadisimas danzas de los judios, similares a las ya
descritas (26) (Fig. 7). :

(256) Schwarzenberg y Mutizabal, “Monografia geogrifica e histérica
del Archipiélago Chiloé”, Concepeion, 1926. Pags. 69-73.

(26) Ver la famosa novela de Zorobabel Rodriguez, ‘“La Cueva del Lo-
co Eustaguio”, y “Revista Catélica”, Abril, 1913.
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En Olmué para la fiesta del Corpus Christi se reviven igual-
mente estas antiguas ceremonias. “Junto con oirse la tercera
sefia para la misa—escribe un testigo presencial—que cae ale-
gremente desde el campamento de la parroquia, situada en la
plaza misma, penetran en el templo los grupos o hermanacio-
nes, como se llaman. Los pasos de los hombres son peculiares.
Se mueven como al ritmo de una enfermedad. Mediada la solem-
ne misa, sale a la calle la procesion de Corpus encabezada por
los extrafios personajes, que deben sumar unos setenta u ochen-
ta (cada individuo es una mezcla de ave, de campesino chileno
y de baturro aragonés). En las cuatro esquinas de la plaza han
sido elevados pequefios altares. Los chinos (procedentes de San
Pedro, Cai-Cai, Caleu), llegan a uno de ellos y a una seiial del
jefe o alférez, que se inclina balanceando su bandera chilena,
se inclinan todos y hacen sonar sus instrumentos (unos ma-
deros labrados de medio metro de largo, huecos y también ador-
nados con espejuelos) y unos tambores que parecen panderetas.
Se inicia entonces el baile absolutamente original y pagano, en
el cual cree uno distinguir a veces pasos de vals o cueca y movi-
mientos con los brazos que evocan ciertas danzas salvajes. Hay
vueltas que realizan muy conscientes de la importancia de su pa-
pel. Después sigue algo bien curioso. Dos grupos compiten en
un didlogo a base de estrofas que llevan en la memoria; el cro-
nista evoca los antiguos payadores de la época colonial:

—Si quiere Ud. comprender
lo que es la guerra mundial
en este mundo cristiano
hoy entraremos a hablar

a todo el género humano.

Es uno de los alférez que ha recitado con voz oscura y gra-
ve. Sus hombres responden en coro, cantando las palabras con
una extrafia melodia. Calla el alférez y su contrincante, agitan-
do a su vez la bandera, dice:

Ahora que es Jueves Santo
el mismo Dios bajo el lote
se present6 en el altar

a manos de un sacerdote.
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El coro canta con linguida voz y haciendo movimientos de
brazos: i

—Se presenté en el altar
a manos de un sacerdote.

La gente rodea este torneo inaudito que se llama contrapun-
te. Indiferentes a todo, a la curiosidad publica, al cura que pene-
tra en la Iglesia llevando su Custodia, siguen los “alféreces”:

—Un sacerdote muy santo
en santa consagracion
bajé a Nuestro Redentor
a la mesa del altar.

La respuesta no se hace esperar:

El mismo Jesis mio

Con su divina persona
en el pafio corporal

fué llevado para Roma. ..

Completa el coro:

—En el pafio corporal
fué llevado para Roma (Fig. 8).

S6lo Dios sabe desde cuando vienen esos ritos repitiéndose
en Olmué, y esas danzas que las gentes llaman bailes chinos y
egos extrafios trajes” (27). Sabemos, si, que se mantuvieron in-
tactos a través de la colonia. En 1822 Maria Graham, la perspicaz
viajera britanica, constat6 esta persistencia al preguntar a las
gentes de San Francisco del Monte, lo que ellas significaban:

“Fui hacia la plaza, donde se alzan la Iglesia de los Fran-
ciscanos y otros hermosos edificios. Me atrajo la multitud con-
eregada frente al portico. Los huasos montados habian forma-
do rueda, y todo el mundo estaba con la cabeza descubierta, co-
mo si estuvieran entregados a un acto devoto. Mi asombro fué
enorme, cuando al llegar a la mitad de la plaza me encontré con

(27) Lms E. Délano, “Corpus Christi en Olmué”, recopilado en Anto-
wio Roco, “Panorama y color de Chile”. Santiago, 1939. Pags. 276 y sigs.
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nueve personas que bailaban con mucho compés, segin el decir,
hispanico. Formaban todos ellos un circulo alrededor de un mu-
chacho vestido en forma grotesca, el que alternaba su puesto y
ubicacion con otros dos méas, uno de los cuales llevaba ter-
ciada una guitarra y el otro un rabel. Por mas que la contex-
tura de los danzantes indicaba su sexo masculino, la vestimen-
ta era femenina. Me parecié haber llegado de improviso, a una
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tribu patagénica. Un espectador me explicd el origen de esta
danza.

A su llegada los franciscanos iniciaron la conversiéon de
los indigenas de este villorrio, y para ello establecieron su con-
vento en el pueblo de las palmas, Talagante. Los frailes encon-
traron que el método més ficil de atraerlos a la nueva doctri-
na, era dejarles conservar algunas de sus supersticiosas reunio-
nes, en especial la fiesta anual del Canelo. Se les permiti6 asi
su culto dentro de las murallas del convento, pero sélo en honor
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de Nuestra Sefiora de las Mercedes, y cada cacique debia tur-
narse para pagar los gastos de la fiesta. Al trasladarse el Con-
vento a San Francisco del Monte, se permitieron las fiestas en
el mismo templo, mas los danzantes, en vez de pintarse el cuer-
po y coronarse la cabeza con sus plumas indigenas, se vistieron
con elegantes trajes de mujer. Mas tarde se proscribieron las
danzas del templo, aunque continuaron en la plaza piblica con
el mismo fervor que habian tenido antes” (28).

LOS CANTOS CEREMONIALES

La expresion lirica por excelencia en estas celebraciones
eran los gozos, género religioso derivado del romance, que por
su sencillez estrofica y ritmica servian admirablemente el pro-
posito.

De los gozos se originaron pronto algunas formas popula-
res que han alcanzado larga vida: son los villancicos y sus de-
rivados, las décimas y los cantos de aguinaldo.

El tipo del villancico tuvo gran difusién en Espafia, con su
amplio significado de cancién campesina o villanesca. En cam-
bio entre nosotros, se aplic6 casi exclusivamente a la cancion de
tipo pastoril entonada para celebrar la Natividad del Sefior. En
Chile los villancicos fueron asi un género semi-popular, el mas
utilizado por los maestros de capilla. Hemos examinado ya las
composiciones de Ajuria y de Campderrés en forma de villan-
cicos.

Un ejemplo bastarid para darnos cuenta de su forma estré-
fica y de la ingenuidad del contenido:

Las glorias del Empireo,
hoy a Belén,

bajan a celebrar,

al Dios de Israel.

Ay, ay, ay, que me asombra,
ay, ay, ay, que me pasma,

el ver,

(28) M_csrml Graham, “Journal of a Residence en Chile”, London, 1824,
Pags. 264-265.
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que por mi amor
un Dios humano
venga a nacer.

Con amor pastores,

todos vamos juntos a Belén,

porque dicen que ha nacido

para todos un gran bien,

vamos alegres, vamos cantando,
vamos unidos, todos bailando,

porque es muy justo que visitemos,
al que ha nacido, que es Dios del Cielo.

Vamos zagales todos unidos;
a adorar vivos,

‘al que ha nacido;

porque es tan lindo,

por tan gracioso,

por ser Dios nuestro,

tan poderoso (29).

Los villancicos fueron méas conocidos con el nombre de agui-
naldos. En algunas Iglesias, por ejemplo en la de la Estampa, se
continuaron cantando a la usanza colonial, hasta 1833, fecha
en que fueron prohibidos por el Obispo Vicufia.

“Desde muy temprano empezaba el 24 de Diciembre una
funcién de las mas bulliciosas. En la Iglesia resonaban canticos
de toda especie, religiosos, profanos, en medio de una batahola
espantosa de gritos y empujones y en la que multitud de nifios
y hombres hacian resonar los instrumentos méas extrafios, fi-
gurando unos el canto del gallo, otro un rebuzno, el bramido
del toro, ete. Cercano a la media noche, empezaban los cantos
de otro gémero, que eran tonadas de salutacién a la Virgen, que
empezaban por esta inevitable y popular estrofa:

Esta noche es Noche Buena
Y no es noche de dormir

(29) M. S. Cantoria de la Iglesia Catedral. La composicién es de me-
diados del siglo XVIIL
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La Noche Buena siguié, empero, celebrandose a la manera
criolla en los sitios abiertos. La Plaza de Abastos alcanzé fama
por los villancicos que alli se cantaban. Una revista literaria de
antafio, La Silfide, trae informaciones sobre la Natividad de 1850
en que se oyeron cantar en la plaza mencionada los siguientes
villancicos:

Esta costumbre subsiste todavia en algunas Parroquias le-
janas y aisladas. El compositor don Alfonso Letelier Llona ha
tenido la gentileza de facilitarnos los textos y la misica que ha
recogido en la Novena del Nifio Dios, en Aculeo.

(30) Justo Abel Rosales, “La Cafiadilla de Santiago”. Santiago, 1887.
Pégs. 226-227. Léase una descripcién literaria de esta fiesta en: “El Naci-
miento del Nifio Dios" por Sady Za#iartu en *‘Chilecito” (Nascimento, 1939).

Que la Virgen estd de parto
Y a las doce ha, de parir (30).

De Renca te traigo choclos
Y unos porotos pallares
Para que, con un buen pilco
Chiquillo Dios te regales.
Con dofia Maria,

Tu querida madre,

También don Chepito
Puede acompaiarte.

Cogollo

Aqui te traigo un ponchito.
AlGn estd sin acabar,
Porque mi madre Chuchepa
No me presté su telar.
Sefiora dofia Maria

Yo me vengo de Biluco,

A cuidarle su nifito

Que no se lo coma el Cuco (31).

(31) La Silfide, Santiago, 17 de Enero de 1851.
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VILLANCICO I*
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Estrofa

Sefiora Mariquita,

Yo la vengo a saludar,
A saludar a su hijito
Como pajita en el aire.

Estribillo

Ay Nifio e Dios
Como pajita en el aire.
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En el portal de Belén

Hacen fuego los pastores,

para calentar al Nifio

Que ha nacido entre las flores.

La estrella lleva a los Reyes
A ver al recién nacido,

A saludar a Maria

Y al Mesias prometido.

Sefiora dofia Maria

Yo vengo del otro lado,
Y a su niiiito le traigo
Unos zapatos calados.

Sefiora dofia Maria

Yo vengo de la Angostura,
Y a su niiiito le traigo
Un canasto de verdura. -

Sefiora dofia Maria,
Cogollito de Aleli,
Encarguele a su Niiiito
Que no se olvide de mi..

ViLLancico II (Fig. 10).

Sefiora dofia Maria

Aqui le traigo unas peras,
Aun no estan bien maduras
Pero cocidas son buenas.

Vamos, vamos, vamos a Belén
Vamos, vamos, que vamos a ver:
A ver al Nifio Jests,

La Virgen y San José.

A Cucho lo dejé arando,
Regindome los melones.
AllA vendra galopeando,
Con un pavo a los correones.

Cuando sali de mi casa,
Allad onde mi tia Peta
De tantazo galopear,
Se me cayo6 la chancleta.
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Sefiora doiia Maria,
Cogollito de Cedroén,
Consiga con su Niiiito

Que nos dé la salvacion.
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Las ceremonias de Aculeo terminan con el clasico esquinazo.
Entre cada estrofa que se canta, nos escribe el sefior Letelier,
se levanta una de las cantoras, llega hasta la iglesia y golpea las

13
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puertas que previamente han sido cerradas para ese objeto. En-
tretanto el arpa y la guitarra hacen un comentario ritmico con

las siguientes figuraciones (Fig. 11):
VILLANCICO II: ( ESQUINAZO )
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Al final del cogollo se abren las puertas y penetra en el tem-
plo todo el pueblo, encabezado por las cantoras, quienes situin-
dose a un lado del Pesebre cantan el esquinazo.
ViLLancico IIT (Esquinazo)
Despierta Nifiito Dios,
A los rayos de la luna
Ay Nifio Divino, mi encanto, mi amor
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Abreme las puertas quiero
Antes que me dé la una.

Despierta Nifiito Dios,

A los golpes del reloj

No te duermas otra vez;
Abrir las puertas quiero,
Antes que me den las tres.

Despierta Niiito e Dios,

No te duermas con reparo,
Abreme las puertas quiero,
Antes que me den las cuatro.

Despierta Nifiito e Dios

A los golpes y a los gritos.
Abreme las puertas quiero,
Antes que me den las cinco.

Sefiora. dofia Maria,

Verde cogollo de higuera,

Si me abres las puertas bueno,
Y si no me quedo afuera.

VILLANCICO FINAL

Sefiora Mariquita,

Yo vengo con mucha pena,
Porque al Niiiito Jesls
Se le acab6 la Novena.

Adiés mi buen Manuelito,
Hasta el afio venidero

Nos volveremos a ver,
Cuando engorden los corderos.

Mi buen Niiiito Jests,
Humilde pido perdon,
Le prometo desde ahora,
Amarlo de corazén.
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Sefiora doiia Maria,

Sera hasta la vuelta el afio,
La volveremos a ver,

Si Dios quiere vivo y sano.

Sefiora dofia Maria,
Macetita de Azucena,

Vengo a darle despedida.
Esta Noche es Noche Buena.

Las ceremonias de la Semana Santa, dieron origen igual-
mente a otra fiesta de caracter popular. Los cuadros de la pa-
sién, las caidas de Cristo, simbolizados en las andas, eran salu-
dados con coplas al intento. Algunas se han conservado por tra-
dicién oral. Acompafiamos una de ellas, especie de visién apo-
caliptica, que tiene cierta semejanza con algunas estrofas de
Gonzalo de Berceo:

A fuego mandan tocar

las campanas del olvido,
un fuego ardiente encendido
que es dificil de apagar.

El primer dia el Sefior,
bajara con los arcangeles

vy los nueve coros de angeles
a juzgar al pecador.

iOh! que terrible dolor

que tendremos que pasar!
Trompetas han de sonar

por todas partes del mundo,
Con un poder sin segundo

a fuego mandan tocar.

El tercer dia veremos,
empaiiadas las estrellas;
truenos, rayos y centellas
sobre nosotros tendremos.
Al Redentor clamaremos,
con mortales alaridos,
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temblaran peflas y rios
y brotard de la tierra
un fuego ardiente encendido.

El cuarto dia siguiente

se oiran exclamaciones.
Sierpes, tigres y leones
reunidos con la gente.
Hemos de ver solamente

a los brutos arranecar,

se ha de ver ardiendo el mar,
¥ el mundo se vera ardiendo.
Con lagrimas tanto incendio
es dificil apagar (32).

En los campos, los santos patrones o las advocaciones cam-
pesinas eran celebrados en sus fechas de calendario con solem-
nidades semejantes. Entre éstas la més popular era la de San
Juan, cuyas visperas dan ocasién a una ceremonia magico-re-
ligiosa. Copiamos a continuacién dos hermosisimas variantes
de décimas populares, que explican la leyenda campesina e idi-
lica de San Juan. i

DECIMA DE SAN JUAN

San Juan ensillé el caballo
para salir a pasear

y se qued6 recostado

en su cama celestial.
Cuando vino a despertar,
con una crecida pena,

las musicas le resuenan.
Dijo “ya pas6 mi dia”.

Le dice Santa Lucia:

no bajes al mundo, Juan.

San Juan le dice a Jesis:
“ahora me desperté;

(32) Recogida por el autor de labios de la Sra. Margarita Salvo, fun-
do San Manuel (Parral).
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con el caballo ensillado
al mundo nunca bajé”.
le responde San José:
“no bajes al mundo Juan,
que aqui te celebraran.
Al son de tu vida, goza.
Te celebraran esposas,
los cristianos que seran.

La vispera de San Juan,
noche de tanta alegria,
como Dios se alegra tanto
con toda su jerarquia;

los santos en compaiiia,
esta noche no se duerme;
toda la gloria estd en vela
de ese gozo tan profundo.
Dicen las voces del mundo,
que viva la Noche Buena,

La gran permisién de Dios,

no permite al Padre Eterno

que San Juan baje a este mundo,
porque se bajan los cielos.
Esta noche santa y buena,

la. que hemos de celebrar,

las aves han de gorgear

siendo brutos ignorantes;

en esta noche fragante,

la vispera de San Juan.

Ya con esto no mas digo,
florcita de primavera.

En la noche de San Juan
se ve la flor de la higuera;
se ven las riquezas buenas,
como Dios las facilita,

la. mafiana de San Juan,
hasta el agua estd bendita.
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VARIANTE
Esta noche es noche buena,
noche del sefior San Juan,
que la celebran los moros,
los cristianos que seran,

Se levanta un pobre nifio
la mafiana de San Juan,

a tomar l'agua dichosa,

I’agua del rio Jordan.

Después que el agua tomo
se puso el nifio a cantar;
las aves que van volando
se paraban a escuchar.
“A convidar he venido
pa que vamos al Jordan,
a ver bautizar a Cristo

por la mano de San Juan”.

Ya con esto no mas digo,
siendo los hijos de Adan. "
Que viva la Noche Buena,
que viva el sefior San Juan (33).

LA MUSICA Y LA VIDA SOCIAL EN LA COLONIA

La vida urbana de la colonia estuvo acompasada por una
misica caracteristica, que le di6 ese tinte poético que admira-
mos, en contraste con el ritmo agitado del presente.

La ciudad nacia en su alborada de trabajo, al s6n armonio-
so del repicar de las campanas de sus conventos e iglesias. Los
badajos de altura diferente, ya roncos, agudos o plafiideros, des-
lefan en el aire una sinfonia religiosa; el correr de las horas es-
taba marcado invariablemente por las campanas menores; el co-
mercio y el trafago ciudadano se sincronizaban al pregdén origi-
nal de los gremios y profesiones, esa voz de las calles, que el maes-
tro P. Humberto Allende ha llevado tan artisticamente al pen-

(33) Recogidas por el autor de labios de la Sra. Margarita Salvo.
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tagrama. Todo suceso importante que alteraba el ritmo tran-
quilo de la colonia era anunciado por las tocas de los bandos...

Y en la tarde, la ciudad se adormecia al toque de queda,
y su suefio era vigilado por el grito, henchido de poesia y de mis-
terio, del sereno (Fig. 12).

PREGON DE VALPARAISO
Jg'ﬂdﬂﬂfe /E_

Soffese B ”

Ld veiaenes o - co y Fe - re- no.

(Fig. 12).

Y la miisica acompafiaba no tan sélo la vida de la ciudad, sino
la vida de sus pobladores. En las fiestas, donde se hilaban los
primeros idilios y relaciones, el esquinazo era el vehiculo senti-
mental que correspondia a la serenata espafola. Al acercarse la
comparsa del malén, el cantor designado por el duefio de casa,
empezaba a templar la guitarra, inicidndose un coloquio de canto
¥y guitarra:

" El de afuera:

Ave Maria Purisima,

Sin pecado concebida,

Tenga ud. muy buenas noches
Con su esposa y su familia.

Silencio, pido, silencio,

Silencio me podran dar

Para cantar unos versos

Que un rato me han de escuchar.

De mi casa yo he salido,

He salido dando vueltas
Por no cantar en la esquina,
Voy a cantar en la puerta.
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El de adentro:
Alabemos al Sefior
Por siempre jamas amén.
;Cémo le va a mi compadre
Y a mi comadre también?

El de afuera:
Apreciado, compadrito,
Qué corazén has tenido
Que no me has venido a encontrar
Con el farol encendido.

El de adentro:
Te agarraré de las manos,
Iremos por el barril
Para que toda tu gente
No me tenga que decir.

Con ésta no canto mas

Ni tengo ya méas que hablar,
Si yo le canto méas versos
Mucho tendran que esperar.

El de afuera:
Abre tu puerta, compadre,
Haz que suene la tranquilla
Para que entre mi gente
A Dbailar la seguidilla.

Si el esquinazo daba frutos y se concertaba un noviazgo, mas
tarde los novios eran perseguidos la mafiana de la boda por las
estrofas licenciosas de la corrida de los movios, entonadas por
los guitarristas de a caballo que seguian el cortejo, cantando en
su honor. Eran algo asi como ditirambos criollos, sabrosos y pi-
cantes las més veces:

Adios, pués, madre querida
Hojita de todas las ramas,
Ya se va su hija querida
Nacida de sus entrafas.
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Al hincarme de rodillas
Se me parte el corazon,
Cuando va mi triste madre
A ponerme bendicién.

Ya de todos mis hermanos
Y de todos me despedi,

Y mi hermanito chiquito
arranco detras de mi.

El camino que me fuf
Con lagrimas lo regué
pero mas llor6 mi madre,
Cuando de ella me aparté.

El joven que a mi me lleva,
Me dice crie valor

Que me la ha dado su madre,
y me quiere con amor.

Mi padre estd convencido,
que con destino se nace

Para que cumpla el destino,
Dejemosld que se case.

Después eran los nifios que abrian un nuevo ciclo fami-
liar. Las canciones de cuna, las nanas o arrurrupatas, son, sin
duda, el aporte mas precioso en este género musical. En Chile Ia
tradicién ha conservado gran ntimero de estos cantos y, aunque
cronologicamente es dificil situarlos en un tiempo histérico pre-
ciso, se puede afirmar que han venido cantandose desde las pri-
meras épocas de la colonizacién.

La condicién primera de estas canciones es la regularidad
del ritmo, la monotonia del dibujo melédico, una vuelta perié-
dica incesante que actia sobre los nervios. Es necesario en ellas,
desde el punto de vista formal, que los versos no fijen la aten-
cién; se componen mas bien de una serie de silabas que forman
palabras o, frecuentemente, onomatopeyas, con profusién de di-
minutivos que se repiten como estribillo. Por esta causa la eje-
cucion de las arrurrupatas es siempre una ceremonia miste-
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riosa, y la madre se inclina sobre la cuna con un gesto litirgico,
como para indicar a sus crios las regiones reconditas a donde
va a dirigirse.

Don Eliodoro Flores en su estudio sobre Las nanas chile-
nas, ha demostrado la identidad de las composiciones de este
género en Espafia, Argentina y Bolivia, la que explica por el
tronco comiin espafiol. Hay, sin embargo, diferencias palpables
en el fondo y la forma, entre las nanas espafiolas y las arru-
rrupatas chilenas. La hagiografia es distinta; en Espafia se in-
voca en ellas a San Cayetano, San Sebastidn y San Romén; en
las composiciones criollas estos santos estin ausentes; en com-
bio, parecen las potencias celestiales, dedicadas a los oficios
méas humildes. El tema mas frecuente es el zoomérfico; asi des-
filan en los cantos de cuna: la vaca, con sus cuernos de plata;
el toro, con sus astas de oro; la zorra, con su cola larga y ro-
silla (34).

La forma métrica, tan variada en las nanas espafiolas que
van de cuatro a nueve silabas, se reduce en Chile al hexasilabo
La més conocida de todas ellas es la que reza:

Aro-r6 mi nene
A ro-r6 mi sol
A ro-ré pedazos
De mi corazon.

A la rru-rru-pata

Que parié la gata

Cinco burriquitos

Y una garrapata (Fig. 13).

El contenido musical de las arrurrupatas es muy sencillo;
para convencerse de ello, basta leer las variantes recogidas por
Ismael Parraguez, Calvin Brown o Eleanor Hague; tienen en
su linea melddica un encanto particular, que les ha merecido el
ser reproducidas en escogidas compilaciones extranjeras (35).

(34) Eliodoro Flores, “Nanas o Canciones de cuna corrientes en Chi-
le”. Revista de Folklore Chileno, Tomo VI, Santiago, 1928.

(85) Calvin 8. Brown, “Latin Songs, clasical, medieval and modern”,
New York, 1914, en las pags. 80-81 figura un “Dormi Jesu” chileno; Elea-
nor Hague, “Spanish American Folks Songs”. New York, 1917. Pag. 100,
“Arrullo”; Jane Byrd, “Folks Songs and ather songs for Children”, London,
:.1%0'?. Pdg. 43, “Cancién de Cuna'. Véase la Bibliografia Musical, al fin del

ro.



204 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

A los cantos de cuna, hay que agregar las rondas infanti-
les y los cantos que acompasan los juegos. “La rondae, explica
Diaz Casanueva, resume la exaltacién estética del nifio, como
la danza es el arte de los primitivos”,

Las rondas chilenas son, a menudo, deformaciones de anti-
guos romances espaiioles que el nifio adquiere por tradicion. Las
mas populares entre nosotros son: El Pimpim-Sarabin, Mandan-
dirum, La Viudita y el Conde de Cabra, el Manseque, el Hilo
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de Oro, y principalmente, El arroz con leche y La Doncella del
Prado.

El ciclo individual que hemos venido recorriendo, termina
con la musica del velorio del angelito, ceremonia finebre que
el pueblo celebra en forma extrafia para nuestra sensibilidad,
pero en que los simbolos de la vida y de la muerte se entremezclan
en forma que a veces sobrecoge. El pueta con el guitarrén o la
guitarra, se sienta al lado del cadaver del nifio, y canta toda la
noche, alternando con otros puetas, versos a lo divino de Dios,
los santos, la muerte y la vanidad del mundo, en particular los
versos del angelito, en los cuales la guagua, se despide de sus pa-
dres y parientes (Fig. 14).
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DESPEDIDA DEL ANGELITO
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Adios, mundo vanidoso,
Te digo este dia temprano,
Con tus placeres y halagos
No me engaiais, veleidoso.
A la tumba del reposo
Marcho este dia de hoy,
De este altar en que estoy
Parto sin tener ni susto
De tu presencia con gusto
Adios, Madre, yo me voy.

Mamita no tenga pena
Porque ya me voy a ir
Cuando Ud. llegue a morir
Los veremos en la buena.
No haga lo de Magdalena,
Y cuide de mi hermanita,
Con los tiempos Mamacita
Nos volveremos a ver.
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Al verlo ya en el cajon,
Ud. me dira muy fijo,
Ahi va mi querido hijo
En viaje para el Pantedn.
Y quedo con mi dolor,

Y adios hijo querido.

Cuando llegue al cementerio
Y caiga en la sepultura
Sera doble su amargura,

Y aun el pesar mas serio
Esta vida es el misterio,
Pésima y enfadosa,

El alma sera gloriosa,
Entre miles de angelitos.
Volvera a darme besitos
Cuando U. vaya a la fosa.

Angel glorioso y bendito,
Me despido del presente
Adios todos los oyentes
Padres, hermanos y tios,
A Dios, mi madre querida,
Ya me voy a retirar (36).

LLAS DANZAS COLONIALES
La promocion espaiiola

Al comenzar el siglo XVIII se comprueba, en el folklore co-
reografico de Chile, la existencia de dos corrientes bien dife-
renciadas; de un lado se conservan, en estado de pureza, danzas
tipicas espafiolas; por el otro, aflora la promocién de los bailes
criollos, es decir, la transformacién dentro del area geografi-
ca de Chile, Peri y Argentina, de los aires peninsulares.

(36) Oido a la Sta. Luzmira Berrios, de Teno. La més antigua referen-
cia sobre el velorio, en J. F. Coffin, “Diario de un joven norteamericano
detenido en Chile (1817-1819)”, Traduccién de J. T. Medina, Santiago, 1898.
Pégs. 97-99. Sobre el tema general ver: Julio Vicufia, “Discurso de In-
corporacién a la Academia” y A. dcevedo Herndndez, “Los Cantores Popula-
res” y su cuento “El Velorio” (Revista En Viaje, Enero, 1936).
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En los romances o en las danzas ceremoniales, la misica no
tenia mas funcién que sostener la palabra; en la cancién de dan-
za, por el contrario, la funcién ritmica de la melodia es prepon-
derante y el elemento poético o descriptivo pasa a segundo tér-
mino.

El asunto o argumento del baile no interesa; muchas veces
se acomodan a maravilla palabras de otras canciones; el es-
tribillo tiene en cambio mucha importancia, y consiste general-
mente en un verso corto, indefinidamente repetido, sin significa-
do gramatical.

Los instrumentos intervienen en la danza para hacer resal-
tar el ritmo, y la voz se oye, o bien sin interrupecién, como en las
danzas de corro, o de modo intermitente, por medio de coplas.
En este caso es a veces un solista quien entona el canto, y se
comprende que entonces haya una disminucién en la sonoridad
de los demas elementos musicales, para que pueda oirse el canto
distintamente.

Aquella disminucién puede deberse a que mengiie la fuerza
de todos los instrumentos o al silencio ocasional de los de timbre
més vigoroso.

Los instrumentos que acompafiaban las danzas eran en
Chile, la guitarra, el guitarrén, el arpa y el rabel, sobre los cua-
les nos extenderemos méas adelante.

Entre los bailes de directo origen espafiol, los mas en boga
en la colonia fueron: el fandango, la seguidilla, €l zapateo o za-
pateado, el bolero y la tirana.

El fandango, danza netamente espafiola, que Emilio Cotarelo
define como de tres tiempos y de aire vivo, se bailaba al sén de
la guitarra, las castafivelas y el violin. El ejemplo métrico que
acompaiia dicho autor, es similar a algunos aires que corren por
todo el folklore hispano-americano:

Asémate a la ventana,
cara de borrica flaca;

a la ventana te asoma
cara de mulita roma (37).

(37) Emilio Colarelo, ‘“‘Coleccién de entremeses, loas, bailes, jicaras y
mojigangas”, Madrid, 1911, Vol. I. PAg. CLXV.
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El fandango era popular en Chile, como lo comprueba el
libro de Amasa Délano, donde se le cita entre las danzas carac-
teristicas del siglo XVIIIL.

La voz fandango habia llegado a ser tan tipica, que desig-
naba genéricamente, toda clase de bailes deshonestos o atrevidos.

Asi en 1774, un documento inédito que trata de los escdnda-
los de juegos de embite y de cuchillos, que tuvieron lugar en San
Geronimo de Alhué, nos trascribe las 6rdenes de la autoridad en
el sentido de evitar “juegos, amancebamiento y fandangos a
desoras de la noche” y cita el caso pertinente que ‘‘encontra-
ron algunas personas con guitarras en fandangos” (38).

A pesar de las reprimendas eclesiasticas que combatian
‘“ese baile infame que se llama fandango, diversién de gente ba-
ja la que conduce a tales excesos de brutalidades que sélo re-
cordarlo da espanto” (39), a pesar, digo, de estos ataques, la
danza hizo fortuna en América. En Chile se ha mantenido por
tradicion, especialmente en Chiloé, donde la dominacion espafio-
la fué mas duradera. Cavada nos describe su coreografia actual.
“Se baila, dice, dando el hombre continuos saltos y golpeandose
al mismo tiempo las muslos con ambas extremidades. La mujer
mientras baila se limita a batir el pafiuelo”. La letra que pone
como ejemplo es la siguiente:

Fandanguito celoso
;qué andas buscando?
Mi calzon esta roto,
lo voy cosiendo (40).

La seguidilla, conocida en Chile con el nombre de sirilla es,
como se sabe, una composicién poética de siete versos asonan-
tes, de cinco silabas, que se inicia con una copla de cuatro ver-
sos. El aire de la musica es de tres tiempos.

“La seguiriya gitana, escribe Loépez Chavarri, presenta ele-
mentos de canto litGrgico bizantino, canto con sus modos tona-
les primitivos, su enarmonismo que divide y subdivide las notas
sensibles en sus funciones atractivas de la tonalidad, su ausen-

(38) M. S. Capitania General. Vol. 408,

(39) Citado por José Torre Revello, “Los bailes, las danzas y las més-
caras en la colonia”.

(40) Francisco J. Cavada, “Chiloé y los chilotes”. Santiago, 1914. Pa-
gina 165.
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cia de ritmo métrico en la linea melédica y riqueza de inflexio-
nes modulantes en la dicha linea melédica: también se reconocen
en este canto elementos Arabes, pero sobre todo debe verse aqui
‘el elemento gitano, procedente de las tribus gitanas que en el
siglo XV se establecen en Espafia y se incorporan a la vida po-
pular hispanica, recibiendo el nombre de “castellanos nuevos” (41).

La seguidilla tomo6 en Chile diversas formas. Como compo-
sicién semi-popular se adaptaba a la miusica religiosa, especial-
mente a los villancicos pascuales; en el teatro servia como fin
de fiesta, tenemos un ejemplo tipico en la Loa, El mds justo
Rey de Grecia, que hizo ejecutar en su casa a don José Anto-
nio Sanchez de Loria, regidor de Santiago, en honor de don
Ambrosio O’Higgins. La loa terminaba con una seguidilla cir-
cunstancial cuya letra trascribimos:

SEGUIDILLAS

Lo feliz y lo adverso
se oponen siempre,
pera cada uno alcanza
lo que merece.

Trabaja con fruto
anhela, ambiciona,
con sed insaciable
de la justa Gloria.

El pecho ambicioso

a las cosas altas

solo en la fatiga

sosiega, descansa

se agquieta, dispara y abarca.

El corazén poseido

de honor y de gloria
tan solo se alimenta
de lo que obra.

Y el alto Empleo

en el Héroe Virtuoso
fomenta aciertos (42).

(41) E. Lopez Chavarri, “Musica Popular espaficla”. Pig. 139. Véase el
interesante estudio de F. Hansen, “La seguidilla”, Anales de la Universidad
(2. semestre, 1909).

(42) M. 8. Coleccién José T. Medina. Vol. 386.

14
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En su forma danzada la sirilla ha corrido por tradicién has-
ta nuestros dias. Cavada, el entendido folklorista tantas veces
citado, la recogi6 en Chiloé y la describe como “baile entre cua-
tro, de tres vueltas, con pafiuelo, zapateo y redoble” (43). El es-
tribillo que cita es el siguiente:

Sirillas me pides.
;Cual de ellos quieres?
Son unas amarillas

¥y otras son verdes.
Relin tirano,

como paso el invierno,
pasod el verano.

La volera como se designaba en el siglo XVIII al bolero, de
acuerdo con la etimologia de la palabra, que segun Subira, pro-
viene del verbo ‘“volar”, se conocié en Chile gracias a las tona-
dillas, introducidas por el empresario de teatro don José Rubio,
y en especial por el tonadillero y compositor don Antonio Ara-
naz, personalidades sobre las cuales hemos disertado al hablar
del teatro en el siglo XVIIIL.

Las voleras servian para dar fin a las fonadillas; eran un
resumen o una moraleja del asunto desarrollado, es decir, re-
flexiones, consejos, censuras, y en su parte musical eran casi
idénticas a las seguidillas.

En cuanto a Chile tenemos un curioso ejemplo musical, obra
del maestro Aranaz. La letra y la miisica son netamente espa-
folas.

Como no puedo echarte,
la vista entera,

la vista entera,

el ravillo del ojo

corre que vuela,

el ravillo del ojo

corre que vuela,

(43) F. J. Cavada, “Chiloé y los chilotes”. Pag. 166. Don Juan Mujica,
distinguido Bibliotecario del Ministerio de Relaciones, nos ha comunicado
la similitud que encontr6é entre la tonadilla Una Mesonera y un arriero
(1857), de Luis Misén y la “cueca” chilena. No hemos podido encontrar repro-
duccién de dicha tonadilla.
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El bolero se mantuvo en escena, como tendremos ocasion
de ver, hasta la época republicana.

Conectada con la tonadilla escénica estd igualmente la ti-
rana, composicion que consta de una copla de cuatro versos
octosilabos, con un peculiar estribillo, Ay, tirana, tirana, si,
que por lo general agudizaba la intencién maliciosa, picaresca o
satirica de la copla; musicalmente estaba escrita en un compas
ternario, lento.

La tirana alcanzé gran boga en el siglo XVIII y fueron, co-
mo hemos dicho, las compaifiias de tonadillas las que la intro-
dujeron en Chile. Antonio Aranaz, el compositor ya citado, es
autor de una de las escasas obras de dicho género que han llegado
hasta nosotros.

El que a muchos amos sirve
alguno no le ha de hazer falta
como no tengo mas que uno

le sirvo con eficacia

tin, tin, tin, Tirana

que te an de pillar (44).

El zapateo o tacomeo es una danza voluptuosa oriental que
pas6 a Espafia con los arabes. Se ejecutaba en compas ternario
y con gracioso movimiento. Poseemos una version americana
de esta danza gracias a Frezier, que la armonizé al tono del
arpa en 1712 (ver ilustracién). La describe, ademés, en su li-
bro de viaje en estos términos: “Su manera de bailar es casi
enteramente distinta de la nuestra, que estima el movimiento
de los brazos y alguna vez el de la cabeza. En la mayor parte
de las danzas criollas, las bailarinas tienen los brazos pendien-
tes o doblados bajo el reboso con que van cubiertas; de suerte
que no se ven mas que las inflexiones del cuerpo y la agilidad
de pies. Tienen danzas figuradas en las que se quitan el man-
ton, pero el atractivo que ella les imprimen es obra més bien
de acciones que de gestos. Los hombres bailan mas o menos en
el mismo estilo, sin abandonar sus largas espadas, cuyas puntas
mantienen adelante, para no tener embarazo en sus saltos y en

(44) En poder del autor.
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sus inclinaciones tan acentuadas que a veces se los tomaria por
genuflexiones” (45).

El zapateo que nos ofrece Frezier, dice Carlos Vega, nos
permite establecer un rapido vinculo entre los bailes america-
nos y los espaifioles. “Por su ritmo, muy vivaz y acentuado a
3/8, asi por su proceso cadencial arménico-melédico, Jorge Urru-
tia, cree que se trata de unas de las danzas meridionales de Ita-
lia o Espafa. El todo es un verdadero esquema a dos voces, don-
de la rigidez y sonoridad hueca se compensa con una relativa
riqueza melodica” (46).

LAS DANZAS ARISTOCRATICAS

Los bailes de directo origen hispanico ya descritos, eran en
su mayoria estrictamente populares.

Las clases dirigentes o aristocraticas temian, en cambio,
para la animaciéon de los “saraos” y tertulias, algunas danzas
ceremoniosas y cortesanas, adaptadas a la sociabilidad palaciega
del siglo XVIII. Entre ellas se destacan la coniradanza y el mi-
nuet.

La contradanza penetré a HEspafia con los Borbones en
1714, y recibié pronto la denominacién de “espanola”, que la
diferenciaba de la contradanza abierta o inglesa y de la contra-
danza cerrada o francesa.

La espafiola se componia de ocho compases repetidos; ca-
da media parte de ocho compases; cada media figura de cuatro;
y de dos compases la cuarta parte. Los nombres de las figuras
eran: alemana y media alemana, barrilete, ocho, medio ocho y ocho
doble, esquinazo, codazo, medio codazo y codazo doble; cruz, media
cruz y cruz de malta, sostenido, espejo, rueda, banderas, resillos,
canastillos, paseos, engafios, alas de frente y de costado, arcos,
caracol, latigazos, molinillos y eruces (47).

La contradanza se aclimaté pronto en el Perfi, donde fué
el baile preferido en los salones virreinales. De Lima vino a

(45) Citado por Carlos Vega, “Danzas y canciones argentinas’.

(46) Jorge Urrutia RBlondel-Eugenio Pereira Salas, ‘“Antologia Musi-
cal Histérica”. Adalberto Chamisso en 1816 encontré similitud entre Ilas
danzas chilenas y la fricasée de la regi6n de Champagne.

(47) “Diccionario Hispano-Americano”. Detalles en Carlos Vega: “La
forma de la contradanza” en “La Nacién” de Santiago, 4 de Diciembre de
1938 y en J. Ch. U. “Tepsicore o el arte de bailar” 2.* edicién. Santiago, 1888.
Byron compara esta danza con el hornpipe inglés,
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Chile y la vemos figurar en el programa de las fiestas destina-
das a celebrar la elevacion al trono de Carlos IV en 1789, con
el titulo de contradanzas a la usanza de Lima y otros bailes se-
rios (48).

El minuet fué introducido directamente en Chile por los ma-
rinos franceses en los primeros afios del siglo XVIII,

Zapiola, en sus Recuerdos, dice al respecto: “En nuestra nifiez
oimos a nuestros mayores recordar con entusiasmo un minuet
llamado del Conde de Aranda, célebre ministro de Carlos III, y
muy conocido por su carifio a los jesuitas” (49).

LA PROMOCION CRIOLLA

A partir de siglo XVII se operé en la misica espafiola in-
troducida en América por los conqulstadores una sensible trans-
formacién.

Esta mutacién es tan completa en algunas regiones que los
ritmos hispanicos vuelven a la peninsula, revestidos de un man-
to criollo que oculta su origen a sus mismos progenitores.

Desde 1622 circulan en Espafia algunas novedades musi-
cales de Indias. Conocemos en su letra La Gayumba, baile de
Indios; en 1657, sefiala Cotarelo, de quien tomamos esta nomen-
clatura, El Retambo, El Cachupino y El Zambdpalo, danza gro-
tesca traida de las Indias Occidentales. A los esclavos negros que
pasaron a América se les atribuia El Zarambeque, tafiido y danza
de negros. Su letra es un elogio de las danzas americanas.

QOiga, sefior Alcalde

la tonadilla

eh, eh, eh, eh,

que es un baile tan rico
que es de las Indias (50).

Rafael Mitjana, en su Musique en Espagne, no pasa por al-
to este elemento diferenciador que define en las lineas siguien-
tes: “Al fondo indigena tan rico y variado, hay que agregar el

(48) Capitania General, Vol. 823.
. (49) Zapiola, "Recuerdos”. Pig. 88.
(50) Emilio Cotarelo, “Coleccion de Entremeses”. Vol. I. Pigs. CCL~
CCLIL.
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aporte considerable de las posesiones espafiolas: negros de Cu-
ba, indios de México, del Pert, de la Argentina. Estévez, en El
Pretendiente introdujo un Tononé, cancién negra a dos voces.
Tangos, habaneras y guagiras aparecen corrientemente” (51).

Los viajeros espafioles y extranjeros que visitaron América
en el siglo XVIII, observaron igualmente esta transformacion.
Hemos citado el testimonio de Frezier, al hablar del Zapateo.
Jorge Juan y Antonio Ulloa anotaban en 1735 “que entre los
varios estilos que alli se representan (Lima) entre los natura-
les es muy entablado el de los Bayles o Fandangos a la moda del
pais”. En otro acapite, los define como danzas del pais o bayles de
la tierra, que califica de “licenciosos y livianos, que hace afin el
imaginarlo abominable” (52).

Riva Agiiero, al ocuparse de la historia musical de su pa-
tria, nos dice: “Mas al paso que seguian las mejores direccio-
nes cultas de la época, los académicos amantes del pais no des-
cuidaban estudiar los yaravies y las cdchuas indigenas, segin
es de ver en el tomo tercero de El Mercurio, contraponiendo es-
tas canciones serranas a los fandangos, tiranas y boleras de
pura cepa espaifola. Del cruce de las dos tradiciones populares,
se habia producido ya la mestiza y abigarrada vegetacion de
los pasacalles, cascabelitos y megritas. Entre los bailes criollos
bancos y costefios, eran los mas conocidos, el jovial punto y el
Don Mateo, tonada limefia de un serio y de un alegre que estu-
vo en uso hasta mediados del siglo XIX” (53).

Tenemos algunos ejemplos musicales de estas canciones ame-
ricanas, en la Historia Inédita del Obispado de Trujillo, escrita
a fines del siglo XVIII por el Obispo Baltasar Rodriguez Com-
paiién.

Marcos Jiménez de la Espada las presenté al Congreso de
Americanistas de 1884, con el titulo de Yaravies, Cdchuas, Lo~
chas, tonos y bailes Quitefios y Peruanos. En el estudio musical
que precede al texto, se explica la dificultad de aprovechar las
melodias y se comprueba las reminiscencias espafiolas que hay
en ellas, en especial en las lanchas donde predomina el aire de
la jota y de las sevillanas (54).

(51) En “Encyclopedie de la Musique”, Vol. V. Paris, 1920. Pag. 2235.
(52) Citado por Carlos Vega, “Danzas y canciones argentinas’.

(53) José de la Riva Agiiero, ‘“Afioranzas”, Lima, 1935. P4ag. 255.

(54) Marcos Jiménez de la Espada, “Yaravies...”. Madrid, 1884. Pag. 3.
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Chile no escap6 a este proceso general, y en el siglo XVIIT
encontramos formado el marco escénico y coreografico en que
va a desenvolverse la musica popular.

La ramada fué el lugar tipico de la recreacién criolla. Uno
de los compafieros de Malespina, don Felipe Bauza, que visité
Concepcion en 1788 (asi parece inferirse del texto), nos hace
su descripeién: “La calle del medio se ocupa de varias clases
de juegos; y los vecinos de Concepcién sin distincién alguna
concurren desde la oracién a dichas ramadas hasta la una o dos
de la madrugada, se pasean, bailan y no repugnan aun comer los
guisos que alli se hacen” (55).

En 1801 un documento inédito, al hacer mencién de unas fies-
tas en San Martin de la Concha, se refiere a “las ramadas de la
plaza mayor, con sus dulces, alhojas y deméis ventas, en la no-
che hay alli ratos de miisica, baile y canto hasta las horas acos-
tumbradas, de 11 a 12 el dia que méas” (56).

El mismo compafiero de Malespina nos informa en detalle
sobre las aficiones musicales de los aldeanos de Concepcién “que
pasan de este modo la vida mondétona ocupados sélo en cantar”.

“Son muy apasionados por la misica, agrega, y los cantares
que acostumbran se asemejan a los que llamamos caballos en la
peninsula; el gusto de sus coplas podria inferirse por el siguien-
te ejemplo: -

Al que comete un delito,
y que ha llegado a pecar
viéndose en este conflicto,
lo que debe hacer llegar
y pedir perdén contrito:

Confieso que te ofendi
que gravisimo tormento,
que desgraciado naci,

de corazén me arrepiento,
mi bien, por que contra ti.

Confieso que en mala hora
vuestros preceptos quebré;
vuelvo a confirmar que erré,

(55) Archivo Vidal Gormaz. Tomo III, Perti, Chile, B. Aires. Pieza 6.
(56) M. S. Capitania General. Vol. 408.
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pero ya el alma lo llora
iMisericordia sefiora!

Pueda tu amor apartar,

y baste para consuelo

Yo os prometo por gozar,
la dicha de vuestro cielo,
de no volver a pecar.

De la misma mano es, al parecer, la descripcion de los bai-
les: “Después del refresco se rompe el baile por las personas méis
graduadas, bailan a la francesa como en Europa y también mu-
chos bailes del antiguo gusto de Espana siendo uno de los que
méas se notan el que llaman el mds vivo, cuyos movimientos y
circunstancias aluden al amor y en el cantar los versos expli-
can con algin velo todos sus incidentes”.

Otro documento nos explica la coreografia: “una persona
de cada sexo baila un zapateado y a la voz del tafiedor se acer-
can y se separan; figuran arremetidas y aumentan sus movimien-
tos a proporciéon que los escita el que canta., El baile es todo
alusién a los actos del amor, y el caricter de sus versos explica
con algiin énfasis sus escenas misteriosas” (57).

Tenemos aqui en potencia las raices del baile popular, y
esta deseripcién genérica es valida, como veremos, para los fu-
turos bailes que alcanzaron notoriedad. El mds vivo podria sig-
nificar un antiguo baile que adquiri6 ritmo diferente entre nos-
otros y la alusién al Caballo, que era el estribillo de ciertas can-
ciones jocosas muy difundidas en Espaiia en el siglo XVIII, co-
mo las tiranas, gallardas o wvillanescas, nos ilumina sobre su
origen, :

Parece remontarse igualmente al siglo XVIIT (1799 dicen
unos, 1800 escriben otros), un baile limefio, bautizado en la Se-
rena con el nombre de Sandoval, por las curiosas razones si-
guientes: Un joven llamado José Maria Sandoval llegd, desde
las orillas del Rimac, a pasar las vacaciones al lado de sus pa-
rientes serenenses, que ocupaban una respetable situacién en la
ciudad. Seminarista, graduado en teologia, joven y bien pareci-
do, Sandoval se form6 en breve gran partido en los estrados de
copete. El estudiante, entre las novedades que traja de Lima

(57) Archivo Vidal Gormaz, Vol. 3, Pieza 5.
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ponia por las nubes el baile de priva en las recepciones del vi-
rrey y de la nobleza cortesana. El tedlogo no se hizo de rogar
para ensefiar este baile de la corte de Lima, que las nifias ba.u-
tizaron con el nombre del profesor.

Una sola pareja tomaba parte en el sandoval, la paloma per-
seguida por el gavilan, que procuraba cazarla llevindola hasta
algin rincén de la sala. Los mozos, con aire zalamero, simula-
ban capturar a la compafiera, la cual esquivaba, pundonorosa las
emboscadas del galdn. No habia pasos determinados; ella se es-
cabullia danzando al ritmo de la musica, alegre y juguetona; y
él con piruetas y movimientos rapidos procuraba alejarla del
centro. El sandoval, después de un siglo de victorias, tuvo un fin
desastroso; un fraile inteligente, el Padre Castro, de Santo Do-
mingo, hizo representar un entremés en que figuraba el “mato-
co” y pedia un “sandoval” que se cantd al tenor de la siguiente
letra: ,

—José Maria Sandoval,
arrea ese animal.

Eso era lo que yo queria,
zapatos para este dia;

Eso es lo que no has de ver,
zapatos que yo te dé

Si los imposibles

fueron alfajor,

;Cuantos imposibles

me comiera yo?

Nadie se atrevié después a bailar una danza usada en los
antros de Satanas (58).

LA MOSICA POPULAR CANTADA

En la segunda mitad del siglo XVIII, se dibujaron con to-
da claridad las dos ramas caracteristicas de la poesia popu-
lar: la rama femenina, la cantora,; la rama masculina, el pa-
Tlador.

“Las cantoras, dice el eminente fil6logo Dr. Lenz, cultivan
de preferencia, casi exclusivamente el baile y los cantos alegres,

(58) Manuel Concha, “Tradiciones Serenenses”. Santiago, 1883. Pags.
210-214 y Francisco A. Machuca, “Escenas histérico-militares Coquimbanas”.
Valparaiso, 1938. Pdgs. 204-205.
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en estrofas de cuatro y menos amenudo, de cinco versos; sus
instrumentos son el arpa y la guitarra. Los hombres, en cam-
bio, se dedican al “corrido” (romance), la lirica seria, la didac-
tica y a controversia poética o contrapunto. La forma métrica
preferida es la décima espafiola y su instrumento, el sonoro gui-
tarrén en el centro del pais y en las regiones del norte o del sur,
el rabel”,

Los temas de la poesia popular han sido clasificados por
Lenz en la forma siguiente:

1.—Versos a lo humano, es decir todo lo referente a la vida
real: el amor, el matrimonio, politica, guerra, patriotismo.

2.—Versos a lo divino (a lo adivino dice el pueblo), que tra-
tan problemas serios, religiosos, filoséficos, leyendas del fin del
mundo, ete. Lia mayor parte de este grupo sirve para los velorios.

38.—Versos histdricos, argumentos tirados del Antiguo Tes-
tamento.

4—Versos de literatura, tomados de algunas obras célebres
que alcanzaron popularidad.

5.—Versos de astronomia y geografia, y

6.—Versos de contrapunto o versos de dos razones.

La forma estrofica comienza por una cuarteta que contie-
ne el tema; siguen los cuatro pies (estrofas) que constituyen el
desarrollo, la glosa, el tema, y se termina por el quinto pie que
contiene el fin o la despedida. Cada pie consta de diez palabras.

Como la melodia y el acompaniamiento exigen la décima com-
pleta, los cuatro versos del tema se completan con seis versos
més que constituyen una especie de exordio lmprowsado por el
cantor (59).

“La misica popular, dice Acevedo Hernindez, era de esca-
sas variantes, tenia como base acordes de acento grave que el
poeta daba con los bordones. Naturalmente la mtsica habria si-
do insoportablemente moné6tona por su escasa variedad, si el can-
tor no hubiera sabido adaptarla sin cambiar su estilo ni su es-
tructura a los estados animicos de la poesia que interpretaba.
Asi en el canto a To divino, que versaba sobre la divinidad, adop-
taba un aire solemne, emocionado, que era el mismo que usa-
ba en la elegia del velorio de angelito en que glosaba el inmen-

(59) Rodolfo Lenz, “Sobre la poesia popular impresa de Santiago de
Chile”. Revista de Folklore. Tomo VI, 1919. Pags. 46 y sigts. Desiderio Li-
zana D., “Como se canta la poesia popular”, Santiago, 1912,
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so dolor de la madre que perdia a su hijo. En cambio, si in-
terpretaba hechos heroicos tomaba sonoridades entusiastas, pro-
longando para darles mayor sentido descriptivo y marciali-

. dad, algunos agudos; este tono se llamaba autorizado, y se

usaba también en los cantos sobre asuntos de belleza pura co-
mo la concebia el pueta. El que se cantaba en las fiestas de
boda y que correspondia a los brindis o parabienes era a las
veces patético, fino y picaro, siendo su musica mas brillante,
siempre de acuerdo, como es logico, con el temperamento del
cantor. De todas las variantes de la musica de estos cantos,
la que acompafia las letras de los desafios entre los poetas era
la méas bravia, casi siempre su tono era epigramético y llegaba
algunas veces al recitado mas enérgico” (60).

Como prototipo de canto a lo divino insertamos la siguiente
composicién (Fig. 15).
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(60) A. Acevedo Herndndez, “Los cantores populares Chilenos”. San-
tiago, 1933. P4g. 29.



220

ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

Cuando la Virgen Maria

Di6 a luz al Niio de Dios,
Tan hermoso que nacio

Que al mundo caus6é armonia.
El Nifio de Dios decia:

Si alguno me bautizara,

La gloria le regalara

Y el Paraiso Terrenal.
Entonces dijo San Juan:
Cantando me voy pal agua.

Cuando los tres reyes fueron
A adorar al Nino de Dios,
Herodes los atajo

Y los tomd prisioneros.

En la Judea dijieron,

Dios ha venido de lo alto,

Y en lo que digo no falto,
Cuando yo lo vaya a ver.

Y en el Portal de Belén

Alli me estoy un buen rato.

Cuando el Divino Sefior,
Bajo a orillas del Jordan
Para hacerse bautizar

La bendicién recibio.

Un moro sin religion

Le form6 distinta fabula,
Porque no se bautizara.

Le dice San Juan después,
Y responde San José,

El aflijido es el que habla.

Cuando el Nifio de Dios fué
Al templo a hacer oracion,
La Virgen en confusién
Entre ambos con San José,
Cuando lo hallaron después
Al Nifio en el templo santo,
Y con tan glorioso canto
Le dice Jests amado:
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Madre no estés con cuidao,
Por si acaso me dilato (61).

El ejemplo clasico de contrapunto es la famosa ‘‘palla” en-
tre el mulato Taguada y don Javier de la Rosa, que marca el apo-
geo del género.

“Taguada habia nacido (segun la version del sefior S. del
Campo que transcribimos literalmente) en el Corregimiento de
Maule y era hijo de un soldado espaiol llamado probablemente
Sebastian Taboada y de una india araucana, Taguia o Taguao
(62). Aquel mestizo estaba dotado de buen ingenio y parece que
pudo aprender a leer, lo que no era poco en aquellos tiempos y
para individuos de su condicién. Pero conserva, como atavis-
mo de sangre, todo el orgullo y la jactancia de los hijos de Arau-
co. La naturaleza lo hizo poeta y el arte lo hizo cantor de sus
propias producciones. Dominado por tales sentimientos, Tagua-
da se dirige al norte y llega a la Hacienda de los Guindos, in-
mediata a Curico, donde se engancha como trabajador. Alli se
encuentra en los ultimos afios del siglo XVIII, cuando se le
presenta la oportunidad de medir sus facultades con su rival
incégnito que se llama Javier de la. Rosa.

Don Javier de la Rosa residia por esos afios en Pelequén, lu-
gar que tuvo resonancia al principio de la conquista espaifiola,
pero que ya iba perdiendo nombradia. De la familia de don Ja-
vier, s0lo se conoce a su hermano Antonio, del cual hablaré mas
adelante. Probablemente ambos serian administradores de las
propiedades de los descendientes de don Floridn Ramirez, que se
habia enlazado con la familia de don Luis Jufré, primer enco-
mendero del Valle de Copequen. En el mes de Junio, de uno de
esos afios, don Javier, no sé por qué causa se dirige a Curicd y
llega alld en la vispera del dia de San Juan y se encuentra, con
un pueblo que con desatado entusiasmo celebra las fiestas tra-
dicionales de la verbena a la chilena y verbena a la colchagiiina.
En aquella tarde de 23 de Jumio, don Javier se halla bajo la
ramada de una fonda, saboreando una rica cazuela, cuando lo

(61) Recogido por el autor en Molina de la tradicién oral. El can-
to a lo divino es de inmediato origen espafiol. En Espafia se llaman #ro-
vas a lo divino, y fueron popularizadas por las loas sacramentales,

(62) Lenz cree que la famosa contienda tuvo lugar en la primera mi-
tad del siglo XIX. Igual opinién sostiene Acevedo Herndndez. Me inclino
por la hipétesis de Del Campo més en armonia con los datos que poseemos.
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sorprende otro grupo de individuos de a pie que acompafian
a un hombre de robusto talante y fuerte musculatura. Este
hombre que no era otro que el pallador Taguada, que alzando las
faldas de su largo poncho, hace relucir su enorme guitarrén
y sin mas traslado, le manda al recién llegado huésped, el si-
guiente desafio:

Mi Don Javier de la Rosa,
Cuantua que lo ando buscando.
Traigo aqui doscientos pesos,
Si quiere, vamos payando.

Don Javier no contesté ni una sola palabra. Taguada con
mas arrogancia viene a provocarlo:

Mi don Javier de la Rosa

;Qué hace que no me responde?
Respéndame por los santos

o por Dios que lo hizo hombre.

Como sigue el mutismo, Taguada le envia otra saeta enve-
nenada. '

Mi don Javier de la Rosa
De ganas de pallar hablo,
Contésteme por los Santos
O por toditos los diablos.

Entonces don Javier, pidiendo un guitarrén, puntea un po-
co y canta esta estrofa:

Habras de saber Taguada
Que no es por tenerte miedo,
Si no por hallarme solo,
Forastero en este pueblo.

Y vuelve a cantar con voz firme:

Estando yo en Curico,
Debajo de una ramada,
Me ha venido a desafiar
El mulatillo Taguada;
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Y confiando en la nobleza
De estos cuatro caballeros,
Yo le acepto el desafio:
Aqui estan doscientos pesos.

La primera tarde fué una granizada de diatribas; sélo a la
media noche interrumpieron el canto para descansar. El segun-
do dia, cantaron asuntos tomados del orden fisico o pensamien-
tos basados en las leyes de la naturaleza. En la misma tarde pa-
llaron sobre historias y narraciones novelescas, saliendo a relu-
cir Fierabras y los Doce pares de Francia. La noche del 24 pa-
llaron a lo divino, y como era ésta una materia escabrosa para
Taguada, de menor ilustracién, el triunfo final correspondié a
don Javier de la Rosa, que rematé la contiendo con esta famosa
cuarteta:

Ya te pasaste Taguada,
Hablastes una herejia;
Hiciste cave en tu madre
y carambola en tu tia.

La leyenda cuenta que Taguada murié a consecuencias de su
derrota’.

Don Javier dejé un hermano, nacido en 1790, que continu6
la tradicion de la familia. Cuentan que una tarde fué confundido
con €l, y al instante improvisé esta cuarteta:

Yo no me llamo Javier,

Pero soy su hermano Arturo,

No se descuiden conmigo

Que también soy un demonio (63). "

Como tipo de contrapunto musical recogido de la tradicion,
aunque sin duda, de fecha mas reciente, incluiremos el Contra-
punte del Agua con el Fuego:

(63) Versién tomada de: Un Colchagiiino, “La Poesia Popular en la
Provincia de Colchagua”. “Revista Catdélica”, Enero-Febrero, 1904 y 8. del
Campo, “Algunas observaciones sobre el folleto del Pbo. Lizana”, “Revista
Catélica”. Septiembre, 1913. El contrapunto de Taguada y De la Rosa, jun-
to con otras muestras de nuestra antigua poesia popular cantada figuran
entre las conocidas en Cuyo en: Juan Draghi Lucero, ‘“‘Cancionero Popular
Cuyano”. Anales del primer Congreso de Historia de Cuyo, Tomo VI. Men-
dozp 1938.
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Dijo el agua con recelo,

Yo de Dios tengo esta dona,
Si no tocod su corona

No iran las almas al cielo,
Es mi dignidad y consuelo,
Como las escucharan,

Que las escrituras dan,
Testimonio de este asunto;
Y en tan alto contrapunto
El agua con el fuego estén.

L’agua volvi6 a repetir,

Por los profundos raudales
Aves, pejes, animales

Sin mi ni pueden vivir,

Ni misa pueden decir,

Ni labrar el labrador,

Ni confiesa el confesor,

Ni el mas alto sacramento;
Asi estin los elementos
En el argumento mayor.

L’agua dijo yo lavé,

Al Creador después de muerto;
Y también en un desierto,
Digole le quité la sed.

La Virgen y San José

Dieron gracias con furor

Al tomar este sabor

Y su marcha con gran calma

i Cull se llevard la palma
Digame el mas sabio autor?

Por fin, en la Cordillera

Me visto de traje blanco,
Me bajo de paso franco,

Me adentro en las vinajeras
Con palabras verdaderas

Me hace invocar y pasar,
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Soy bendito y al mitar

Bajo la presion latina,

Con palabras superfinas,

En el ara del altar (64) (Fig. 15).

CANTO A LO DIVING (Teno)

b

= b
e = -~ —‘J' =
Nues - troa - mon-fe gl - va oy I
o)
= — i i v —
=
nues-frga-manie Sal-va - dor Al rfm-!r.rrn’e; Ju~§;‘;'-

' — —

- ==

: [y 1 LA | "'
- mien-Yo s - por fo Yo-doelfor - men-to - . -
S nrara=y |

1 Y
‘) b L H =

con su di-vi- no do - lor---- £n medio cle yi'nnrf&mar

 —

pa - ra verlo que su-

J o
@'i;

eff o jqa?t;mmv’o yoma - of

o . g
A, ] 2
1= T
) ol | S— —~
I - jo lz_am- sm.f»f:'a ma-cre  de don-dee/

EEsasEiss

£. 73?-970;-?- dre fm:a mi w'avifr i/ Wolio Gl

(Fig. 18).

(64) Recogido por el autor en Molina. Hemos conservado idéntico el
texto de su incoherencia.
15
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LoOs INSTRUMENTOS POPULARES

La vihuela o bigiiela es el mas antiguo de los instrumentos
utilizados para acompaifiar la musica popular. Los cantores la
afinaban instintivamente en semi-tonos iguales, es decir, de ma-
nera que entre el “dé” y el doé sostenido, hubiese la misma di-
ferencia que de “d6” sostenido a ré bemol. Se buscaba de esta
manera los unisonos. La “vihuela” se transformé pronto en “gui-
tarra”; ya en 1549 un tratadista clasico, Bermudo, en su “De-
claracion de instrumentos”, decia que las vihuelas “sean de sie-
te, seis o cinco cuerdas, que es la llamada guitarre espafiola, no
se distinguen en la materia, ni en la forma”. Falsamente se atri-
buye la creacién de la guitarra de cinco cuerdas a Vicente Es-
pinel.

No sabemos a punto fijo la fecha de la introduccién de la
guitarra en Chile. No hemos podido encontrar datos fehacien-
tes, pero nos imaginamos que vendria con los primeros conquis-
tadores. En Argentina aparece antes de 1597.

Las guitarras o vihuelas (el pueblo las nombraba indiferen-
temente), tuvieron cierta difusién, y eran empleadas en las
ceremonias religiosas para el acompafiamiento de los servicios
divinos.

No nos imaginamos que antes del siglo XVIII, hayan sido
populares, pues, su precio era elevado. En 1735, por ejemplo,
“una guitarra y su caja de alerce”, se avaluaban en un inventa-
rio solemne en $§ 20. Al correr del siglo su difusién fué mayor
y se debe, seglin nuestro parecer, a que empezaron a fabricar-
se en Chile. Su creciente popularidad, puede colegirse del hecho
de que en 1789 existiera en Santiago un gremio de guitarreros, se-
guramente no tan so6lo de instrumentistas, sino de fabrican-
tes de instrumentos.

Los viajeros estan de acuerdo en considerar la guitarra,
como el més popular de los instrumentos.

Al avecinarse la independencia, las guitarras o al menos
“las cuerdas”, debieron ser objetos de exportacién, pues en el
inventario de ‘“el almacén de Casimiro Pereyra (en Cérdova),
se hallan “seis y media gruesas de cuerdas de Chile para gui-
tarra” (65).

(65) P. Grenon 8. J., “Nuestra primera musica instrumental”, Buenos
Aires, 1929. Pag. 75.
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Mis tarde, en el siglo XIX, las guitarras chilenas compe-
tian con las espafiolas. Don Diego Portales, el mas filarménico
de nuestros grandes hombres, muy entendido en la materia, lo
dice claramente en una de sus sabrosas cartas:

“Con los mismos mozos de Larrain, mandeme una guitarra
hecha en el pais, que sea decentita, de muy buenas voces, blan-
da, bien encordada y con una encordadura de repuesto. Le pre-
vengo que no quiero extranjera, sino de unas que he visto muy
decentes hechas en Santiago y cuyo precio es de cinco pesos’.

. El Guitarrén, desciende seguramente del gwitarrons penin-
sular (ver ilustraciom).

En el Perti, un cronista del siglo XVI, el Padre Calancha
habla de los nueve coros de vigiielones del Monasterio de la En-
carnacién, sin duda, debe referirse a lo que nosotros llama-
mos “guitarrones”. El Dr. Lenz en sus estudios Sobre la poe-
sia popular impresa, ha descrito técnicamente el instrumento.

“El guitarron, es una especie de guitarra grande de 25 cuer-
das. La caja del guitarrén es un poco mas alta (13 cm.) y ancha
(24 cm. en la parte superior) y (32 cm. en la inferior) que la
de una guitarra ordinaria. El mastil llamado brazo, es un poco
mas ancho, pero mucho mas corto, (desde la ceja hasta la caja
23 ¢m.). En cambio, el clavijero es muy largo, 23 em., pues, tie-
ne tres hileras de siete clavijas cada una, que sujetan las 21 cuer-
das principales. Estas alcanzan desde la ceja, lamada cejezuela,
en pronunciacién vulgar sijesuela, hasta el pontezuelo y se pue-
de acordar por semi tonos mediante siete trastes, que son dis-
puestos de “mayor a menor”, de una manera bastante ingeniosa.
Ya que el carpintero, sobre todo en el campo, no podria facil-
mente hacer los trastes de metal, como es costumbre en los
instrumentos parecidos que se venden en el comercio, y hechos
de madera (como lo son la cejezuela y el pontezuelo), se gasta-
rian pronto, los trastes se hacen de la misma cuerda de tripa que
sirve para los nervios mas agudos, torciendo sucesivamente 8,
7, 6, hasta 2 de estas cuerdas delgadas y pasando estas nuevas
cuerdas en dos vueltas alrededor del brazo del guitarrén en el
lugar marcado por dos pequefias muescas en los extremos late-
rales del brazo. Asi se consiguen trastes resistentes y lisos que
en caso de descompostura se pueden renovar con facilidad. De
este modo cada cuerda del instrumento se puede acortar hasta
la quinta superior. La encordadura se compone de las cuerdas
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de tripa, de entorchados sobre hilo de seda (que también se lla-
man bordones) y de alambres que son “canutillos de alambre”
estirados que siempre guardan cierta ondulacién, como si se sa-
cara el alambre de la cuerda entorchada de Mi de guitarra. To-
das las cuerdas son de un mismo grueso, algo mas delgadas que
un Mi de violin y los alambres se sacan todos de un mismo ca-
nutillo, de modo que la diferente altura musical depende sélo de
la diferencia de tensiéon que en toda la encordadura es relativa-
mente escasa; por consiguiente el tono del instrumento es muy
suave, Creo que generalmente también se usa un mismo entor-
chado para las tres cuerdas mas graves.

Todas las cuerdas del guitarrén estan a muy corta distan-
cia (poco mas de dos milimetros), pues, la ceja mide apenas seis
centimetros y sujeta 21 cuerdas que hacia el pontezuelo se apar-
tan un poco méas (10 cm. para 25 cuerdas). Las cuerdas princi-
pales se tocan siempre por grupos de tres hasta seis con las
‘ufias largas y bien cuidadas de los dedos pulgar e indice y se dis-
tribuyen como sigue:

1—Primera orden: 4 alambres, 1 entorchado.

2.—Cuarta orden: 4 alambres, 2 entorchados.

3.—Tercera orden (o las primas) : 2 cuerdas primas, 1 alam-
bre, 1 entorchado.

4.—Tres alambres.

5.—Tres cuerdas.

A éstas se agregan en cada lado dos cuerdas méas cortas,
llamadas “tiples” o ‘“diablitos” que sélo alcanzan desde el pon-
tezuelo hasta el extremo de la caja, donde se hallan dos clavijas
a cada lado del brazo. Los diablitos no tienen ceja y estan en las
clavijas un poco mis apartadas que en el pontezuelo; son las Gni-
cas cuerdas que se tocan aisladamente. El afinamiento es rela-
tivamente el siguiente (Fig. 17):

Las notas minimas designan los encorchados, les seminimas
los “alambres, las corcheas, las “cuerdas” y las semicorcheas, los
“diablitos”. Digo que el afinamiento es relativo, porque los can-
tores no usan diapasén normal. He fijado el tono mas grave del
instrumento como Dé” (66).

El arpa, es también instrumento muy antiguo en Chile. He-
mos visto a lo largo del texto las pruebas de su difusién. Servia
como la guitarra para el acompafiamiento en las ceremonias re-

(66) Rodolfo Lenz, “Sobre la poesia popular impresa”, ya citada,
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ligiosas, y s6lo a comienzos del siglo XVIII (como ya lo hemos
referido), llegé a ser popular. Risopatrén cree que “la primera
harpa nacional que hubo en Santiago fué construida por un sol-
dado conocido con el nombre de Ceferino Trueba, veterano en
tiempos del Presidente Juan Andrés Ustariz, por los afios de
1709 (67).

AFINAMIENTO DEL GUITARRON
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(Fig. 17).

El arpa chilena es més pequefia y se toca de diferente ma-
nera. Niboyet veia esta diferencia “en el hecho de no ser parada,
sino triangular como el arpa antigua. El extremo del instru-
mento se apoya contra las rodillas del virtuoso, lo que cambia
la disposicion de las cuerdas” (68).

El arpa es en Chile instrumento femenino y ya hemos vis-
to la extrafieza que producia esta costumbre a los extranjeros.

E1 rabel (ver ilustracion) es un violin rustico de una a tres
cuerdas y, como dice la copla espaiiola:

El rabel para ser fino
Ha de ser de verde pino.
La vihuela de culebra
y el sedal de mula negra.

El primer texto que poseemos referente a este instrumen-
to es de 1655; se trata de la cuenta del sepelio de La Quintrala,

(67) Tanor Fropis (Risopatrén), “Tandas sobre costumbres chilenas”.
Reminiscencias del pasado. Santiago, 1900. Pdgs. 12-13. En 1792 un arpa va-
lia $§ 6 (Capitania General. Vol. 187).

(68) Paulin Niboyet, “Les Mondes Nouveaux'. Paris, 1854. Pag, 122.
Famoso fué, a fines de la colonia, el arpista Capitdn Mariano Barros.
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en que se pagaron ocho pesos a dos rabeles y cinco cantores (69).
El Padre Sors sefiala su presencia en el siglo XVIII. En este
siglo pas6 a ser el instrumento favorito de los puetas populares
en las provincias mineras del norte y en las frias provincias allen-
de el Maule. Se tocaba apoyado sobre el muslo (70).

El rabel disputé en Colchagua la popularidad al guitarrdn,
por cuanto la cadencia y la prolongacién de sus quejidos, se
presta mejor a las inflexiones de la voz y a la expresion de los
diversos sentimientos del alma.

El acordeén, desconocido en la época colonial, fué intro-
ducido por un caballero italiano en 1820, y s6lo en nuestros
dias ha alcanzado popularidad (71). El birimbao, lengiieta me-
talica que se introduce en la boca para dar una entonacién es-
pecial al canto, es también instrumento reciente.

DANZAS Y CANTOS POPULARES DE LA PATRIA VIEJA

Al estallar el movimiento de liberacién que condujo a la In-
dependencia. nacional, el arte coreografico criollo,—los llama-
dos bailes de la tierra—habian llegado a la madurez.

En su gestacién intervinieron, como lo hemos demostrado,
las influencias de Lima, dado que desde el Virreinato vecino nos
llegaban modas de toda indole. |

Dos promociones de danzas se destacan como las més im-
portantes; una, la de los bailes serios, por decirlo asi, aristocra-
ticos: el pasapié, el rigodon, el minuet, el churre, el rin, la ga-
vota, la. contradanza, las cuadrilles y el vals; otra, que compren-
dia los bailes de chicoteo (picarescos de pareja suelta). Don Jo-
sé Zapiola, recordaba la zamba y el abuelito como los méas popu-
lares entre los afios de 1812 y 1813. Como bailes sélo el fandan-
go y el bolero de raigambre colonial y la cachucha, cantada por
primera vez por los oficiales y la tropa del batallon de los Ta-
laveras (72).

La diferencia entre estas dos promociones no pas6 inadver-
tida aun a los extranjeros, como lo demuestran el testimonio del

(69) Citado por Aurelio Diaz Meza, ‘La Quintrala”. P4dg. 182.

(70) Un Colchagiiino, “La Poesia Popular en la Provincia de Colcha-
gua'. “Revista Catélica”, ya citada.

(71) Arturo Olid, “Efemérides”. Santiago, 1910. Pﬁg 83.

(72) José Zapiola, “Recuerdos de Treinta Afios”. Santiago, 1881. Pag.
85. El presente capitulo se publicé en una primera versién en: Homenaje a
la memoria del Dr. Rodolfo Lenz. Universidad de Chile, 1938. Pigs. 58-76.
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capitdn norteamericano David Porter, que tuvo ocasién de ver-
los bailar en la recepcion, ofrecida por el Gobernador de Valpa-
raiso en 1813, en honor de los oficiales de la Fragata “Essex’.

“Se bailaron—dice el ilustre marino—minuets y siguieron
las danzas del pais; las damas tuvieron la amabilidad y la pa-
ciencia de ensefiarlas a los oficiales, los que nunca habian vis-
to un cotillon del pais. Apesar de las complicaciones del baile,
estdbamos realmente encantados y por momentos creiamos estar
en un mundo maravilloso, pero en un momento se desvanecié la
ilusién, emergiendo las balas de la tierra (sic) como se las lla-
ma, y que consisten en los movimientos mas sin gracia y mas
fatigosos para el cuerpo y las extremidades, acompafiados por
movimientos lascivos y poco delicados, que aumentan progresiva-
mente en energia y pasién, quedando las parejas exhaustas de
fatiga antes de retirarse a sus sitios” (73).

En cuanto a la promocién grave, Zapiola ha dejado descrip-
ciones muy vivas de esos bailes. En los “saraos”, un funcionario
especial, el bastonero, tenia por oficio anunciar en voz alta los
que debian bailarse, concertando de antemano las parejas por
extricta jerarquia. La costumbre era que alguno de los instru-
mentos, ordinariamente el clarinete, rompiera con el minuet, con-
tradanza, ete.

“Daremos, fiados en nuestros recuerdos—escribia Zapiola,
idea del minuet. Se colocaban uno o dos parejas, rara vez mas,
en los dos extremos del salén, llamado cuadra entonces, se salu-
daban y adelantandose hasta el centro, partian enseguida para
esquinas opuestas, con pasos mesurados, cadenciosos y con la
vista reciprocamente fija en el compafiero. Volvian otra vez al
centro, se daban las manos y se dirijian a las otras dos esquinas
del salén. En seguida volvian al lugar donde habian partido; re-
petian los pasos del principio, y antes de separarse se hacian el
ultimo saludo”. ;

“La musica del minuet, en tiempo de tres por cuatro, debia
de ser pausada y majestuosa, en tonos de bemoles, rara vez de
sgstenidos”.

<%+ La gavota, baile francés, entre dos personas, principiaba con
un especie de Minuet y en seguida pasaba a un aire vivo de dos

(73) David Porter, “A voyage in the South Seas”. London, 1822. Pa-
gina 25.
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tiempos, en que los bailarines ejecutaban movimientos vistosos
y dificiles con los pies (74).

La contradanza, se bailaba al compds de un vals lento.
“Para poder apreciar, escribia un viajero contemporéineo, la
elegancia y el donaire de la contradanza es preciso verla; son
tan variadas las figuras de ella, tan complicadas que no trata-
ré de hacer su descripcién; son simbolos de lo que bien podria lla-
marse la poesia misma del arte de Tepsicore” (75).

Este baile habia recibido el nombre genérico de baile chileno,
y era segun el Barén de Bougainville, del mismo género que la
contradanza inglesa, pero mas gracioso.

“Los bailarines se colocan en filas paralelas, los hombres a
un lado, las mujeres al otro, pero en vez de los saltos poco agra-
dables del baile inglés es un movimiento de vals lento y suave,
en que las damas chilenas despliegan una gracw. llena de aban-
dono” (76).

En 1822 un oficial inglés alistado en nuestra armada, nos
da una vision mas completa del panorama coreograflco de la
época:

“El baile favorito entre ellos, escribe en sus “Memorias”,
es de sblo una pareja, que lo ejecutan uno frente a otro, y en el
que a veces son relevados por algunos de los circunstantes que
se sita, sin decir palabra delante de uno de los que baila, que
estd obligado a dejar en el acto a su compaifiera y pasar a sen-
tarse. Estos bailes, agrega, son de ordinario peculiares de la
gente del campo y tienen comiinmente nombres indigenas como:
huachambe, ziquimiriqui y cachupina, y ademas nombres espa-
fioles tomados de la letra que se canta como: el mmndo la solita,
la jurga” (77).

La huachambe, que el oficial inglés describia como danza
indigena, debi6é ser de origen colonial y de procedencia perua-
na. Podemos desprender esta conclusién del testimonio del gene-
ral Miller, que en sus “Memorias”, trae un parrafo significativo.
Efectivamente nos dice que hasta la llegada del ejército expedi-
cionario de San Martin, se bailaba poco en Lima: “al principio

(74) Zapiola, ya citado Pédgs. 86-89, mds o menos idéntica desecripcién
encontramos en las “Memorias Inéditas” de Dn. Ignacio Domeyko.

(75) Ruschenberg, ya citado, traduccién de E. H. Hilman. Santiago,
1923. P4gs. 67-68.

(76) Bougainville, “Journal de Navigation”. Pég. 25.

(77) Ricardoe Longeville Vowel, “Memorias de un Oficial de Marina
Inglés al servicio de Chile” (1821-1829).
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las sefioras que solo tenian costumbre de bailar minuets, fan-
dangos, mariquitas y guachambes, no estaban muy al corriente
de la contradanza”. Legitimamente podemos desprender de es-
tas palabras que se trata de un baile antiguo y arraigado (78).

En cuanto a su significacién, Lafond de Lucy que lo vié bailar
en el Carnaval de Lima en 1825, 1o describe como “una representa-
cién de los placeres de los sentidos. La bailarina levantaba la
falda hasta la rodilla, la apretaba fuertemente contra su esbel-
to y gracioso cuerpo, y no dejaba perder ninguno de sus movi-
mientos” (79). :

Respecto a su difusion en Chile, tenemos abundante docu-
mentacion. Edmond de la Touanne, en 1825, dice textualmente:
“La wachambe que sélo he visto bailar en Quillota, es un paso,
una ejecucion lasciva, poco graciosa y que parece tener relacion
con la Chika de los negros. Los chilenos tiene la costumbre sin-
gular de bailarla con equipo completo de “jinete”, es decir, con
el poncho, las botas de cuero y las espuelas, cuyas pesadas roda-
jas hacen sonar, zapateando ruidosamente el suelo” (80).

Hacia 1830, la guachambe era considerado como baile cam-
pesino, que se ejecutaba pripalmente en las trillas, segiin se des-
prende de un suelto periodistico de ese tiempo (81).

Después se pierde toda referencia a esta danza y sélo a me-
diados del siglo, Pedro Ruiz Aldea, la hizo figurar en uno de sus
cuentos de costumbres titulado “Una zurra de baile” (82).

El siquimiriqui—cuya etimologia no hemos podido identi-
ficar—se conserva todavia en el folklore de la isla de Chiloé,
donde se baila entre dos personas, zapateado y redoblado. La le-
tra, recogida por el presbitero Francisco J. Cavada, es la si-
guiente (83):

Un cadete se ha perdido

;Doénde lo llegue a encontrar?

Dentro tu pecho escondido

Ea, vihuela famosa, prepara bien tu taiido.

(78) “Memorias del General Miller”. Ed. Chilena. Santiago, 1912. To-

mo II. Pdg. 149.

(79) Capitaine G. Lafond, “Voyages autour du monde”, Paris, 1844.
Vol. 3. Pag. 267.

(80) Barén de Bougainville, ‘“Journal de Navegation'”. Paris,
MDCCCXXXVII. Tomo II. Pig. 15.

(81) El Periodiquito del 29 de Enero de 1830.

(82) Pedro Ruiz Aldea, “Nuestro Pasado”. Santiago, 1894.

(83) Francisco J. Cavada, “Chiloé y los Chilotes”. Santiago, 1914. Cap.
IX, “Bailes populares”. Pdgs. 163-176.
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Estribillo

Siquimiriqui
¥ polvo miniqui.
Siquimiriqui
¥ polvo miniqui.

Otro baile que alcanzé gran difusion en esos afios, fué el
gallinazo. Era tal su popularidad, que en 1828 el famoso violi-
nista Massoni, el primer director de orquesta que hubo en Chile,
escribié sobre este tema una composicién para violin titulada
Variaciones sobre el gallinazo (baile peruano), que se estrend
con gran éxito en una de las funciones de la “Filarménica” (84).

Cavada lo ha recogido igualmente del folklore de Chiloé
donde se baila entre dos personas que tienen cada una dos pa-
fiuelos, las cuales, en nimero de cuatro, se llaman las alas del
gallinazo. Al cantar el estribillo se alzan y se agitan los pafiue-
los. Es baile zapateado y escobillado. -

Gallinacito
Vola, volando
Volando vienes
Volando vas.

;De donde mi gallinazo
tan amarillo y mortal?
Vengo de la yerba buena
Que me han querido cazar.

Poco sabemos de otra danza de la misma promocién, El
Agua Nieve, que una de las Tradiciones Peruanas de Ricardo
Palma, hace figurar en 1780 (85). Segiin Cavada, es un baile
sin canto que se ejecuta en Chiloé entre dos o cuatro personas, al
punteo de la guitarra.

Los bailes enumerados fueron la diversiéon predilecta de la
naciente sociabilidad. El doctor Pierre Lesson, que estuvo reali-

(84) La Clave, 15 de Julio de 1828.

(85) Citado por Carlos Vega, “Danzas y Canciones Argentinas”. Bue-
nos Aires, 1936. Pdg. 184,
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zando estudios cientificos en Concepcién el afio 1823, al anali-
zar el escaso repertorio de las amenidades de la época, nos dice
“es la danza lo que las chilenas prefieren ante todo y es con
una especie de furor que se entregan en sus reuniones al baile,
en que despliegan una enorme gracia, que apesar de ser po-
co artistica, no deja de ser atrayente” (86).

El Almirante francés Duperrey, jefe de la expedicién, no
encontr6 nada mas a propésito para corresponder las atencio-
nes recibidas, que el organizar dos bailes sucesivos, amenizados
“por los pocos instrumentos que consigui6é en el lugar; y con la
ayuda del piano y la guitarra, logr6é formar varias parejas de
cuadrillas en que las chilenas figuraban con una gracia y ale-
gria “ravissantes”. Las damas no desdefiaron ejecutar, ante no-
sotros las danzas nacionales conocidas con el nombre de cuan-
do, pericon y zapatera” (87).

Tenemos aqui una nueva nomenclatura que agregar a las
observaciones anteriores, confirmada por Lafond de Lucy que
apunta en su ya citado libro, que los bailes de Chile son todos
caracteristicos, y que los mas usados son: La zamba, el cuando,
las oletas, el pericon, la zapatera y el llanto.

Seguramente las oletas son las mismas olas que se bailan
atn en Chiloé, entre dos personas, en tres vueltas al tenor del
siguiente canto: '

Olitas de la mar

Qué bellas son para navegar
Olitas de la mar bravia

Unas con otras golpes se daban.

Estribillo
Tirana, Tirana, (se repite tres veces).
El llanto se conserva al igual en dicha isla y es danza de

pafiuelo, de cinco vueltas, bailada entre dos personas, al compas
de estos versos:

(86) P. Lesson, “Voyage autour du Monde”. Paris, 1839. Tomo I.
Pag. 120.

(87) L. J. Duperrey, “Voyage autour du Monde”. Paris 1836. Tomo I.
Pag. 162.
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Yo no lloro

Porque tengo un bien que adoro
Yo lloraba

Cuando de ti me acordaba

Yo lloré

Cuando de ti me acordé.

Tirilili ay llanto
y yo la queria tanto.

El llanto era de origen peruano; y conservé su boga en la
época republicana, siendo frecuentemente ejecutado en el tea-
tro por los bailarines escénicos (88). En Febrero de 1835, en el
beneficio de la dama joven Pepita Aguilar, la actriz bailé como
fin de fiesta el llanto al uso de Lima.

La zapatera, era seglin Lessén, la danza més en boga: “Co-
mo en todos los pueblos que estan cerca de la naturaleza, ex-
plica el viajero francés, no es sino un episodio dramatico de la
vida, es decir, que tiene por fin reproducir las escenas méas vivas
del amor” (89)."

“La zapatera en la cual un hombre y una mujer figuran so-
los, pinta muy fielmente la historia entera de esta efervecencia
del deseo que se llama pasién. Primero, las complacencias, los
cuidados, después la inteligencia que se establece, los favores que
se acuerdan mutuamente, los choques que los suceden, los ce-
los que vienen a reanimar el sentimiento satisfecho, que produ-
ce luego tibieza e indiferencia. Resulta de todo ello, que las fi-
guras de esta danza son primero calmadas y ceremoniosas, y toman
muy pronto los caracteres de licencia méas desordenada. En el
deseo que brilla en los ojos de los espectadores, en el temblor que
hace vibrar los miusculos de los danzantes, se puede juzgar el
caricter de estos juegos que las sefioritas de Chile no han titu-
beado en introducir en los salones de Concepcién, donde esta
danza triunfa sobre el fandango nacional” (90).

El Barén de Bougainville, un afio mas tarde (1825) hacia
los mismos reproches moralistas a las danzas de Santiago.

“Cerca de la Cafiada, en el barrio de San Isidro, esta el Pa-
rral y aunque las danzas son poco decentes, hay que ir a las

(88) Cavada, ya citado.
(89) Lesson, ya citado. Pigs. 106-107.
(90) “El Araucano'”, 26 de Febrero de 1835.
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chinganas para juzgar el grado de licencia tolerado en Chile y
ver el chocolate, el torito y otras danzas” (91).

El chocolate, no asusté Ginicamente al pulcro oficial fran-
cés, sino también al comerciante sueco C. E. Bladh quien lo
clasifica como “baile equivoco y licencioso, comparable a otro
llamado el soldado”.

Sin embargo, las familias aristocraticas no desdefiaban bai-
larlo en los famosos veraneos de Colina. Leamos lo que dice Bladh
al respecto: “Las familias que entonces frecuentaban los balnea-
rios eran méis o menos veinte y cinco, y mucha juventud de am-
bos sexos”.

“La puerta de casa de las famﬂlas permanecia constante-
mente abierta para los veraneantes y viajeros, y se ponian de
acuerdo para reunirse por turno en casa de algunas familias que
tenian piano; las damas que tocaban el instrumento, se turna-
ban para tocarlo, y los demas bailaban. Como las tertulias eran
muy entretenidas, los jévenes venian a la caida de la tarde a
los balnearios vestidos de guaso, y para ser graciosos invitaban
al chocolate o al soldado, otro baile campestre, y las damas acep-
taban sin dificultad. Estas danzas se ejecutaban naturalmente,
con toda decencia, pero a menudo aparecian en actitudes raras
que hacjan aplaudir a los espectadores” (92).

Esta danza,—el chocolate—, cuya letra denota su directo
origen espafiol, se baila todavia en Chiloé, pafiuelo en mano,
entre dos personas, zapateada, y es de tres vueltas, como la ma-
yor parte de las danzas criollas:

Ay tirana, si tirana
Tomaremos chocolate
Con la boquita se toma
Con la manito se bate.

Sobre el torito y el soldado, no hemos podido rastrear detalles.
A pesar de la furia de estas novedades coreograficas hay
testimonio de la supervivencia de los antiguos bailes coloniales

(91) Bougainville, ya citado, Pag. 16.

(92) C. E. Bladh, “Republiken Chile aren 1821-1828". Stockolm, 183T7.
Pag. 215 (debemos esta traduccién a la gentileza de la Sra. Maggi Krarup
de Goémez).
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espafioles. Edmond de la Touanne escribia sobre esto en 1825:
“Las danzas de Chile como las de Espaiia, son el fandango, el
bolero, la solita y otras” (93).

Al relatar sus impresiones de San Carlos de Chiloé, en 1835,
el doctor Gustave Duboc, corrobora dicha version:

“La distraccién méas frecuente es la danza. Ademas del vals,
tienen muchos originales del pais, como el fandango, la pericona
y el quando. El fandango es una danza un tanto lasciva, sin gran
valor y pobre en figuras. Se baila entre dos personas y consiste
en verdaderas piruetas, saltos, avances y retrocesos, con un ta-
coneo continuo y ensordecedor. La mujer tiene en una mano un
pafiuelo, que agita de vez en cuando amenazando a su bailarin.
El instrumento mas usado es la guitarra de cuatro y cinco cuerdas,
tafiida fuertemente durante toda la danza; son dos acordes que
se repiten sin cesar acompafiados de algunas palabras que can-
tan en un tono distraido, con voz nasal” (94).

Hasta aqui hemos hablado Gnicamente de los bailes crio-
llos de ascendencia peruana. En 1817 lleg6 a Chile una nueva
promocién, los aportes argentinos que vinieron con el ejército
de San Martin, y que ejecutaban las dos famosas bandas mi-
litares de negros que acompafiaban la expedicion.

Zapiola, el gran memorialista, sefiala expresamente como
novedades: ‘el cielito, el pericon, la sajuriana y el cuando, es-
pecie de minuet que al fin tenia su alegro” (95).

El cielito, segin opinién del musicélogo argentino Carlos
Vega, era una danza europea acriollada en el Plata Colonial.
Atraves6 Los Andes con el ejército libertador y gozd en Chile
de gran popularidad. Tenemos comprobaciéon documental de es-
ta inmigracién musical, pues Carlos Vega recogio en los pape-
les del Archivo General de la Nacion, un cielito compuesto por
un sargento, y que un tal Fermin Iriarte, teniente 1.° del Bata-
116n N.° 8 canté para encolerizar a las tropas del Batallon 11.

La letra di6 lugar a un proceso militar.

Ya concluimos lo de arriba
De Maypo les bo ha ablar

(93) En Bougainville, ya citado, tomo II, Pag. 1T.

(94) Dr. Gustave Duboc, “Les Nueés Magellaniques”. Paris, 1853. Pags.
T7-T8.

(95) Zapiola, ya citado, Pag. 85.
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el ocho fué el que peled
y el onze se fué a robar.

Digo cielito que asi

cielito del otro lado

al frente del enemigo

el ocho nunca ha saqueado (96).

Pronto el cielito dejé el campo popular y se hizo escénico.
Los reputados bailarines Cafiete contribuyeron a aclimatarlo
como fin de fiesta, hasta que alecanzé forma pentagramica en
1828, afio en que Massoni compuso y estrend unas “Variaciones
sobre el cielito” (danza argentina),

En Chiloé se baila en nuestros dias, en las horas del recuer-
do, entre doce personas; seis hombres y seis mujeres que se co-
locan uno frente al otro. Cada hombre saca a bailar a la mujer
que tiene en frente y después de dar una vuelta con ella se co-
loca en el lugar primitivo. En este baile, dice el eminente folklo-
rista Cavada, no se usa pafiuelo. La letra que acompafa el bai-
le es la siguiente:

En nombre de Dios comienzo
Y mi padre San José

i Los trabajos que he pasado
A quién se los contaré?

Estribillo

Ay, cielito, cielito si

;Quién te quiere mas que a mi?
Ay, cielito, cielito si

Cielo de Curacavi (97).

» La sajuriana (sajuria o sirujina) pas6é a Chile de la otra
banda y alcanzd, escribia don Benjamin Vicufia Mackenna, gran
predominio “entre 1827 y 1828, afios de la Pancha Luz con la
perdiz y la sajuriana, esta zamacueca zapateada y escobillada
del minero”,

(96) Carlos Vega, ya citado, “El Cielito”. Pags. 191-201.
(97) Cavada, ya citado, Pag. 164.
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Para probar su difusion, cita dos estrofas tomadas de El Ham-
briento, el periédico de Portales:

Yo hablaré, pero nadie contradiga
es el caso que estando en la jarana
cuando al harpa cantaba cierta amiga
a mi torpe entender la sajuriana.

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

Y en la fiesta sera completo el cuadro
si tenemos a més de zajurianas
La Perdiz a la Patria tan de agrado (98).

De los textos literarios, por ejemplo, las novelas de Blest
Gana y los cuentos de Ruiz Aldea, inferimos que la sajuria-
na conservé su vitalidad hasta mediados del siglo pasado. To-
davia corre por el pueblo; la hemos visto bailar en una chinga-
na de Linares.

De Parral nos han trasmitido la siguiente version:

SAJURIANA

De tu ventana a la mia
me tiraste un lim6n, me tiraste un limén -
el aire me di6 en la cara
vy el dulce en el corazon.

Esto me sucede por haber querido

un amor ingrato, mal correspondido.
Son flores, no, no, que son flores.

En la cafia en lirio, tengo mis amores,
en la cafa en lirio, tengo mis amores.

En Chiloé Cavada la registré como baile de pafiuelo entre
dos personas, que se ejecuta zapateando y escobillando el suelo
con los pies, al compas de esta letra: :

(98) Benjamin Vicufia Mackenna, “La zamacueca y la zanguarafia”.
(1882). Selecta N.° 7, Diciembre de 1909. Pdg. 284, #La sajuriana”, escribe,
P. H. Allende, se compone de un periodo lento, en compés de tres cuartos,
seguido de otro periodo réipido, al compds de dos cuartos, en ritmo de haba-
nera”, i
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Mariquita sajuriana,
Hija del Gobernador,
Mi padre muri6 venciendo
por los campos del honor.
&

Estribillo

Alla va esa bala
como piedra lisa
Los hombres tunantes
no tienen camisa.

Como el cielito, el Pericon o Pericona, fué antigua danza
aristocratica europea que adquirié ritmo criollo al invadir el
ambiente gaucho. Tal es la versién del erudito folklorista ar-
gentino Carlos Vega (99).

* Llegbé a Chile, conforme a la tradicion de Zapiola, con el
ejército de San Martin, obteniendo, junto con sus alegres com-
pafieras, carta de ciudadania, difundiéndose por el territorio
nacional. En 1836 habia llegado hasta Chiloé, donde la vié bai-
lar en San Carlos, el ya citado viajero francés doctor Dubosc.
En 1840 César Famin la cita en su libro sobre Chile, como una de
las danzas tipicas del pais (100). Antes de caer en el olvido o
en la parodia del circo, la pericona, se defendié brillantemente
del tiempo.

Félix Maynard, en sus Viajes y Aventuras en Chile, la en-
cuadra en el alegre marco coreografico de mediados del siglo XIX:

“El General (Gobernador de Concepcién) dié una fiesta tan
hermosa como las mejores de Francia; a veces se bailaban las
danzas nacionales: la zapatera, el pericom, el cuando, el fandan-
go y el bolero, a veces el minuet corriente o el Luis XIV, la ci-
gue inglesa, el vals alemdn, la mazurka, la polka o la cuadrilla
francesa. Cuatro guitarras y tres flautas componian la orques-
ta, Féliz provincia en que la epidemia del piano, no ha reventa-
do como en Santiago o Valparaiso y en que las vihuelas, las vie-
jas guitarras espafiolas, hacen todavia bailar a las muchachas”
(101).
(99) Carlos Vega, “Danzas y Canciones Argentinas”. Pigs. 203-208.
(100) César Famin, “Chili, Paraguay, Uruguay, Buenos Aires”. Paris,

MDCCCXL. Pag. 92.
(101) Dr. Féliz Maynard, “Voyages et aventures au Chili"” Paris, 1858.

Pags. 157-158,

16
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Cavada, el prolijo historiador de las costumbres de Chiloé,
la encontrd entre los bailes tradicionales del Archipiélago, y la
define como baile entre cuatro de seis vueltas de derecha a iz-
quierda. Se usa pafiuelo y es danza escobillada. La voz va can-
tando: :

La Pericona tiene
‘Corona e plata

Y en su letrero dice
Viva la Patria.

Estribillo

Vamos porfiando
Sigueme aborreciendo
Yo te iré amando.

La perdiz, que figuraba en sitio de honor en la chingana
de la Pancha Luz, allad por los afios pipiolos de 1828, la ha iden-
tificado Carlos Vega (con muy buenas razones), con el Gato o
Mis-Mis. Vino de Europa, y después de alcanzar gran difusion en
América, llegé a Chile procedente del Perti. En 1832 Ruschen-
berg, Cirujano de la Marina de los Estados Unidos y un gran
observador, atestigua su presencia en una tertulia de Valpa-
raiso (102):

“Hay otra danza, la perdiz, que suele bailarse después del
cuando y en ciertas ocasiones lo reemplaza. Su acompafiamien-
to consiste en palmear las manos, cantandose el siguiente estri-
billo, cuyo aire es muy animado:

Ay! de la perdiz, madre
Ay! de la perdiz!

Que se la lleva el gato

Y el gato. .. mis, mis

Ven aci, ven aci, mis, mis.

El movimiento de los pies es parecido al del cuando. Al ter-
minarse los susodichos versos, la pareja se mantiene de pie, una
frente a la otra y la dama repite alguna estrofa de memoria, co-
mo ser: i

(102) William 8. W. Ruschenberyg, “Noticias de Chile” (1831-1832),
traduccién de E. Hillman en Revista de Historia y Geografia. Tomo XXXV
(1920). Pag. 230.
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Tengo una escalerita
Hecha de flores
Para subir al cielo
de mis amores.

Se repite entonces el estribillo a un tiempo con el baile y
el agitar del pafiuelo. Cuando ella termina, el joven tiene la

igacion de contestarle con una estrofa apropiada de alguna
a, o de improvisar algo para la ocasién. Continta alternati-

vamente el baile y la recitacion hasta que le flaquee a la dama

la memoria o hasta haber recitado unas seis u ocho estrofas.
‘Cuando la pareja tiene gracia y chiste, como sucede muy a me-
nudo la perdiz. da lugar a mucha alegria y diversion”.

Don Benjamin Vicufia Mackenna nos da en su libro De

Valparaiso ¢ Santiago, una versién con mas o menos la misma

letra. Era, dice el ilustre escritor, un baile muy animado y agi-

~ tado, y a la vez que los danzantes ejecutaban sus muy vivos pa-

- s0s casi en el aire; el picaresco danzante dec:a (el estribillo)

- (103).

Franco Zubicueta le agrega esta variante:

. Ay de la perdiz, madre

: Ay de la perdiz

Que se la lleva el futre

Y el futre veni

Veni para aca, veni.

Benito Lynch en su Cancionero Bonaerense, escribe que exis-
tia en el gato bonaerense una especie de interludio que se lla-
maba el veni. Sin duda alguna, la variante de Zubicueta corres-
ponde a ese subestribillo que a veces se cantaba y otras se pun-
teaba simplemente (104).

Contemporaneo es tal vez, aunque no tenemos comprobaciéon
precisa, el conocido con el nombre del aire o los aires.

Sélo sabemos que se hizo muy popular entre 1840 y 1841.

Ruiz Aldea, citado por Barahona Vega, escribia a mediados
del siglo pasado, en sus Tipos y Costumbres Chilenas, este pa-
rrafo al respecto:

(103) Benjamin Vicufia Mackenna, “De Valparaiso a Santiago”. Santia-

go, 1877, Pag. 123.
(104) Alfredo Franco Zubicueta, “Tratado de Baile” (VII edicién). Pag.

17. Santiago, 1908.
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“Mas tarde se me antojé dejar la guitarra y pedir a otro
que me tocase el aire. Y entonces lo bailaba que no habia mas
que ver; asi que ps.ra lucir mi habilidad en el za.pateado levanté
tal polvareda. .

Blest Gana. 10 describe en una de sus novelas “El ideal de
un Calavera”, como uno de los bailes populares en 1863.

“ “El Aire era bailado en el aire como la Perdiz y cada zapa-
teo daba a luz una graciosa estrofa a manera de reto y seguia
el baile y el didlogo hasta el fin”. El galdn rompia la prlmera es-
trofa que decia:

Yo me enamoré del aire
Y en el aire me quedé
Y como el amor es aire
Del aire me enamoré.

Déabanse vueltas y vueltas las parejas, como en la zama-
cueca y pasando de repente la joven delante de su compaiiero,
le decia en voz rapida y dulce, lenta o agraviada, segln fuera su
voluntad para con el caballero, le decia:

Tengo una escalerita
Hecha de flores
Para subir al cielo
De mis amores.

Y entonces seguia el delicioso remolino de vueltas y revuel-
tas, entonando los cantantes al compéas del arpa y la vihuela:

Aire, airé, aird
;Quién te quiere mas que y6? (105).

J. Abel Rosales habla de una improvisacién satirica de una
fastidiada dama, que cant6é a su turno al rededor de su tenaz
perseguidor:

Aire, airé, airé

Yo del tonto me reiré

Aire, Airé, air6

Del tonto me rio y6 (106).

(105) Benjomin Vicuiia Mackenna, “De Santiago a Valparaiso”. Vol
II. PAg. 246; idéntica versi6n en Franco Zubicueta y Rosales.

(106) J. Abel Rosales, “La Cailadilla de Santiago”. Santiago, 1887.
Pag. 222.
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En un Cancionero Chileno, recopilado recientemente por Ma-
ria Luisa Sepulveda, viene una transcripcién para piano de este
baile, cuya letra ofrece diversas variaciones, entre otras las si-
guientes nuevas estrofas (107):

Yo me enamoré de noche
Y la noche me engaiié
Otra vez que me enamore
Sera cuando salga el sol.

Yo me enamoré de unos ojos
De unos labios de coral

»Y si el duefio no me quiere
Este amor me va a matar.

Todavia se conserva esta danza en el recuerdo del pueblo;
y en Chiloé, el Pbo. Cavada nos dice que se baila entre dos, ca-
da uno debe recitar una estrofa so pena de una multa. }

Es zapateado y escobillado, y se baila al tenor de las siguien-
tes estrofas:

Aire, aire, aire, aire
Aire que me moriré
Como la mujer es aire
Con ella me quedaré.

Estribillo

En nombre de Dios comienzo

Divino Padre amoroso

Quiero cantar los trabajos

Que he pasado cuando mozo (108).

Entre las danzas campesinas que se bailaron en Chile en la
época que estamos historiando, la tnica sobre la cual tenemos

(107) Maria Luisa Sepilveds, “Cancionero Chileno”, Santiago, 1935. Por
desgracia no hay indicaciones eriticas, ni referencias.
(108) Cavada, ya citado. Pag. 171.
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noticias directas es la campana, debido al testimonio de la es-
critora inglesa Maria Graham, que la oy6 en Agostura de Pai-
ne en 1822, El relato es el siguiente: “En la noche un cierto Don
Lucas, que estaba de visita en casa de don Justo, toco la guita-
rra y canté varias canciones de “guaso” y bailé varias danzas
del pais, especialmente una llamada la campana, que nunca ha-
bia oido antes con tanta gracia y espiritu. Sosteniéndose las
puntas del poncho sobre los hombros, ejecuté y cant6é a la vez
en un estilo grotesco; La Campana es un ‘“pas seul”, y las pala-
bras tan significativas como “Hey diddle, diddle, the cat and the
fiddle”. Transcribimos la letra que recogi6 la autora tratando
de corregir su defectuosa version (109).

LA CAMPANA

v

Al mar me arrojara por una rosa

Pero le temo al agua que es peligrosa
Repiquen las campanas con el esquilon
Que si no hay badajo con el corazén
Pescado salado deshecho y a un lado
Repiquen campanas de la Catedral
Por si te veo hermosa deidad

Un clavel que me diste en la ventana
En un jarro de oro lo tengo en agua
Repiquen campanas de la Catedral.

LLAS CANCIONES CRIOLLAS

“Chile, dice el folklorista vienés Friedenthal, es un pais fe-
liz, en su mitsica no se encuentran tristes y las pocas piezas ins-
trumentales escritas en tono menor, denotan mas bien pasién re-
concentrada, que melancolia” (110). El acierto del musicologo
y viajero, gran admirador de nuestras canciones, esta corrobo-
rado por las diversas explicaciones que se han dado sobre la es-
tructura sentimental de nuestro pueblo, por naturaleza poco in-
clinado a la ensofiacién roméantica o a las amarguras torturantes.
La “pena” o las ‘“penitas” criollas son psicologicamente un re-

(109) Maria Graham, “Journal of a Residence in Chile”, London, 1824.
PAag. 244.

(110) Albert Friedenthal, “Stimmen der Vilker in Liedern, Ténzen
und Charaktersstiicken”. Berlin, 1911. Vol. I. Pag. XIIIL.
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sorte negativo—ausencia de algo—y el diminutivo puede ser tal
vez, un camino a su comprension.

“Los romances populares, escribia ese fino erudito, que se
llamé Julio Vicufia Cifuentes, se cantan en Chile, pero no con la
muisica sentida y moné6tona que les es peculiar en Espaha, si-
no con la de nuestra tonada viva, chillona y bulliciosa” (111).

Estas razones inclinan a mirar como algo ajeno a la sen-
sibilidad nacional, los tristes, los estilos, las vidalitas, y cada
vez que una tonada arrastra con insistencia el tono lastimero,
pensamos enseguida en una importacion argentina o peruana, o
bien, erréneamente en una herencia aborigen.

Carlos Vega defiende el “cancionero argentino” de este car-
go infundado, y explica el origen del triste en estos términos:
“quisiera decir en este punto algo muy claro para mi; el gau-
cho argentino no llora en la guitarra sus desgracias porque es
desgraciado, como escribia Estrada; el gaucho llora literaria-
mente porque literariamente venia llorando desde muchas ge-
neraciones atras; porque lloraron en los salones del Perti, en los
salones de Chile y en los de Buenos Aires. Son ciclos tematicos
que pasan de las ciudades a la campaha; la atmoésfera reseca y
el aire sin humedad y el polvo de los caminos no tiene nada que
ver con la tristeza de los Tristes (112).

No en vano, agregariamos nosotros, se encuentra en la li-
rica espafiola un ciclo del 4y, Ay, Ay, y un tonadillero peninsular
del siglo XVIII lo comenta en estos versos: -

Aquello del ay, ay, ay

Tiene un no sé qué a mi modo
pues se queja el mundo todo

de las cosas que hay en él (113).

El Triste tiene, sin embargo, entre nosotros, vetusta genea-
logia. En 1822, en Angostura de Paine, recogié Maria Graham
un texto clasico, de marcado sabor calderoniano, algo asi como
la queja de un Segismundo criollo. “En un rineén don Lucas afi-

(111) Julio Vicufia Cifuentes, “Romances Populares y Vulgares”. San-
tiago, 1912. Pig. XXII.

(112) Carlos Vega, obra citada, Pig. 283.

(113) Emilio Cotarelo, “Coleccién de Entremeses, bailes, jicaras y mo-
jigangas”. Nueva Biblioteca de autores Espafioles. Vol. XVII. Madrid, 1911.
Pig. CCLXI.
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né la guitarra para acompafiar algunas baladas y tristes, que
tenian més mérito en la letra que en el canto: una de ellas, un
tanto conceptuosa, me llamé la atencion:

TRISTE

Llorad corazon, llorad

Llorad si tienes porqué,

Que no es delito en un hombre
Llorar por una mujer.

Llora este cielo sereno
Marchitando sus colores,

La tierra llora en vapores
L’agua que abriga en su seno,

Llora el arroyo mas lleno

Si espera esterilidad,

Las flores con lealtad

Lo lloran de varios modos
Pues ahora que lloren todos,
Llorad, corazon, llorad.

Llora el prado a quien destina
El cielo una estéril suerte,

El arbol mas duro vierte

Sus lagrimas de resina,

Llora pues si se examina,

Todo insensible que vé,

Una mal pagada fé,

Y si lo insensible llora,
Llorad corazdn ahora

Llorad que tienes porqué.

Llora el ave su orfandad,
Mirando a su dueho ausente,
El jilguerillo inocente,

Llora su cautividad,

El pez llora la impiedad

Del que lo prende, y el hombre
Llora, mas no te asombres,
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Pues en extremo tan raro,
No es culpa en ellos es claro
Que no es delito en el hombre.

Llora el bruto y no es dudable,
Que llore pues es posible,
Cuando siente lo insensible,

Y llora aun lo vegetable,
Porque, puede padecer

Y si el hombre ha de tener,
Sentido mas exquisito,

Como seri en el delito

Llorar por una mujer (114).

Bien poco podemos agregar sobre las canciones de la Pa-
tria Vieja. La miusica era casi en su totalidad bailable. Sabemos,
si, por el testimonio del comerciante sueco Bladh, que la costum-
bre espafiola de las Serenatas, se mantenia intacta. Y en las no-
ches habia grupos que iban de casa en casa, acompaifiados de
guitarristas, a entonar canciones a sus amadas o a cumplimen-
tar a los “dueiios del santo” (115).

Tenemos un ejemplo tipico de esta tradicién colonial en el re-
lato que hace Maria Graham, de una composicién dedicada por do-
fia Mariquita Cotapos a su suegro el afio de 1823.

“No hace mucho, encontriandose don Justo (Cotapos) en-
fermo en su casa de Santiago, toda la familia hizo mandas por
su salud, especialmente su nuera a quien quiere mucho. Cuan-
do estuvo fuera de peligro, José Antonio y todas las nifias, se
reunieron bajo la ventana y la guitarra empez6 a tocar un aire
que dofia Mariquita habia compuesto; ella misma canté las con-
gratulaciones y sigui6é cada una de las hermanas con una estrofa,
y un coro de las cuatro en nombre de la servidumbre; todo habia
sido compuesto por dofia Mariquita. El verano, la cancidén, la
hermosa prestancia y suave voz de Mariquita hicieron esta-
llar en sollozos al enfermo, por lo cual Juan Antonio tuvo que
parodiar la cancién” (116).

(114) Maria Graham, ya citado, Pag. 245.
(115) C. E. Bladh, “Republiken Chile”. P4g. 215.
(116) Maria Graham, obra citada, Pag. 247.
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También a fines del siglo XVIII, al menos asi lo asegura
don Augusto Orrego Luco en su Patria Vieja, “algunos espa-
fioles que habian venido aqui como soldados o en busca de
aventuras, llamaron la atencién por las condiciones particulares
de su canto. Algunos negros, con ese vivo sentimiento musical
que es uno de los rasgos de su raza, supieron dar a sus cancio-
nes un atractivo singular. Con esos elementos se formé un gru-
po de curiosos caracteres que recuerda vagamente a los trova-
dores provenzales. Se les invitaba a las tertulias, se les trataba
con una amable cortesia, pero al dia siguiente de la fiesta na-
die parecia haberlos visto, y esas horas alegres iban a perder-
se en el olvido hasta una nueva fiesta; desaparecian tan com-
pletamente como el eco de su voz y canciones. Esos cantores am-
bulantes no recibian ningtan salario por su canto; como los tro-
vadores, sélo aceptaban la hospitalidad amable de la casa como
cualquiera de los invitados” (117).

En cuanto a las wvidalitas, (voz quechua, que significa al-
go como vida, vidita, palomita, expresiones con que el enamo-
rado nombra a su amada), no tenemos pruebas para incluirlas en
el repertorio de esta época.

Carlos Vega cree que solamente en la Argentina reciben
el nombre de vidalas y que en Chile—donde se conservan algu-
nos textos tipicos—se las denomina tonadas, Nos parece que la
realidad es otra, pues en todas las ocasiones en que nos ha sido po-
sible oirlas, recibian el apelativo correspondiente.

Don Domingo Faustino Sarmiento cita la vidala en un ar-
ticulo del afio 1845 y la describe como ‘“canto popular con coros,
acompafiado de la guitarra y el tamboril, a cuyos redobles se
reine la muchedumbre y va engrosando el cortejo y el estré-
pito de las voces; este canto me parece heredado de los indige-
nas, porque lo he oido en una fiesta de Copiapé en celebracion
de la Candelaria, y como canto religioso debe ser antiguo, y los
indios chilenos no lo han de haber adoptado de los indios ar-
gentinos”.

Vega no adhiere a esta opinién, y aun cuando no es tan pre-
ciso como en otras monografias de bailes populares, cree que
llegé a la Argentina del Pert colonial. El analisis comparativo
de los textos y misica no le deja lugar a dudas (118).

(117) Augusto Orrego Luco, “La Patria Vieja”, Santiago, 1934. Pég.
129. No hemos podido comprobar la base documental de este pArrafo.
(118) Carlos Vega, ya citado, Pags. 297-298.
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LA MUSICA POPULAR REPUBLICANA

Las acciones de guerra, y el afianzamiento de la republica,
repercutieron hondamente en el marco social, transformando el
escenario en que se habia desenvuelto la lirica popular,

La Ramada, de sabor agreste y campesino, improvisada en
los dias de fiesta, se arma ahora con mayor frecuencia en los
dias de jubilo por el triunfo de las armas, dando paso insen-
giblemente a la Chingana criolla.

Maria Graham nos ha dejado la descripcién de una de es-
tas pintorescas aglomeraciones. “Los dias de fiesta, escribia en
su Diario, se retinen en esta Plaza Mayor y parecen entretenerse
mucho descansando, comiendo dulces y manjares cocinados en
el lugar, trasegando varios licores (especialmente chicha), mien-
tras escuchan una musica—no desagradable—que ejecutan en ar-
pa, guitarra, tambor y trompeta, algunas voces femeninas que
cantan canciones patriéticas y amorosas”.

“Cada chingana, agrega Thomas Sutcliffe, Gobernador de
Juan Fernandez, tiene dos o mas musicos cantores; sus instru-
mentos son el arpa, la guitarra y el rabel, y como las carretas es-
tan generalmente abiertas con frente, unas a otras, su misi-
ca, si asi puede llamarse, es para el extranjero el mas discor-
dante ruido que pueda oirse. Para que el lector lo imagine por
si mismo, alrededor de 20 o méas personas, en un area de 30
yardas, cantan o gritan tan alto como les permiten sus pulmo-
nes al coro de los ya mencionados instrumentos; otros tambo-
rillean con las manos” (119).

Las chinganas improvisadas, se hicieron pronto perma-
nentes, con el titulo genérico de parrales. El Parral de Gémee,
los Bafios de Huidobro, situados en la banda sur de la Cafia-
da; las chinganas del Barrio de San Isidro y, sobre todo, las
popularisimas de Na Rutal y Na Teresa Plaza, la chingana
jefe seglin Zapiola, ubicada en la Piramide frente al puente de
Purisima, eran las mas concurridas. No falté tampoco el pa-
rral con humos de teatro, como El Nogal, con su pequefio pros-
cenio en alto donde se cantaba y se bailaba.

“Los instrumentos populares, escribe Basil Hall, son in-
variables; un arpa, una guitarra y una especie de tambor. El

(119) Thomas BSutcliffe, “Sixteen years in Chile and Peru”. London,
1841, P4gs. 363-364.
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arpa, que es pequefia y liviana, se toca de una manera diferen-
te a la nuestra; en vez de la posicién erecta, se mantiene el ins-
trumento de manera vertical, con la punta apoyada en la falda
del ejecutante, el que se sienta en un piso bajo; el tambor es-
t4 hecho de un tronco de madera perforado y cubierto en una
de sus caras con una piel sin curtir. Se coloca en el suelo y es
golpeado con los nudillos, mientras las muifiecas permanecen
en el borde. Algunas veces la caja del arpa, de la guitarra o
todo aquello que pueda servir de resonancia sustituye al tam-
bor. Los ejecutantes son generalmente cantores, y la voz se mez-
cla, con algunas intermitencias, con los instrumentos musicales.
Cantan en su mayor parte con una voz nasal y aguda, que es a pri-
mera oida muy desagradable para el extranjero, pero poco a
poco el oido se va acostumbrando, aunque nunca se siente cauti-
vado por ella. Ocasionalmente cantan en tono bajo y las notas
son dulces y agradables; esto se debe, tal vez, al buen gusto per-
sonal de algunos artistas, que se elevan por encima de la prac-
tica general, pero esto no es frecuente, y cuando ocurre, nunca
obtienen aplausos” (120).

De Lima lleg6é la moda de los cafés, introducidos en el Vi-
rreinato por don Francisco Serio, en 1771, entre los cuales so-
bresalieron el Francisquin, el Leén de Oro y el Café de las Ani-
mas, famosos en la dorada edad de la Perricholi.

El primero que se conocié en Chile, fué el del Sr. del Ba-
rri0, punto de reuniéon de los padres de la Patria.

El Café de la Gran Plaza, donde venian a cantar las tapa-
das, le arrebat6 la fama y la clientela. En 1822, los sefiores Ren-
gifo y Melgarejo, abrieron otro en la calle de la Catedral, don-
de se instalé una filarmoénica dirigida por el Cojo Robles, el
autor de la Cancién Nacional. “Como compensacion del traba-
jo, dice Zapiola, cada concurrente de esa sala artistica daba
un real con el cual se pagaba una pequefia orquesta’.

En Valparaiso existia el Café de las Dos Hermanas, ‘“‘com-
puesto de dos piezas, con una entrada abierta al publico; malas
sillas y bancos de madera, eran todo su mobiliario. Al fondo se
alzaba el mesén, al centro la orquesta, formada por un arpa,
una guitarra y una pandereta. Era regentado por Dofia. Ma-
riquita, que tenia una hermosa voz de soprano” (121).

(120) Basil Hall, “Journal”, Pags. 9-10.
(121) Paulin Niboyet, *Les Mondes Nouveaux”. Paris, 1854. Pag. 122.
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El Café de las Dos Hermanas desaparecié con la patria
vieja, y fué reemplazado, por el Café del Comercio.

Tenemos una animada descripcién de los establecimientos
santiaguinos, en las Memorias de un oficial Inglés:

“Los cafés tienen todos comedor en los que se colocan me-
sas y asientos para el que quiera entrar a descansar. Hay tam-
bién misica y canto, que costean los propietarios para entrete-
ner a los concurrentes, pues estd en su interés contratar buenos
misicos y cantores para atraer gente a sus casas. Estos can-
tores se dan de ordinario de improvisadores, por lo menos siem-
pre se preparan con nuevos versos satiricos y adoptados a los
antiguos aires nacionales. En ellos se hacen frecuentes alusio-
nes a las novedades que ocurren en la ciudad, a lo que siempre
ponen los chilenos el oido atento, sobre todo si son materia de
escandalo. Uno de estos trovadores, que gozaba de gran favor en
el puablico, conocido con el sobrenombre de La Monona, por
una tonada que a diario se le pedia cantase, compuso tal na-
mero de versos satiricos, con alusiones a las monjas y frai-
les, que los priores y abadesas hubieron de preocuparse del
asunto, y se valieron de sus influencias para que se encerra-
se al infeliz cantor en la Casa de Correccion. Pronto, sin em-
bargo, fué sacado de alli por intermedio de un cacique arau-
cano llamado Venancio que se hallaba en Santiago, y se ha-
bia entretenido con el cantor” (122).

El nimero de estos centros de diversién aumenté rapida-
mente. El Ministro Zenteno consigna en su Estadistica de Val-
paraiso: ‘“entre cafés, fondas, billares y posadas se cuentan 26".

La abundancia de locales y sitios abiertos de recreo, em-
pujé en una nueva direccién la sociabilidad del pueblo. Las
fiestas republicanas no se adscriben rigurosamente a las cere-
monias religiosas, como sucedia en la colonia, sino mas hien, a
las festividades civicas que el gobierno, por politica y tactica
democratica, solemnizaba con su presencia. Bajo el patrona-
to de Portales, el mas filarménico de nuestros grandes hom-
bres, el 18 de Septiembre pasa a ser la fiesta tipica del pueblo.

Los teatros, cuya moda comenzé en esos afos, contribuye-
ron a la exaltacidn de los valores criollos. El espectaculo de
baile de los famosos Caifiete, dofia Juana y Don José, venidos

(122) “Memorias de un Oficial Inglés”, ya citado, Pdgs. 67-68,
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de Buenos Aires, llevé al tablado los Boleros, la Cachucha y
las Tonadillas. Nunca falta en los programas de la época el
fin de fiesta popular, aunque se haya representado lo més cla-
sico de Lope de Vega o Calderon.

Esta efervescencia del pueblo duré corto tiempo; muy pron-
to las autoridades civiles y eclesiisticas clamaron a escandalo.
Ya hemos visto la suerte de la pobre Monona. Los intelectua-
les, con increible incomprensién se unieron al coro, combatien-
do las diversiones populares—restos de una tradicion—cuya
gracia vernacula no entendian o no querian comprender. Nada
mas sintomatico que los rezongos periodisticos de don José
Joaquin de Mora, en esos largos articulos que insertara HEl
Mercurio Chileno, de 1829, sobre “Las Diversiones Publicas”.
Abandona en ellos el buen sentido que en estas mismas paginas
hemos elogiado, para caer en antipatico sermén. A propési-
to de las danzas escribe: “El populacho, abandonado a sus bru-
tales diversiones, ejecuta movimientos, al parecer compasados,
insultando a la decencia y el pudor. Son escuelas de vicio nuestras
chinganas, y los bailes que se ejecutan son parecidos a los de los
mozambiques” (123). Términos parecidos emplearda mas tarde
Sarmiento.

A las amonestaciones de las alturas, sucede pronto una lu-
cha sorda entre el teatro, el café y la chingana, en que apare-
cen disfrazados los motivos econémicos. Un decreto de 19 de
Febrero de 1827, reglamenta las chinganas, fijandoles un hora-
rio que termina a las 10 de la noche en verano, y a las 9, en
invierno. En vano los propietarios, encabezados por don José
Romero, reclaman ‘“‘de estos atropellos” (124).

En Valparaiso la cosa va mas lejos, y en 1833 los empre-
sarios de teatro presentaron a la Municipalidad, la mas origi-
nal de las peticiones, como dice con gracia, don Roberto Her-
nandez, para solicitar el cierre de los negocios que quitaban
publico a las funciones teatrales.

El 11 de Diciembre fué tomada en consideracién, y se acor-
dé prohibir las chinganas la noche de los Domingos.

Las noveles ambiciones de las clases dirigentes, el afan
de asimilarse las tradiciones europeas y dar la espalda al pa-
sado nacional, que se consideraba entonces como oprobioso,

(123) “El Mercurio Chileno”, 1. de Febrero de 1829.
(124) M. S. Capitania General. Vol. 1052.
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completan el conjunto de los factores, que traen una desinte-
gracion de la sociabilidad. Mas que nunca aparecen los espec-
taculos como ciclos cerrados, y los elegantes de la época comien-
zan a desdefiar los bailes de chicoteo, que habian sido la deli-
cia de sus abuelas.

Un comerciante sueco, que permanecié en Chile desde 1821
a 1828, nos ha descrito las reuniones de ese tiempo.

“La vida social en Santiago, escribe, era sumamente agra-
dable y atrayente, sobre todo para los extranjeros.

“En cuanto se era presentado, sin mas tramites, se pasaba
a ser miembro de las reuniones de la casa. Estas se llamaban
tertulias,; en general no eran lujosas, a lo sumo dos luces alum-
braban la sala, cuyos pisos se tapizaban con ricas alfombras.

“Se servian tUnicamente dulces en grandes platos. Las jo-
venes se instalaban en semi-circulo alrededor del sofa, donde se
sentaban las matronas; los caballeros ocupaban otro semi-
circulo, y conversaban animadamente. Pronto se convencia a una
de las nifias de la casa que tocara el piano. Tocaba y cantaba
un rato—a veces acompafiada—. Enseguida la duefa de casa
insinuaba bailar; los caballeros se inclinaban para el minuet
que se bailaba con compas muy lento, y durante el cual la com-
postura y esbeltez de cuerpo de las damas contrastaban con
los movimientos rigidos de los hombres. Se alternaba con wvals,
contradanza espaiiola y reel (seguramente el rin, que define en
nota como una danza inglesa transformada).

“Tanto el vals, como la coniradanza eran de compas lento;
se flotaba suavemente sobre el suelo con numerosas figuras de
brazos y manos, se puede decir que se bailaba méas con los
brazos que con los pies. Pero apesar de ello se efectuaban di-
versas figuras en compas medido, que se distinguian por la
formalidad y gracia.

“La cuadrilla francesa empezaba a introducirse, pero se bai-
laba mal en general; la gavotta, se bailaba a menudo y se eje-
cutaba con mucho donaire. Una costumbre chocante era la de
que desconocidos y desconocidas se estacionaban en los patios,
donde se iba a bailar para observar a los bailarines, y a menu-
do mujeres tapadas (con velos) se introducian entre los invita-
dos para satisfacer su curiosidad” (125).

(125) C. E. Bladh, “Republiken Chile”, Stockholm, 1837. Pag. 42.
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Del relato de los viajeros se desprende que nuestra socie-
dad bailaba con incomparable maestria estas danzas.

Uno de ellos, el Rev. Hugo Salvin, refiriéndose a la recep-
cién ofrecida en Valparaiso por el Consul de Inglaterra Mr.
Nugent, el 20 de Mayo de 1824, apuntaba en su Diario”;

“Al comenzar el baile, un joven chileno, el sefior Rosales,
Yy una sefiorita paisana suya, ejecutaron el Minuet de la Cour.

“Ella hizo su papel bastante bien, pero creo que nunca he
visto bailar mejor que el Sr. Rosales, sin esfuerzo aparente y
con poco movimiento, pero con una gracia inimitable. En se-
guida se bailé una contradanza @ la espafiola, muy pausada
y muy apropdsito para este clima célido, y sobre un suelo enla-
drillado” (126).

La aficién por la danza se fué desarrollando en las altas
clases sociales, y el profesor de baile pasé a ser indispensable
en la pedagogia del buen tono. Tenemos algunos detalles sobre
estas lecciones en 1840. :

“Habia en esa época dos profesores. Uno de ellos venia ya
de vuelta en su carrera, pues cargaba sobre su humanidad el
gordo fardo de algunas ochenta anualidades. Se apellidaba Ge-
linet (en los anuncios de prensa figura como profesor de Na-
poleoén), pero todos le decian musia Violiné, probablemente por-
que tocaba el violin. El otro era don Fernando Orosco, que re-
cién se lanzaba a la carrera, con todo el garbo y la elegancia
de la juventud. No hay para qué decir que este tltimo era el
de moda, casi en todos los colegios de nifias estaba contratado”.

Las clases de M. Gellinet, que describe César Valdés en sus
Recuerdos, eran graciosisimas.

Se comenzaba con la polka y la redowa. Seguia con las
cuatro figuras de la contradanze, a saber, el chicote, la media
cadena, la alemana y el vals; se terminaba con las cuatro fi-
guras de la cuadrilla francesa: pantaleén, gollina, pastoral y
sansimonianda.

Por desgracia, las lecciones del octogenario no tenian apli-
cacién practica, pues todos sus conocimientos habfan pasado
de moda (127).

(126) Hugo Salvin, ‘“Diario escrito a bordo del «Cambridges”. (1824-
1827), traduccién de H. Hilman en “Revista de Historia y Geografia”, Tomo
XXXITI (1919).

(127) COésar Valdés, “Recuerdos de otros Tiempos” (1840-1896). Santia-
go, 1897. Pags. 30-32.



DESARROLLO DE LA DANZA Y DE LA MUSICA POPULAR 257

. La boga de estas danzas de sociedad expulsa de los salo-
nes a los bailes de la tierra, los que se refugian en los campos,
'apueciendo timidamente a la hora de la trilla o la vendimia;
otros, faltos de cultivo, murieron ignoradamente; algunos so-
- brevivieron en los labios piadosos de los ancianos que los en-
tonaban melancélicamente a los nietos. Sélo las plantas fuer-
tes, las de méas cultivo y arraigo, conquistan nuevos terrenos
. y florecen con la gracia de lo autéctono, sea en los salones
aristocraticos, en las humildes ramadas, o en los campos de
. marte de las celebraciones civicas,

Entre estos ejemplares coreograficos, dos se caracterizan
por su longevidad: El Cuando, que se defendié brillantemente
del olvido fatal, y la Zamacueca que triunfé en definitiva.

EL Cuanpo

Seglin el critico argentino Carlos Vega, el cuando fué
una danza aristocratica europea, importada hacia 1800, y al pa-
recer una simple variante de la gavota. “Por su aire y ritmo,
escribe Lugones, se parece a ciertas sonatas de Scarlatti, par-
" ticularmente la sonata N.° 41” (128).

' Este baile encontré6 en América un ambiente apropiado,
una especie de clima coreografico que lo transformé, ajustan-
do sus detalles a la usanza local.

Zapiola nos ha trasmitido la versién que vino a Chile con
San Martin, y fué en este pais donde tuvo mayor acogida en las
décadas que van de 1820 a 1840, siendo considerado por los via-
jeros, entre ellos Poeppig, como la “Danza Nacional de Chile”
(Ver ilustracién).

El cuando se distinguia, entre todos los bailes criollos, por
su ritmo acompasado. Ya en 1823 un oficial inglés hacia notar
esta diferencia: ‘“‘el tono de todos ellos (bailes) es ligero y ani-
mado, salvo el cuando que comienza como el minuet, y termina
con un paso muy rapido llamado zapateo, del ruido que forman
los zapatos contra el suelo, llevando ambos danzantes pafiue-
los en las manos que mueven formando circulos”.

Més o menos parecida es la descripcion que hace el Capitan
Basil Hall, que lo vi6 bailar en Valparaiso, en las ramadas de la

(128) L. Lugones, “La musique populaire en Argentine”. (Rev. Sud.

Americaine). Paris, Abril, 1914.
17
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Pascua de 1820. “Uno de los bailes favoritos comienza como el
minuet, y se ejecuta. con lentitud y solemnidad, segun la idea
de cada uno; se avanza, se retrocede y dandose las manos se
balancean; a veces se detienen para pasar el brazo sobre la ca-
beza.

Estas figuras estan llenas de gracia y soltura, pero acon-
tece que revelan la torpeza del bailarin. Esos momentos len-
tos duran un minuto o dos, enseguida el compas cambia rapida-
mente, y de un tono triste y monétono, pasa a un aire vivo y
animado que acompafian los golpes repetidos del tambor, y
un coro de voces chillonas. Sigue una especie de pirueta; el
que no se desliza toca la tierra con extrema rapidez, los danzan-
tes se muestran los pafiuelos de manera afectuosa, pero siem-
pre a distancia, y describen circulos mas o menos grandes, se-
gin el espacio en que se encuentran. Afaden a estos movimien-
tos circulares muchos gestos, y hacen a menudo flotar los pa-
fiuelos sobre sus cabezas” (129).

La manera de bailar esta danza, diferente entre los habitan-
tes del campo y de la ciudad, di6 origen a una subdivision del baile.
Maria Graham confirma esta aseveracion: Hay, dice la ilustre
viajera, muchas clases de cuando, y en un pais en que se habla
la lengua de Sancho Panza se supone que haya algunos licen-
ciosos, Todavia en 1854 Ruiz Aldea hace bailar, a uno de los
personajes de sus cuentos chilenos, un cuando en cuarto.

Maria Graham trae, en su Journal of a Residence in Chile,
una descripcién del baile: “En la noche las sefioritas Cotapos y
su hermano don José Antonio, bailaron para mi el Cuando, la
danza nacional. Se ejecuta entre dos personas y comienza len-
tamente como el Minuet; enseguida el ritmo se apresura de
acuerdo con la misica y la letra, representando una especie
de lucha entre enamorados que termina con una reconciliacion;
la habilidad del bailarin consiste en mantener erguido el cuer-
po, mientras golpea el suelo con increible rapidez, en una me-
dida que se llama zapateo. Dofia Mariquita canté la cancién que
ella misma habia adaptado a la miusica; los versos son general-
mente andénimos, y los que canta el galdn a la dama son los si-
guientes:

(129) Basil Hall, “Extract of a Journal”. (2.* ed.). Edimburgh, 1825.
Pégina 13.
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PRIMER CUANDO

Anda ingrata que algin dia
Con las mudanzas del tiempo
Lloraras como yo lloro,
Sentiras como yo siento,
Cuéndo?, cuando?

Cuéando, mi vida, cuando”
Cuéndo seri ese dia

De aquella feliz mafiana
Que nos lleven a los dos

El chocolate a la cama.

SEGUNDO CUANDO

Cuéando?, cuando?
Cuando yo me muera,

No me lloren los parientes,
Llérenme los alambiques
Donde sacan aguardiente
A la plata me remito,

Lo demés es boberia
Andar con la boca seca,
Y la barriga vacia (130).

El Cuando no fué una danza privativa de la capital, sino
que tuvo amplia difusion geogréafica. En 1831, Ruschenberger
la vi6 bailar en Valparaiso. Su descripecion es talvez la mas com-
pleta referencia contemporanea.

“El Cuando, un baile propio de Chile, va siempre acompa-
fiado de canto. Comienza del mismo modo que un minuet, con
todas las figuras muy airosas y a compas con la letra, que
dice:

Anda ingrata, que algtn dia

Con estas lineas (;Cuindo, mi vida, cuando?) termina el
minuet; sigue el alegre y se cambia el paso, ejecutindose un

(180) Maria Graham, “Journal”. Pig. 216.
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rapido movimiento de los pies que llaman zapateado, mientras
que una o dos personas marcan el compas, golpeando con la pal-
'ma de la mano la tapa del piano, y cantandose a la vez la si-
guiente estrofa:

;Cuéndo serd aquel dia?

Las parejas se adelantan una hacia la otra, volviendo en-
seguida al lugar de partida; dan vuelta dos a dos zapateando a
compés, agitando con la mano derecha y apoyando la izquier-
da en la cintura; inclinan la cabeza y el cuerpo hacia adelan-
te con la vista fija en el suelo, hasta que por fin el caballero,
haciendo un airoso cupé con el pie, coge la mano de la dama, se
desliza por debajo de su brazo y los dos ocupan sus asientos,
en medio de los aplausos de los concurrentes. ;Otra!, ;Otra!,
Oyese decir; sale otra pareja y se repite la danza. En el ver-
so del andante de la tonada, el joven le echa en cara a la da-
ma, su ingratitud y le presagia que con el tiempo ella sentiri y
llorara tanto como el mismo; el alegro da por entendido una re-
conciliacién entre los dos y pregunta él, ;cuidndo serin las
bodas?

Los siguientes versos se cantan andante, con el mismo ale-
gro mas arriba indicado:

Las durisimas cadenas

Que mi triste cuerpo arrastra
Puesto que por ti las llevo
No pueden serme pesadas

Aunque huya de los rigores
Con que procuras herirme

Si prosiguen tus amores

Yo no puedo resistirme

Cuando, cuando tengo pena
Me voy a orillas del mar
Y le pregunto a las olas
;Mi amante me dejara?
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Este hermoso ramillete
Recibe antes que tu partas
En sefial de mi memoria

Y en prenda de mi constancia.

‘A veces en vez del alegro y del andante se cantan las si-
guientes estrofas:

En Concepcion la observé el Almirante Duperrey, en Fe-
brero de 1823, durante las fiestas de despedida del General
Freire.

“Dos personas avanzan, escribe el inteligente marino, al
sén de la guitarra con que acompafian el canto de una vieja,
que sentada sobre un estrado, parecia una de esas gitanas descri-
tas por Cervantes. Daban primero vueltas cara a cara con la
misma ceremonia que se observaba antafio en nuestro minuet;
después, siguiendo el ritmo gradualmente precipitado de la mia-
sica, los bailarines redoblaban la velocidad, batiendo los pies con
una inconcebible rapidez. La habilidad de los bailarines con-
siste en el golpeteo de los tacos, teniendo los pies lo menos se-
parados el uno del otro, a medida que se acercan o se apartan.
Se dirfa una representacién de una querella de enamorados, los
que después de muchos dimes y diretes, terminan por acercar-
se y entenderse”’. La letra que acompafia Duperrey es exacta a
la de Maria Graham y Ruschenberger en sus primeras estro-
fas, agregando una nueva.

Dos enamorados tengo
Ambos me vienen a ver,
El uno me ofrece plata,
El otro quererme bien.

A la plata me remito

Lo deméas es boberia,

Tener la barriga llena,

Y la bolsa vacia (132).
T (i81) W. 8. Ruschenberger, “Noticias de Chile”, (1831-1832), en “Re-
vista de Historia y Geografia” Tomo XXXV (1920). Pégs. 227-229.

(132) L. J. Duperrey, “Voyage autour du monde”, 1839. Paris. Vol. 1.
Pégs. 162-63.
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Extendiéndose mas al sur, el Cuando, habia llegado a ser

danza popular de Chiloé, segin el testimonio del Dr. Dubose, '

antes mencionado. En dicha isla se ha conservado por tradi-
cién oral, y Cavada, en sus estudios folkléricos, lo cita con el
adjetivo de “muy antiguo”. “Se baila entre muchos, agrega, y
es baile escobillado y redoblado”. La letra recogida por el Pbo.
Cavada difiere de los textos clasicos anotados.

Cuatro son los aguadores
Que madrugan mas temprano
Sabiendo que el agua fria
En ayunas hace dafio (133).

El Cuando conquisté igualmente la regién del norte, don-
de era cultivado con fervor. Don Ignacio Domeyko, el sabio
polaco, recién desembarcado, lo vié bailar en la tertulia del
Intendente de Coquimbo, en Septiembre de 1838. “Uno de esos
bailes, muy en boga, escribe en sus Memorias Inéditas, lla-
mado Cuando, empieza por un Minuet. El canto es serio (;Cuan-
do, cuando, pues brillard ese feliz dia?). La dama y el caba-
llero se saludan y balancean con mucha gracia, pero después
el aire cambia, la melodia se hace méAs armoniosa, la medida
mas agitada y el baile se convierte en movimientos rapidos y
zapateos. Entonces, no falta quién bata el compas en la caja
de la guitarra, excitando de ese modo el entusiasmo de los bai-
larines” (134).

Las fechas mencionadas marcan el periodo de aclimata-
cibn y encumbramiento de esta danza. César Famin, buscan-
do en los textos de los viajeros los bailes mas expresivos del ca-
racter criollo, lo sefiala en su libro entre los mas tipicos.

“Algunas veces a un movimiento muy lento, triste y mo-
nétono, sucede de repente un aire vivo y animado, acompaifia-
do por guitarras y tambores, y de un coro de voces chillonas.
Los pies de los bailarines tocan la tierra con increible rapi-
dez; se presentan, al mismo tiempo, los pafuelos, de una ma-
nera amistosa, pero a cierta distancia y describen vueltas y
rondas alrededor de un mastil coronado de flores o de bande-
rolas” (135).

(133) F. J. Cavada, “Chiloé y los Chilotes”, Pag. 171.

(134) I'gnacio Domeyko, “Memorias Inéditas” en la “Revista Nueva".
Santiago, Abril-Julio, 1902.

(185) César Famin, “Chili”. Paris, CDCCCXL. Pag. 92.

L}
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A partir de 1840, el cuando, empieza a declinar; pierde te-
rreno en las ciudades y se aisla en los campos. Todavia en 1858
Félix Maynard pudo verlo bailar en Concepcién. En 1868 su de-
cadencia es comentada por Blest Gana. En nuestros dias es re-
cuerdo folklérico de otras ‘épocas.

Alfredo Franco Zubicueta que, en su Tratado de Baile, de-
dica algunas lineas, por desgracia muy pocas, a “los mimicos,
danzados y cantados al mismo tiempo, de nuestros anteceso-
res”, hace mencion de esta danza: “Asi tenemos, escribe, el
Cuando, danza majestuosa, que era bailada con exquisita gracia
y compostura, al compés y sén que cantaban estas estrofas:

Anda ingrata que algiin dia

Al llegar los dos hltimos versos, las juveniles parejas echa-
ban a sus pies su apuesta, pero con fingida gravedad seguian
con un agradable reposo en el cual ejecutaban de una manera
graciosa y adecuada los pasos del vals, parecido a lo que el vul-
go llama hoy dia valse Boston, luego seguia un agitado zapa-
teo ejecutado con toda mimica y naturalidad, al cual seguian
unas vueltas solemnes, majestuosas y acompasadas. A medida
que ejecutaban el paso balanceado de valse, cantaban a su con-
. clusién la siguiente maliciosa estrofa, nodriza del matrimonio:

Cuando seri ese dia

Y concluian la danza con una magistral vuelta y luego un
vivisimo zapateo, al mismo tiempo que cantaban los ultimos ver-
sos. Para ejecutar este baile se colocaban uno frente al otro,
es decir, el caballero y la sefiorita forman vis a vis todo el tiem-
po que estin bailando, lo mismo sucedia con los demés bailes,
tal como sucede hoy dia con la zamacueca (136).

Hemos tenido la fortuna de completar este bosquejo del
Cuando con un interesante documento musical, recogido por
. Poeppig, quien lo hizo litografiar en 1828 en Alemania, para pu-
blicarlo como hoja suelta en su magnifico “4lbum de paisajes
y costumbres” (137).

(136) A. Franco Zubicueta, “Tratado de Baile” (VII ed.). Santiago,
1908, Pag. 16.

(137) E. Poeppig, “Reise in Chile, Peru u. auf d. Amazonenstrome”,
1832; Atlas con 16 litografias y un agregado musical.
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LA ZAMACUECA

“La Zamacueca se ha identificado con el pueblo chileno, es-
t4 en lo que constituye el alma mater de nuestra raza”; asi la
califica su primer historiador, el costumbrista Clemente Bara-
hona Vega.

La cueca, agregariamos, es el 6rgano maximo del lirismo
popular, y en ella vacia el pueblo todos sus entusiasmos, sus tris-
tezas y sus desesperanzas seculares. Cada vez que una figura
o un acontecimiento despierta el fervor de la raza, surge el can-
tor anénimo, que lleva este fervor a la cueca. Se ha dicho que
la musica popular es de inspiracién esencialmente erdtica y sati-
rica, pero nos basta citar algunas estrofas que condensan la his-
toria de Chile, para rechazar esta afirmacion.

Anteayer cantaba el pueblo:

El 18 de Septiembre

de 1810

Proclama la Independencia
Todo Santiago de pié.

En medio de la plaza
Los tres Carreras
Declaran a la Patria
Con sus banderas

Con sus banderas, si,
El gran desfile

El pueblo de Santiago
;1Y viva Chile!
Arriba los Carreras
Con sus banderas.

La epopeya del 21 de Mayo forma también parte de su re-
pertorio.
El Huéscar con la Esmeralda
Combatieron en Iquique
Al segundo cafionazo
La Esmeralda se fué a pique.
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Y en las luchas de la revolucién de 1891 se oyd aquello de:

Gloria eterna al gran patriota,
Victima de la traicion,
Al ilustre Balmaceda
De tan noble corazon.

Estos ejemplos se podrian multiplicar. Baquedano, Eleute-
rio Ramirez y hasta las 1ltimas conmociones democraticas, es
decir, toda nuestra historia, ha sido captada por el pueblo que
la ha trasmitido en sus cantos.

La importancia que tiene la Zamacueca, en nuestros fas-
tos merece dilatado estudio. ;Qué es la cueca? ;Qué significado
tiene su coreografia?

Algunos autores, trabajando etimolégicamente con la voz:
samba-cueca, samba-clueca, dan a esta danza una explicacion
zoomoérfica. Se trataria de una imitaciéon de la rueda que hace
el gallo a la gallina, y las posturas del hombre equivaldrian a los
entusiasmos que pone el bipedo en su lucha amorosa, y explica-
ria el aire defensivo de la polla (138). Hay sin duda, mucho
de verdad en esta afirmacién, como veremos més adelante, pe-
ro mas completa es la explicacién dada por Barros Grez en
1887, en un folleto conferencia:

“La Zamacueca, nos dice el un tanto olvidado costumbris-
ta, es la representacién a lo vivo de unos amores, desde su prin-
cipio hasta su desenlace; asi puede decirse, que este baile es por
si mismo un pequefio poema o si se quiere, drama puesto en ac-
cién. En él se ve la exposicién, la trama o nudo de la historia
con todas sus peripecias, y el desenlace que siempre es feliz. Y no
puede dejar de serlo, desde que este baile tiene que ser la expre-
sién del contento general... Los espectadores corean la accion,
pues ellos principian por invitar a los danzantes, despejando el
campo y formandose en circulo, esto es abriendo cancha como
ellos dicen... Déjanse oir los preludios de la guitarra, y todos
ellos callan poniendo sus ojos en los bailarines, que ya han
cambiado una mirada. Son como dos personas que acaban de
encontrarse, pero aquella primera mirada, acompafiada de una

(138) P. Humberio Allende, “Revista Ercilla”, 18 de Septiembre de 1938.
La etimologia propuesta por Vicufia Mackenna, escribe Lenz, de zamba-
clueca peca por el defecto de que nunca se dice, ni se ha dicho, en cuanto se-
pa, “clueca”. La pérdida de la “I” seria inexplicable.
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aprobadora sonrisa ha establecido entre sus corazones un vincu-
lo que no se rompera jamas. Talvez el hombre la ha conocido por-
que se gallardea en su puesto, alza su pafiuelo con muestras de
contento y sigue mirando a la mujer que lo ha cautivado. Esta
parece aun no haber comprendido lo que pasa en su pecho, pe-
ro baja los ojos y al mismo tiempo que el pafiuelo tiembla en
su mano derecha, alza con la izquierda un poquitito de vestido
como para mostrar su lindo pie. Es el primer acto de coquete-
ria inocente en la mujer que aun no sabe lo que sucede en su
corazon ...

Los invitados parecen haberse apercibido del amor nacien-
te. Oyese la voz de la cantora y la segunda parte de la accién
comienza, siguiendo a una con la primera copla:

Gracias a Dios que sali6
La rosa con el clavel

El clavel a deshojarse

Y la rosa a florecer.

La primera copla es siempre un cuarteto octosilabo, mas o
menos decidor. Mientras se canta, los danzantes ejecutan, si-
guiendo el tafiido de la guitarra o del arpa, las primeras mudan-
zas del baile. Estas consisten en circulos descritos por la ni-
fia que parece huir del galan mientras él la sigue, y la persigue
manifestando mas y maéas a las claras su pasién. Ella no sélo
no ha conocido el amor de que es objeto, sino que ha comenza-
do a comprender que lo siente, y por eso es que huye, impulsa-
da por el pudor y la coqueteria. Y aunque parece despreciar al
fogoso amante, volviéndole la espalda, deshace en seguida la
vuelta, como arrepentida de haberlo despreciado. Vuelve des-
pués a trazar nuevos circulos despreciativos, pero, mirando al
mismo tiempo por sobre el hombro al amartelado galdn que
pasea en torno de ella, como la mariposa en torno a la luz. Ca-
da espectador se cree con el derecho de gritarle al danzante:
Acércate hombre!—No seas cobarde! Ofrécele este mundo y el
otro!

De repente cualquiera de los circunstantes grita: aro! A es-
te grito la musica y las voces enmudecen y los danzantes quedan
parados en el mismo sitio en que los sorprendio el ingrato gri-
to... Los danzantes han cortado su baile y tienen que ceder
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a las exigencias de los circunstantes, bebiendo uno y otro en
el vaso que se les pasa. Asi también, a mas de un par de ver-
daderos amantes les ha sucedido, que cuando méas embebidos es-
taban ellos en su pasioén, la mala gente ha gritado aro y cortado
de repente el dorado hilo de sus amores, han tenido que ceder
a las exigencias o talvez capricho del ambiente. Pero el aro
pasa, y la misica, y las voces, prosiguen y la historia de los amo-
res se anuda ... Entonces principia la tercera parte, que pue-
de llamarse la declaracién, porque alli es donde se confiesa ver-
daderamente enamorada. El amor ha muerto a la coqueteria, y
la mujer deja de ser el martirio del hombre. Las voces cantan
los primeros versos de la seguidilla.

Dices que no me quieres
porque soy chica
més chica es la pimienta
caramba y pica.

Aqui los movimientos son méis répidos y la mudanza méis
enérgica. Los pafiuelos se agitan con mayor viveza; los circulos
se estrechan hasta poder tocarse la mano y los ojos hablan el
lenguaje del corazén. Ya no es ella la nifia que, por maliciosa es-
quivez o por temor pudoroso no queria acercarse a su adora-
dor delante de los demads; desde que se han dicho mutuamente
su amor parecen no preocuparse de los espectadores, que 1 miran a
la feliz pareja con maliciosa sonrisa.

A la declaracién sigue el desenlace del drama, y se verifica
cuando las voces cantan los tres ultimos versos de la seguidilla:

Caramba y pica, si

i el que no sepa

como las chicas quieren
que haga la prueba.

En los cortos instantes que dura esta ultima parte, la ni-
fia no despega los ojos de su amante, el cual loco de contento
ejecuta la rapida mudanza con la agilidad de la satisfaccién, y
dando por fin, la dltima vuelta en torno de su amada agita fe-
brilmente el blanco pafiuelo, trazando circulos sobre la gentil
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cabeza cual si quisiera coronarla de azahares, y concluyendo por
rendirse a los pies de la deidad que lo mira dulcemente” (139).

Partiremos en nuestro estudio de la interesante descripcién
de Barros Grez, para remontarnos al problema esencial.

;Cudl es el origen de la cueca?

Los tratadistas—pocos en realidad—estan de acuerdo en el
origen extranjero de la cueca; sélo hay diferencias, en cuanto
al pais, o la regién, el pueblo o la raza que la haya engendrado.
Tres teorias son dignas de mencionarse: la que sostiene su ori-
gen indigena; la que la atribuye al elemento negro, y la que afir-
ma su origen espaiol.

P. Zafiudo Astran, en un articulo publicado en la Ilustra-
cion Espaiiola y Americana de Madrid, el 8 de Enero de 1886,
es quien sostiene o méas bien dicho, insintia la primera teoria.

En efecto, con mucho énfasis y literatura apunta: “La Za-
macueca es uno de los bailes mas originales, no sélo de Amé-
rica, sino del mundo; no se parece a ninguno y tiene si, acaso,
en su parte ceremoniosa algo de los primitivos araucanos, esos
bizarros ascendientes del histérico Chile”. A continuacién en-
cuentra en ella cierto aporte vasco: “El Zortzico, que al son del
tamboril bailan los guipuzcoanos a la falda de sus montahas, al
pie de Somosta, en las cercanias de Dinazo, de San Sebastiin
y de Estella, algo tiene quizds de comiin con la Zamacueca, co-
mo algo de semejanza tiene también el cardcter guipuzcoano y
el chileno” (140).

Las palabras del periodista espaifiol, no tienen méas apoyo
que una vaga intuicién y sus frases dubitativas,—acaso, qui-
zés, talvez—echan por tierra la afirmacién, como creemos ha-
berlo demostrado al comprobar que la musica aborigen siguié
un destino paralelo, pero independiente de la musica criolla.

Origen espafiol.—Para Friedenthal, la Zamacueca, es la mas
importante de las variaciones del Fandango. El maestro P.
Humberto Allende le asigna un origen hispano-oriental. “Soy

(139) Daniel Barros Grez, “La Zamacueca”, “Estudio de Costumbres”.
Santiago, 1877. La cueca, dice Earle K. Jones, coincidiendo con Barros Grez,
“has evolved from these primitive dances of courtship and conquest of the
female by the male”.

(140) P. Zaiiudo Astran, “La Zamacueca”, reproducido por R, Hernin-
dez, “Los Primeros teatros en Valparaiso”. Pig. 640. Danza caracteristica de
la raza formada por dos elementos que se unieron guerreando (escribe Joa-
quin Edwards B.); en la cueca resuena el tambor de Castilla y el chivateo
de Arauco dominando el todo una solemnidad fatalista de machitin”,
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" un convencido, decia en una entrevista periodistica, de que nues-
' tra Cueca o Zamacueca, tiene origen en la fiesta morisca de-
nominada Zambra, que se celebraba al aire libre. En cuanto a
la particula Cueca, creo que proviene de “clueca”, ya que este
baile expresa en sus movimientos a una polla requerida por un
gallo” (141).

Carlos Vega, afirma, sin embargo, que la voz Zamba no
tiene relacién con sus anélogas espafiolas; rotula el baile con
la conocida acepci6én de “mujer mestiza”, alusivo a la mujer del
pueblo que inspira coplas y estribillos.

Baila la zamba
y ¢6mo no

Se dice en la Resbalosa.

Entre la Zamba criolla y la Zamba espafiola 0 morisca hay
un abismo. Han coincidido, con todo, en significar especticulo
semejante. “Danza morisca, misica de soplo o silvo”, segin el
inefable Covarrubias; “banda de musicos y la fiesta en que se
tocaba y danza”, seglin Méarmol. Zambra fué, acaso, nombre de
~ danza en Méjico a mediados del siglo, pero ciertamente murié
sin consecuencias. Tampoco tiene nada que ver con la Sambra
brasilefia” (142).

Al analizar, en una conferencia, una conocida tonada crio-
lla Al pasito, al pasito Armandito, sostuvo P. H. Allende su iden-
tidad con un aire popular tunecino, infiriendo asi el origen muz-
arabe de nuestra danza nacional (143).

Si no podemos fijar con precision el origen lejano de la
Cueca, podemos al menos comprobar su directa procedencia
peruana.

“La Zamacueca, escribe Vega, es producto del medio pe-
ruano”, y estamos de acuerdo por completo con esta hipoétesis.

Se mnos figura que la “Zamacueca” tiene su origen en la
Zamba, elegante pantomina de galanterfa cortés. “Aunque la
Zamba no tiene letra, escribe el Dr. Ricardo Rojas, historiador
de la literatura argentina, el movimiento de la misica y el gesto
de los protagonistas bastan a expresar el drama de sus ve-

(141) “Revista Ercilla”, 16 de Septiembre de 1938.
(142) Carlos Vega, “Danzas y Canciones Argentinas”. Pag. 133.
(143) Citado por A. Acevedo Herndndez, “Tierra Chilena”. Santiago,

1985. Pag. 27.
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lados sentimientos. Se baila entre hombre y mujer, y el silencio
del coro y de los bailantes parece destacar mejor la posicién re-
ciproca de la pareja solitaria.

El asunto consiste en un asedio cortés de la dama por el
galin y en una calculada esquivez de aquélla, que a un tiempo
mismo parece atraer y rehuir a su perseguidor. El galin traza
entonces primorosos dibujos con los pies y ondea en el aire un
pafiuelo de que hace el gonfalén de su conquista, acentuando
en el gesto y el ademan, el propdsito de rendir a la dama; pero
ésta huye en un circulo, con amartelado vaivén, todo ello al rit-
mo languido, lento y gentil de la musica. Las alternativas de la
accion provienen de que unas veces el hombre va como en per-
secucién de la mujer y en otras, ella, que simulaba huirle, vuel-
ve a enfrentarlo, recogiendo delicadamente la falda para mos-
trar de rato en rato, la punta inquieta de sus zapatos provoca-
tivos. La nota de color danla aqui los pafiuelos, ondeando siem-
pre en lo alto movidos por la mano de los amantes, y como meci-
dos ellos también por el aire voluptuoso que domina toda esta
composicién coreografica” (144).

Esta Zamba pudo haber sido adaptada por el pueblo, quien
le acomodé unas estrofas, y por razones desconocidas, talvez por
alguna antigua letra zoomodrfica, vino en llamarse ‘“Zamacueca’”.

La Zamacueca pasé a Chile hacia 1824, o un poco antes, con
el famoso Batalléon N.° 4, cuya banda estaba en manos del maes-
tro Alzedo. Fundamos esta creencia, en el testimonio de Zapio-
la: “Al salir yo en mi segundo viaje a la reptiblica argentina, es-
cribia el autor de la cancién de Yungay, en Mayo de 1824, no
se conocia este baile. A mi vuelta en 1825, ya me encontré con
esta novedad. Desde entonces, Lima nos proveia de sus innu-
merables y variadas Zamacuecas, notables o ingeniosas por la
musica que initilmente tratan de imitarse entre nosotros. La
especialidad de aquella musica consiste particularmente en el
ritmo y colocacién de los acentos, propios de ella, cuyo caric-
ter nos es desconocido, porque no puede escribirse con las figu-
ras comunes de la musica” (145).

Origen africano.—En 1882, don Benjamin Vicufia Macken-
na, en su sensacional e interesante articulo La Zamacueca y

(144) Ricardo Rojas, “La literatura argentina', Buenos Aires, 1924.
Vol. 1. P4g. 393.
(145) Zapiola, “Recuerdos”. Pag. 85.
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la Zanguaraiia, sostuvo el origen africano de esta danza. “La
Zamba-Clueca, escribia con gracia el eminente historiador, es co-
mo muchos de nuestros bailes populares del pais de los negros,
del Africa tropical, tierra por excelencia de las danzas sensua-
les y gentiles. Trajéronla a Chile, primero que al Perti, los ne-
gros esclavos que por esta tierra pasaban via Los Andes, Qui-
llota y Valparaiso, a los valles de Lima en viaje desde los valles
de Guinea y jcosa curiosa! la primera tradicion escrita que de
ella hemos encontrado en este pais de promaucaes (bailarines)
esta ubicada en Quillota, tierra semi-tropical, tierra de las de-
liciosas chirimoyas y de voluptuosas Zamacuecas” (146).

Vicunia Mackenna invoca, en apoyo de su teoria, el testi-
monio de Jullien Mellet que vié bailar en Quillota el Lariate,
baile que en su descripcién coincide con la cueca; y el testimo-
nio de Maria Graham, que en 1822, vié bailar la “Zamba”.

La tesis de Vicufia Mackenna, gracias al prestigio de su
merecida fama, hizo fortuna en nuestra literatura; Barahona Ve-
ga en sus folletos; Romén Vial en la prensa y en la Argentina,
don Juan Maria Gutiérrez, la aceptaron como probable.

Carlos Vega ha echado por tierra esta teoria al comprobar
que la prueba documental de Vicuiia Mackenna, la descripcién de
Mellet, era una simple transcripcion de viajeros anteriores. Mel-
let, segiin Vega, vié bailar en Quillota alguno de los innumera-
bles bailes de la tierra, y diez afios mas tarde, al escribir su li-
bro, crey6 encontrar en el relato de Anthony Helms, que se re-
fiere a la Calenda, la misma danza que habia visto en Quillota.
Por lo demés, el relato de Helms no es tampoco original, sino co-
pia de Antonio Joseph de Pernetty. Mellet aplic6, de esta manera,
a Chile la relacién de una danza de Santo Domingo (147).

Este error bibliografico ha generado la tesis del origen afri-
cano de la Cueca.

La Zamacueca arraigé profundamente en Chile, compltlendo
con el Cuando en popularidad.

Los seis afios que median entre 1825 y 1831 le dieron
tiempo no sélo para imponerse en la ciudad, primer centro de
atraccién de las modas coreograficas, sino para difundirse en
los campos como danza campesina de los huasos. Rafael Val-

(146) B. Vicuiia Mackenna, “Revista Selecta”. Diciembre, 1909. Varias
veces reprod.
(147) Carlos Vega, “Danzas y Canciones argentinas”. Pag. 137.
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dés, en unas curiosas “Memorias” que ha publicado su biégrafo
don Miguel Luis Amunitegui Reyes, ha descrito las chinganas
de Renca y el baile de la zamacueca: “El objeto de los paseos
que se hacen a Renca en este tiempo (Noviembre 27 de 1831)
es aparentemente el de comer fresas que hay alli con la mayor
abundancia. Esto es 1o que en efecto va a hacer la gente decente;
pero la plebe no lleva otro que el de embriagarse y entregarse
a la prostitucién, en unos bailes llamados ‘‘chinganas”, de las
cuales puede decirse que hay una en cada casa del pueblo. Asom-
brado yo de aquel desorden, pregunté por qué el Gobierno no
procuraba abolir aquella costumbre, que era un germen de vi-
cios, enfermedades, desmoralizacién y asesinatos; y quedé aimn
mas sorprendido cuando se me dijo, que, lejos de eso, la Ad-
ministracién actual la fomentaba con el objeto, segin se de-
cia, de tener a la masa divertida y que no pensase en politica;
que aquellas chinganas eran una costumbre nacional pero, que
en el tiempo en que mandd el General Pinto, habia empezado
a extinguirse por los esfuerzos del gobierno lo pernicioso de
ella, pero que el funesto triunfo del partido llamado estanque-
ro habia hecho que reviviese, por la razén ya dicha, que el pri-
mero que habia establecido una chingana en esta tltima época
era el Vice Presidente Dn. Diego Portales a la que asistia per-
sonalmente dos veces a la semana; que el gobierno tenia en ca-
da una espia que le daba parte de cuanto ofa a los circunstan-
tes, referente a la politica: que no se creyese que era sélo en
Renca, que la capital tenia mas de 40 de aquellas reuniones, y
me convidé a visitarlas aquella noche cuando regresamos. En
efecto, después que bajamos del coche tomamos el camino y em-
pezamos a entrar un instante en cada una, porque no encontra-
bamos nada que no fuese fastidioso.

“Haré una descripciéon de las tales chinganas. En una ex-
tremidad del corral o patio grande estd colocado un tabladi-
llo elevado como vara y media del terreno con®su techo, al-
gunos 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 don-
de 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 alcan-
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zaba, y para mi era lo mismo la zamacueca, que otros nombres
igualmente extrafios” (148).

Muy diferente es sin embargo la impresion que produjo la
zamacueca en el animo del poeta Salvador Sanfuentes, quién
en una carta literaria fechada a 4 de Noviembre de 1833, infor-
maba a un amigo en estos términos:

“Mis sentidos acababan de absorberse cuando escuché la Za-
macueca tocada por un arpa deliciosa y por dos guitarras per-
fectamente manejadas. Sus sones llevados de lejos por un lige-
ro vientecillo hacian bailar el alma y sentir en los pies una
comezén mas invencible que la que experimentara Vatek. To-
dos los semblantes, amigo mio, brillaban entonces con suma
alegria. Levant6se una tremenda algazara, y ud. habria visto
retozar hasta los mas viejos que se creian trasladados de re-
pente a los agradables tiempos de la juventud” (149).

La cueca por esos afios no abandonaba todavia su apelli-
do peruano, y asi, el beneficio de la artista dofia Carmen Agui-
lar, el 25 de Enero de 1835, “finalizé con la Zamacueca baila-
da al uso de Lima por la beneficiada y la joven Pepita su hi-
ja” (150).

Ya en 1838 habia alcanzado el epiteto de baile nacional. En
efecto, don Ignacio Domeyko, le da ese apelativo en la descrip-
cion que hace de ella en su Diario, después de verla bailar en
Coquimbo, en la celebracién del onoméstico de la esposa del
Intendente, dofia Mercedes Undurraga de Irarrizaval.

“El mas favorito de estos bailes, apunta, al que se consi-
dera como esencialmente nacional, es la Zama-Cueca, origina-
ria a lo que parece del Perd. Mas sencilla y mas facil que el bo-
lero de Andalucia, pero menos apasionada. La bailan aqui to-
das las clases sociales; tanto en los salones méas elegantes co-
mo en la choza del campesino; la diferencia consiste sélo en
la manera mas o menos conveniente y la gracia de los baila-
rines. 1

Es dificil dar al lector una idea exacta de todas las evolu-
ciones de los danzantes, que expresan el sentido del baile con

L]
(148) Miguel Luis Amundtegui Reyes, “Don Rafael Valdés en Chile”,
Santiago, 1937. Pags. 19-21.
(149) M. L. Amundtegui, “Las primeras representaciones draméticas”.
(150) “El Araucano”, 29 de Enero de 1835, Friedenthal cree que la dife-
rencia entre la cueca peruana y chilena estd en su ritmo musical; la medi-
da usual en Chile seria la de 3/4, en el Pera la de 6/8.

18
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gestos, con miradas, con sonrisas. Todo el mundo se entusias-
ma, el canto se hace mas y mas expresivo, los jovenes rodean a
los que bailan palmoteando; todos parecen esperar el desenla-
ce, cuando el baile concluye en el momento menos esperado, en
medio del aplauso y sincero elogio de los circunstantes. Las
palabras de la cancién no contribuyen menos a la alegria. Su
sentido varia continuamente, ya alegre, ya triste, ora apasiona-
do, ora ir6nice. A menudo las palabras vacias de sentido, al mo-
do de nuestras canciones de Cracovia, son dificiles de traducir a
otra lengua o de aplicarse a otros bailes. Por ejemplo esta copla,
que se canta en el momento en que la dama no se atreve a le-
vantar los ojos, mientras el joven indeciso, se acerca y aleja de
ella sucesivamente:

Ahora si, ahora né
Ahora si, ahora n6
Ahora si, que te quiero yo (151).

El mismo calificativo de nacional, le aplica el Almirante
francés Dumont D’Urville, en 1838. “El gran lugar de reunion
de los extranjeros y del pueblo se encuentra en la chingana...
Un estadio mas alto que el suelo, donde se pasean los especta-
dores, sirve a los bailarines que danzan la “Sambanica” nacio-
nal, al sén de cuatro o cinco guitarras acompafiadas por otros
tantos cantores gangosos” (152).

En 1840 el triunfo habia sido completo. “Los chilenos, es-
cribia el Comodoro norteamericano Wilkes, gustan mucho de un
baile llamado la Zama-cueca, y es el favorito de la clase popu-
lar. Lo ejecutan un hombre y una mujer; los movimientos tie-
nen mucha gracia, las mudanzas bonitas, la expresién enteramen-
te amorosa; se deja entender facilmente, no sélo por los del pais,
sino por los extranjeros”.

Sin duda, ha sido Max Radiguet, el que mejor ha relatado
la ascension de la Cueca a danza nacional, encuadrandola den-
tro del marco de las costumbres de la época.

“Un coro de voces y un rasgueo de guitarras componen
de ordinario la orquesta de toda Zamacueca. La nifia que baila

(151) Ignacio Domeyko, ‘“Memorias Inéditas”, “La Revista. Nueva”.

Abril-Julio, 1902.
(152) Citado por C. Vega, ‘“‘Danzas y canciones argentinas”. Pag. 120.
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_ y su acompaifiante, se colocan airosamente uno enfrente del otro,
- con la mano izquierda en la cintura. A las primeras vibracio-
- nes de la vihuela, los asistentes entonan una cancién semi-bur-
lesca. Los danzantes siguen luego los movimientos ritmicos y co-
mienza una serie de pasos. La nifia tiene a menudo cierta afec-
tacion de desdén, mientras el caballero continfia sus pasos has-
ta encontrarse frente a frente con la bella desdefiadora, mostran-
do durante ese juego una constancia heroica con la cual con-
cluye por agradarla, pues ella, poco a poco, se humaniza y acerca
a él, pero, llamando luego en su ayuda la fuerza de su voluntad,
se aleja nuevamente, hace aln otras vueltas y trata de eva-
dirse del encanto que la desvanece. Vanos esfuerzos. La pasién
la arrastra, un tltimo esfuerzo la conduce a su compaiiero, co-
mo el fierro al iman, y deja su pafiuelo. Cuando baila la Zama-
cueca la mujer del pueblo lo hace con un animo sin igual. Sus
movimientos son vivos y alegres; algunas veces regulares como
las oscilaciones del péndulo. A menudo ella zapatea de un mo-
do bullicioso y particular; después, de repente, la punta del pie,
como desflorando el parquet, describe silenciosas curvas. Esta
danza en la mujer de sociedad no tiene nada que pueda tacharle
la moral mas severa, en ella sblo se ven pasos cadenciosos, ar-
tisticos, una desenvoltura llena de una muelle flexibilidad y, por
tiltimo, gestos graciosos y moderados. En la época del afio en
que las bellezas de la capital de Chile vienen a buscar en los
bafos de mar un alivio para los calores del verano, los salo-
nes de Valparaiso presentan una animacién no acostumbrada.
Entonces, cada noche se oyen al piano lanzar por los balcones
abiertos sus notas vaporosas; la danza aumenta el ardor; el
atractivo del placer prevalece sobre los prejuicios absurdos y la
Zamacueca encantadora reaparece, primero timidamente, por tl-
timo triunfante”.

En esta etapa de su desarrollo, la Cueca encontré un me-
dio coreografico de divulgacién que extendié a otros campos su
imperio popular. Me refiero al teatro. La Cueca debuté en el ta-
bladillo escénico en 1835, fecha en que dofia Carmen Aguilar y
su hija Pepita aclimataron, como fin de fiesta, la Zamacueca a
la usanza de Lima. Las interpretaciones de estas artistas fue-
ron intermitentes, en cambio la actriz y danzarina argentina,
Sra. Montes de Oca, se especializ6 en este arte, interpretando la
“Cueca” a toda orquesta, tamboreada por mil jévenes entusias-
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tas que aplaudian hasta aturdir...” (153). Los éxitos de la Sra.
Montes de Oca, fueron eclipsados por las famosas hermanas Pi-
nilla, que seglin el pintoresco decir de Vicuiia Mackenna, eran
tres, como las tres gracias.

Dofia Tréansito, dofia Tadea y dofia Carmela, hijas de
don Transito Pinilla y dofia Micaela Cabrera, habian nacido en
Petorca, y mantuvieron en la calle Matriz una concurrida fonda,
en que acompafiadas por los bailarines Sécimo Fernandez y
Francisco Guerrero, atrafan con el bullicio de la guitarra y el
chicoleo del arpa a los mineros de la comarca, a 20 leguas a la
redonda. Desde su ciudad, donde habian adquirido el sobrenom-
bre que las hizo famosas, Las Petorquinas visitaron diversas
provincias hasta instalar su trono de arpa y vihuelas, en los
Parrales de los Bafios de Gomez, en la calle Duarte, para as-
cender més tarde al histérico Café de la Baranda, en la no
menos histérica calle de las Monjitas (154).

“Las Petorquinas, recuerda Zapiola, realizaron en el arte,
una revolucién mas trascendental que la que ocasionaron en
Ttalia, los sabios emigrados de Constantinopla. La capital se cu-
brié de chinganas desde San Diego hasta San Lazaro, y en la
calle de Duarte, en sus dos primeras cuadras, era escasa la ca-
sa que no tuviera este destino”. Carmen Pinilla con su gracia
y sus bien torneadas piernas, se transformé muy pronto en la
Silfide de los Andes y tuvo con los cascos revueltos a medio
Santiago. Del Café de la Baranda—altar demasiado estrecho
para sus innumerables fieles—las Petorquinas subieron a los
bastidores. :

En 1842 un autor desconocido escribié para ellas una obra
dramatica intitulada El Baile de Tunos. La obra amenazaba
ser un fracaso hasta el momento en que Carmen Pinilla, sali6
a bailar acompafiada de su hermana. Vestia, segiin Sarmiento,
un cinturén que no era el de Venus y un vestido de terciopelo

(153) D. F. Sarmiento, “El Mercurio”, 6 de Agosto de 1841. Sobre las
Petorquinas ver: Vicwiia Mackenna, “La Zamacueca y la Zanguarafia”; J.
Abel Rosales, ‘‘La Cafiadilla de Santiago”; Roberto Herndndez, ‘Los prime-
ros teatros de Valparaiso”; Miguel L. Amundtegui, “Las primeras represen-
taciones draméticas’™”; hostil es un articulo publicado en “El Semanario de
Santiago”, 1.° de Diciembre de 1842, con ocasién del beneficio de la Sra.
Carmen Pinilla.

(154) Las personas més respetables, escribe Sutecliffe, se entrete-
nian con el baile de golpe, y la chingana de “Las Sefioras Petorquinas”, las
estrellas del género, era muy frecuentado.
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del largo necesario para indicar que lo lleva contra todos los
curiosos”. La cazuela esta rebozante y su aparicion fué una
apoteosis que evité que el sainete tuviera triste fin.

“Era la Zamacueca, escribia Sarmiento, pero la Zamacue-
ca que se presentaba ante sus amigos, vestida de gala como
una novia feliz, ejecutada a toda orquesta, ataviada con mil
adornos y acompanada y cortejada por las boleras que la pre-
cedian con sus bulliciosas sonajas y las parleras castafiuelas
sin fin.

“:0Oh! ;{No! no se rian los extranjeros que han visto a mil
chilenos con la sonrisa en los labios, palpitando el corazén, si-
guiendo de hito en hito cada movimiento de la graciosa danza-
rina, acompafarla con mil golpes acompasados, remedando el
tamboreo y haciéndole hurras con los gritos de jlefia! jlefia!
ifuego! ifuego! ;dale! jdale! no se burlen de sus frenéticos
aplausos, de su alegria infantil. {No!, el que no es chileno no pue-
de comprender, porque no sabe sentir, porque no es ésta la cuer-
da que pone en movimiento sus fibras, porque esta bateria gal-
vanica no estd montada para él, y por lo tanto no puede electri-
zarlo... Todo esto dice la Zamacueca; esto significa el jabi-
lo de un pueblo entero, que con las manos y los bastones, ha tam-
boreado en coro, en masa, en pluralidad, para acompafiar con sus
golpes acompasados a la bailarina que elevaba al rango de un
baile de espectaculo publico la Zamacueca nacida entre el pue-
blo, y a una categoria, a ser un personaje que destierre de los bai-
les a la desabrida contradanza, al agitado vals y toda esa ca-
terva de insulsas monerias sin sentido, sin verdadero encanto,
para apoderarse ella sélo de la escena, reanimar los sentidos y
dominarlo todo” (155).

Ya era la danza nacional, asociada al Dieciocho, a la Pas-
cua, a las trillas y a la vendimia, a las grandes alegrias pt-
blicas.

En 1839, cuando el Presidente Prieto visitdé Valparaiso en
los dias que precedieron a la victoria de Yungay, se dieron tres
grandes bailes en el puerto. “El concurso, dice el citado Wilkes,
fué como de 500 personas, la tercera parte sefioras. Costosos
uniformes de varios modelos, y de bastante capricho aumenta-
ban la brillantez del especticulo. A las 10, abrié el baile el Pre-

(155) D. F. Sarmiento, “La Zamacueca en el teatro”, “El Mercurio”,
19 de Febrero de 1842.
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sidente don Joaquin Prieto—cosa nueva para nosotros—. Lle-
vaba un vestido ricamente bordado, charreteras de oro y banda.
Danz6é un minué con una seflora de Valparaiso, después el bai-
le se hizo general, danzando cuadrillas, contradanzas, valses,
sin que faltase la liviana Zamacueca” (156).

Un compafiero de Wilkes, el teniente Colvocoresses, des-
cribe el baile en la siguiente forma.

“Se ejecuta de preferencia entre un hombre y una mujer
vestidos de una manera llamativa. Se pasean primero por una
especie de escenario, después se colocan uno frente a otro, flir-
teando con los pafiuelos. El conjunto del baile esta bien calcula-
do para desplegar las ventajas de una hermosa figura. Se po-
dria discutir su tendencia moral, pues, algunos de sus gestos
son lascivos, y su sentido general no es un misterio para los es-
pectadores. La musica la ejecutan las cantoras, con arpa, gui-
tarra y castafivelas, a la que se agrega una cancion de amor
que el publico aprecia mucho” (157).

El baile del Presidente Prieto fué el bautismo oficial; la
danza habia tomado carta de ciudadania. Después no hubo ce-
lebracién sin su conecurso, y un conciso programa de la época,
que nos ha trasmitido don José Joaquin Vallejos, le asigna un
lugar destacado en las fiestas; Contradanza—Cuadrillas fran-
cesas—Valse general—Minué para las sefioras que no pueden
correr el valse general—Churre—otra Contradanza—que can-
ten el Trovador—Sajuriana—uno y otra—Cuando en cuarto—
un repaso de las cuadrillas americanas—Cancién Nacional—Za-
macueca—Contradanza para descansar (158).

Las petorquinas pasaron a ser por su arte coreogrifico las
intérpretes mas perfectas de la danza nacional. Su ejemplo hi-
zo nacer una escuela clisica de cuequeros, diseminada a lo lar-
go del territorio. En Copiapdé llevaban las palmas el ciudada-
no Juan de Dios Pizarro y el musico cantor Eugenio Barros;
en Peifiaflor, el ciego Morales, alias el Guachalomo, que entre-
tenia a los aristocraticos veraneantes, alternando el acompa-

(156) Citado por R. Herndndez, “Los Primeros teatros de Valparaiso”.
Pégina 99.

(157) M. Colvocoresses, “Four years in a Governement Exploring Ex-
pedition”, New York, 1852. P4g. 50.

(158) Citado por C. Barahona Vega, “La Zamacueca y la rosa en el
folklore nacional chileno”. Pdg. 291. La zamacueca, escribia Jotabeche en
1842, idem(“i componerla alglin amante poseido de una voluptuosa me-
lancolia.
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- sado canto del rabel, con los frenéticos rasguidos de la gui-
- tarra.

En Santiago, el arpero Ortiz, continué con fidelidad or-
- todoxa la tradicién de las petorquinas; en Colchagua, los disci-
pulos de don Javier de la Rosa, el Brujo y Cabilo, sin abando-
- nar el pulseo del guitarrén colchagiiino, cultivaron también el
~ nuevo arte.

La Zamacueca habia alcanzado el iltimo peldafio de su as-
cension social, y la humilde danza de mulatos que trajera Al-
zedo con su Banda, entré a reinar en los salones. “Las sefori-
tas C. (Cotapos, tal vez), realizaron segiin Vicufia Mackenna
el milagro, y la trajeron elevada, por la cultura y por la gracia,
a su mas alta funcién y, entonces esta danza no sélo abri6 las
puertas mas aristocraticas de Santiago, sino que las descerrajé
de par en par. Pefiaflor fué su paraiso, y era el supremo encan-
to de aquella forma nueva de Zamacueca, el desdén y cierto
movimiento de inolvidable hechizo por el cual la bailarina fingia
hincarse con una rodilla, inclinandose ripidamente a su costa-
do, agitando el pafiuelo como barco que se va a pique y hace se-
fiales de socorro”.

El triunfo no escapé a la perspicacia de algunos viajeros,
y Elie Le Guillou, al trazar en 1840, el panorama musical de
Chile, estampd estas palabras:

“En casi todas las casas se encuentra un piano; en todas,
sin excepcion una guitarra. Se toca miisica porque ella sirve pa-
ra acompafiar las palabras amorosas. Los cantos patriéticos son
escasos y se olvidan, poco a poco, en la dulzura de la paz y del
«far niente»”. La Contradanza francesa estd de moda y en lu-
cha, sin decisiéon con la Contradanza inglesa; pero ambas ce-
den el paso a algunas danzas nacionales que son siempre un
verdadero drama de amor, con sus peripecias y su desenlace”
(159).

La victoria no fué, sin embargo definitiva, los escripulos
moralistas de un gran sector social, retardaron un tanto su mar-
cha ascendente. Los epitetos de sensual y pornografica con
que algunos escritores la quisieron manchar, fueron el gran obs-

taculo.
(159) Elie le Guillou, “Voyages autour du monde de I’Astrolabe et de
la Zeleé”. Paris, 1844. Pag. 105.
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El propio Sarmiento, que habia escrito su elogio clasico,
daba también la espalda “a este remedo mas o menos claro de
las pasiones carnales”, diciendo que ‘“por ser hoy mas refina-
dos en materia de gustos y decencia que nuestros padres, he-
mos dejado de bailar la Zamacueca, como indecorosa e inde-
cente”.

La Iglesia se sumaba al coro de sus enemigos, y el Arzobis-
po Vicufia, en 1829, proscribié la importacién limefia como cosa
de pecado.

Es curioso encontrar el reflejo de estas polémicas en los
escritos de los viajeros que nos visitaron en esos afios.

El teniente Wise, de la armada norteamericana, que la vié
bailar en una tertulia de Valparaiso, insinia algunos reparos.

“En una de estas tertulias vimos bailar por primera vez
un Minuet (sic) llamado Samacueca. Fué interpretado por una
joven hermosa en compaiiia de un caballero de edad, un tante
corpulento, y la bailaron de una manera animada y licenciosa.
El preludio y la musica es muy similar al Fandango, pero los
movimientos y el motivo del baile, son menos delicados, y no
ofrece ninguna dificultad adivinar el significado de la dan-
za” (160).

“Indecente, traspasando todos los limites de la tolerancia”,
fué el juicio de Ida Pfeiffer, emitido durante una breve perma-
nencia en Valparaiso en 1847; en cambio el teniente Isaac Strain,
de paso para California, la prefiri6 entre todas las danzas, ensa-
sayando timidamente su defensa (161).

Edmond Reuel Smith, hombre de ciencia, fué su defensor
mas elocuente, después de haberla visto bailar en Antuco en
1850. “La Zamacueca, escribe el interesante etnélogo, ha sido
muy difamada por los extranjeros que la han visto sélo en los
puertos y en sitios de caracter dudoso, pero tal como se baila en
la buena sociedad, y aun entre la gente del pueblo no es menos
graciosa y si mucho méas modesta que los schottisches y redowas,
del salén moderno”.

La pareja se pone de pie, él frente a ella, a unos pocos me-
tros de distancia. Suena la guitarra, comienza el canto; el au-
ditorio golpea las manos marcando el tiempo de la musica. Los

(160) Li. Wise, “Los gringos”, New York, 1849, Pig. 31.
(161) I. Pfeiffer, “Voyage d'une femme autour du monde”. Vol. 1. Pa-
ris 1858. Pag. 117.
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~ bailarines avanzan o retroceden con coqueteria, circulando o
girando como se lo sugiere el capricho, pero siempre enfren-
tando uno a otro, agitando sus pafiuelos continuamente, mien-
tras ejecutan pasos complicados. Como el paso y la figura son
arbitrarios, cada uno tiene su propio estilo, que aumenta mucho
la belleza e interés del baile. La mfisica, monétona repeticion
de algunas notas es inspirante, y los versos, si no son grandes
obras poéticas, sirven para animar el baile.
Doy aqui un ejemplo:

“Dices que no me quieres

Porque no tengo que darte

Enséfiame a aborrecerte

Porque no sé més que amarte” (162).

Los tltimos obstéculos en la carrera de la fama y del re-
nombre, surgieron de su propio campo. A su encuentro salié la
Resbalosa que pretendia desplazarla de los corazones.

En el periodo aristocratico de Pefaflor, el ciego Morales,
el famoso Guachalomo, alternaba la Cueca con la Resbalosa.
En 1847, Ida Pfeiffer, identificaba ambos bailes; F. Walpole,
en unos felices dias de licencia en la Hacienda de la Compaiiia,
la oy6 cantar con estos versos:

Todos me contemplan muerto

Y yo les hallo razén

:Qué mas muerte que tu ausencia
para mi triste corazén? (163).

En Chiloé, se bailaba y se baila con paiiuelo, como una
Zamacueca de seis vueltas, al compéas de las siguientes estrofas:

Rio caudaloso,
Déjame pasar

Pues los Valdivianos
Me quieren matar.

(162) Edmond Reuel Smith, “Los Araucanos”, traduceién de Ricardo E.
Latcham, Santiago, 1915, Pdgs. 28-29.

(163) F. Walpole, “Visi6n de Valparaiso en 1837”. Boletin Academia de
la Historia, N.® 6, 1935.
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Esto me sucede
Por haber querido.
Tomaras las llaves,
Mal correspondido
No llores, zamba,
No llores, né.

En Coquimbo se bail6 hasta fines del siglo pasado. La le-
tra mas popular rezaba asi:

Yo encontré una resbalosa
A caballo de un pelito,

Y a cada paso que daba
Se resbalaba un poquito.
No llores, zamba,

No llores, né

A la Zamba, la Zamba mia
y vamosnos (164).

La lucha se definié en favor de la Zamacueca, y la Resbalo-
sa pasé a formar parte de las estrellas menores que la acompa-
fiaban en su cielo coreografico.

Fué como vemos, empresa imposible, algo asi como quitar
al verano las sandias y al invierno los picarones, arrebatar a es-
ta danza el favor nacional. Y alla en Antuco, el astrénomo E.
R. Smith nos da con sus palabras la plena confirmacion: “La
Zamacueca, apunta, ha sido prohibida por el hecho de ser ple-
beya, pero en los bailes y recibos, después de comer, cuando to-
das las formalidades han desaparecido, las danzas nacionales
y la musica vuelven generalmente a recuperar su anterior su-
premacia y son siempre recibidas con entusiasmo; y a continua-
cién, agrega el simpAtico escritor, contestando indeliberadamen-
te al Arzobispo Vicufia, al principio el cura no queria comprome-

(164) F. J. Cavada, “Chiloé y los chilotes”, Pdg. 165; Francisco A. Ma~
chuca, “Escenas Hist6rico-Militares Coquimbanas”. Valparaiso, 1938. Pag. 203.
En el beneficio de Zapiola, el 17 de Junio de 1842, el programa inserta este
parrafo: “‘se estrenarin graciosas Boleras nuevas nominadas de la «Resba-
losa»”, lo que indica su aparicién en la escena. La refalosa, escribe P. H.
Allende, empieza con un periodo en tiempo de vals, al que le sigue otro pe-
riodo en movimiento méds rdpido, con un ritmo parecido al de la tonada, a
i;al.ini;lanera del Cuando, pero sin los compases intercalados del movimiento

cial.
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ter su dignidad y se mantuvo un poco alejado de la tertulia, pe-
ro acosado por las bromas de buen humor, se entregd, y después
de arremangarse la sotana, se puso a bailar con todo entusiasmo”.

Los avatares de su evolucién ascendente parecian termi-
nados; de la chingana, al parral; de los parrales al café; del ca-
fé sube al teatro, del teatro a los salones. Quedaban, sin embar-
go, dos terrenos que ocupar; el arte y la literatura.

El primer lugar lo obtuvo en 1848, fecha en que el gran
violinista Sivori, para agradecer las atenciones de un piiblico
delirante no encontré nada méas a propédsito y al mismo tiempo,
més representativo que una composicién original “El Carnaval
de Chile, variacién burlesca sobre el tema de la Zamacueca, el
todo con acompaifiamiento de un cuarteto”.

La cueca era ya tema de inspiracion artistica, y en 1851,
Federico Guzmén hizo imprimir litograficamente en Chile la pri-
mera partitura que se conoce. En cuanto a la musica, Frieden-
thal cree que esta pieza es mas antigua, y que Guzméan fué uni-
camente el que arregld, y edité esta transcripcion para piano.

Algunos afios més tarde el pianista alemin Guillermo
Deichert compuso una Fantasia de Concierto, basada en algu-
nos aires chilenos tales como: La Silla, tonada chilena y la
Samacueca, baile y canto de Chile. Empapado de chilenidad,
Deichert continuo explotando la vena folklérica en la Chilena,
cancién popular, en una Samacueca y en varias obras ocasiona-
les (165).

De la litografia a la imprenta hay un solo paso, y este paso
lo di6 don Alberto Blest Gana en 1863, en su novela El Ideal de
un Calavera, donde encontramos esta admirable descripcién de la
cueca:

“Martina Bosquefiuela era la representacién de la gracia chi-
lena para esta clase de bailes, la flexible cintura se doblaba mue-
llemente al compas de la musica, seguia el cuerpo con voluptuo-
sos giros las vueltas, las salidas y entradas. Los pies parecian
apenas rozar el suelo, la mano borneaba, con sin igual donaire, el
panuelo, y los ojos chispeaban de alegria, al mismo tiempo que los
parpados se bajaban modestamente, cada vez que una gra-
ciosa vuelta arrancaba aplausos a los espectadores.

“La gracia de Martina hacia resaltar mas visiblemente los
esfuerzos con que don Lino queria sobreponerse a su edad, a fin

{165) Hemos consultado esta miusica en la Biblioteca Prusiana de Berlin.
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de imitar la desenvoltura de la juventud. Apelando a una agi-
lidad que el curso de los afios habia embotado tiempo ha, sus
pasos degeneraban en saltos ridiculos, su brazo semejaba a una
pica en cuya extremidad hubiese amarrado un pafiuelo y su
cabeza, agitada fuertemente en cada salto, habia comenzado a
sentir la dislocaciéon de la peluca. Los concurrentes que duran-
te largo rato habian deseado ese especticulo, a fin de aumen-
tar la diversién a costa de aquel cansado libertino, le decian
como para alentarle en sus poderosos esfuerzos:

—“Arrtguele, don Lino.
—*“Pillela, que se le arranca.
—*“Alléguesele pues, no la tenga miedo.

—*“Aire, airé, no sé si me moriré.
—‘“Zapatee, pues, para calentar los pies.
—*“1Ofrezca don Lino, que se lo comen!
—*“Echele agrio, que esti desabrido.

“Y estas voces se repetian en diversos tonos, y algunos pal-
moteaban, marcando el compéds de la musica, mientras que Ti-
moleén Francisco Flores tamboreaba en la guitarra, acompafia-
ba con la voz a las cantoras, y ordenaba de cuando en cuando, a
un criado, el tirar voladores para aumentar la animacién.

Y Blest Gana, en tono profético decia, que entre todos los
bailes era el tinico “que ha sobrevivido y sobrevivird a la trans-
formacion gradual que ha venido operindose en nuestras cos-
tumbres” (166).

Detendremos aqui la historia de la Zamacueca, cuyo desa-
rrollo—nacimiento, infancia y juventud—hemos seguido con pro-
lija morosidad; la narracién de sus afios mozos escapa del li-
mite cronolégico que nos hemos fijado. Basta agregar que en
1865 al imprimirse los primeros “Cancioneros”, destinados a exal-
tar el sentimiento patrio en la lucha contra Espafia, los com-
piladores eligieron como el vehiculo métrico méas adecuado la
forma estréfica de la zamacueca, hecho que es un testimonio irre-
cusable del triunfo definitivo de nuestra danza popular (167).

(166) Alberto Blest Gana, “El Ideal de un Calavera”. Paigs. 208-213.

(167) Ver: F. H. H., “El Cantor Popular”, Santiago, 1865, y Zamacuecas
de actualidad dedicadas a los godos y a su reina Chavelita. Santiago, Enero
de 1866. La mejor antologia de la cueca se encuentra en el citado estudio de
Clemente Barahona Vega.
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LA ESTRUCTURA CLASICA DE LA CUECA

La humilde danza de los amancaes que introdujo Alzedo vi-
no ajustandose lentamente a la modalidad del nuevo ambiente,
hasta que sus consecutivas variaciones, la hicieron por fin fijar-
se en una forma de composiciéon poética y musical propia, dife-
renciada del resto de las danzas criollas. ‘La cueca, escribe Luis
A. Sanchez, es individualista, imperativa, voluntariosa. El hua~
80 avanza, con indumento semejante al del gaucho, pero en él
la insolencia delata al citadino y al triunfador facil. La pareja
para €l no es una invitacién al abrazo, como el pericon, sino un
aperitivo al deseo. Hembra voluntariosa, pero coqueta, hurtara
cadera y rostro para ofrecerlos al instante, como arrepentida, re-
novadamente. El huaso, avanzard, donjuanesco y matén, pafiue-
lo en alto, pafiuelo al viento, ondeando como bandera al tope.
Mistil orgulloso el brazo del huaso. En la faja asomara su pico filu-
do el clasico corvo. La hembra le dara vueltas, y se alejara en segui-
da. El bailarin va en su busca, matonescamente, en son de rap-
to. Los jipios son guturales, raucos, cac6fonos. “Llévatela al ce-
rro, no te la llevis; tirasela al perro...”. “Arriba el refajo, de -
arriba hasta abajo, me subo, me bajo, te rompo, te rajo; te cor-
to de un tajo-ajo... ajo... ajo”, cacéfono, aspero, raptor, som-
brio, machuno, matén” (168).

HEsta diferenciacion psicolégica se comprueba también en su
forma métrica y musical. Los tratadistas han discutido amplia-
mente la forma métrica de esta danza. Don Manuel Guzman Ma-
turana en sus Lecciones de Métrica, la ha definido en esta for-
ma: “El baile popular chileno, la cueca, se compone en parte,
de seguidillas de ocho versos, de las cuales el quinto no es mas
que repeticién del anterior con el agregado de la palabra si,
verso que sirve para marcar el ritmo de la miusica. A veces la pri-
mera parte es consonante y asonante la segunda:

No te cases con tonta
Por la moneda

La moneda se acaba
Y la tonta queda

(168) Luis A. Sdnchez, “Vida y Pasién de la Cultura en América”. 2.* ed.
Santiago, 1936. Pag. 31.
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La tonta queda jsi!

Y a ti te digo

Que parece que te haces
Desentendido (169).

Sady Zafiartu, niega en cambio esta relacién con la seguidi-
lla, y afirma: “que la forma clésica de la estrofa es una cuar-
teta octosilaba extraida casi siempre de una tonada; luego una
seguidilla que desarrolla el pensamiento de la cuarteta, y cuyo
cuarto verso se repite con un si al extremo, y por fin un disti-
co de estrambote de igual corte que los versos ultimos de la
seguidilla.

La diferencia estaria entonces en la ausencia en la composi-
cién hispanica del cuarteto y del estrambote en forma de dis-
tico (170). !

El analisis que hace don Rodolfo Lenz, en su Diccionario
Etimolégico, nos agrega detalles de importancia: “Cada cueca
completa consta de dos pies separados por una pausa. También
caprichosamente los asistentes provocan pausas, hacen un aro,
tapando de repente las cuerdas de los instrumentos con las ma-
nos, y ofreciendo a la pareja con trago de chicha u otra bebida
presentandola en un vaso grande (potrillo). Cada pié de la cue-
ca es una composicién poética de catorce versos con tres rimas
asonantes y consonantes, y consta de tres estrofas de cuatro ver-
sos y el acabo o remate de dos versos” (171).

Creemos, sin embargo, que es imposible encontrar una for-
ma absoluta de zamacueca, y estamos de acuerdo con esto con el
maestro P. H. Allende que ha escrito “que tanto la letra como
la miusica de la samacueca no obedece a norma fija: se repiten
o se intercalan fragmentos del modo méas caprichoso. El niime-
ro de compases varia entre 26 y 30 (Lenz lo fija en 48) o mas,
precedidos de una introduccién instrumental de 8 a 10 compases.

En cuanto a la musica Allende nos dice “que la samacueca
se canta exclusivamente en el modo mayor. El modo menor se
usa en la primera parte de la tonada, el movimiento lento, se-
guida de otra parte en modo mayor y en movimiento rapido, de

(169) Manuel Guzmdn Maturana, “Lecciones de Métrica”, Santiago, 1900.

(170) Sady Zadiartu, “La Cueca Chilena”. Plus Ultra. Buenos Aires,
31 de Mayo de 1929. i

(171) Rodolfo Lenz, “Diccionario Etimolégico de las voces chilenas de-
rivadas de lenguas indigenas”, Santiago, 1904
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ordinario del ritmo de habanera. Cuando se canta a dos voces la
segunda voz la improvisa cualquier concurrente. Siempre que la
cancion lo permita, la segunda voz la cantan a la tercera infe-
rior. Es caracteristica la terminacién de la musica popular en
posiciéon de tercera o quinta, y casi nunca en posiciéon de octa-
va. La armonia es pobre, y casi aparecen los acordes de to-
nica y séptima dominante, con la particularidad de que la no-
vena desciende una cuarta” (172).

Algunos ejemplos métricos demostraran maéas claramente la
falta de una férmula rigida en la letra de esta danza. La hemos
oido cantar con estos versos:

A fuego mandan tocar,
Las campanas del olvido,
Como quieren apagar

F'uego de amor encendido.

Antenoche y anoche

Y esta manana,

Me ladrarén los perros
De fia Juliana.

De na Juliana si,
Cintas colgando,
Donde anduviste
Diablo, calavereando
Lloré, lloré me muero
Si acaso quiero.

Facil es comprobar que la cuarteta inicial que corresponde
a una décima que ya hemos citado, no tiene relacién con el resto
de la composicién, apesar de formar catorce versos, metro tipico
segtin el doctor Lenz. A continuacién copiamos el siguiente pie
de cueca oido a una cantora de Parral, compuesto de doce versos:

La pareja que baila
Es muy graciosa,
El parece un santito
Y ella una diosa

(172) P. H. Allende, “Musica Popular Chilena”, en Chile y sus riquezas,
Santiago, s. f. P4g. 805. (Vol. I).
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Al momento que acaben
Les paso un trago,
Para que no me digan
Que no me abro;

Y si no me lo aceptan
Puedo enojarme,

Asi que digo aro

Y a remojarse.

Por filtimo citaremos una de las cuecas méas conocidas:

Debajo de un limén verde
Donde el agua no corria,
Entregué mi corazén
A quien no lo merecia

Veinticinco limones
Tiene una rama,

Y amanecen cincuenta
Por la maifiana.

Por la mafiana, si,
Verdes limones,

Asi se estidn secando
Los corazones.

En cuanto a la musica, incluimos algunas transcripciones cla-
sicas, pero de més estid decir que no corresponden con exacti-
tud a la linea melédica popular, muy dificil de recoger por las
caprichosas alteraciones que introducen los mitsicos y cantores.

AILGUNAS DANZAS PERDIDAS

Han escapado a una adecuada ubicacién en el tiempo his-
térico, y en el espacio geografico algunas danzas antiguas, so-
bre las cuales hemos logrado reunir escasas e incompletas refe-
rencias. Acerca del aebuelito, no podemos agregar ni una sola
silaba méas a las cortas palabras de Zapiola, quien la sitia co-
mo danza de chicoteo, popular en 1813; respecto al sombrerito
y al verde, sabemos que se bailaron en San Felipe en el siglo
XVIII, por el testimonio del cronista de dicha ciudad don Julio
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Figueroa (173). Don Manuel Concha en sus Tradiciones Se-
renenses trae un parrafo que dice relacién con estas danzas. Asi,
al describir una fiesta en dicha ciudad agrega: “Y la guitarra,
manejada por alguna mozuela de apetitosa catadura, entonaba
seguidillas y los bailes: el verde, el chocolate o el sombrerito,
danzas populares en que tomaba parte el pueblo con mayor ale-
gria que sus amos” (174).

El torito, baile picaresco, lo cita Boungainville en 1825.
Franco Zubicueta en su Tratado de Baile recuerda, entre las
danzas de sus mayores: “El travieso negrito, baile a la vez que
gracioso muy descansado por no tener zapateado, algo asi co-
mo el cotillon, pues en medio de la danza que se concretaba a
perseguirse, los danzantes salian del salén, volvian, salian otra
vez, y asi sucesivamente hasta su conclusién; Franco Zubicueta
cita igualmente las lanchas, cuya ejecucion era en su mayor
parte de un balanceo prolongado y pausado, con aire de vals; el
solitario malambo y otros bailes piiblicos como el chincolito, la
patria, el maisito y la paloma™ (175).

Por testimonio de Risopatrén sabemos que, entre 1840 y
1841, se hicieron populares el aire, la palomita, el maisito, el mi-
nero y la resbalosa (176).

Sabrosa vendimia hemos obtenido en el libro del Pbo. F.
J. Cavada, Chiloé y los chilotes. Por la estructura estroéfica y
por la forma coreografica de las danzas enumeradas en el capi-
tulo IX inferimos que todas ellas deben andar en edad cerca-
na al siglo. Pueden dividirse estos bailes, segiin nuestro criterio,
en dos grupos: i

Los unos pertenecen al de los bailes de salén, compaiieros de
los juegos de prendas y de las mistelas apiadas, y son éstos:
el pavo, el costillar; los otros pertenecen a la familia de los de

(173) Julio Figueroa, “Historia de San Felipe”. San Felipe, 1902.

(174) Manuel Concha, “Tradiciones Serenenses”. Pags. 96-97.

(175) Alfredo Franco Zubicueta, “Tratado de Baile”. Pag. 17. Segilin
Vicufia Mackenna, el origen de las lanchas seria colonial, “A las lanchas,
lanchas, escribe en su “Historia de Valparaiso” (Tomo II, Pig. 113), era
el proverbio de la corte y de aqui vino aquella danza peruana tan po-
pular en esa época ¥y que tenemos por madre legitima de la zamacue-
ca y en la cual la pareja de bailarines figuraba con movimientos caden-
ciosos el encuentro de dos embarcaciones en las aguas”.

El Maicito, danza peruana se bailaba aln en Lima en 1851, segilin carta
de don José Victorino Lastarria a don Bartolomé Mitre (Raygada, ya cita-
do, Pag. 177). La méas nueva de las danzas, escribia Maria Graham en
1822, es La Patria.

(176) Tanor-Fropis, “Tandas de costumbres chilenas”, ya citado.

19
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chicoteo y son ellos: la nave, el sapo, el tras-tras, la cambia, la
conga, la salchicha, el chicoteo, la astilla, el chavardn, el cafia-
veral, el loro, y el pio-pio-pd. Cavada nos da sobre todos ellos
curiosos detalles que juzgamos imprescindible reproducir (177).

“El Pavo, Para bailar esta danza hombres y mujeres se
toman de la mano formando una rueda. El que después de he-
chas las parejas queda de més, se coloca en medio de la rueda
y es llamado pavo. El pavo busca compafiera, y una vez que lo
ha encontrado cede su lugar a aquel a quien se la quit6, repi-
tiéndose dicha operacién hasta que todos han bailado; es bai-
le escobillado y redoblado como la sajuriana.

Letra

El Pavo esta segando

El gallo cortando espinas
Una gallina piando

Y una diuca haciendo harina.

Estribillo

Al agua marinero
Al agua pato

Ya se quemd la sota
Y el rey de bastos.

El Costillar se baila por una sola persona, hombre o mu-
jer de la siguiente manera: “Ponese en el medio de una sala una
botella de licor. El que baila debe zapatear y redoblar con fuer-
za alrededor de la botella, y también saltarla. El que bota la bo-
tella queda sujeto a una multa, poner otra botella o dar su equi-
valente en dinero:

Costillarcito mio

Me lo quieren quitar
;Qué cuentas tiene nadie
Con mi costillar?

La Nave se baila de la siguiente manera: Sale primero
una pareja a bailar. Concluido el baile, queda el hombre solo en

(177) F. J. Cavada, "'Chiloé y los Chilotes”. Santiago, 1914. Pags. 163-175.
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medio de la sala, pero al cantarle cierto estribillo, se adelanta
en busca de otra mujer a quien como en el tango coloca el som-
“brero en la cabeza. Bailan entonces ambos, pero una sola estro-
fa. La mujer, a su vez, queda sola en la sala, avanza hacia el
otro de los concurrentes, a quien igualmente pone el sombrero
en la cabeza. Y se repite el baile hasta que todos hayan tomado

parte en €l
Estribillo

Busca tu vida, nifia
Biiscala, buiscala

Que si no buscas sola
. Quién buscara?

Busca tu vida, nifia,

Por los rincones

Que hay muchos tapaditos
Como ratones.

Acaba de salirte

;Qué es lo que aguardas?
Echa los imposibles

Tras las espaldas.

Anda corre esa nave
De Pedro y Juan

Lo pusieron en la mesa
No gquiso comer.

Una trasposicién poética de este baile se encuentra en la
novela de Rubén Azdcar, Gente en la Isla.

“Un mozo danza la Nave, en medio del corro, ora se acer-
‘ca a la muchacha, ora se aleja al otro extremo, con el som-
brero en alto, la manta de hilados ahuecada como una vela;
el canto golpea los ofdos:

iBusca tu vida mozo
por los rincones
estard tapadita

cuél los ratones!
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Se avivan los movimientos de la danza, y €l va y viene
solemnemente al ritmo de la barcarola:

Blscala, biiscala, buscalaaaaa
iSi no la encuentras pronto
a otro déjaselaaaaaa!

El danzarin ha escogido su moza, quien, tocada ya con el
sombrero avanza llena de gracia, balanceandose. La danza se tor-
na entonces viva, agil, alegre; la musica, el canto, los palmoteos
zarandean el aire. Ellos se mueven con los brazos en alto, giran
en redondo, se apartan, se acercan; ella afecta desdén; luego mi-
mosa le incita a cogerla; y él la coge por la cintura y dan vuel-
tas rapidas para seguir con lentas precauciones; cadenciosos,
ya avanzan, ya retroceden, entrelazados amorosamente.

A la primera vuelta
stibete a un roble.

Se detienen entonces; él se desprende, ella gira con las polle-
ras ahuecadas, los brazos suspendidos:

A la segunda vuelta
se siente el hombreeeee!

Ahora la muchacha estd sola y danza con ligero pie; el
murmullo tapa los acordes:

Busca tu vida, nifia,
Por los rincones
Estaré tapadita
cual los ratones.

Excitada, aturdida, mientras el baile suena:
iBliscalaaa, bliscalaaa, biiscalaaa!
Ella se yergue al lado de un mozo, el agraciado, echiandose

el sombrero a la cabeza. El corro se divierte y grita; crece el en-
tusiasmo; sigue la ronda:
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A la primera vuelta
sube a la rama

a la segunda vuelta
se va la dama (178).

El Sapo se baila entre dos con tres vueltas. Es zapateado
y escobillado.

Letra

Dame tu corazoncito
Damelo lo llevaré
Retratamelo en mi pecho
Jamas yo lo olvidaré.

Estribillo

Los sapitos dicen zunga

Los grandes zungaré

Los més chiquitos que zunga
Y los grandes zungaran.

El Tras-Trds, es danza de siglo XVIII, segiin informacién
del historiador de San Felipe, don Julio Figueroa. Cavada dice
que se baila entre dos, zapateado, al compas de los siguientes
Versos:

Comenzemos por aqui
Por ser las flores primero
Coloradas son las rosas
Y blancas las azucenas.

La Conga se baila como la sajuriana.

Todo el mundo me murmura
Porque me siento a tu lado
Estando los dos contentos
De nadie me da cuidado.

(178) Rubén Azdcar, “Gente en la Isla”. Santiago, 1938. Pags. 15-16.
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Si la Conga fuera
De mal corazén
No dejara vivo
Ningin chapetén.

Borracha la Conga
Si, sefior
Borracha la Conga
No, sefior.

Arriba la Conga
Si, sefior

Abajo la Conga
No, sefior (179).

La Salchicha se baila como la resbalosa, pero con tres vueltas,

Es posible que teniendo
Corona del corazén

Me quitaron la corona
Por coronas no fbamos.

Torolelolé, salchicha
Salchicha, torolelolé.

El Chicoteo es la misma sajuriana con distinta letra; la as-
tilla se baila zapateando y redoblando con los pies, alrededor de
una astilla clavada en la mitad de la sala. Toman parte en él
dos personas. Sobre la cambia y el malambo Cavada no ha podi-
do encontrar datos en Chiloé.

El Chavardn o chavarin se baila entre tres personas que van
describiendo un circulo, y levantando los pies al son de la guita-
rra. Este baile no se canta.

El Canaveral se baila como el cielilo pero entre cuatro per-
sonas,

Ese tu pelo bonito

Que te cubre las espaldas
Se parece un gallardete
De los navios de Espafia.

(179) Segln el historiador peruano José Basadre en su “Historia de la
Repfiblica”, Lima, 1939, P4ags. 395-397, la Conga naci6é en la defensa de Chi-
clayo, como danza popular.
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Cafiaveral de mi pensamiento

Tl que me quitas tanto tormento

A e bt i e Ve en el aire
La manda don Ramén Freire

El Loro se baila entre dos. Tiene tres vueltas y se aseme-
ja mucho a la zamba resbalosa. Es un tanto zapateado y esco-
billado.

La vara de San José
Todo los afios florece
La palabra de los hombres
Se ha perdido y no parece

Lorito dame la pata

;Qué saco que te la doy?
;Qué saco de ser tu amante?
Quién te quiere no te olvida.

El Pio-Pio-Pd se asemeja al chavaran. Se baila entre dos
con tres vueltas. Es zapateado y escobillado.

El Pio, el Pio

El Pia, el Pa

El Pio se ha muerto,
Lo voy a enterrar,

En un campo santo
De la Trinidad.

Mi madre no quiere
Que vaya al cuartel,
Porque los soldados
Me quieren coger.

En las Memorias Inéditas (1838), de don Ignacio Domeyko,
hay un parrafo en que aparecen algunos nombres de danzas que
no he encontrado en otra parte: “Con frecuencia, consigna el sa-
bio polaco, se repetian los bailes nacionales, la resbalosa, el ma-
rimero, el andd, y varios otros del género del bolero.

Para finalizar colocaremos dos bailes que hemos visto bai-
lar en Parral y en Molina, son ellos: El calladito, danza sin can-
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to que se ejecuta entre tres personas dando vueltas e imitando
la forma de un ocho, al compis de un rasguido continuo e in-
sistente de la guitarra; la portenia, baile a pequefios saltos que se
danza al tenor de las estrofas siguientes:

Ojos negros matadores
sefloraa, hasta cuando
matar quieren buscald
me tienen el corazén
prendido con alfilere
senoraa, buscala.

Esos tus lindos ojos

son dos linduras, sefioraa

donde no hay ojos negros

no hay hermosura, buscalaa

no hay hermosura, si

color de cielo, sefioraa

a pesar de ser ojos

son dos luceros, buscalia

a pesar de ser ojos

son dos luceros, buscalaa (180).

LA ToNADA CHILENA

La tonada chilena deriva, lo mismo que la mayor parte de la
musica popular hispano-americana, de los aires peninsulares. Su
remota progenitora parece ser la cancién con estribillo o zegel,
introducida por los arabes en Espana. La forma métrica de las
composiciones populares chilenas es caprichosa, no existe un ti-
po fijo, las hay escritas en forma de cuarteta, quintillas y déci-
mas ... Las cuartetas, que son las mas generalizadas, se com-
ponen de dos partes: Una que trata del asunto, que es lenta y
moderada; otra méas rapida e intencionada, que es el estribi-
llo. Se cantan las méas veces cuatro a cinco estrofas, con un in-
tervalo en que las guitarras rasguean solamente (181).

Las décimas comienzan por una cuarteta que contiene el
tema; siguen los cuatro pies, que constituyen el desarrollo, la

(180) No hemos podido recoger més detalles sobre estos dos bailes.

(181) Ver: Jorge Urrutia Blondel, “Brief Notes in Chilean Folk Music”,
en “Andean Monthly” (Oectubre, 1939).
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glosa del tema y se termina por el quinto pie, que contiene el fin
o despedida (cogolio).

Es empresa por demés imposible fijar la edad de las tona-
das chilenas que circulan atin por tradiciéon. A veces se adivina,
por el sabor arcaico de alguna de ellas su antigiiedad relativa,
pero su cronologia es hasta el momento muy vaga. Del siglo
XVIII, por ejemplo, ademas de los versos recogidos por don Fe-
lipe Bauza (que citamos anteriormente), sélo hemos encontrado
una sola cancién que es la acotada en un documento de 1792, y
cuyos primeros versos (los tinicos que el texto indica) rezan asi:

Amor que mira imposibles,

No puede ser fino amor

Quién bien ame, ha de vencer,
Riesgos peligros y honor (182).

A la poesia vernicula se agregaron, en las postrimerias del
siglo XVIII, las composiciones de los poetas cultos, los cuales re-
crearon las formas populares de temas amorosos imprimiéndo-
les un refinamiento cortesano. Raiil Silva Castro atribuye a don
Bernardo Vera y Pintado la introduccién en los salones aristo-
craticos de la décima glosada, que hallaron luego terreno pro-
picio en el campo popular (183). Muchas de las canciones que
hoy el entusiasmo folklérico desentierra de las ciudades aisla-
das o de las campifias lejanas, derivan sin duda de estas com-
posiciones.

Dos ejemplos incluiremos de estas décimas glosadas. La una,
es del propio Vera y Pintado, la segunda, es atribuida al Fiscal
de la Real Audiencia, don Joaquin Pérez de Uriondo (184):

LA AUSENCIA

Me voy, pero vas conmigo;
te llevo en el corazon.
Si quieres otro lugar,
no conoce otro el amor.

(182) Citado por Justo Abel Rosales, “La Cafiadilla de Santiago”.

(183) Radl Rilva Castro, “Antologia de poetas chilenos del siglo XIX",
citado por Juan Draghi Lucero, “Cancionero Popular Cuyano”. Padg. LXX,

(184) Silva Castro, ya citado y J. Abel Rosales, “La Negra Rosalia”.
Santiago, 1896. Péags. 172-174.
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Terribles contradicciones
componen nuestra existencia:
una de ellas es la ausencia
al lado de las pasiones.

Los amantes corazones

la miran como enemigo;
mas mi pecho es un testigo
del fendmeno mas raro,
porque cuando me separo,
me VoY, Pero vas Conmigo.

Este enigma portentoso
que causa tanto tormento,
confunde al entendimiento
¥y oprime un pecho amoroso,
;Coémo es que no siento gozo
si voy en tu posesién?
porque hay cierta divisién
entre ti y tu imagen bella
th quedas y yo con ella
te llevo en €l corazon.

Si, mi bien; el corazén
el corazén que te adora
es el centro donde mora
tu beldad y mi pasion.
Es verdad que tu eleccién
puede de asiento mudar;
mas coémo no has de apagar
en mi pecho el dulce fuego,
es lo tnico que te niego
8i quieres otro lugar.

Aqui estd, mi bien, tu altar,
¥ tu holocausto incesante.
El oficio de tu amante
va no es mias que idolatrar.
Si quisieres ensefiar
de una pasion el valor
conduce al observador
a tu ara: Mirala arder,
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y dird:—Vé aqui el taller
no conoce otro el amor.

EL PLEITO DE UN AMOR

Solo el silencio testigo
ha de ser de mi tormento,
pues no cabe lo que siento
en todo lo que no digo.

Yo sigo un pleito en la audiencia
de amor que me ha condenado
y viéndome sentenciado
no apelo de la sentencia
morir y tener paciencia
es la apelacién que sigo
porque si la contradigo
mal me podré defender,
si en razén puede ser
s6lo el silencio testigo.

Sin declarar la razén
que encuentro para tenella,
serd mayor la querella
y méas mi condenacibn;

y si los remedios son
para dar méis sentimiento
buscar, sefiora, no intento
més remedio que morir,
pues si alguno ha de salir
ho de ser mi tormento.

Yo he merecido mi mal,
pues sabiendo que no puedo
a pleito de amor me atrevo,
siendo mi estrella el fiscal;
de mi destino fatal
lleno esta el pecho que intento
necio enmendar mi tormento,
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que dentro de mi dolor
quiero que quepa el favor
pues no cabe lo que siento.

Siendo amor quien me condena,
mas mi suerte que rigor
sera doblar el dolor.
Buscar alivio a mi pena,
y pues muero en la cadena
a que yo mismo me obligo,
yo me voy y no prosigo
en expresarme por Ver,
que me doy méas a entender
en todo lo que no digo.

Por las continuas referencias de los viajeros, sabemos que
las tonadas y canciones eran el entretenimiento por excelen-
cia en las tertulias, pero por desgracia no anotaron la musica,
ni su expresién literaria, salvo el caso de algunos bailables
va sefialados.

El mas antiguo nombre de cancién de que tenemos noti-
cia es el citado por el poeta romantico aleman, Adalberto von
Chamisso: En lo frondoso de un verde prado, cancién que esta-
ba siempre en los labios del Comandante de la Plaza de Talcahua-
no, don Miguel Rivas, hasta el punto que lo bautizaron con el remo-
quete de “Frondoso”. El mismo autor describe una serenata que
le tocé presenciar: “Yo habia regresado tarde con el capitan, nos
habiamos acostado y dormiamos, cuando comenzd a ofrse misica
debajo de nuestra ventana, una guitarra, voces. El capitin se
levanté malhumorado y buscaba algunas monedas para dejar con-
tentos a los perturbadores de nuestro suefio. Por favor, le grité,
més conocedor que él de las costumbres, es una serenata. Son
quiza los mas distinguidos de los huéspedes, y mirando por la ven-
tana, distingui entre cuatro sefioritas, acompafadas de un jo-
ven, las dos hijas de nuestro amigo Frondoso. Nos vestimos a
la carrera, pronto hubo luz, e invitamos a entrar a las noctam-
bulas, y jugamos, cantamos y bailamos hasta muy tarde en la
noche, pues ya no era temprano cuando comenzamos” (185).

(185) Adalberto de Chamisso, “Mi viaje a Chile en 1816", traduccién de
Gualterio Looser en Revista Chilena de Historia y Geografia, N.° 96, (Enero-
Junio, 1940), Pags. 246, 250 y 251.
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La serenata fué una costumbre muy popular la que ahora,
dadas las formas modernas de sociabilidad, ha desaparecido
por completo. En la novela histérica La Negra Rosalia o el Club
de los Picarones, escrita por un gran folklorista, don Justo Abel
Rosales, corre inserta una de estas composiciones:

Linda y fresca maifianita,
Llena de encanto y amor,
Asi estaba, tan bonita,

Cuando te formoé el senor.

Maiianita pura y rosada,
Mananita del placer,

Asi estaba la alborada
Cuando te empecé a querer.

Yo canto al venir el dia,
Yo canto al amanecer;
Despierta, chinita mia,
Y acaba mi padecer.

No escondas a quién te llama
Tu boquita de alfajor;

Deja de una vez la cama,
Mira que ya sale el sol.

Asomate a la ventana,
Mi bella y querida mia,
Ven a gozar la mafana
Aunque se enoje tu tia.

Péasame de ponche un vaso
Para entonar mi vihuela;

No temas, no le hagas caso

Ni a tu madre, ni a tu abuela.

Voy a terminar el canto
Con penas del corazén:
Yo te quiero tanto, tanto
Que ya pierdo la razén.
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Compadécete de mi,
Abreme la puerta, cielo;
Me muero, muero por ti,
Sin recibir un consuelo.

Por alglin tiempo la influencia de la Opera italiana alejo
de los salones los antiguos aires chilenos, pero algunos poe-
tas mantuvieron, sin embargo, la tradicién. Entre ellos don
Salvador Sanfuentes, que compuso muchas de las canciones que
hicieron la delicia de nuestros antepasados, por ejemplo: No
vengas grata sombra, Desde el primer momento, Lejos de ti, vi-
da mia, etc. Sirva de muestra la siguiente cuarteta de una Can-
cidn, compuesta en 1836.

Yo conozco que ti eres ingrata,

que tus ojos han sido traidores,

y que sélo prometen amores

para hacer su mudanza mas cruel (186).

La méas antigua transcripcién musical que conocemos de
este género musical, es una intitulada Frauenlob, tonadita que
compuso don Guillermo Frick, a la manera de las que habia
oido en 1840, la que insertamos entre las ilustraciones (187).
A partir de 1865, se empiezan a imprimir los Cancioneros, que
difunden las tonadas de la ciudad por todo el pafs; en sus pa-
ginas encontramos muchas composiciones antiguas, recogidas de
la tradicién oral, pero sin indicaciones de ninguna especie.

En 1898 el guitarrista espafiol, avecindado en Chile, Anto-
nio Alba, edité la primera coleccién de misica folklérica Can-
tares del Pueblo Chileno, arreglados para canto y guitarra. En
el proélogo, explica su intento: “He querido recoleccionar pre-
sentandolas con la correccién y arte posible en tanta rusticidad,
los cantos populares chilenos para que penetre en los salones
del mundo elegante el aroma de los campos’” (188).

El esfuerzo meritorio de Alba fué completado por el erudi-
to folklorista aleman Albert Friedenthal, quien recogié numero-

(186) Citado por M. L. Amundtegui, “Don Salvador Sanfuentes”. Ed.
Oficial, Santiago, 1892. Pdgs. 86-90.
(187) Ver bibliografia musical.

(188) Antonio Alba, “Cantares del Pueblo Chileno”, s. f. Casa Niemeyer.
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sisimas canciones populares y reedité, al mismo tiempo, las que
se habian publicado hasta la fecha. Por desgracia, acogié en su
obra monumental, muchas composiciones, falsamente populares,
aquellas del llamado género vulgar (189). Merece citarse igual-
mente el Album Sud-Americano, editado en Milan por el meri-
torio compositor italo-peruano Claudio Rebagliati, autor de la
Rapsodia Peruana, que contiene ‘“‘aires populares inéditos o
anénimos, conocidos en Sud-América sélo por tradicién, y por lo
mismo ejecutados de diversos modos y siempre incorrectamen-
te’” (190).

El trabajo de rebusca folklérica musical se interrumpe du-
rante algunos afios hasta que se renueva, en nuestros dias, gra-
cias a la dedicacion de algunos profesores, como Ismael Parra-
guez y Luis Sandoval; y al talento creador de distinguidos musi-
cos nacionales que han renovado en sus escritos el tema popular,
entre quienes se cuentan principalmente el maestro P. H. Allen-
de compositor de La Voz de las Calles, y de las Tonadas Campe-
sinas, su hermano Adolfo Allende, el autor de Talagante y Jor-
ge Urrutia Blondel y Alfonso Letelier Llona, entre la nueva ge-

neracion (191).

(189) Albert Friedenthal, “Stimmen der Volker”, Berlin, 1911.

(190) Claudio Rebagliati, “Album-Sud-Americano”, Milano, Sonzog-
no, s. f.
(191) La Recopilacién hecha por don Ismael Parraguez ha quedado iné-
dita apesar de haber sido premiada en un concurso; Luis Sandoval, “Selec-
cién de canciones populares chilenas", Casa Wagner, 1939; M. Luisa San-
tander, “Cancionero Chileno”, Santiago, 1937; Jorge Balmaceda, “Canciones
Chilenas”, Buenos Aires, 8. f. Todas estas compilaciones adolecen de una
falta de anotaciones criticas, e indicacién de procedencia de las canciones.
Ver bibliografia musical.



INVENTARIO DE LA PRODUCCION MUSICAL CHILENA DE 1714-1860
MUSICA COLONIAL

Las piezas anotadas en esta clasificacién son manuscritas y, salvo indicacién
contraria, se encuentran en la Biblioteca de la Caatorfa de la Iglesia Catedral. He-
mos conservado la ortografia original de los titulos.

Composiciones de don José Campderrés, maesiro de capilla de la Catedral (1793-1802)

Laudate Domini Omnes gentes a 4. con Violines, Baxo y Organo (1793).

Tota Pulera a 4. (1794).

Missa a 4. con Violines, Baxo y Organo (1795).

Vigilia y Missa de Difuntos a 3. con Violines, Baxo continuo y érgano (1799).

Vaya con sumo contento, Villancico al SS™ Sacramentado con violines, oboe, baxo
continuo y érgano.

Segunda Leccién para Difuntos.

Fedet a Deus. :

Manus Tira a 3 voces.

Missa a duo y tres voces.

El Orbe Entero. Villancico.

Beatus vir qui tenet Dominum, con violines, baxo continuo y érgano.

Letatus sum a 4. vozes con violines, oboeses, baxo continuo y érgano.

A Celebrar a N. S. a quatro voces e instrumentos para antes del Domingo de qua-
lesquiera funci6én de gusto y gracia.

A Solis ontus cardine ad us qui tenet. Para Navidad.

Eres de Obispo Dechado. Villancico a 4. con violines, baxo continuo y érgano.

Composiciones de Cristébal Ajuria (1750)
No Hay Cualidad en el Mundo. Coplas a Nuestro Sefior.
Composiciones de Anmfonio Aranas
Misa con todo instrumental (1793).
Miisica colonial anénima

O Magnifico. Para Don Ambrosio O'Higgins (1796).
A Don Ambrosio O'Higgins.
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Oh Chile dichoso. Para el Presidente Avilés.

Oh Pastor, sacro prelado. Al Obispo Sobrino.

Las Claces del Pueblo. Al Obispo Marén,

Venid escuadras angélicas. Para una monja capuchina.
Alabemos con razén. Para profesién de monja.

Sé que una nave has tomado. Para profesién de monja.
Oh Dignisimo Pastor. Para un Obispo.

Patrocinio de Ntra. Sefiora.

A Sta. Cathalina.

A la Virgen de Mercedes.

A la Sma. Inmaculada.

A la Virgen.

A la Sta. Trinidad.

Hoy sea muy alabado. Villancico a 2 violines y voces.
A los Clarines del Alba. Villancico.

Venid festivos zagales. Villancico a 4 con clarinete, clarin y baxo continuo.
Enamorados caminan. Villancicos.

Hermosa sobre la luna. Villancico a la Virgen Marfa.
A Santa Cathalina. Duo.

A San Joaquin.

A Santo Domingo.

A San Santiago.

A San Pedro.

A San José.

Dfio a San José.

A San Francisco Javier.

Himnos de la Pairia Vieje

Victoria de Yerbas Buenas (1813), Letra de Fray Camilo Henriquez y Dn. Bernardo
Vera y Pintado. Misica anénima. Atribuido al Maestro de capilla Pbo.
José Antonio Gonzalez. En poder del autor. Hay una réplica con variantes
en la Biblioteca de la Catedral.

Himno del Instituto Nacional (1813). Letra de Dn. Bernardo Vera y Pintado. Misica
an6nima. Atribuido al Maestro de Capilla Pbo. José Antonio Gonzélez.
Hay dos variantes de este Himno, una en poder del autor, otra en la Can-
torfa de la Catedral.

Himno a Don Mariano Osorio (1814). Atribufdo al Maestro de Capilla José Antonio
Gonzélez, en poder del autor.

Manuel Robles

Himno Nacional de Chile (1820). Publicado por don José Zapiola en el “‘Semanario
de Bellas Artes”.

Isidora Zegers y Montenegro

La Flora. Contredanse. (1822). Manuscrita.
La Capricieuse. Contredanse (1822). Manuscrita.
La Mercedes. Contredanse (1822). Manuscrita.

La Penélope. Figure de Pantaleon (1822). Manuscrita,
20



306 ORIGENES DEL ARTE MUSICAL

La Bedlam. Figure de la Ternice. (1822). Manuscrita.

La Pomme. Figuere de la Poule. (1822). Manuscrita.

La Madelenette. Figure de la Pastourelle (1822). Manuscrita.

La Clochette. (1822). Manuscrita.

L’Adraste. Figure de Pantaleon. (1822). Manuscrita.

La Tancrede. Figure de l'eté. (1822). Manuscrita.

La Camille. Figure de la Poule. (1822). Manuscrita.

Le Calife de Bagdad. Gran Chaine (1822). Manuscrita. -

La Coquette Fixed. Romance. Misse en musique avec accompagnement de Piano et
dedié 4 Mlle. Armande Charpentier. A Paris. 31 rue du Foubourg. Montma-
tre. 1823.

Les régrets d'une bergére. Romance. Paroles de A. Gauthier. Dedié a Mlle. Juliette
Duplesis. A Paris 31, rue du Faubourg. Montmartre. 1823.

Romance. Paroles de feu Mr. Morel. Mise en musique avec accompagnement de
piano et dedié 4 son amie Philippine Zea. Prix 1f. 60. A Paris Rue du F. B.
Montmartre 33. 1823.

Les Tombeaux Violés. Chant Heroique. Paroles de Mr. Goirel (de la fregate Thetys).
Paris December de 1829, Chez l'auteur.

Cancién. Palabras de J. A. (Arboleda). Puesta en misica y dedicada al General T. C.
de Mosquera por una Verdadera amiga. Litograffa de José Desplaques.
Santiago, 1846. Todas estas partituras pertenecen a Dn. Antonio Huneeus
Gana.

V. T. Massoni

Gloria al Pueblo de Chile (1828). Letra de don José Joaquin de Mora. No conocemos
el texto musical.

José Zapiola

Requiem a la Muerte de Portales. No hemos podido encontrar esta composicion.

Ad Domine adjuvandum (1835). Zapiola compuso dos odas con este nombre, las
que no hemos encontrado.

Himno Marcial que en celebridad del triunfo de Yungay se ha cantado en los bailes
dados por el Supremo Gobierno, puesto en misica y dedicado al Ministro
de Estado don Joaquin Tocornal, por José Zapiola, 4.° Mayor Imprenta
del Estado. (1839). Diversas ediciones.

Himno en Honor del Sefior Jeneral Bulnes, dedicado al bello sexo chileno por Zapiola
(1839).

Cancién a la Bandera de Chile, Letra de Carlos Bello. Insertada en “El Crepisculo™,
18 de Septiembre de 1843.

Himno a San Martin (1864). Letra de Eusebio Lillo. No hemos encontrado la mi-
sica.

Missa a tres voces. Manuscrito en poder del autor.

Christus, Manuscrito en poder del autor.

Dr. Aguinas Ried
Misa Solemne (1844). Perdida.

La Telésfora. Primera 6pera nacional. Se conoce solamente el libreto.
Il Grenatier. (Opera). 1857. Perdida.
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Diana (Opera). Perdida.
Auswandererlied. Perdida.

Bartolomé Filomeno

Misa a dio y a quatro. Manuscrito.

Misa a tres voces con violines, trompa, 6rgano, tambor redoblante y bajo. Manus-
crito.

Coplas a Nuestro Amo. Villancicos. Manuscrito.

Las composiciones de Filomeno se custodian en la Biblioteca de la Cantorfa de la
Iglesia Catedral. ]

Henry Lanza
. Album Mousical. (1846). No sabemos si llegb a publicarse.
Millet
Polka. En el “Semanario Musical”’. 1852.
Federico Chessi de Uriarle

La Mariposa. Litograffa Weygmann. Lima.

La Simpética. Litografia Weygmann. Lima.

La Opositora Chilena. Dedicada a Dn. Juan de Dios Correa de Saa. Imprenta Ni-
colas Esquerra. Lit. W. Dahl.

Adolfo Desjardins
Las Santiaguinas. Polka (1841).
Guillermo Frick

Deustscher Gruss aus Chile. (1840). Manuscrito.

Das Sudliche Kreuz. Wa'zer. (1842). Manuscrito.

Valdivianische Musik. Band I. Luis Kober. Valdivia. 1899,

Valdivianische Musik. Band. II.. Valdivia. 1900.

Valdivianische Musik. Band III. Valdivia. 1904.

Como serfa largo anotar las piezas contenidas en cada uno de los albumes, hemos co-
piado tinicamente el titulo genérico de la compilacién. Los manuscritos
pertenecen al General Francisco Lagreze.

Federico Guzmdn

La Pluie de Roses. Polka di bravura. Schott Freres. Bruselas.
La Belle Chilienne. Polka. Schott.

Rosenda. Fantasia de concierto. Schott.

Souvenir. Nocturne. Schott.

Deux Mazurkas. Schott.

Polonaise. Schott.

Valse en la mineur.
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Scherzo et Danse. Schott.

Marcha Fiinebre. Schott.

El Pescador. Palabras espafiolas. Schott.

Danse bresilienne. Tango. Maison Henri Gregh. Paris.

Adieu. Henri Gregh.

Barcarolla. Ed. Arthur Napoleao y Cia. Rio de Janeiro.

Chilena. Tango. Ed. Napoleao.

Douleur Passé. Ed. Bevilacqua. Rio de Janeiro.

Tristesse de 'ame. Bevilacqua.

Prantos. Ed. Bevilacqua.

Sefiorita. Ed. Guimaraes. Rio de Janeiro.

Mon espoir. Mazurka. Guimaraes.

Quanto sofro. Ed. Riccordi. Milano.

Hemos suprimido en esta lista todos los arreglos de partituras de éperas para piano
que escribiera Federico GuzmaAn.

Datos tomados de: Franz Pazdirek ‘‘Universal Handbuch der Miisik.” A-Z. 20 Vol.
Wien. s. f.

Miguel Mendoza

Tamtum Ergo. (1848). No hemos podido obtener la partitura de esta composicién
premiada en la Exposicién de 1848,

Heliodoro Péres

“‘Recuerdo de la Patria”. Cavatina para voz de tenor sobre palabras italianas. Pre-
miada en la Exposicion de 1849. La partitura ha escapado a nuestra re-
busca.

Francisco Oliva

Serenata Militar. Premiada en la Exposicién de 1848, No hemos encontrado la par-
titura.

MUSICA POPULAR (*)

Zapateo. Danza del Perti y de Chile. Recogida por Frezier (1712).

Tirana, tonadilla de Antonio Aranaz (1793), en poder del autor. Manuscrito.

Voleras, tonadilla de Antonio Aranaz (1793), en poder del autor. Manuscrito,

El Cuando. Baile Nacional de Chile. Valparaiso 1828. Publicado por Poeppig.

Variaciones sobre el “Gallinazo', danza peruana (1828).

Variaciones sobre el “Cielito", danza argentina (1828).

Ambas fueron compuestas por el Maestro Massoni. No hemos podido encontrar més
rastros de ellas.

Sivori. “*Carnavai Chileno”. Basado en la zamacueca. No hemos podido ubicarlo.

Fantaisie de Concert par G. Deichert. A Madame Carolina Montt de Ortéizar, Fan-
taisie de Concert sur des themes mationaux de Chile pour le piano, composeé
PRI Basado en la zamacueca y en una tonada, “La Silla”. Hamburg.
G. W. Niemeyer. (1860).

(*) Hemos colocado en esta lista todas aquellas composiciones antiguas que nos parecen més
genuinamente populares.
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Samacueca de G. Deichert. Niemeyer - Inghirani. Hamburg - Valparaiso.

La Chilena. Cancién popular de Chile. G. W. Deichert. Niemeyer - Inghirani. Ham-
burg - Valparaiso.

La Santiaguina. Cancién popular. Niemeyer - Inghirani. Hamburg - Valparafso.

Chanson d'amour chilien, Casa Schott. Bruselas.

Les Bains de Cauquenes. Schottisch. Casa Schott. Bruselas,

La Zamacueca (1850). Por Federico Guzméan. Friedenthal cree que esta pieza es
mAs antigua, y que Guzmén fué (inicamente el primero en editarla.

Zamacueca. Versidn de Friedenthal.

El Tortillero. Versién de Friedenthal. ;

El Marinero. Tonada de la costa chilena. Versién de Friedenthal.

La Japonesa. Zamacueca muy antigua puesta de moda en 1896.

Zamacueca por Manuel Antonio Orrego.

Tonada Popular, por Eustaquio Guzmén Urmeneta.

Las siete composiciones anteriores figuran en la antologia folklérica universal com-
puesta por Albert Friedenthal *“Stimmen der Volker in Liedern, Tanzen
und Charakteresstucken” Berlin 1911. Vol. I.

La Zambacueca. Danse Nationale du Chili arrangé pour le piano par Ernest Lu-
beck. Leipzig.

Zamacueca por Federico Guzmén. Santiago, en casa de Eustaquio Guzmén. Valpa-
raiso, Ed. Niemeyer.

Samacueca (Chile).

La .Popular (Samacueca).

Samacueca, por F. Guzman.

Zamacueca, chilena.

Zamacueca. Dansa chilena.

Las cinco composiciones anteriores figuran en: Bailes Nacionales para piano. Ham-
burgo. Eduardo Niemeyer.

La aloja, tonada.

La Solterona, tonada.

Como enamoran los huasos, tonada.

La més picara, zamacueca.

Mi negro, verdadera zamacueca.

La Quita-Pena (tonada huasa).

Las seis composiciones anteriores figuran en: Cantares del Pueblo Chileno, arreglados
para Canto y Guitarra por Antonio Alba.

La Japonesa (Zamacueca) arreglada para una o dos bandurrias por Antonio Alba.
Op. 68 Kirsinger. Valparaiso,

Tonada Chilena.

Tonada Chilena.

Estas dos composiciones figuran en el: Album Sud-Americano, Coleccién de Bailes y
Cantos Populares corregidos y arreglados por Claudio Rebaglati. Milano.
Sonzogno.

Wilhem Frick. Frauenlob. Lied fur Soprano od. Tenor. Im Charakter der Tona-
ditas wie sie zur Zeit meiner Ankunft in Chile, im Jahre 1840, mit Begleitung
der Guitarre gesungen wurden. Valdivia. 1860.
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Th. Ritter. La Zamacueca. Souvenir de Valparaiso.

Eustaquio Guzmén. ‘‘Célebre Zamacueca White”, arreglada para wviolin y canto.
Santiago, s. f.

Santiago Heitz. “Las Arpas Chilenas". Fantasfa sobre dos Zamacuecas. Santiago. s. f.
(1866).

M. A. Orrego. La Arpista Chilena. Zamacueca para piano. Casa F. Niemeyer. s. f.

Eustaquio 2.° Guzmén, “La Engafiosa', Zamacueca para canto y piano. Casa Carlos
Brandt. s. f.

Eustaquio 2.° Guzman. “La Coquetona'. Zamacueca para piano. Casa Doggenweiler
Hnos. (Impresa en Leipzig). s. {.

CANCIONES DE CUNA

Chilean Lullaby. Anénima, arreglada por Charles F. Murrey figura en “Latin Songs,
classical, medieval and modern”, New York, Putnam. 1904,

Arrullo. Versién de Eleanor Hague en “Spanish-American Folk-Songs”’. New York,
1917.

Schlaf mein liebes. Volkstumliches chilenisches kinderlied von Elsa Hartog. Leipzig.
1912,

Versi6n chilena. Haga tuto Guagua. Santiago. 1907.

A la ru-rru-pata. Cuatro variantes populares recogidas por Ismael Parraguez. En
“Nanas Chilenas”, por Elidoro Flores. Santiago. 1916.
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2.—Baile araucana (1776)
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Les paroles qu'ils chantent n’ont de méme ni rime ni

'cadence, ni d’autre fujet que celui qui leur vient dans I'idee

tantot ils racontent hiftoire de leurs Ancétres, ils parlen

de leur famille , ils difent ce qui leur femble dela fére & d
fujet pour lequel on la fait, &ec.

3.—Miisica araucana (I713)



4.—Organo de los jesuitas. Siglo X VIII. Catedral de
Santiago

5.—Trompeta colonial (Fuerte de Tucapel)
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6.—Rabel colonial.

Museo Histérico Nacional
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de ce paffage cft que Dieu a mis le thréne du Solcil dans
les Cicux, Seks pofuit folium Suwm in cis, ideft Ceelis ; ce qui
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o ' 3
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|
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Vueftra veftidura el Sol, . -~ Potre habit eff le Soleil

7.—Ave Maria segin Frezier (1713)
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11.— Uno de los primeros pianos legados a Chile, Museo Histérico Nacional
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18.—Tonadilla de Antonio Aranas (1793)






20.— Tertulia colonsal (1796) segiin Gay

21.—Psalterio de dofia Isidora Riveros de Aguirre (1785). Museo Histérico Nacional
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22,—Zapateo, danza popular de Chile y el Perii, segiin Fresier (1713)




23.—La Contradanza (1824) , segiin Schmidmeyer

24.—Guitarristas de 1822, segiin Maria Graham
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28.—La primera Cancién Nacional (1820)
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44.—La samacueca de M, A, Caro (1875)
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