622 Chiguni

vals. Destacan entre sus composiciones Damelys. Lenis,
Luisa, Tucuchare, Cerro Colorado, El sucrense y Los man-
gles. Véase Grupo CHIGUAO.

CARLOS GARCIA CARBO

Chiguni. Peri. AerGfono. Silbato utilizado por el grupo
etnolingiifstico aguaruna, que habita en el norte de la Ama-
zonia, en el limite con la cordillera nororiental de los Andes
peruanos. Los aguaruna pertenecen a la familia lingiiistica
jibaro y se autodenominan aents. El chiguni estd hecho de
calabaza y tiene tres orificios: dos para digitacién y uno para
silbar. Los orificios de digitacién se tapan con el indice de
cada mano. Se dice que su sonido tiene poderes midgicos que
atraen la Huvia.
BIBLIOGRAFIA: MiM.
GISELA CANEPA KOCH

Chijlitaj. Argentina. Idiéfono. Véase CASCABEL.

Chikix. México. Palabra chontal que se refiere a un tipo de
idiéfono de sacudimiento relacionado con los bastones tubu-
lares. Estd conformado por un tubo de madera u hoja de lata
en el que se encapsulan semillas, que producen un sonido
parecido al correr o caer del agua. Es utilizado en la danza
del Poché, en la cual cada danzante porta uno y lo sacude a
modo de maraca. Esta misma palabra en lengua chol (Chia-
pas) se utiliza para referir a las sonajas y las maracas. Véase
BasToNES. V. MEXICO.

JUAN GUILLERMO CONTRERAS

Chilacate. México. Aztequismo ap]icaido para describir una
variedad de flautas construidas de carrizo. Véase MExico.
V1. ORGANOI OGA.

Chilchil. Ecuador y Nicaragua. Idiéfono de sacudimiento.
Véase CASCABEL; SONAJA.

Chile. El pais ocupa la parte extrema meridional de la costa
occidental de América del Sur, desde los 187 latitud sur, y
se proyecta en el continente antdrtico, en una suerte de
cufa, hasta el Polo. Su territorio americano estd formado
por una faja de tierra larga y estrecha de unos 4.300 km de
longitud, con una anchura médxima de apréximadamente
400 km. siendo la minima de unos 90 km. Estas tierras estdn
encajonadas entre la cordillera de los Andes y el mar. El
pafs limita al norte con Peri. al este con Bolivia y Argenti-
na, al sur con el Polo Sur y al oeste con el océano Pacifico.
Son parte de Chile. ademds de su territorio antdrtico, el
archipiélago de Juan Ferndndez y la isla de Pascua. en el
Pacifico. Desde el punto de vista de su estructura, en el con-
tinente americano el territorio chileno muestra cuatro
zonas: el Norte Grande (desde el limite con Pert hasta apro-
ximadamente los 27° latitud sur en el drea de Copiapd). el
Norte Chico (entre Copiapé y el rio Aconcagua), el Valle
Central (hasta las islas Guaitecas en los 44° latitud sur) y la
Region de los Canales (entre las Guaitecas y el cabo de
Hornos). En el continente antirtico se distinguen la penin-
sula Antdrtica hasta los 777 latitud sur y el casquete polar
antirtico que alcanza hasta el Polo. La notable extensién en
latitud que caracteriza a la parte americana del pafs provo-
ca una gran variedad de climas, que van desde el desierto
mds drido del planeta en el norte, hasta un clima muy hiime-
do en el sur. Entre estos extremos se encuentra una regién
de transicion. En esta “loca geografia™, a decir del escritor
chileno Benjamin Subercaseanx, coexisten una gran varie-
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dad de culturas musicales: los repertorios indigenas de ori-
gen prehispano, la mdsica folcldrica, la musica popular
urbana y la miisica de arte.

En las secciones siguientes se analiza: la gran diversidad
de manifestaciones musicales que abarcan estas diferentes
culturas: los heterogéneos niveles de permanencia y de
incorporacién de elementos derivados de fuentes espafiolas.
europeas o africanas en cada una de ellas: las variadas moda-
lidades de interaccion que se han dado entre ellas y con las
de otros paises, y la presencia de lo indigena. lo folclérice.
lo popular urbano y lo artistico como elementos en el con-
junto de la sociedad de Chile, desde la perspectiva de so
devenir histérico. Esta vision de conjunto estd concebids
como una aportacion a la formulacién de una perspectiv s
general que permita establecer los rasgos de una identidas
nacional chilena que se articule en el concierto de los paises
latinoamericanos.

1. Miisicas indigenas de Chile. 11 Epoca colonial, T Creacion musical &
arte en el Chile independienie. TV. Mdsica folcldrica. V. Misica popeis
urhama.
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I. MUSICAS INDIGENAS DE CHILE. Debido a la coe-
xistencia de culturas musicales amerindias, hispanoamerica-
nas y polinésicas, la miisica tradicional de Chile se caracteri-
za por su heterogeneidad patente, tanto en la estratificacién
y contraste de sus repertorios, como también en los grados de
permanencia y transformacion de sus formas y estilos. Por
tanto, la diversidad de sus expresiones hace dificil la elabo-
racién de una perspectiva global que permita articular rela-
ciones interculturales e inferir tendencias generales. Durante
los periodos de la Conquista y Colonia, el aislamiento geo-
grifico de Chile y su contacto poco frecuente con Espaiia,
sumados a las guerras de la Araucania, contribuyeron a la
retencién de patrones culturales autéctonos diferenciados,
tanto en las culturas indigenas como en la hispdnica. Asi, las
miisicas indigenas permanecieron inicialmente separadas, en
mayor o menor grado, del repertorio tradicional de origen
hispénico, dando lugar gradualmente a expresiones mestizas
o sincréticas. En este sentido, Chile comparte un pasado his-
térico-cultural comin con los demds pafses latinoamerica-
nos. Esto se advierte, particularmente, en las matrices cultu-
rales andinas que unen a Chile con sus paises limitrofes,
Argentina, Bolivia y Perd, razdn por la cual sus respectivas
miisicas tradicionales indigenas culturalmente afines com-
parten rasgos comunes, A la llegada de los conquistadores en
el s. XVI la pohlacién nativa de Chile se bifurcaba en dos
agrupaciones amplias de culturas, que comprendian por un
lado agricultores y pastores sedentarios del centro-sur andi-
no, y por otro cazadores y recolectores némadas del extrenio
sur. En la primera agrupacién se incluian la cultura aymara,
en el altiplano y precordillera del extremo norte de Chile [I
Regitn], drea vecina al altiplano peruano-boliviano; la cultu-
ra atacamefia, en los oasis del desierto de Atacama y sus sec-
tores precordilleranos [II Regidn], vecinos a Jujuy, Argenti-
na; la cultura diaguita, en el norte chico [IIl y IV regiones],
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Indigenas con pifilka, kultrin y trutruca,
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et du Pérou..., Puris, 1716)

vecina y afin a la cultura calchaqui de Argentina, y la cultu-
ra mapuche en el centro-sur de Chile, desde el rio Bio-Bio
hasta el archipiélago de Chilo [regiones IV a X], drea vecina
y afin a la cultura mapuche argentina de Neuqun. Estas cua-
tro culturas indigenas chilenas correspondian a los patrones
culturales tradicionales dominantes del drea andina, con
variantes intraculturales regionales y locales. En la actuali-
dad, dichos patrones se preservan en las culturas mapuche y
aymara, manteniéndose asimismo en la cultura atacamerfia, a
pesar de la pérdida de su lengua indigena kunza y del inten-
50 proceso de aculturacion. No se preservan los de la cultura
diaguita, extinguida en el periodo de la Conquista. La dis-
persidn territorial mds amplia corresponde a la cultura mapu-
che, que incluye divisiones correspondientes a cuatro gran-
des familias: pewenche (gente del este o cordillera), williche
(gente del sur), pikunche (gente del norte) y lafkenche (gente
del oeste o costa). En la segunda agrupacidn se inclufan las
culturas de los indigenas canoeros, recolectores de mariscos
y cazadores de fauna marina (chono, alakaluf o qawasqar,
yagan o ymana) y la cultura de los indigenas pedestres caza-
dores de fauna terrestre (ona o selk’nam). En el pasado el
hdbitat de todas estas culturas se extendia desde el archipié-
lago de las Guaitecas hasta el cabo de Hornos. Mientras los
indigenas canoeros se ubicaban preferentemente en los archi-
piélagos y canales, los indigenas pedestres correspondian a
sectores continentales. Durante el periodo precolombino, su
poblacién global parece haber ascendido a varios miles de
habitantes, tendiendo a decrecer después de la colonizacién.
Los chono se extinguieron en el s. XIX. En la actualidad los
ona estin pricticamente extinguidos. Un escaso nimero de
yagan y alakaluf sobreviven aiin, evidenciando un intenso
impacto del proceso de aculturacién. Las misicas indigenas
de Chile de mayor vigencia contempordnea son las de los
aymara, atacamefo, mapuche y alakaluf. En la actualidad,
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estos patrimonios musicales indigenas evidencian poseer, en
mayor o menor grado, algunas influencias derivadas de las
miisicas de Occidente, con especial referencia a sus reperto-
rios tradicionales y populares.

1. Miisica indigena y contexto sociocultural. Gracias a
investigadores, tales como Furlong con sus grabaciones en
cilindros de cera (1907-08), Augusta (1911), Gusinde (1931-
39), Hornbostel (1936, 1948) y Mostny (1954), la misica
indigena de Chile de la primera mitad del s. XX puede ser
estudiada a partir de algunos documentos sonoros y biblio-
grificos. La misica nativa se mantiene vigente a pesar del
flujo incesante del proceso de aculturacién. Mientras los
legados musicales mapuche y aymara destacan por su conti-
nuidad y vigor comunicativo, los de los atacamefios y alaka-
luf tienden a ser ejecutados de forma ocasional y restringida.
La mayor parte de los misicos nativos reconocen las dife-
rencias entre las miisicas del pasado y del presente, catego-
rizando sus repertorios en antiguos y nuevos, que contienen
respectivamente estilos y estructuras tradicionales fijas y
aculturadas libres. El dominio de las mdsicas indigenas de
Chile se circunscribe a algunos enclaves de grupos étnicos
que coexisten en el interior de la sociedad mayoritaria,
poniendo en evidencia la variacién de sus rasgos regionales
y locales. Cuando el contacto entre las culturas hispdnica e
indigena ha sido continuo y/o intenso, se han generado nue-
vas formas hibridas o bien la declinacién gradual de la masi-
ca nativa. Con el fin de estudiar la misica indigena de Chile
en sus diversos contextos socioculturales, es requisito bidsi-
co previo acceder y comprender la cosmovisién del nativo,
puesto que ésta condensa y comunica significados cultural-
mente relevantes, Su mundo es poético y simbélico. La vida
es concebida como destino prefijado, gobernado por poderes
y relaciones misteriosas que articulan los mundos natural,
sobrenatural y humano. Los hombres transmiten y constru-
yen su cultura, pero no son capaces de controlar la naturale-
za. Su destino es gobernado tanto por dioses y espiritus
humanizados, como por una naturaleza espiritualizada, La
misica forma parte de los dmbitos divino, humano y natural.
Por tanto, para caracterizar la miisica como medio de comu-
nicacidn especifico en el contexto del sistema cultural total
y sus significados subyacentes, es necesario considerar la
cosmovisidn, el ritual y los sfmbolos bdsicos dominantes. La
cosmovision ofrece un amplio marco explicativo, que per-
mite comprender y aclarar las relaciones sistemiticas,
estructurales y funcionales de la misica, como parte de la
cultura. Debido a su red de relaciones conceptuales, cogniti-
vas, afectivas, formales y semdnticas, la miisica se vincula
decisivamente al amplio marco cosmoldgico. En su calidad
de reactualizacion dindmica del mito, el ritual indigena pre-
senta una variedad de patrones culturales de una manera miis
concentrada que la experiencia ordinaria no ritual. La msi-
ca es frecuentemente una parte integral de la comunicacién
ritual, desempefiando papeles bdsicos y significativos en
varios ceremoniales. El simbolismo musical, manifestado en
tipos especificos de ejecucidn musical o instrumentos musi-
cales, revela contenidos y significados profundos, que per-
miten acceder a la comprensién cabal de la misicaensiy en
el contexto de su cultura. No obstante, la misica profana es
también de vital importancia como canal de comunicacién
de ideas y sentimientos en el contexto de la vida cotidiana.
El simbolismo puede, asimismo, revelar los modos en que se
articulan los patrones culturales y musicales en niveles no
evidentes de la experiencia inmediata. Los sfmbolos son
polisémicos, capaces de explicar varios significados de un
fenémeno musical, aun cuando sus articulaciones puedan no

ser suficientemente explicitas. Ellos pueden traducir la expe-
riencia musical humana en términos cosmoldgicos; explicar
sus relaciones ocultas proyectando sus significados en un
nivel mis profundo de realidad y, asi, comunicar sus conte-
nidos paraddjicos que, de otra manera, serfan incomunica-
bles. En suma, la miisica indigena de Chile es parte de la
cosmovisién y del proceso ritual; es un medio de comunica-
cién simbdlica entre los mundos sobrenatural, natural y
humano; pertenece, en primer lugar, al &mbito sagrado y, en
segundo lugar, al profano. En este dltimo la miisica aparece
como parte de las actividades sociales, familiares, laborales
y del tiempo libre.

2. Estilos musicales indigenas. A pesar de la dificultad de
curacterizar global y precisamente los rasgos musicales de los
pueblos indigenas de Chile debido a la escasez de fuentes pri-
marias sonoras, grabaciones y transcripciones fiables, se pro-
pone el siguiente esquema tentativo, basado en la experiencia
etnogrifica-musical y auditiva, derivada de trabajos de campo
y de la apreciacion musical de grabaciones efectuadas in siti.
Se han considerado e incluido solamente los rasgos musicales
ampliamente difundidos y recurrentes, los cuales son esen-
ciales para la comprension de los lenguajes y estilos musica-
les. Se han organizado segiin cuatro categorias musicales:
morfologia; componentes tonales; componentes ritmicos,
métricos y de tempo, y expresividad en el estilo vocal.

En la morfologia se ha observado que las formas musica-
les abiertas o libres se basan en repeticiones ciclicas y varia-
ciones secuenciales de pequeiias células melddicas yuxta-
puestas, las cuales generan transformaciones sutiles,
discretas y significativas; las formas cerradas o estréficas
son generadas por textos poéticos, esquemas dancisticos o
representaciones simbdlicas. Se advierte la presencia desta-
cada de formas ciclicas basadas en células melddicas leve-
mente variadas en las misicas fueguinas en general y en la
alakaluf y algunas especies de miisica mapuche en particu-
lar, y se advierte la presencia destacada de formas simétri-
cas, repeticiones binarias y dualidad en las mdsicas aymara,
atacamefia y mapuche del drea andina chilena.

En cuanto a la organizacion tonal, tiende a diferenciarse del
sistema temperado occidental (las eventuales afinidades con
este tltimo suvelen ser indicadores de aculturacidén musical);
predominan las escalas trifénicas, tetridfonas y pentafonas (las
escalas diatdnicas hexdfonas y heptafonas suelen ser indica-
dores de influencia occidental); predominan los dmbitos
moderados o restringidos, cuyas extensiones cubren la octava
con adiciones de segmentos tonales adyacentes (los dmbitos
mds extensos se encuentran solamente en algunos estilos y
categorias musicales andinas de mayor complejidad); la hete-
rofonia, los paralelismos intervdlicos y la armonia empirica
aparecen principalmente en miisicas de cordéfonos andinos y
de algunos conjuntos corales e instrumentales. La presencia
de esquemas arménicos tipicamente occidentales (I-V, I-IV-
V-1, entre otros), como también de algunos ostinati armoénicos
y pedales especificos, sefialan en su mayorfa la presencia de
préstamos musicales derivados de fuentes occidentales.

En lo que concierne a los componentes ritmicos, métricos
y de tempo, coexisten dos categorfas ritmicas diferenciadas:
la improvisada o libre y la estréfica o fija, las cuales consti-
tuyen estilos ritmicos contrastantes. Las secuencias isomé-
tricas y poliméiricas aparecen tanto en la interpretacién
improvisada como en la estréfica; los acentos regulares recu-
rrentes suelen aparecer, a pesar del predominio del pulso
natural, en diferentes especies de danzas y canciones; las
variaciones libres de tempi debidas a necesidades expresivas
extramusicales constituyen un rasgo dominante; el tempo




fijo estable, con cambios sibitos entre secciones lentas y
rapidas, aparece sélo en algunas piezas especificas tales
como el huayfio aymara.

Respecto a la expresividad en el estilo vocal se advierte la
presencia de ciertos rasgos vocales dominantes, tales como
nasalidad, tensién vocal, glissandi, appoggiatura y porta-
menti, los cuales son recursos comunes del estilo vocal; se
advierte la ausencia generalizada del vibrato; en cada cultu-
ra musical se utiliza una agrupacién caracteristica de recur-
sos expresivos, destacando, entre otros, pulsaciones, sonidos
escapados, falsetes, sonidos extra-agudos o bajos, extra-
fuertes o débiles, inhalaciones, cantilaciones, gritos, sollo-
Zos, susurros, aspiraciones, espiraciones, bocca-chiusa,
acentos enfdticos, repercusiones, fluctuaciones tonales, osci-
laciones y desviaciones tonales. Predomina la improvisacidn
0 extemporizacion basada en la transformacion de esquemas
melédicos preexistentes, o de células musicales pequeiias.

Estos rasgos estilisticos musicales carecen de relevancia si
se consideran individualmente. Sin embargo, pueden adqui-
rir importancia si se integran en una configuracion estilisti-
co-estructural caracterizadora de una tradicidn musical espe-
cifica. En este caso, dichos rasgos pueden comunicar o
realzar los significados de la misica que emergen en un pro-
ceso de comunicacién simbdlica, o bien reforzar patrones
estilisticos consensuales mediante los cuales los receptores
pueden reconocer su propia identidad cultural y musical.
Algunos de estos rasgos estilisticos son compartidos por
otras culturas musicales indigenas amerindias. Sus afinida-
des permiten establecer posibles vinculaciones entre dreas
culturales y musicales, e intentar la identificacién de las
bases comunes en los estilos musicales indoamericanos.
Véase ALAKALUF, ATACAMENO; AYMARA; MAPUCHE.

II. EPOCA COLONIAL. Siglo XVI. Escasos aconteci-
mientos musicales han quedado vinculados al breve paso por
Chile en 1536 del adelantado don Diego de Almagro. Sélo
se conoce el nombre de tres misicos que lo acompanaron: el
cantor primerizo Muiioz Cantor, el trompeta Juan Hermoso
de Tejada y el sochantre Cristdbal de Molina (profesor de
clavicordio de Francisca Pizarro, la hija mestiza del con-
quistador de Perti). Con Pedro de Valdivia, el primer gober-
nador de Chile y fundador de la capital en febrero de 1541,
se hizo presente la miisica europea en forma de canto grego-
riano, entonado por el oficiante y acompaiiado por los sol-
dados asistentes a la misa. La miisica popular espafiola tam-
bién se interpretaba en los escasos momentos de ocio, entre
la contienda y las labores de labranza y construccidn. A estas
expresiones se agregaron las ordenanzas militares, los
toques de miisica bélica y los recitados, a tambor batido, de
los pregoneros. El primero de ellos fue el esclavo negro
Domingo, cedido al municipio con tal objeto por el vecino
Julidn Negrete en mayo de 1541. También venia junto a
Pedro de Valdivia un trompeta llamado Alonso de Torres,

quien interpretd la primera cancién de que se tiene noticia en.

Chile, Cata el lobo doiia Juanica, cata el lobo do va, tocada
en circunstancias que relata el cronista Géngora Marmolejo.
Pedro de Valdivia, para obtener recursos con que auxiliar la
incipiente colonia chilena, engaiié a muchos espaiioles ofre-
ciéndoles regresar a Perd en barco y, cuando los equipajes
estaban a bordo, dejo a los pasajeros en tierra y se embarco
con todo el oro. Géngora Marmolejo cuenta: “Los que esta-
ban en tierra y veian que les llevaba su oro, bien sentiréis lo
que podian decir, Eran tantos los vituperios y maldiciones,
que ponian temor a los oyentes. Un trompeta que allf estaba,
llamado Alonso de Torres, que después fue vecino en La
Serena, viendo el navio ir a la vela, comenzd a tocar su trom-
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peta diciendo: Cata el lobo doiia Juanica, cata el lobo do va,
de que los presentes, aunque tristes y quejosos, no pudieron
dejar de reir, y en el instante dio con la trompeta en una pie-
dra donde la hizo pedazos™ (en S. Claro, 1973, 39).

Entre los compaiieros de Pedro de Valdivia sobresalié como
flautista el alférez real Pedro de Miranda, que se dice mane-
jaba con la misma facilidad la espada y la guitarra, entendia
la ordenanza como el naipe, bailaba, cantaba y tocaba la flau-
ta a la perfeccidn. Miranda debid a su arte el salvar la vida
junto con su compaiiero, el capitin Alonso de Monroy. Cuen-
ta Géngora Marmolejo que, enviados por Pedro de Valdivia a
Peri a conseguir refuerzos, fueron capturados por los indios
de Copiapd: “Fue Dios servido, dice, que sin pensarlo y acaso
vio alli Pedro de Miranda una flauta, la cual tomd y comenzd
a tocar, que lo sabia hacer. Como los principes indios lo vie-
ron, dioles tanto contento la vez y misica de ella que le roga-
ron los ensefiase a tafier y no lo matarfan. El, como hombre
sagaz, viendo que no le iba menos que la vida, les dijo que lo
harfa y les mostrarfa muy bien cémo hacerlo; mas que les
rogaba que al capitin Monroy no lo matasen, que era su
amigo y lo querfa mucho” (8. Claro, 1973, 38). Miranda salié
con bien de la aventura y logrd rescatar a su amigo, a quien
los indios habfan destinado a palafrenero y maestro de equi-
tacién, para presentarse en Perd ante el gobernador Vaca de
Castro, en cumplimiento de su vital misién. Al regreso se eri-
£i6 la ermita de la Virgen del Socorro en accion de gracias por
la llegada de los implementos traidos por mar, en el navio
Sentiago, y por tierra, con Alonso de Monroy.

En el s. XVI la Iglesia estaba encargada de la tutela del
quehacer musical. Los primeros religiosos que llegaron a
Chile fueron los mercedarios, entre los que destacaba fray
Antonio de Correa, eximio flautista y cantante, que llegé en
1548, en tiempos de Pedro de Valdivia, a los 26 anos de
edad. También en tiempos de Valdivia se regularon los ofi-
cios religiosos que se podian utilizar en la naciente aldea de
Santiago, ya fueran misas cantadas y solemnes, misas de
réquiem o ceremonias de enterramiento, novenas y misas
votivas. A ellas asistian los 150 companeros de Valdivia que
llegaron a territorio chileno. A fines del s. XVI habfan
aumentado a unos 2.000 individuos de origen espaiiol, que
crecieron hasta unos 80.000 a fines del s. XVII y a unos
500.000 a comienzos del s. XIX, sin contar con indios y
mestizos. En el siglo de la conquista hay pocos miisicos de
profesién. Juan Blas, decano de los sacerdotes mestizos del
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pais, llegd a Chile con Alonso de Monroy cuando €ste regre-
saba de su accidentada expedicidn a Perd. La escasez de
miisicos se hizo sentir en muchas oportunidades, al tener que
admitir como directores de mdsica a personajes carenles de
formacién musical. A Francisco Cabrera, cura y vicario de la
cindad de Valdivia, se le conocia como “diesiro del canto y de
muy buen ejemplo” (S. Claro, 1973, 40). Dos cantores yana-
conas, Juanillo y Diego, servian en el coro de la catedral de
Santiago y Gabriel Villagra, hijo mestizo del general del
mismo nombre, era capaz de tocar el érgano. No fueron
muchos mids los instrumentos disponibles durante el s. XVIL
Aparte de 6rgano, habia trompetas, que era el instrumento
militar por excelencia para dar érdenes, congregar a las hues-
tes, alertar a las tropas o recibir con honores a las autoridades;
ademds, habia pifanos, flautas, chirimias, vihuelas, guitarras
y tambores.

Las principales ocasiones en que se escuchaba misica euro-
pea en Chile estuvieron vinculadas a fiestas religiosas, espe-
cialmente al Corpus Christi. También en la del Apdsiol San-
tiago (patrono de la ciudad), de la Virgen del Socorro (patrona
de la conquista) y en otras ceremonias del calendario litdrgi-
co. Aparte de esto, se celebraban los acontecimientos en el
seno de la familia real, como la jura de Felipe IT (1558),
donde se tocd misica de “metales y atambores”. Las crénicas
también consignan actuaciones musicales en las inauguracio-
nes de la primera iglesia de Concepcién y de la iglesia de La
Imperial, donde destacé el mercedario fray Antonio de Sar-
miento Rendén. La muerte de Pedro de Valdivia en Tucapel
(1553) provocd una sangrienta confrontacion entre dos cultu-
ras csencialmente diferentes en sus expresiones musicales.
Desde entonces se puede observar cémo la misica occidental,
entronizada en Chile, y la misica mapuche, que afin se con-
serva, han discurrido por cauces separados, independientes y
pocas veces influidos el uno por el otro.

Siglos XVII y XVIII. En este periodo la organizacién musi-
cal espaiiola se hizo presente en todo el continente con un
rigor y uniformidad notables. Esta organizacion regia tam-
bién el repertorio musical que habia de ser interpretado en el
reino de Chile y se referfa a la misica militar, a la que acom-
paiiaba los oficios religiosos y a la que se escuchaba en los
entretenimientos del pueblo. Estas eran, en suma, las tinicas
oportunidades en que habfa oficialmente musica durante esa
época. Sélo a fines del 5. XVIII empezod la vida musical en
los ambientes familiares y privados, que animaba tertulias y
fiestas sociales.

En las iglesias mds importantes, tales como las catedrales de
Santiago y Concepcidn, o las de La Serena y Valdivia, se can-
taba musica gregoriana y polifonia renacentista de las escuelas
de Sevilla, Toledo y Roma, vale decir, obras de Morales, Gue-
rrero, Victoria y Palestrina. A éstas se agregaban las obras de
los MC locales que trabajaban en ellas. Los cabildos eclesids-
ticos eran los encargados de mantener un conjunto de misicos,
cantanies e instrumentistas para que adornaran con decoro los
oficios religiosos. La supervisién general de la miisica cate-
dralicia estaba a cargo del chantre y, mds tarde, del sochantre
y del MC. Existian normalmente dos coros que tenfan respon-
sabilidades diferentes en los oficios religiosos. El coro bajo
interpretaba sélo canto gregoriano e intervenfan en él eclesids-
ticos y nifios de coro o seises. Les correspondia acompariar
distintas partes de la misa, tales como el Introito, Kyrie, Glo-
ria, Gradual, Alleluia, Tracto, Credo, Ofertorio, Sanctus,
Agnus Dei, Comunidn y las respuestas al celebrante. El coro
alto estaba encargado de la interpretacion, en “canto de érga-
no”, de obras musicales agregadas al oficio religioso que
“exaltaran la devocién™. Estas eran, principalmente. obras

polifénicas enviadas desde Lima y las compuestas por el MC.
En Santiago intervenian, aparte de éste, dos organistas, un
grupo de cantantes y los instrumentistas que formaban parte de
la orquesta de la catedral. Esta orquesta participaba, ademads,
en actos oficiales civicos de la ciudad, a los que se agregaron,
en el s. XIX, las actuaciones operisticas, que supusieron algiin
problema a los integrantes del Cabildo eclesidstico.

Los sinodos diocesanos eran los encargados de supervisar
que la miisica que se interpretaba en la iglesia no se aparta-
ra de los preceptos religiosos ni se volviera demasiado mun-
dana. De esta tltima tendencia existen documentos, pero no
hubo modo de frenar la entrada al recinto religioso de miisi-
ca profana. En Santiago se prohibid en 1683 el canto de
romances acompafados de guitarra, que contenian acordes
que contrastaban con la gravedad del templo, limitdndolos a
determinados momentos del sacrificio de la misa. En Con-
cepcidn, el primer sinodo diocesano prohibid las “tocatas y
misica profana”, que producian demasiado bullicio y desen-
fado en la labor del coro alto durante la Navidad. En esta
misma ciudad las ceremonias religiosas se hacian con cierto
despliegue de muiisica, pues se sabe que la catedral estaba
dotada, en el s. XVIII, de un 6rgano y de un pequefio con-
junto instrumental compuesto por un clave, un arpista, dos
violinistas, un cajero y un pifano. Ademds, el MC, fray
Pedro, habia logrado organizar un cuerpo de seises.

La catedral de Santiago ejercio la supremacia del quehacer
musical de la época. Derrumbada por terremotos y varias
veces reconstruida, fue erigida en catedral en 1573, bajo el
pontificado de Pio IV, pero apenas pasaba de ser una
“modesta iglesia parroquial” en tiempos del gobernador
Bravo de Saravia. En el s. XVII la catedral constaba de tres
naves y el padre Alonso Ovalle, que la vio, dice que era
“toda de piedra blanca” (8. Claro, 1973, 62). De ella queda-
ron apenas unos arcos y pilares y la nave central tras el vio-
lento terremoto de 1647, que destruyd la casi totalidad de las
obras arquitectGnicas importantes que habia en Santiago, de
las que tnicamente se salvo la iglesia de San Francisco. Sélo
a fines del s. XVII el gobernador Tomds Marin de Poveda
pudo informar al rey de que la catedral “se hallaba con el
lustre y aparato consiguiente al culto divino, y con todas las
obras necesarias al servicio de ella” (S. Claro, 1973, 63).
Pero no pasaron muchos afios cuando ya faltaba el érgano y
“el que tiene es tan pequeiio que aun el mds desdichado cura
del Pert no se dignarfa tenerlo™ (S. Claro, 1973, 63). Un
nuevo terremoto impulsé la construccion de una nueva igle-
sia, que es la que sobrevive con distintas modificaciones.
Cuando se inicié su construccidn, un incendio destruyd, en
1769, lo que quedaba de la catedral vieja. Allf perecid
mucha ornamentacion y practicamente todo el archivo musi-
cal que existia hasta entonces, de resultas de lo cual se han
preservado sélo obras que se compusieron e interpretaron en
la catedral desde esa fecha en adelante. Esta dificil v, a
veces, catastréfica evolucién de la catedral de Santiago
marca, Como contraste, un constante y seguro progreso en el
cultivo de la miisica. Al término del perfodo colonial la cate-
dral de Santiago contaba con una orquesta de ocho instru-
mentistas, incluido el MC, que actuaba en las funciones reli-
giosas normales y las solemnes y, como apunta el
memorialista José Zapiola: “Cuando funcionaba fuera de
esta iglesia, se anunciaba esta novedad con gran juibilo a los
devotos y aficionados”.

Los miisicos que actuaron durante este perfodo en Santia-
g0, con excepcidn de los ordenanzas militares y pregoneros.
que publicaban los edictos “a son de caja de guerra y solda-
dos de milicia®, estaban ligados a la actividad de la catedral
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de Santiago y a algunos conventos religiosos. Tal fue el caso
de Beltrdn de los Reyes, quien, después de haber construido
un érgano para el convento de San Agustin en 1614, ingre-
s en dicho convento como religioso. A pesar de la fama del
mercedario Madux, no se ha conservado ninguna de sus
composiciones. Se sabe que después de su llegada a Chile
en 1749 “era el maestro favorito de la sociedad santiaguina™
(S. Claro, 1973, 80). En cambio, de fray Cristébal Ajuria,
fraile franciscano que vivié en Chile en la segunda mitad del
s. XVIII, se han conservado los manuscritos de algunas de
sus obras en el archivo de la catedral. Francisco Antonio
Silva era MC en 1789, cuando fallecié Carlos II1. Le corres-
pondié organizar la misica para las exequias reales y las
ceremonias en honor de su sucesor, Carlos IV. En esa opor-
tunidad destaco el acompafiamiento de un Grgano que habian
construido los jesuitas en Calera de Tango. Este érgano, que
alin se conserva, paso a la catedral después de la expulsion
de esa orden en 1767,

El compositor y MC mds importante del periodo colonial
en Chile fue José de Campderrds (1742-1812), natural de
Barcelona. Para suceder a Francisco Antonio Silva la cate-
dral convocd un concurso, que fue publicado tanto en Lima
como en Buenos Aires. Estando en Lima, Campderrés gand
este concurso y viajé a Santiago para hacerse cargo de su
nuevo puesio de MC. Inicié pronto su labor creadora, que
fue muy fructifera, puesto que se conservan mds de ochenta
obras suyas y su fama lo sobrevivié largamente. El prestigio
adquirido y la estabilidad de su empleo hicieron que se radi-
cara en Santiago. donde contrajo matrimonio en 1797 con
Marfa de las Nieves Machado y Penochea. quien, cuando
enviudd, dond a la catedral el archivo de partituras que
Campderrds habia traido desde Lima.

La contratacién de Campderrds produjo, indirectamente,
la permanencia en Chile durante algunos afios de otro com-
positor espafiol, Antonio Aranaz, nacido en Santander. Ara-
naz habia sido contratado en Buenos Aires para componer

Manuscrito del s. XVIIL catedral de Santiago

Orguno de coro de la catedral de Santiogo,
consiriido en 1754, el mds antigio
cemservado en Chile, conocido comn

“drgano de los jesuitas™

tonadillas escénicas, pero quedd cesante por el incendio del
local donde actuaba su compaiia teatral. Como ésta se
disolvié, opté al cargo de MC en Santiago y. sin saber el
resultado, viajo con su esposa e hijo pequeiio, precedido de
una Misa con todo instrumental que envié como compro-
bacidén de sus talentos. En vista de que el cargo ya estaba
ocupado, decidié organizar en Santiago una temporada de
funciones teatrales de sainetes, tonadillas y bailes, para lo
cual fue autorizado. Sin embargo, antiguas reticencias en
contra de la actividad teatral hicieron fracasar su empresa,
pese a que Aranaz intercedid ante nada menos que el presi-
dente Ambrosio O'Higgins. Por esta razdn se trasladd a
Valparaiso y, en 1802, a Montevideo, donde nuevamente
fracasaron sus planes de montar una temporada de repre-
sentaciones escénicas con misica. Finalmente decidid
regresar a Espaiia. Aranaz introdujo en Chile la bolera y dio
auge al cultivo de la tonadilla escénica, que tuvo especial
umportancia en el movimiento teatral chileno y en la aficidn
por la Spera durante el s. XIX. Entre los compositores
peninsulares mds influyentes en Chile encontramos espe-
cialmente a Antonio Ripa., conocido en toda América,
donde se conservan abundantes copias de obras suyus.
También a Domingo Arquimbau, José de Nebra, Antonio
Soler y Domenico Scarlatti. cuyas obras se escucharon en
la catedral junto a las de otros compositores europeos como
Haydn, Mozart y Beethoven.

Con motivo de ceremonias solemnes, de tiempos litdrgi-
cos, de fiestas religiosas o de algiin acontecimiento digno de
ser celebrado, se organizaban festejos populares que, a
veces, duraban varios dias. Inclufan corridas de toros, fuegos
artificiales, desfiles de carros alegdricos, suraos y obras de
teatro con misica incidental. Estas eran, bdsicamente. las
diversiones priblicas que tenfan lugar ocasionalmente duran-
te el periodo colonial. Al fin de éste y por influencia france-
sa, se reunfan distintas personas en algunas casas principales
para asistir a tertulias sociales. Junto a bebidas y agasajos
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domésticos se conversaba, se intercambiaban noticias y opi-
niones, se hablaba de los tltimos acontecimientos politicos
que trafan los correos de Buenos Aires o Lima, se escuchaba
cantar y tocar los pocos instrumentos disponibles entonces en
el pafs a las sefioritas de la casa y se bailaban danzas france-
sas, inglesas, espafiolas y chilenas. Las mds importantes ter-
tulias de Santiago tenfan lugar en las casas de Francisco Gar-
cia Huidobro (marqués de Casa Real), Francisco Javier
Errdzuriz, Francisca Girdén (cuya hija tenia “la mejor voz de
Santiago™) y Antonio Boza, entre otras. No ha quedado cons-
tancia del repertorio de canciones que se interpretaba en las
tertulias, pero si se conocen las danzas mds habituales. Entre
los bailes de origen espafiol se mencionan fandango, seguidi-
lla, zapateo, bolero y tirana; entre los bailes criollos figuran
lanchas, cachuas, yaravies, tonos y bailes, junto al verde, cho-
colate o sombrerito; éstos alternaban, en saraos y tertulias,
con gavota, minueto y contradanza, con sus tipicas figuras en
circulo o calle, que formaban grupos de tres, estrellas, ruedas,
cruzamientos, cadenas, arcos, molinetes, cruces, espejos o
paseos. No faltahan bebidas de mistela, ponche y aloja.

Las principales festividades religiosas de la colonia estable-
cidas desde el Concilio de Trento eran: Navidad, Semana
Santa, las dedicadas a la Virgen Marfa, especialmente el culto
ala Inmaculada y al Triinsito de Nuesira Sefiora, y la fiesta de
Corpus Christi. En la capital destacaba, entre otras, la fiesta
del Apdstol Santiago, su patrono. Estas celebraciones consti-
tufan una verdadera explosion de religiosidad colectiva y par-
ticipacidn musical, y se hacfan representaciones alegdricas y
pastoriles a la usanza de Espania. Eran organizadas por cofia-
dias o asociaciones piadosas de laicos, especie de drdenes
seculares compuestas ya fuera por la aristocracia colonial, por
estudiantes, por indios 0 por morenos o negros; también esta-
ban las que mantenian las 6rdenes religiosas. La Semana
Santa marcaba el punio culminante de este tipo de celebra-
ciones, que finalizaban el Domingo de Resurreccién “con
muchos fuegos, misica, danzas y otras alegrias”. La fiesta de
Corpus Christi se celebraba con gran solemnidad y abundan-
te participacion ciudadana. Se preparaba desde mucho antes y
se encargaba a los religiosos el “alifio” de la ciudad, que con-
sistia en limpiar acequias, engalanar calles y levantar estrados
en la plaza mayor. Aparte de procesiones, miisica y ceremo-
nias religiosas, en las que participaban tarascas, catimbaos y
empellejados, el Corpus Christi se ha caracterizado por la
inclusion de danzas en las procesiones, costumbre que se
remonta a los tiempos del papa Urbano IV. Al agregarse dan-
zas poco adecuadas al espiritu religioso de la fiesta, algunas
veces fueron prohibidas, pero sin mayor éxito.

Una rigurosa etiqueta, que emanaba de decretos y leyes,
regulaba las ceremonias y festividades que se organizaban
con motivo de la muerte de un monarca o dignatario y por el
advenimiento de su sucesor, asi como cualquier otro aconte-
cimiento en la vida de las familias reinantes. En la procla-
macién de Carlos IV, por ejemplo, hubo en Santiago “un
armonioso concierto de misica en que se ejecutaron contra-
danzas de mdscaras con algunos otros bailes serios y decen-
tes al uso de Lima”. Para la llegada del presidente Tomds
Marin de Poveda y su matrimonio con la dama limefia Juana
Urdanegui (hija del marqués de Villafuerte) hubo en Con-
cepcidn (1693) grandes festividades donde se representaron,
con misica incidental, catorce comedias, incluyendo el
estreno de la primera produccién dramdtica nacional, Hér-
cules chileno, de autores locales.

El teatro, una de las principales diversiones populares de
la época colonial, estaba estrechamente relacionado con la
miisica y el baile. Normalmente seguia la organizacién que

se utilizaba en Espafia. Las representaciones empezaban a
las tres de la tarde, en invierno, y a las cuatro, en verano; su
duracién no pasaba de dos horas y media. El piiblico asistia
a una comedia, generalmente de tres actos o jornadas, y par-
ticipaba en otras diversiones accesorias que se empalmaban
unas tras otras, pues no habfa entreactos. Al descorrerse la
cortina o alzarse el telén, comenzaba el especticulo con una
loa, especie de introduccidn recitada o cantada y acompaiia-
da instrumentalmente, con la que la compaififa dirigfa un
saludo de presentacidn, si era nueva, o explicaba lo que mos-
trarfa en la funcién de la tarde. Seguia de inmediato el pri-
mer acto de la comedia y, luego, un entremés jocoso de
cardcter popular, en el que solfan introducirse coplas o miisi-
ca instrumental. Tras el segundo acto, algunas damas de la
compaiifa entonaban canciones, a veces alusivas a algdn
suceso local, a las que seguia un baile, especie de entremés
cantado y danzado al son de arpa, guitarras y vihuelas. El
tercer acto terminaba con un fin de fiesta burlesco que tenia
mucha aceptacidn del piiblico.

Los instrumentos musicales fueron escasos en los primeros
siglos de la colonia. A comienzos del s. XVIII las damas chi-
lenas tocaban clavicordio, espineta, violin, castafiuelas, pan-
dereta, guitarra y arpa; estas dos Gltimas se fabricaban en
Chile. A mediados del mismo siglo, llegaron de Lima los sal-
terios; y, a fines de éste, los primeros pianos, el primero de los
cuales se dice pertenecid a Agustin de Eyzaguirre, y era inter-
pretado en sus animadas y concurridas tertulias. Al comenzar
el s. XIX, aparte de unos cuantos pianos, existian en Chile
entre cincuenta y sesenta claves, veinte o treinta arpas, algu-
nas espinetas y una innumerable cantidad de guitarras.

ITI. CREACION MUSICAL DE ARTE EN EL CHILE
INDEPENDIENTE. El andlisis de la secuencia hisidrica de la
creacion musical de arte a partir de la independencia se hace
sobre la base de un enfoque integral, que considera tanto los
aspecios intrinsecos de la miisica misma como su insercién en
la historia del pais. Para tal efecto se ha disefiado un método
que abarca cinco grandes puntos. Primero, el contexto histéri-
co, social, politico y econémico del pais, considerando aspec-
tos condicionantes y determinantes; los primeros delimiian el
marco general en que se desenvuelve el quehacer creativo
musical, y los aspectos determinantes contribuyen a configu-
rar el quehacer creativo mismo, en lo referente a la organiza-
cidn, funcionamiento y creacién. Segundo, las posibilidades
que la sociedad le ofrece al compositor de obtener una forma-
cién como misico y compositor que lo capacite para desarro-
llar un quehacer como creador, difundir su obra creativa con
interpretacién en vivo, edicidn de partituras, a través de la
radio o la televisién, o mediante el fonograma, y establecer
una red de usos y de funciones que requieran de la creacidn
musical. Tercero, el niimero y el origen de los creadores acti-
vos en las diferentes etapas de la historia musical del pafs, en
términos de obras efectivamente difundidas. Cuarto, la crea-
cidn misma analizada de acuerdo con los siguientes criterios:
el conjunto de las motivaciones emocionales, éticas, estétieas,
ideoldgicas y de otros tipos que surjan en los creadores, y que
se traduzcan en valores e ideas estéticas matrices; el conjunto
de fuentes que confluyen en la obra de los creadores, a saber,
corrientes de la tradicion europea, la misica indigena, folclé-
rica o popular urbana del pais o de otras regiones, la literatu-
ra, la poesia y otras artes, ademds de cualquier otra fuente que
sea relevante; los géneros y especies musicales cultivados por
los.creadores, y las principales Iineas y corrientes estilisticas.
Y quinto, las principales aportaciones y trascendencia de las
obras difundidas, en términos del marco histérico y artistico
del pafs, del continente americano o de otras regiones. Con la




aplicacion de este método se han podido determinar dos gran-
des periodos en la historia de la creacidn musical de arte en el
Chile independiente, que corresponden a los ss. XIX y XX,
respectivamente. Cada uno de estos periodos se subdivide en
etapas. Las etapas del s. XIX abarcan los siguientes afios:
1810-20; 1820-55, y 1855-1900.

1. 1810-1820. Transicion entre la colonia y la indepen-
dencia. Chile es un pafs pequefio con una poblacién que ape-
nas excede el medio millén de habitantes. Aproximadamen-
te la mitad corresponde a mestizos, unos 150.000 son
criollos, unos 20.000 peninsulares y unos pocos (4.000) son
negros. A ellos se agregan alrededor de 100.000 indigenas
en la zona sur que, por una tradicidn ancestral, no se asimi-
laron a la sociedad mayoritaria del pais hasta bien avanzado
el siglo. Coexisten elementos heredados de la época del
dominio espaiiol con nuevos elementos creados en el proce-
so de la independencia gracias al interés por la misica y la
educacion que demostré Bernardo O’ Higgins, creador prin-
cipal de la nacién chilena durante su perfodo de gobernante
(1817-23). Ademds de O’Higgins, otros de los artifices de la
nacién, como José Miguel Carrera, Manuel Rodriguez y
José de San Martin, demostraron igual interés por la misica,
tanto personalmente como a través del ejercicio de sus fun-
ciones piiblicas en el perfodo que se extiende entre 1810 y
1818. Del escaso nimero de compositores activos en este
periodo se puede sefialar los nombres de José Antonio Gon-
zilez y Manuel Robles. El primero de ellos fue discipulo de
José de Campderrds, y le sucedié en 1802 como MC de la
catedral de Santiago, centro que continud durante el s. XIX
como uno de los cauces institucionales estables de la crea-
cién musical nacional. Por otra parte, en la sociedad civil
afloraba el quehacer esporddico, multifacético e individua-
lista propio del cardcter chileno, personificado por Manuel
Robles, quien probablemente se formd como misico junto
a su padre, Marcos Matias Robles, director de bandas y pro-
fesor de baile en el seno de la sociedad colonial espafiola.
La miisica compuesta en esta etapa corresponde al marco
litirgico y paralitiirgico catedralicio y a acontecimientos de
la sociedad civil, como la fundacién de instituciones de la
importancia del Instituto Nacional (1813). acontecimientos
militares significativos, como la victoria de la batalla de Yer-
bas Buenas (1813), o el forjamiento de una identidad nacio-
nal con el primer Himno nacional de Chile, con misica de
Robles y letra de Bernardo Vera y Pintado.
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2. 1820-1855. Inicio de un quehacer en la creacidn musi-
cal. En esta época se produjo un proceso de crecimiento y
desarrollo del pafs en el marco de su incorporacion y subor-
dinacién creciente a una economia mundial en violento pro-
ceso de expansidn, a través de las grandes potencias indus-
triales del mundo. El nidmero de habitantes crecié de un total
aproximado de 1.100.000 en 1832 a 1.400.000 en 1854.
Chile se establecid, con el apoyo de capitales prioritaria-
mente britdnicos, como pafs exportador de minerales, espe-
cialmente cobre y plata, y como pafs importador de bienes
manufacturados que producian las naciones industrializadas
del perfodo. La prosperidad de la minerfa permitié un nota-
ble crecimiento demogréfico y urbanistico de ciudades como
Copiapd, en la zona norte de Chile, y una gran afluencia de
capitales a ciudades como Valparaiso, Santiago y Concep-
cidn, en la zona sur. Este proceso corrid parejo con el esta-
blecimiento de una infraestructura ferroviaria a partir de
1851 y del telégrafo desde 1852. Paralelamente, se configu-
ré una sociedad de clases que sustituyd la organizacion esta-
mental de la colonia.

La apertura econémica de Chile hacia nuevos pafses per-
mitié que elementos extranjeros se radicaran en el pals y
ejercieran una fuerte y benéfica influencia en los nuevos
rumbos de la vida nacional. Valparaiso se establecid como
un centro de gran importancia por su bullente actividad por-
tuaria y comercial de fuerte influjo extranjero, especialmen-
te inglés y, en menor medida, alemédn, francés y norteameri-
cano. Por otra parte, la inmigracion alemana que estimuld el
Gobierno a partir de la década de 1840 y que se concentrd
en la zona sur del pafs vitalizé la vida productiva y cultural
de ciudades como Valdivia a partir de 1850.

Una gran importancia revistid el incentivo a la educacién,
como atencidn preferente del Estado, que se planted entre los
objetivos y politicas del Gobierno conservador del presidente
Joaquin Prieto (1831-41) y que se formuld por indicacién de
Mariano Egaiia en la Constitucién de 1833, perdurando hasta
1925. En 1842, durante el Gobierno también conservador del
presidente Manuel Bulnes (1841-51), se fundé la Universidad
de Chile, una institucién fundamental en la historia del pafs.
cuyo primer rector fue el venezolano Andrés Bello.

Gracias a la mayor disponibilidad de dinero, el apoyo de la
alta y media burguesia chilena se volcé, en gran medida,
hacia la épera y, en general, hacia el especticulo dramético-
musical. Desde 1830 predominé de manera abrumadora la

Chingana criolla (1822), segiin Schmidtmeyer
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Gpera italiana, que se erigié en el niicleo de la misica ejecu-
tada e impresa, hacia la cual se canalizé, en gran parte, la
educacidn musical piiblica y privada del s. XIX. Entre los
compositores destacaron, entre 1830 y 1845, Gioacchino
Rossini, Gaetano Donizetti y Vincenzo Bellini. Posterior-
mente se agregaron a ellos, entre otros, Giuseppe Verdi y
Giacomo Puccini. Compaiifas de dperas francesas aparecie-
ron en un nimero considerablemente menor, al igual que
dperas de compositores galos. Obras de Christoph Willi-
bald von Gluck, u éperas como Die Zaubeiflite o Clemen-
za di Tito jamds alcanzaron Chile durante el s. XIX. La
Opera alemana tampoco tuvo mucha difusién en Chile
durante este siglo. Entre las dperas de Richard Wagner,
solamente Tannhduser y Lohiengrin fueron conocidas por el
piblico nacional. Menor difusién tuvo la épera escrita por
latinoamericanos; solamente se puso en escena en Chile 1/
Guarany de Antonio Carlos Gomes. En la segunda mitad del
s. XIX se inicio el auge de la opereta francesa, inglesa, ita-
liana y alemana, gracias a la amplia acogida que tuvo entre
los respectivos grupos extranjeros avecindados en Chile.
Esta vigorosa actividad dramdtico-musical estimulé la cons-
truccidn de teatros en las principales ciudades chilenas, San-
tiago, Valparaiso y Copiapd, a partir de la década de 1820.

La mayor parte de los compositores activos venfan del
extranjero y realizaron una importante contribucién a la vida
musical del pais. Entre ellos se puede mencionar a Isidora
Zegers de Huneeus, que fue una figura central de la misica
chilena decimondnica. Nacida en Madrid (1803), de ascen-
dencia flamenca y francesa, realizé sus estudios musicales
en Paris y se radicé en Chile en 1823. Junto a ella figura el
cientifico y compositor alemdn Guillermo Frick, que emigrd
a Chile en 1840 y se establecid en Valdivia, y Aquinas Ried,
nacido en Baviera y educado en Inglaterra, estableciéndose
en Valparaiso en 1844. Asimismo, de Francia llegaron
Henry Lanza (aunque nacido en Londres y de padres italia-
nos), Jules Barré y Adolfo Desjardins. Ademds se radicaron
en Chile durante esta etapa compositores provenientes de
otros paises latinoamericanos: de Argentina, Francisco y
Fernando Guzmin, Juan Crisdstomo Lafinur, Santiago Mas-
soni e Ignacio Alvarez, y de Perd, José Marfa Filomeno y
José Bernardo Alzedo (compositor que llegd a Chile en 1822
y residié en el pafs durante mds de cuarenta afios). Entre los
creadores nacionales de esta etapa destaca solamente la figu-
ra de José Zapiola, cuyo guehacer fue tan multifacético
como el de Manuel Robles, pero con logros mds diversos,
definitivos y trascendentes.

En su gran mayorfa fueron también extranjeros los maes-
tros de miisica que ensefiaron durante esta etapa en las bandas
militares, de manera privada o en los diferentes colegios que
se establecieron en Santiago. Entre ellos se cuentan José Ber-
nardo Alzedo, Jules Barré y Fernando Guzmdn. Extranjeros
fueron también el primer director del Conservatorio Nacional
de Muisica, fundado en 1849, y la primera directora de la Aca-
demia Superior de Miisica, creada en 1851, Ellos son Adolfo
Desjardins e Isidora Zegers, respectivamente. El conservato-
rio surgid en el marco de la politica de incentivo a la educa-
cién que ya se ha sefialado, y fue una de las mds tempranas
instituciones ptiblicas dedicadas a la ensefianza sistemdtica de
la misica en Latinoamérica, después del Imperial Conserva-
torio de Miisica de Rio de Janeiro fundado en 1841.

Con la excepcidn de la catedral de Santiago, no existfan
otras instancias durante esta etapa que permitieran a los
miisicos desarrollar un quehacer profesional como composi-
tores. No obstante, sf existfan instancias que les permitian
desarrollar actividades como intérpretes, profesores, criticos

y musicégrafos. Entre 1826 y 1828 Isidora Zegers y
Manuel Robles, junto a figuras como Eduardo Neil, Carlos
Drewetcke y otros, tuvieron un importante papel en la divul-
gacidn de la miisica de Cimarosa, Haydn y Mozart en la Socie-
dad Filarménica de Santiago. Isidora Zegers desarrollé tam-
bién una labor destacada al frente de la Sociedad Filarménica
de Copiapé en 1862, José Bernardo Alzedo y José Zapiola
participaron en bandas militares o civicas, e incursionaron en
la musicografia y critica junto con Isidora Zegers y otras figu-
ras en el Semanario Musical editado en 1852, primera publi-
cacion periédica chilena dedicada exclusivamente a la misica.

Las oportunidades de difusién piiblica de las obras de
compositores chilenos de esta etapa fueron escasas y se
materializaron fundamentalmente en el marco de las socie-
dades filarménicas. Este fue el caso de la Misa en Re de
Aquinas Ried, una obra de envergadura presentada el 18 de
septiembre de 1844 por la Singakademie de la Deutscher
Verein de Valparaiso. La misica editada en Chile durante esta
etapa fue escasa y sélo compositores avecindados en el pais,
como Isidora Zegers, accedieron a la edicidn de su miisica en
el extranjero. La creacion musical misma estaba vinculada a
la liturgia catedralicia, a la convivencia social en el salén bur-
gués, a la expresion del sentimiento patridtico, a la fundacién
de instituciones, al apoyo a figuras politicas y, especialmente
en el caso de José Zapiola, al ideario de la corriente liberal en
la sociedad civil que surgié durante el Gobierno del presi-
dente conservador Manuel Montt (1851-61). El estilo operis-
tico en boga fue una influencia determinante en la miisica
escrita. Fsta consistié en musica de sal6n de raigambre euro-
pea y verndcula, en himnos civiles de contenido patri6tico,
politico e institucional, ademds de en himnos religiosos,
misas, motetes, villancicos, coplas, cdnticos, salmos, lamen-
taciones y pasiones. Operas tales como Telesfora de Aquinas
Ried se ejecutaron piblicamente sélo en fragmentos. La
miisica de cdmara, de piano, el lied y la miisica sinfénica eran
inexistentes. Una de las escasas obras impresas en Chile de
esta etapa es el denominado Himno a la victoria de Yungay,
compuesto por José Zapiola sobre un texto de Javier Rengi-
fo, y es la que ha permanecido hasta el momento como el
legado mds conocido de esta etapa, debido a su relacién estre-
cha con la tradicién patridtico-militar de Chile y al proceso
de elahoracién continua de que ha sido objeto en el marco de
la cultura musical chilena de tradicién oral.

3. 1855-1900. Primeios intentos en la creacion musical de
aite. Esta es una etapa de crecimiento y desarrollo. Chile fue
gobernado por cinco presidentes liberales: José Joaquin Pérez
(1861-71), Federico Errazuriz Zafartu (1871-76), Anibal
Pinto (1876-81), Domingo Santa Maria (1881-86) y José
Manuel Balmaceda (1886-91). Este dltimo vio truncado su
mandato por la guerra civil de 1891, que se cobrd mds de diez
mil muertos y terminé con el suicidio del presidente. Florecid
la educacién y la vida intelectual y las actividades agricola y
minera gozaron de prosperidad. La explotacién intensa del
salitre con capitales ingleses y alemanes, junto al cobre y otros
minerales constituyd una fuente de ingresos considerable para
el erario nacional. Gracias a la abundancia de dinero en el
tesoro del pais emergié una plutocracia minera y, como con-
trapartida, un movimiento obrero que tuvo gran importancia
en la vida nacional. La poblacién de Chile rebasé en 1875 los
2.000.000 de habitantes, y crecid en 1895 a mis de 2.600.000.
Asimismo, el territorio nacional se amplié considerablemente
como resultado de la guerra del Pacifico (1879-83).

Este proceso de crecimiento econdmico cofrid parejo a un
crecimiento cuantitativo y cualitativo notable de los compo-
sitores, tanto de origen extranjero como nacionales. Entre
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los extranjeros, ademds de algunas figuras mencionadas en
la etapa anterior, destacan los espaficles, como Antonio
Alba; los argentinos, como Telesforo Cabero: los ecuatoria-
nos, como Pedro Traversari: los franceses, como Henri
Billet; los franco-rusos, como Luis Remy: los alemanes,
como Wilhelm (Guillermo) Deichert, Tulio Eduardo Hem-
pel, Arturo Hiigel, Juan Krause y Guillermo Wetzer: los
holandeses, como Ricardo Mulder; los italianos, como
Daniel Antonieti, Félix Banfi, Domingo Brescia, Pedro
Cesari, Fabio de Petris, Enrique Marconi, Vicente Morelli,
Inocencio Pellegrini y Giuseppe Soro Sforza; los britdnicos,
como John White: junto a los franceses provenientes de Bra-
sil, como Pedro Pablo Tagliaferro; los italianos provenientes
de Perti, como Claudio Rebagliati, o creadores oriundos de
Céreega, pero de padres alemanes, como Antonio Neumane.

Junto a ellos figura un grupo, igualmente numeroso, de
compositores nacionales, entre los que se cuentan Remigio
Acevedo Guajardo, Francisco Calderén, Federico Chessi de
Uriarte, José Marfa Escalante, Manuel T. Fuenzalida,
Manuel Guajardo, la dinastia musical de la familia Guzméan
(Eustaquio Guzmén, Eustaquio Segundo Guzmin, Federico
Guzmidn Frias y Victor Guzmdn Frias, entre otros), Santiago
Heitz, Angel Herndndez, Emilio Herrera, Raimundo Marti-
nez, Marcial Martinez de Ferrari, Francisco Oliva, Marco

Antonio Orrego, Eleodoro Ortiz de Zdrate, Alfredo Padova-
ni, Fidelis Pastor del Solar, Delfina Pérez, Eleodoro A.
Pérez. Enrique Ruperto Santa Cruz, Ana Smith Irisarri,
Osvaldo Uriondo, Adolfo Urzda Rojas, Isidoro Visquez
Grille y Adolfo Yentzen. Un nidmero tan considerable de
creadores se debid, en gran medida, a las miiltiples oportu-
nidades de formacién musical que se ofrecieron en esta
etapa. Ademds de las posibilidades de estudio en el seno de
la misma familia (con el abuelo, el padre o los hermanos), el
estudio con maestros privados, y la formacién musical en un
colegio o en una banda, debe ser considerado el peso que
tuvo el Conservatorio Nacional de Misica en la formacién
de miisicos, debido a la labor de figuras tales como Héctor
Contrucci, Tulio Eduardo Hempel, Francisco Oliva y Fede-
rico Stéber. Asimismo, se abrieron mayores oportunidades
de trabajo para los compositores. Junto a la ensefianza musi-
cal y la catedral de Santiago, tuvieron una importancia
mayor los teatros de Gpera y zarzuela, las bandas y la edicién
e impresidn de miisica, entre otras actividades. Gracias a la
labor de compositores como Eustaquio Guzmdn y Enrique
Ruperto Santa Cruz, entre otros editores, la impresién de
miisica tuvo un gran auge, lo que aumentd considerable-
mente las posibilidades de difusién de la creacién musical
nacional a través de papel impreso. La mayor parte de estos
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compositores continud el cultivo de la misica de salén de rai-
gambre europea y verndcula. El salén mantuvo su importancia
como micromundo que reflejaba los acontecimientos sociales,
politicos y militares de la época, y en €l se cultivé la sugeren-
cia de figuras o tematicas afines a lo femenino, el amor y la
moral, ademds de otras tematicas tales como la industria, los
bomberos, la caridad, la paz, la patria o la inocencia.

Por otra parte, ésta fue la tnica etapa de la historia musi-
cal de Chile en que se cultivé la épera con cierto grado de
intensidad, si bien con muchas limitaciones. Pocas dperas
compuestas por compositores chilenos llegaron al escenario,
como fue el caso de Remigio Acevedo Guajardo y Eleodoro
Ortiz de Zdrate. En cambio, las 6peras escritas por Domingo
Brescia, Tulio Eduardo Hempel, Rail Hiigel, John White o
Adolfo Yentzen no llegaron a estrenarse o sélo se interpreta-
ron parcialmente. Cultivaron la zarzuela los compositores
Francisco Calderdn, Manuel Guajardo, Eustaquio Segundo
Guzmin, Angel Herndndez, Vicente Morelli, Alfredo Pado-
vani, Adolfo Urziia Rojas, Isidoro Vésquez Grille y Guiller-
mo Wetzer. Fue durante esta etapa cuando se cultivé por pri-
mera vez en Chile la misica de arte, de acuerdo con
referencias que se conservan de obras de Daniel Antonieti,
Félix Banfi, Domingo Brescia. Pedro Cesari, Fabio de
Petris, Enrique Marconi, Marcial Martinez de Ferrari, Pedro
Pablo Tagliaferro, John White y Adolfo Yentzen. Por otra
parte, se conservan obras de este tipo de Antonio Neumane
y de Federico Guzmin, uno de los compositores chilenos
mas importantes del s. XIX y el primero en tener proyeccion
internacional. Su familia, constituida en su gran mayoria por
miisicos, jugd un papel fundamental en su formacién como
compositor. En 1866 recibié un gran estimulo de su contacio
en Chile con el pianista y compositor norteamericano Louis
Morean Gottschalk, quien lo apoyé para que viajara a Paris a
perfeccionar sus estudios; entre 1867 y 1869 estudid en Fran-
cia y, posteriormente, realizé giras de concierto por Francia,
Inglaterra, Estados Unidos y varios paises latinoamericanos,
entre ellos Argentina, Perti y Brasil. Publicé obras suyas no
sélo en Chile, sino también en Argentina, Perd (donde residio
entre 1871 y 1879), Brasil (donde residié entre 1880 y 1882),
Francia y Alemania. Existen referencias, aunque menos pre-
cisas, de la proyeccidn hacia Europa de Federico Chessi de
Uriarte, Marcial Martinez de Ferrari y Raiil Hiigel. El cultivo
de la misica de arte por los compositores sefialados se rela-
ciond, a su vez, con los primeros intentos serios que se reali-
zaron en Chile de dar a conocer la misica de los grandes
maestros a partir de la decada de 1860, gracias a la actividad
de sociedades musicales, cuya labor se proyectd a circulos
mds bien reducidos de piblico. Entre estas sociedades desta-

caron en Santiago la Sociedad Orfedn (1868), la Sociedad de
Muisica Cldsica (1879-91) y la Sociedad Cuarteto (1885,
1888-89), y la Sociedad Musical de Valparaiso en esta ciudad
(1868, 1881-84).

El segundo de los dos grandes periodos en la historia de
la creacién musical chilena a partir de la independencia
corresponde al s, XX y puede subdividirse en cuatro etapas,
que abarcan los siguientes afios: 1900-24; 1924-47; 1948-
73, y 1973-90.

4. 1900-1924. Primeros grandes logros en la miisica de
arte. Desde comienzos del s. XX se establecid la misica de
arte como el centro del quehacer creativo, gracias a la labor
que desarrollé un grupo de compositores nacionales en un
contexto donde coexistian rasgos decimondnicos y rasgos
nuevos que alcanzarfan su concrecion plena en el transcurso
del s. XX. En contraposicién con el s. XIX, estos composi-
tores fueron prioritariamente nacionales; merecen ser cita-
dos, en orden alfabético: Pedro Humberto Allende, Marta
Canales, Juan Casanova Vicuiia, Acario Cotapos, Alberto
Garcia Guerrero, Carlos Lavin, Alfonso Leng, Nino Marce-
1li, Celerino Pereira, Roberto Puelma, Javier Rengifo y Enri-
que Soro. Sélo un compositor era extranjero, el italiano
Luigi Stefano Giarda, quien realizé un aporte benéfico a la
cultura musical de Chile.

Un importanie rasgo decimondnico que se mantuvo en
esta etapa fue la importancia del salén como el centro bdsi-
co de interaccidn de la alta burguesfa. Muchos salones cons-
tituyeron centros de relevancia en los que se reunfan intelec-
tuales, cientificos, artistas y politicos que cultivaban un nivel
refinado de sociabilidad en el terreno de las artes, la cienciz
y la cultura en general. Se mantuvo la fuerte influencia de Iz
cultura europea, especialmente de la francesa, en la creacién
musical y la cultura en general. A su vez, esto se enimarcé en
la situacién del pafs entre el final de la guerra civil de 1821
y los comienzos de la década de 1920, cuando predominabe
una modalidad nacional del sistema parlamentario, con umz
clase dirigente oligdrquico-terrateniente que monopolizabz
la riqueza, y el poder social, cultural y politico. Habia u=
modo distintivo de vida en que confluian valores comin-
mente aceptados, un ritual social complejo y una extendics
red de parentescos consanguineos y colaterales.

El salén sirvié de nicleo generador de la creacidn musical
Constituy6 un centro importante para la difusién de la obra &=
muchos compositores de esta etapa y un crisol de rasgos cres-
tivos caracteristicos del perfodo. Una de las actividades =2
notables de esta etapa la constituyeron las reuniones musica-
les que se realizaban en los hogares de Luis Arrieta Cafias +
de José Miguel Besoain. Estas reuniones constituyeros o=




fendmeno tnico en Chile, gracias a su continuidad (desde
1889 hasta 1933), la seriedad con que fueron abordadas y su
espiritu renovador durante mds de treinta afios. Se dieron a
conocer obras capitales del repertorio clisico-romantico y
contemporaneo, como, asimismo, obras de compositores
nacionales o residentes en Chile; se presentaron obras de
autores del s. XIX como Domingo Brescia, Héctor Contruc-
ci, Eustaguio Segundo Guzman, Adolfo Yentzen o Giuseppe
Soro, y de creadores activos en esta etapa como Pedro Hum-
berto Allende, Luigi Stefano Giarda, Alberto Garcla Guerre-
ro, Alfonso Leng, Celerino Pereira y Enrique Soro. El grupo
Los Diez, una confraternidad de arquitectos, pintores, poe-
tas, escritores y msicos reunida bajo la guia espiritual del
escritor chileno Pedro Prado, tuvo también un papel impor-
tante en este momento. A este grupo pertenecieron los com-
positores Acario Cotapos, Alberto Garcia Guerrero y Alfon-
so Leng, y en la revista publicada por este grupo en 1917
aparecieron obras de diversos compositores activos en esta
etapa. Otros centros destacados fueron la Academia Ortiz de
Zérate, organizada por Leng, Lavin y los hermanos Daniel,
Eduardo y Alberto Garcia Guerrero y la tertulia musical de
casa de la familia Canales, donde destaca la presencia de la
compositora Marta Canales. La declinacidn de este tipo de
reuniones en la década de 1920 tuvo en parte que ver con la
decadencia de la importancia piiblica de la familia, que se
produjo hacia fines de la década, en concordancia con los
cambios generales del pafs. Ademds del salén, algunos com-
positores de esta etapa promovieron la difusidn de obras
compuestas en el pais o de composiciones representativas de
la vanguardia del momento a sectores mds amplios del
piiblico chileno, en concordancia con el fuerte crecimiento
de la poblacién y de las ciudades que se produjo en esos
afos. Esta divulgacion se realizé mediante conciertos solis-
tas, de cdmara o sinfénicos, de Celerino Pereira, Alberto
Garcia Guerrero, Nino Marcelli, Enrique Soro, Juan Casa-
nova Vicuia y Luigi Stefano Giarda, o mediante conferen-
cias y articulos en el caso de Carlos Lavin y Pedro Humber-
to Allende. A esto cabe agregar la creciente importancia
piiblica del drama musical wagneriano que se desarroll6 a
través del Teatro Municipal de Santiago.

Los compositores de esta etapa se formaron, al igual que
en el s. XIX, en el seno de la familia, con profesores priva-
dos o en el Conservatorio Nacional de Mdsica. En el caso de
Enrigue Soro, estudid con su padre Giuseppe Soro y después
amplié sus estudios de composicién en Italia. Cinco conipo-
sitores destacaron por contribuir con los primeros grandes
logros de la mdsica de arte nacional: Soro, Giarda, P. H.
Allende, Leng y Cotapos. Soro, Allende y Leng sentaron las
bases tanto de la misica de camara como de la miisica sin-
fénica en Chile. Leng, asimismo, plasmd en la pequefia
forma pianistica o en el poema sinfénico el empleo de textos
literarios como base sustentadora de la miisica, que surgié de
los ideales estéticos del grupo Los Diez. Giarda, por su
parte, realizd contribuciones a la musica de cdmara y a la
6pera. Por otra parte, la produccién de Allende y Soro de
himnos patriéticos, civicos o dedicados a instituciones se
emparentd con la prictica decimondnica. Desde una pers-
pectiva estilistica, Soro y Leng se inclinaron hacia un len-
guaje musical de raigambre preeminentemente europea; en
la obra de P. H. Allende, esta tendencia se complementd con
una linea que aprecia lo nacional, tanto en lo musical como
en lo literario. Cotapos tendié a microexperimentos de van-
guardia que después continnaria en el extranjero. Cotapos,
Soro y Allende gozaron de proyeccidn internacional a partir
de esta etapa.
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5. 1924-1947. Consolidacién de importantes lineas creati-
vas. Un rasgo fundamental de esta etapa es la institucionali-
zacién definitiva de la vida musical chilena, con repercusio-
nes beneficiosas en la creacién musical. Esta fue el resultado
directo del movimiento musical renovador que se produjo a
partir de la década de 1920 bajo el liderazgo de Domingo
Santa Cruz Wilson; el conjunto de cambios que se produjo
en el pafs durante las décadas de 1920 y 1930 contribuyé
también a este desarrollo. El liderazgo de Santa Cruz se
canalizd a través de la Sociedad Bach, entroncada con la tra-
dicién del salén. La denominacién surgidé de su profunda
admiracién por Bach y consistia en un coro de aficionados
que se reunia periédicamente (a partir de junio de 1917) en
las casas de sus miembros para interpretar misica de los
grandes maestros, entre ellos Palestrina, cuya obra era des-
conocida en Chile. El mismo Santa Cruz ha seialado la
semejanza entre la Sociedad Bach y el grupo Los Diez, en
los siguientes términos: “No sélo el cardcter semi-esotérico
y casi de logia asemejé a ambos cendculos, sino que su pro-
ximidad estd en que, en buena parte, tuvieron hombres
comunes”, entre los que sobresalid Alfonso Leng. Esta
caracteristica de cendculo cambié a partir de fines de 1923,
cuando Santa Cruz regresé a Chile después de su estancia en
Europa. Partiendo de la asamblea inaugural de la Sociedad
Bach como entidad piiblica (1-IV-1924), Santa Cruz estable-
cid las lineas directrices que condujeron a la institucionaliza-
cién definitiva de la vida musical chilena. Impulsé una vigo-
rosa actividad encauzada hacia la ampliacién del vocabulario
musical y el repertorio ofrecido al pdblico chileno. A través
de conciertos y conferencias difundid las obras de los maes-
tros de la Edad Media, el Renacimiento, el Barroco (J. S.
Bach, principalmente), y de los movimientos romdntico e
impresionista, muchas de ellas desconocidas hasta ese
momento. Un logro notable fue la fundacién y organizacién
del Conservatorio Bach en 1927. Su estructura curricular fue
la base del ulterior Conservatorio Nacional (actual departa-
mento de misica de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile). En el Conservatorio Bach se siguié un sentido
pedagdgico funcional, se hizo énfusis en la formacidén inte-
gral del miisico, y hubo preocupacién por el estudio sistema-
tico de la composicién y la pedagogfa. Asimismo, se incor-
poraron la historia de la misica y el andlisis con enfoque
musicolégico moderno, ademds de destacar la importancia
de la miisica contempordnea chilena y europea. Finalmente,
cabe recordar la fundacidn de la revista Marsyas en 1927,
comienzo efectivo de la actividad musicoldgica en Chile.
Este conjunto de acciones se realizaron en medio de los
cambios profundos que se produjeron en el pais durante la
década de 1920 a rafz de la crisis del sistema politico que
imperdé en Chile después de la guerra civil de 1891. Las
cabezas politicas sefieras de estos cambios fueron los presi-
dentes Arturo Alessandri Palma y Carlos Ibdifiez del Campo.
Culminaron en transformaciones de envergadura en la insti-
tucionalidad chilena, el encauce del proceso politico por una
via evolutiva mds que revolucionaria, la transformacién del
Estado en agente activo del desarrollo econdmico-social del
pais (papel que mantuvo hasta los inicios del Gobierno mili-
tar que se establecié en 1973) y la aplicacién de objetivos,
politicas y estrategias de desarrollo enmarcadas en un nacio-
nalismo econdmico y politico con una orientacién moraliza-
dora de la gestidn piblica. Una consecuencia importante de
todo ello fue el desplazamiento de la estructura de poder de
la oligarquia dirigente de sustentacidén econdmica agraria por
los sectores medios tanto de la capital como de las provin-
cias. En el terreno de la musica, la primera gran concrecion
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de esta década fue la creacién de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Chile, de acuerdo con lo establecido en
el estatuto promulgado en 1929 por el presidente Carlos Ibd-
fiez del Campo. Gracias a la decisiva intervencién de Santa
Cruz, y por primera vez en Chile, la misica (incluido el Con-
servatorio Nacional) junto con la plistica lograron el rango
de disciplinas universitarias dentro de una institucién que,
después de haber sido declarada auténoma ese mismo afio,
ofrecia las mejores garantias posibles para la proyeccién de
los ideales formulados por la Sociedad Bach durante la déca-
da de 1920. Santa Cruz ocupd el cargo de decano interino de
la facultad en 1932 y de decano en propiedad entre 1933 y
1953. Su fructifera labor piiblica en favor de la miisica
durante este perfodo encontré un gran apoyo en el rector
Juvenal Herndndez Jaque; durante su largo rectorado (1933-
51), la Universidad de Chile consolid6 un liderazgo de gran
nivel e influencia en el pafs, tanto en las artes como en el
conjunto de las disciplinas del conocimiento.

ety
CASE AMARILLA®

Portada de una partiiura editada por Casa Amarilla, ca. 1930

Las siguientes dos décadas (1930-50) marcaron el logro de
otros objetivos de decisiva significacion para la vida musical
chilena. Se fundé en 1931 la Asociacién Nacional de Con-
ciertos Sinfénicos, con un conjunto orquestal dirigido por el
compositor Armando Carvajal, quien tuvo gran relevancia.
Con el apoyo econémico y la tutela artistica de la Universi-
dad de Chile y la Facultad de Bellas Artes esta asociacion
estrend, entre 1931 y 1938, un gran nidmero de obras con-
tempordneas tanto europeas como nacionales. Paralelamen-
te, y gracias a la gestién de Santa Cruz, se inicié en 1936 la
tramitacién de una ley en el Congreso de Chile para crear
una orquesta sinfénica nacional y estimular la creacidn
musical chilena. Este proceso culminé en 1940 con la pro-

mulgacién de la ley n® 6.696 que dispuso la creacién de un
Instituto de Extensién Musical y sefialé, como sus fines
esenciales, los siguientes: “Atender a la formacién y mante-
nimiento de una Orquesta Sinfénica, un Cuerpo de Baile y
de entidades adecuadas para ejecutar miisica de cdmara o
cualquier otra actividad musical. Proveer los elementos
necesarios para dar permanentemente especticulos musica-
les, como son conciertos sinfonicos, éperas o ballets en todo
el territorio de la Repiiblica. Estimular la creacién de obras
nacionales, mediante concursos anuales de composicion, y
difundir su conocimiento. Fomentar, por medio de subven-
ciones, las iniciativas musicales del pafs”,

Una vez superados los efectos de la crisis econémica mun-
dial de fines de la década de 1920, se produjo una estabili-
zacidn social, econdmica y politica, a partir del segundo
periodo de gobierno del presidente Arturo Alessandri Palma
(1932-38). En cierta medida la ley n® 6.696 constituyé una
modalidad singular de las estrategias de desarrollo con par-
ticipacion estatal directa y planificada que se impulsaron
durante el Gobierno radical del presidente Pedro Aguirre
Cerda (1938-42), y que continuaron durante la gestién de los
ulteriores gobiernos radicales de Juan Antonio Rios (1942-
46) y Gabriel Gonzdlez Videla (1946-52). La consolidacién
institucional de los logros alcanzados durante las décadas de
1920 y 1930 se produjo en la década de 1940. En 1942 se
incorpord el Instituto de Extensidn Musical a la Universidad
de Chile en virtud de la reorganizacién de la administracién
piiblica dispuesta por el Gobierno chileno. La universidad,
ademds de ratificar como los fines esenciales del instituto los
fijados por la ley, dictd las normas relativas a su dependen-
cia y organizacion interna, contando para ello con el apoyo
de los mecanismos de financiamiento estipulados por la ley.
Quedaron bajo la dependencia del instituto la Orquesta Sin-
fénica de Chile (inaugurada oficialmente el 7-1-1941), el
Coro Universitario y el Ballet Nacional (fundados en 1945).
Este mismo afio se cred la Revista Musical Chilena, la Ginica
publicacién periédica musicolégica de habla hispana que ha
sido editada ininterrumpidamente durante mds de cincuenta
afios, durante los cuales se han publicado un sinnimero de
trabajos dedicados prioritariamente al estudio riguroso de la
creacion musical del pafs. A esto se agregaron dos sistemas
de estimulo a la creacidn musical nacional, los festivales de
misica chilena y el de los premios por obra, creados en
1947. De esta manera se llegd a una de las épocas mis bri-
Ilantes de la historia de la miisica nacional, con la consoli-
dacion de una infraestructura cuyo objetivo prioritario era
promover vigorosamente a los compositores chilenos. Esto,
a su vez, encontrd un perfecto complemento en la importan-
te funcién que cumplié el Conservatorio Nacional, incorpo-
rado, segiin ya se ha sefialado, a la Facultad de Bellas Artes
en 1929. Armando Carvajal, nombrado director en 1928,
establecid las bases que permitieron que, en el transcurso de
esta etapa, profesores del nivel de Pedro Humberto Allende
y Enrique Soro y, junto a ellos, Domingo Santa Cruz, Jorge
Urrutia y René Amengual, desarrollaran una labor formativa
importante.

La consolidacion de la institucionalidad musical en los tér-
minos sefialados permitié proporcionar una formacién musi-
cal completa en Chile. También existfa la oportunidad de
perfeccionar estudios en Europa (hasta la década de 1930) y,
a rafz de la situacién generada por la segunda guerra mun-
dial, a partir de la década de 1940 en Estados Unidos. Para-
lelamente, aumentaron las oportunidades ofrecidas a los
miisicos para desarrollar su actividad en el pafs y difundir su
obra creativa a través de la interpretacién en vivo, la edicién



sistemdtica de partituras y discos, y la radio (un medio de
comunicacion masiva que se instalé en Chile a partir de la
década de 1920). Todo esto permitié un aumento significati-
vo de los creadores musicales activos. De los trece compo-
sitores sefialados para la etapa anterior, se pasd a 21 en esta
etapa. De éstos, seis creadores iniciaron su presencia creati-
va en la etapa anterior y la continuaron en ésta, a través del
estreno de nuevas obras. Se trata de P. H. Allende, Cotapos,
Giarda, Leng, Puelma y Soro. De los restantes quince com-
positores que iniciaron su presencia creativa en esta etapa,
seis de ellos lo hicieron entre fines de la década de 1910 y en
el transcurso de la década de 1920 (Préspero Bisquertt, Car-
los Isamitt, Domingo Santa Cruz, Marfa Luisa Sepilveda y
Jorge Urrutia): cinco compositores la iniciaron en la década
de 1930 (René Amengual, Pablo Garrido, Alfonso Letelier,
Carmela Mackenna y Juan Orrego-Salas), y los cinco res-
tantes en la década de 1940 (F. Focke, Hans Helfritz, Alfon-
so Montecino, Jorge Pefia y Carlos Riesco). De estos quince
compositores, trece son oriundos del pafs y solamente dos
(Focke y Helfritz) corresponden a creadores extranjeros ave-
cindados en Chile. Se produjo, en consecuencia, la con-
fluencia sincrénica e interaccién dindmica de compositores
activos que surgieron en dos etapas diferentes de la historia
musical chilena. Esto permitié la aparicidn, por primera vez
en el pais, de una tradicion creativa que sustituyd la situacién
sefialada para el s. XIX, en que la falta de una instituciona-
lidad orgdnica hizo que el legado musical de compositores
de la calidad de José Zapiola o Federico Guzmin tuviera
vigencia durante un periodo sumamente restringido, durante
el que los compositores mismos debfan ser capaces de pro-
mover la difusidn de su musica.

El aumento cuantitativo de las obras estrenadas en esta
etapa es también significativo. Una comparacién por déca-
das permite establecer que entre 1900 y 1910 se estrenaron
aproximadamente 47 obras; entre 1911 y 1920, 51 obras, y
entre 1921 y 1930, 32 obras. Por otra parte, el nimero
aumento a alrededor de 56 obras entre 1931 y 1940, y a 114
obras entre 1941 y 1950. Este aumento cuantitativo corrid
parejo con un notable crecimiento cualitativo. P. H. Allende,
Santa Cruz, A. Letelier y Amengual cultivaron la miisica de
cdmara. Los mismos compositores, junto a Puelma, Bis-
quertt, Urrutia y Orrego-Salas hicieron también miisica sin-
fénica. Santa Cruz, por su parte, se dedicé a la miisica coral
y el género sinfénico coral. Se produjo en esta etapa una
interaccion fecunda y variada entre misica y literatura, La
poetisa Gabriela Mistral, Premio Nobel 1945, se erigié como
una figura central inspiradora de la obra de Santa Cruz,
Urrutia, A. Letelier y Amengual. Pablo Garrido compuso las
primeras obras chilenas basadas en poemas de otros dos
grandes escritores del pafs, Pablo Neruda, Premio Nobel
1971, y Vicente Huidobro, ademds del poeta francés Stephan
Mallarmé. Otros escritores chilenos, tales como Manuel
Magallanes Moure y Roberto Meza Fuentes, estdn presentes
en la misica de P. H. Allende, Manuel Arellano (A. Lete-
lier), Clemente Andrade Marchant y Salvador Reyes (P
Garrido). La literatura espafiola, tanto del s. XX como de los
siglos anteriores también tuvo una incidencia significativa;
Acario Cotapos se inspiré en Ramén del Valle Incldn, y en
la obra de Santa Cruz, A. Letelier y Orrego-Salas aparecen
un nimero significativo de textos de poetas espaiioles de los
ss. XV y XVI, muchos de los cuales son de temética religio-
sa, En general, los compositores de esta etapa no abordaron
los textos de la llamada Generacion del 38 chilena, posible-
mente debido a las ideas que primaban entre los integrantes
del movimiento musical universitario.
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Se cultivd, en un nivel cuantitativo y cualitativo mayor que
en la etapa anterior, la misica inspirada en elementos nacio-
nales. Santa Cruz y Urrutia produjeron las primeras pro-
puestas inspiradas en la naturaleza del pais. Isamitt compu-
so las primeras obras inspiradas en la cultura musical
mapuche, de las cuales sélo una parte menor se dio a cono-
cer en esta etapa. La cultura musical de la tradicion campe-
sina de la zona centro-sur del pafs tuvo una influencia fun-
damental, especialmente en la obra de Urrutia y, en un grado
menor, en la mdsica de Soro, A, Letelier, P. Garrido, Orre-
go-Salas y Riesco. Por su parte P. Garrido se abrié a otras
tendencias con obras basadas en la misica del jazz; también
elabord materiales verniculos de otras regiones de Ameérica.
En general el lenguaje de las obras estrenadas en esta etapa
se orientd hacia aquellos estilos europeos que mantenian un
vinculo con la tradicién cldsico-romdntica, a saber, el
romanticismo, posrromanticismo, impresionismo y posim-
presionismo, ademds del expresionismo y del neoclasicis-
mo. Cotapos continud con sus experimentos de vanguardia,
mientras que Isamitt se constituyé en pionero del empleo del
procedimiento serial dodecafénico en Chile, si bien sus
obras dodecafdénicas se dieron a conocer en el extranjero
antes que en su propio pafs. El aporte de Focke, compositor
holandés que se radicé en Chile a finales de esta etapa, fue
decisivo en este sentido, puesto que contribuyd a la divulga-
cién del dodecafonismo en Chile durante la etapa siguiente.
Focke dio también a conocer en el pafs nuevos enfoques del
sonido, ritmo, timbre y altura en obras que estrend a partir
de 1947. También musicd poemas de Rilke, escritor alemén
no abordado hasta entonces por los compositores chilenos.

6. 1948-1973. Maduracion, apertura y pluralismo de ten-
dencias. Es ésta la época mis brillante de la historia de la
misica nacional, con la maduracién de una infraestructura
como la que se ha sefialado. Se pusieron en marcha los pre-
mios por obra y los festivales de miisica chilena. Estos cons-
tituyeron un motor vitalizador fundamental, gracias a las 215
obras estrenadas entre 1948 y 1969, y a una organizacién de
gran originalidad, que incluso contemplé la participacion del
ptiblico como jurado. Esto permitié la continuacién de la
dindmica de crecimiento que se habfa iniciado en la etapa
anterior. El niimero de compositores activos, en términos de
esirenos de obras, crecié de 21 a 48. Este dltimo niimero
debe desglosarse en: seis creadores (E. Soro, Giarda, Leng,
Puelma, Cotapos y Santa Cruz), en la primera etapa; once
(Urrutia, Isamitt, A. Letelier, P. Garrido, Amengual, Orrego-
Salas, Pefia, Montecino, Helfritz, Riesco y Focke), en la
segunda y 31 en la tercera etapa, de los cuales once compo-
silores iniciaron su presencia creativa entre 1948 y 1930
(Eduardo Maturana, Gustavo Becerra, Roberto Escobar, Ida
Vivado, Federico Heinlein, Carlos Botto, Leni Alexander,
Juan Amenabar, Darwin Vargas, Marcelo Morel y Wilfried
Junge), trece compositores iniciaron su presencia creativa en
la década de 1950 (Tomds Lefever, Juan Lemann, Miguel
Aguilar, José Vicente Asuar, David Serendero, Abelardo
Quinteros, Roberto Falabella, Esteban Eitler, Celso Garrido-
Lecca, Ledn Schidlowsky, Fernando Garcia, Luis Advis y
Cirilo Vila) y siete compositores iniciaron su presencia crea-
tiva en la década de 1960 (Sergio Ortega, Enrique Rivera,
Miguel Letelier, Iris Sangiieza, Gabriel Brncic, Herndn
Ramirez y Guillermo Rifo). Entre ellos, solamente cuatro
creadores provienen inicialmente del extranjero (Heinlein,
Alexander, Eitler y Garrido-Lecca). Focke cumplié una
importante labor de perfeccionamiento de muchos composi-
tores de esta etapa. Entre los maestros formadores destacé,
sobre todo, Gustavo Becerra. En cuanto a Rivera, M. Letelier
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y Brncic, tuvieron la oportunidad de perfeccionarse en el
Centro de Altos Estudios Musicales fundado en Buenos
Aires por Alberto Ginastera con el financiacién de la Funda-
cién Rockefeller. En este centro ensefiaron figuras destaca-
das de Latinoamérica, Estados Unidos y Europa; los alum-
nos eran compositores de diferentes paises latinoamericanos,
lo que permitid el establecimiento de vinculos continentales
importantes. Paralelamente, el niimero de obras estrenadas
en Chile crecid, desde 114 en la década de 1940, a 182 en la
década siguiente, y hasta 213 en la década de 1960.

A los benéficos incrementos cuantitativos que se han sefia-
lado debe agregarse el florecimiento de un pluralismo no
restringido de tendencias creativas. Habia una multiplicidad
de propuestas de gran variedad e interds, en las que conflu-
yeron, sincrénicamente y en una dindmica de interaccion,
los compositores sefialados. Este pluralismo de propuestas
se manifestd, en primer término, en la revitalizacién de los
géneros mds tradicionales de la miisica de cdmara (Santa
Cruz, Urrutia, Orrego-Salas, Becerra, Heinlein, Botto, Var-
gas, Lefever y Garrido-Lecca), la mdsica sinfénica (Santa
Cruz, Urrutia, Isamitt, A. Letelier, Orrego-Salas, Riesco,
Maturana, Becerra, Vargas y Garrido-Lecca), la miisica coral
(Heinlein y Falabella), la miisica de piano (Orrego-Salas,
Botto, Falabella, Garcia, Advis y E. Rivera) e incluso la
Gpera (Puelma, Bisquertt, A. Letelier y P. Garrido). Surgié
en Chile la miisica para ballet gracias al florecimiento del
Ballet Nacional Chileno (fundado en 1945), con la con-
fluencia de creadores como Urrutia, Orrego-Salas, Riesco,
Lefever, Garrido-Lecca, Garcfa y Bmcic. Se revitalizaron las
propuestas creativas basadas en la naturaleza del pafs (Cota-
pos, Santa Cruz y Letelier) y en la elaboracién de lo verné-
culo (Urrutia, P. Garrido, Becerra, Asuar, Falabella y Garri-
do-Lecca).

El universo miisico-poético se amplié notablemente, tanto
en lo cuantitativo como en lo cualitativo, en términos del
nimero, la nacionalidad, la época, el estilo y la orientacidn
estética de los poetas cuyos textos se ponfan en miisica. Entre
los poetas chilenos cobrd importancia Pablo Neruda, aumen-
té el interés por Vicente Huidobro y se mantuvo el cultivo de
la poesia de Gabriela Mistral. Entre los compositores que se
interesaron por uno o varios de estos poetas estin Orrego-

Visita de Stravinski, sentado en el
cenira, @ Chile en 1960, De izquicrda

a derecha Amendbar, Lefever, Leng,
Claro, Schidlowsky, Quinteros,

Santa Cruz Wilson, Heinlein, Aguilan,
Urrutia. Riesco, Letelier, Maturana,
Saublente y Morel (Foio: Ar. Universidad
Catdliva de Chile)

Salas, Becerra, Heinlein, Quinteros, Falabella, Schidlowsky,
Garcia y Ramirez. Continué el interés por la poesia espaiiola
del Siglo de Oro y de épocas anteriores, segiin se manifiesta
en la obra de Santa Cruz, A. Letelier, Orrego-Salas, Becerra
y Botto. Al mismo tiempo, aumentd considerablemente la
presencia de poetas espaiioles del s. XX, tales como Antonio
y Manuel Machado, Rafael Alberti, Miguel Herndndez y,
muy especialmente, Federico Garcia Lorca, cuya obra poéti-
ca fue acogida en grados variables por Orrego-Salas, Monte-
cino, Riesco, Heinlein, Schidlowsky y Rivera. Ademds, la
poesia de Garcia Lorca encontré un culto apasionado en
Roberto Falabella. También fueron considerados escritores
de otros paises de Europa, entre los que se puede mencionar
a Emil Bie, S. George, J. Joyce, Kafka, Keller, Klabund, Lis-
sauer, Moosen, G. Stein, Rueckert, G. Trakl, Uhland y
muchos otros. En diferente grado sirvieron de inspiracion a
A. Letelier, P. Garrido, Heinlein, Botto, Aguilar y Schid-
lowsky. Por vez primera algunos compositores chilenos,
entre los que se cuenta a Heinlein, Schidlowsky, Garcia y E.
Rivera, se interesaron por la literatura latinoamericana, espe-
cificamente por escritores como Nicolds Guillén, Javier
Heraud, Alfonsina Storni, César Vallejo y otros. Otras fuen-
tes poéticas, tales como antiguos poemas chinos de la Flau-
ta de jade, inspiraron a Carlos Botto, quien junto a Federico
Heinlein demostrd, a través de su miisica, una variada cultu-
ra literaria.

Un hecho significativo de esta etapa es la irrupcion gene-
ralizada en el escenario creativo chileno del procedimiento
de los doce tonos. Este constituyé un elemento definitorio en
la trayectoria creativa de muchos compositores de esia etapa
(tales como Maturana, Becerra, Alexander, Agui]aﬁ Falabe-
lla, Schidlowsky, Rivera y Ramirez) y condujo, en algunos
de ellos, a otros procedimientos seriales tanto sonoros como
ritmicos. El dodecafonismo aparecié también, pero en
menor medida, en la misica de Heinlein y se constituyé en
un elemento de renovacién en la misica de compositores
activos desde la segunda etapa (como A. Letelier, Amengual
y Orrego Salas), cuya trayectoria creativa anterior se habia
orientado hacia estilos y procedimientos diferentes y aun
antinémicos con el atonalismo de los doce tonos. Se presen-
taron miltiples propuestas nuevas en géneros y medios no



tradicionales de muisica sinfdnica (en la obra de A. Letelier,
Maturana, Lefever, Aguilar, Schidlowsky, Garcia y M. Lete-
lier) y de miisica de cdmara (en la obra de Orrego-Salas,
Maturana, Becerra, Lefever, Lemann. Falabella, Schid-
lowsky, Advis, Ortega, M. Letelier, Sangiieza, Ramirez y
Rifo). En el conjunto de las lineas renovadoras que se han
sefialado confluyeron grupos relativamente numerosos de
compositores que, en general, son representativos de las tres
etapas de la historia musical chilena del s. XX.

En otras lineas renovadoras, en cambio, sélo confluyeron
compositores de esta etapa, con la sola excepcidn de Cota-
pos, quien desde el primer periodo fue el pionero solitario de
la vanguardia y de la renovacién nacional. La primera de
estas lineas abarcG propuestas que plantearon una fuerte
inquietud ética del compositor ante la historia y la sociedad
de Chile, Latinoamérica o Europa. Se expresaron en general
a través de un género sinfénico vocal y épico narrativo que se
entronca con la linea de El sobreviviente de Vursovia de
Arnold Schoenberg, o a través de la cancidn o la cantata con
acompafiamiento instrumental. La obra poética de Pablo
Neruda, especificamente el Canto general, tuvo una influen-
cia decisiva en muchas de estas propuestas, cuyas temadticas
abarcan, entre otras, la evocacidn de grandes figuras de la
historia de Chile, de episodios de la historia de la América
prehispana o episodios de la época del nazismo en Alemania.
Confluyen aqui Cotapos, Maturana, Becerra, Schidlowsky,
Garcia, Advis y Ortega. Algunas propuestas de Becerra y Gar-
cia, junto a Maturana, Advis y Ortega, se enmarcaron en los
lineamientos sefialados, pero reflejaron mis especificamente
el impacto de las ideologfus renovadoras de la sociedad chile-
na durante los gobiernos reformistas de Eduardo Frei (1964-
70) y Salvador Allende (1970-73), en las que incidid, de algu-
na manera, el impacto de la Revolucién Cubana desde el
Gobierno de Jorge Alessandri (1958-64).

La siguiente linea abarcd las primeras experiencias que se
realizaron en Chile en lo que entonces constituia la vanguoar-
dia europea de la tecnologia y el pensamiento creativo musi-
cal. Gracias al aporte de Becerra, Amendbar, Asuar y Schid-
lowsky, Chile se erigié como un pafs lider en Latinoamérica
en el cultivo de la mdsica electroactistica, proyectindose la
labor de Asuar en los entornos latinoamericano, norteameri-
cano y europeo. Asuar escribié, ademds, las primeras obras
estructuradas mediante procesos computacionales y fue él
quien, junto a Becerra, Escobar, Amendbar y Ramirez,
explord por primera vez en Chile la indeterminacion en la
creacidn musical. Una tercera linea que despuntd a partir de
esta etapa fue la combinacién de elementos estilisticos de la
miisica popular urbana con elementos de la musica de arte,
que realizd Sergio Ortega en algunas de sus obras, y que
constituyd una simiente que fructificé a partir de la siguien-
te etapa en la historia de la creacién musical de arte en Chile.

7. 1973-1990. La didspoia y sus efectos: la creacion inusi-
cal chilena se inserta en un nuevo marco. Esta etapa corres-
ponde al perfodo del gobierno militar, que se inicid el 11 de
septiembre de 1973, después del derrocamiento del presi-
dente constitucional, Salvador Allende, y que termind en
1990 con el advenimiento de un gobierno constitucional
democritico que encabezé el presidente Patricio Aylwin. En
lo politico se establecié un sistema autoritario represivo
basado en la doctrina de la seguridad nacional que produjo
la detencidn, muerte, desaparicién y exilio de muchos ciu-
dadanos, algunos de ellos misicos. En lo econdmico se
introdujo un cambio dristico que modifics el papel del Esta-
do como el agente activo principal del desarrollo econdmico
que se habia iniciado en la década de 1920; se pasé al lla-
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mado “estado subsidiario”, que dio prioridad en esta funcidn
a los agentes econdmicos privados y al mercado, y disminu-
y6 la participacidn estatal directa en la actividad econdmica,
Paralelamente se establecid la apertura del pafs hacia el resto
de los paises del mundo en términos de comercio exterior, lo
que produjo una insercién distinta de Chile en el contexto de
la economfa mundial. Los objetivos, politicas y estrategias
de desarrollo que siguié el gobierno militar implicam“
fuerte reduccion del aporte estatal a los organismos pib
incluyendo, entre ellos, a la Universidad de Chile, especial-
mente a partir de 1980, cuando se establecid la reorganiza-
cidn del sistema universitario nacional. Esto provocd unz
crisis de la infraestructura que durante tantos afios habia
nutrido el quehacer creativo nacional. Se produjeron cam-
bios profundos de estructura, financiacion, dependencia y
politica del Instituto de Extensién Musical, que sucesiva-
mente se transformé en Direccién General de Espectdculos
y Centro de Exiensidn Artistica y Cultural de la Universidad
de Chile. El estimulo a la comunicacidn de la creacién musi-
cal nacional dejé de ser uno de los objetivos prioritarios de
la Universidad de Chile, por lo menos al nivel que habia
tenido en las dos etapas anteriores. La fuerte reduccion pre-
supuestaria de la Universidad de Chile y la pérdida de la
autonomia universitaria durante el periodo del gobierno
militar tuvo otras repercusiones en el quehacer artistico uni-
versitario, entre ellas, un decaimiento generalizado de la
actividad académica en la misica.

A esto contribuy6 también la pérdida que supuso la ejecu-
cién en octubre de 1973 de Jorge Peiia Hen y el exilio for-
zado, durante gran parte de esta etapa, de compositores
como Fernando Garcia y Sergio Ortega. Las condiciones
politicas y econdmicas del pafs impidieron el reingreso de
otros compositores que, como Gustavo Becerra y Gabriel
Brucic, se habian dirigido al exterior con anterioridad a
1973, forzando el exilio voluntario de creadores como
Eduardo Maturana e interrumpiendo durante una década el
estreno en Chile de nuevas obras de compositores ausentes
del pais, como Becerra, Garcia y Ortega. Esta situacién se
revirtié un tanto a partir de 1983 gracias a la flexibilizacién
de la situacidn politica chilena, lo que permitié que el pribli-
co nacional pudiera tomar contacto nuevamente con los
compositores sefialados, sea de forma directa o mediante el
estreno en el pais de obras nuevas. El menor estimulo a la
difusidén de la creacion musical nacional por parte de la Uni-
versidad de Chile se compensd, en cierta medida, con la
labor que, a partir de 1978, desarrollé el Instituto de Misica
de la Universidad Catdlica de Santiago, una institucion pri-
vada con aporte estatal, a través de un concurso periédico de
composicién. Los cambios en la situacién general del pafs a
partir de 1980 favorecieron la aparicién en 1984 de la Agru-
pacién Musical Anacrusa, una asociacién privada alternativa
formada prioritariamente por miisicos jévenes, que durante
cinco afios realizé una labor notable de difusidn de la crea-
cién nacional bajo el liderazgo del compositor Eduardo
Céceres. Con el apoyo de recursos privados, de organismos
internacionales y de la misma Universidad de Chile, Ana-
crusa organizé con gran éxito el Primer Encuentro de Muisi-
ca Contempordnea (1985) exclusivamente con obras de
compositores chilenos, el Segundo Encuentro de Mdsica
Contempordnea (1987) con obras de compositores del Cono
Sur, y el Tercer Encuentro de Miisica Contempordnea (1989)
con obras de compositores latinoamericanos en general. Los
cambios sefialados en la Universidad de Chile no afectaron
tan agudamente al proceso de formacién de compositores
gracias a la labor como maestro de Cirilo Vila. En el seno de




638 Chile

la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Represen-
tacidn, y de la ulterior Facultad de Artes (ambas sucesoras
de la anterior Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile) se formd una importante generacion de creadores,
entre los cuales estin Andrés Alcalde, Jaime Gonzilez,
Alejandro Guarello y el ya mencionado Edvardo Céceres.
A su vez, fueron ellos los que ampliaron el dmbito institucio-
nal de la formacién de creadores a organismos como la Uni-
versidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién, la
Universidad Catélica de Santiago, la Universidad Catélica
de Valparaiso y la misma Asociacién Anacrusa.

El nimero de compositores activos en el pais, en términos
de estrenos de obras, asciende a 41. Este nimero se desglo-
sa en un solo creador en la primera etapa, cuatro en la segun-
da, 18 en la tercera y otros 18 en la cuarta. De la primera
etapa permanece Domingo Santa Cruz, hasta su fallecimien-
to en 1987. En la segunda etapa se estrenaron obras de C.
Mackenna, A. Letelier, Orrego-Salas y Riesco. En la tercera
etapa se dieron primeras audiciones de Maturana, Becerra
(después de 1983), Escobar, Vivado, Heinlein, Botto, Var-
gas, Junge, Lemann, Aguilar, Advis, E Garcia (después de
1983), Vila, S. Ortega (después de 1983), M. Letelier, I. San-
giieza, Ramirez y Rifo. De los 18 de la cuarta etapa, once
compositores iniciaron su presencia creativa en la década de
1970 (Adolfo Flores, Andrés Alcalde, Pablo Délano, Jaime
Gonzilez, Jorge Rojas Zegers, Cecilia Cordero, Jorge Her-
mosilla, Alejandro Guarello, Juan Pablo Gonzilez, Eduardo
Céceres y Santiago Vera), y siete, en 1981 (Fernando Carras-
co, Sergio Cornejo, Rolando Cori, Fernando Antireno,
Gabriel Matthei y Rodolfo Norambuena).

Por razones de perspectiva histdrica no se indican los nom-
bres de los compositores que iniciaron su presencia creativa
después de 1981 ni se establecen generalizaciones definitivas
sobre su creacién musical. En todo caso, si es posible sefialar
dos situaciones globales de cambio: una que se debe en parte
a las transformaciones generales de la infraestructura que se
han sefialado, y otra que surge de la dindmica propia del pro-
ceso creativo. En relacién con la primera de estas situaciones,
cabe hacer notar la considerable disminucién que se produjo
de la creacion y difusién de misica sinfénica para orquestas
profesionales, en comparacién con las dos etapas anteriores.
Como en la tercera etapa, las propuestas se enmarcaron en
nuevos enfoques de géneros tradicionales o en géneros dis-
tintos a los tradicionales, y confluyeron en ellas creadores
como A. Letelier, Orrego-Salas, Riesco, Becerra, Heinlein,
Vargas, Junge, Lemann, Vila, Ramirez, Alcalde, Guarello y
Cori. Por otro lado, la importancia creciente de las orquestas
juveniles, integradas por estudiantes, llevd a creadores como
Délano y Jaime Gonzilez a componer obras por encargo para
ser gjecutadas por estos conjuntos. Asimismo, las condicio-
nes imperantes en el pafs restringieron de manera drdstica las
propuestas que planteaban una fuerte inquietud ética del
compositor ante la historia y la sociedad. A pesar de esto, un
creador como Alejandro Guarello presenté en 1978 su canta-
ta Cain y Abel con ocasién de un simposio internacional
sobre derechos humanos realizado ese afio en Chile bajo el
auspicio de la Iglesia catdlica; este fue un caso excepcional.
Por otra parte, las carencias en términos de laboratorios e
infraestructura debidas a las restricciones econdmicas reduje-
ron la produccidn en el terreno de la miisica electroacistica,
donde confluyeron Juan Pablo Gonzdlez, Ciceres, Vera, Cor-
nejo y Matthey. Esto impidié mantener el liderazgo, sefiala-
do para la etapa anterior, en este terreno.

En esta etapa aumentd la incidencia cuantitativa y cualitati-
va de la miisica de cdmara, en parte debido a estas transfor-

maciones generales, pero también como resultado de una ten-
dencia general de la misica contempordnea. Confluyeron
aqui, de varias maneras, la mayor parte de los compositores
activos en este etapa. Domingo Santa Cruz, Alfonso Letelier
y Carlos Botio presentaron obras que surgieron de la elabora-
cién de géneros tradicionales de la misica de cdmara. Por otra
parte, compositores como Lemann, Advis, Sangiieza, Rami-
rez, Rifo, Alcalde, Délano, Jaime Gonzdlez, Rojas Zegers,
Guarello, Céceres, Cori y Norambuena presentaron obras en
aéneros y medios no tradicionales de miisica de cdmara, que
abarcaron la indeterminacién e incluso la multimedia.

Afloraron entonces dos tendencias que, de manera dife-
rente pero complementaria, buscaron afianzar una identidad
en lo chileno y lo latinoamericano més que en lo europeo.
Una de ellas se manifiesté en la linea que habia despuntado
en la etapa anterior, y que se consolidd en este momento en
las miiltiples propuestas basadas en manifestaciones chile-
nas o latinoamericanas de la misica popular urbana, en las
que destacaron Guillermo Rifo, Luis Advis y Adolfo Flores.
Esto, a su vez, se enlazd con la importancia que asumid en
Chile la cultura popular de raigambre urbana, mds que la
campesina, en concordancia con el proceso de crecimiento
urbano gue se inicid a comienzos del s. XX. Es significativa,
en tal sentido, la considerable disminucidn de las propuestas
basadas en la cultura tradicional campesina, que surgieron
mds bien de creadores de la linea estilistica de Federico
Heinlein. Por otro lado, también es muy significativo el
empleo de miisica de culturas indigenas extintas de Chile,
como la cultura ona o selk’nam, por parte de Guillermo Rifo.

La otra tendencia se advirtié en la concentracién del uni-
verso miisico-poético, prioritariamente en textos de habla
espafiola o traducidos al espafiol. Entre los poetas chilenos,
conservaron su primacia Pablo Neruda (en obras de Hein-
lein, Lemann, Aguilar, Ramirez y Céceres), pero surgié un
interés renovado por la poesia de Efrain Barquero (en obras
de Heinlein, E Carrasco, Cdceres y Cornejo). Se mantuvo
igualmente el interés por Gabriela Mistral (en obras de A.
Letelier y Alcalde) y Vicente Huidobro (en obras de Aguilar
y Vila). Otros poetas chilenos gue se abordaron en esta etapa
fueron Miguel Arteche (en obras de Heinlein y Junge), Juan.
Guzmdn Cruchaga (en la misica de Botto), Virgilio Rodri-
guez Severin (en la miisica de Guarello), Alicia Morel (en la
miisica de Délano) y también textos del mismo compositor
en el caso de Alfonso Letelier y Eduardo Maturana. De los
poetas latinoamericanos, Nicolds Guillén fue puesto en
miisica por Herndn Ramirez y, entre los espafioles, Federico
Garcia Lorca lo fue por Alejandro Guarello, y Antonio
Machado por Fernando Antireno. Muy escasas fueron las
propuestas basadas en poetas de otros paises de Europa,
como Stefan George (en la obra de A. Letelier), Kafka (en la
obra de Aguilar), la condesa de Noailles (en la obra de M.
Letelier), ademds de Goethe, Arthur Rimbaud, Giuseppe
Ungarotti 0 Godofredo Iommi (en la obra de Guarello).

8. Perspectivas. Del conjunto de etapas que se suceden
entre los ss. XIX y XX, uno de los rasgos mds sobresalien-
tes es el significativo nimero de compositores activos.
Durante el s. XIX una gran parte de los creadores venia del
extranjero, mayoritariamente de Europa y minoritariamente
de Latinoamérica. En cambio, durante el s. XX la gran
mayoria son chilenos formados en el pafs, y alcanzan un
nimero no inferior a setenta compositores. Algunos de ellos
han tenido una brillante proyeccion hacia el extranjero, ini-
ciada en el 5. XIX con Federico Guzmén y continuada en el
s. XX con Enrique Soro, Pedro H. Allende, Acario Cotapos,
Juan Orrego-Salas, Edvardo Maturana, Gustavo Becerra,



Leni Alexander, José Vicente Asuar, Ledn Schidlowsky, Ser-
gio Ortega y Gabriel Bricic, entre otros. A ellos se agregan
los nombres de Juan Allende-Blin, Jorge Arriagada y
Edmundo Vésquez, quienes estuvieron activos en Chile
durante un periodo muy breve y que, posteriormente, han
alcanzado éxito en Europa.

A partir de 1933 el Estado chileno tuvo una importancia
decisiva en este florecimiento de compositores. Dentro de
este marco se consolidd una tradicidn creativa que, en gene-
ral, fue de gran calidad y pluralismo. Fueron cultivados la
gran mayoria de los géneros solistas, corales, de cdmara y
sinfénicos, en lenguajes de un marcado sesgo europeo; pre-
valecié la misica de cdmara, mientras que la épera se culti-
vé escasamente, en marcado contraste con el auge que este
género habia tenido en la obra de compositores de otros pai-
ses latinoamericanos, como Argentina, Brasil o México. La
miisica indigena y folclérica del pafs inspiré obras maestras;
no obstante, estos repertorios nunca tuvieron en la misica de
arte chilena un impacto cuantitativo comparable al de la
misica de arte argentina, peruana, brasilefla o mexicana,
debido, en parte, al contexto histdrico en que transcurrid la
creacion musical en Chile. En general, la secuencia histéri-
ca se caracterizd por un proceso de permanencia y de cam-
bio gradual y sostenido, que muy rara vez ha llegado a ser
abrupto o drdstico. A partir de 1950 la creacién musical de
arte en Chile vivid un proceso de cambio, especialmente a
través de la poesfa y la literatura, como un elemento impor-
tante de inspiracién y renovacidn.

El advenimiento del gobierno militar en 1973 marcd un
cambio profundo en muchos aspectos. Obligados por la
didspora, compositores como Becerra, Ortega y Brncic
ampliaron grandemente sus horizontes creativos dentro de
las oportunidades que les ofrecia Europa. Los creadores que
permanecieron en Chile debieron insertarse en un marco
diferente al que prevalecié entre 1929 y 1973. Debido a los
cambios politicos y econdmicos del pafs, grupos e institu-
ciones privadas se integraron al fomento de la creacién
musical. Los compositores jévenes que surgieron después de
1973 abordaron la misica de manera no segmentada y muy
flexible, se abrieron a la interaccién con la misica popular
urbana, y se nutrieron en la poesia de la lengua espaiiola en
sus vertientes chilena, latinoamericana y espafiola, para
construir una identidad propia dentro de un medio que pre-
senté grandes dificuliades y desafios.

A partir de la década de 1990 la creacién musical chilena
se inserta nuevamente en un régimen democratico. Intenta
recoger el legado de la tradicidn vigente hasta 1973, incor-
porar los logros del perfodo 1973-90, establecer un perfil
institucional e incorporar a compositores chilenos radicados
en el extranjero.

IV. MUSICA FOLCLORICA. Como resultado del proce-
so de mestizaje, la miisica folclérica constituye, con la miisi-
ca aborigen, la cultura musical tradicional mds representati-
vade un grupo humano. Su funcién comunicativa es simple,
directa y de muy variadas temadticas, prevaleciendo ostensi-
blemente en los paises latinoamericanos su transmisién oral,
lo cual incentiva su constante reelaboracién comunitaria,
que la lleva a adquirir su fuerza de patrimonio propio y cohe-
sionante de quienes la practican. En consecuencia, sus géne-
05 y especies muestran una marcada depuracién, poseen
una fundamental autenticidad y expresan la identidad cultu-
rzl de un pafs, de un pueblo, de un niicleo étnico o de un gre-
mio. Estas peculiaridades de recreacion y decantacion tradi-
cionales son inherentes a la especificidad local de cada
zrupo humano, con una directa y penetrante corresponden-
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cia entre su uso, su significado y sus cultivadores. Por eso es
folcldrica la misica del canto poético hispano-chileno de un
ceremonial funerario y la instrumental indo-americana-chi-
lena de una flauta de ancestro prehispénico, si reunen los
atributos bdsicos planteados. Esta clase de miisica tiene una
profunda relevancia de nacionalidad y de regionalidad, y en
ella no sélo aparecen formas, estructuras, contenidos, proce-
dimientos y antecedentes, sino tamhién valores, algunos uni-
versales y otros distintivos de una y otra sociedad.

El folclore musical de Chile, que obviamente responde a la
anterior caracterizacion general, alcanzé su alcurnia mestiza
particular en los comienzos de la segunda mitad del s. XIX,
a través de sucesivas selecciones y transformaciones cultu-
rales y sociales, concordando este hecho con los momentos
culminantes de la formacién de la nacionalidad chilena, en
una etapa durante la cual se consolidé la repiiblica, con un
notable influjo en el desarrollo del pafs. Pero esto no signi-
fica que la miisica folclérica no haya tenido posteriormente
cambios en su conservacion y transmision, aunque es vilido
afirmar que a lo largo de los casi 150 afios transcurridos
desde la época sefialada, se puede reconocer un tnico gran
periodo de la cultura musical folclérica chilena que, no obs-
tante evidencia dar paso a otro, mantendrd quizd por mucho
tiempo, o hasta acrecentard, la prdctica de ciertos géneros; es
pronosticable esta pervivencia respecto del canto a lo pueta,
niientras otros, ya casi extinguidos, como el canto de la tona-
da, no tendrian cabida en el periodo que ahora se inicia. Se
refieren aqui sélo los géneros y especies mds destacadas por
su uso cultural y por su repercusién social en el perfodo que
después de los indicados 150 afios estarfa finalizando, y a los
que serfa justo calificar como cldsicos del folclore musical
chileno. Se hard una sintesis de las vertientes étnicas que
confluyeron en la gestacién de la masica folclérica chilena
¥y, en segundo lugar, de la dispersién de ella en las dreas cul-
turales del pafs.

Los dos ancestros mis determinantes fueron el europeo y
el aborigen americano. El primero, con una incuestionable
primacia hispdnica por razones de una larga conquista mate-
rial y espiritual, se tradujo en la diversidad de temas, formas
y funciones introducidos en el actual territorio chileno,
dejando cantos, danzas e instrumentos, sustituyendo o modi-
ficando los autéctonos, en un proceso de transculturacion;
los efectos perduran con matices locales, comprobables en
las diferentes clases de villancicos, de bailes de cofradias
danzantes y de afinaciones de la guitarra, entre otros muchos
ejemplos. Distintas regiones y varios pueblos, como los
andaluces y castellanos, entregaron su cultura musical desde
los inicios de la conquista hispana, y prosiguen vigentes ele-
mentos prerrenacentistas en la tradicion del romance canta-
do o en los cantos poéticos de estructura modal. EI influjo
francés penetré principalmente a fines del s. XVIII y
comienzos del s. XIX; esto se observa en las danzas deriva-
das de la gavota y del minueto; entre ellas estaba también el
cuando, cuya prictica folclérica se perdid en el s. XIX.“El
aporte britdnico, que concierne al s. XIX, tiene una intere-
sante evidencia en la difusion de especies de la contradanza,
como ¢s el caso de la cuadrilla, adaptada por los espafioles y
trasladada a sus colonias, cuya forma coreogrifica hallamos
en la pericona chilena. La contribucién germana data de
mediados del s. XIX, y se debi6 a la colonizaci6n efectuada
con colonos alemanes por el Gobierno de Chile en las zonas
surefias de Valdivia, Osorno y Llanquihue. En el folclore
musical chileno y con gran expansién al centro del pafs se
conserva este influjo en cantos festivos, la mayoria de las
veces corales al unisono, en cantos de marchas militares y en
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la llamada polka alemana, que se baila en reuniones campe-
sinas con acompafiamiento de una guitarra y sin ningin
texto poético. También se ha hecho notar el influjo yugosla-
vo, principalmente desde el primer cuarto del s. XX, a través
de canciones corales, de gran popularidad en su pafs de ori-
gen, que son interpretadas en Chile por grupos mixtos en
pascos y en celebraciones familiares, de amigos y de institu-
ciones; esto ocurre en las ciudades de Antofagasta, en el
norte, y de Punta Arenas, en el extremo sur, donde habitan
los miembros de las colonias yugoslavas.

Las diferentes culturas indigenas americanas de proceden-
cia prehispdnica que han existido en Chile colaboraron en la
formacidn de la misica folclérica predominantemente en lo
que atafie a instrumentos aerGfonos, entre los cuales figuran
distintas clases de flautas de pan, como las zampofias y los
sicus, en el norte, y las flautas mondéfonas descendientes de
la pifilka picunche y mapuche, en el norte, centro y sur, con
uso en ambos casos en ceremoniales religiosos catélicos.
También son muy interesantes y significativos los rasgos
aborigenes que se encuentran en danzas rituales de las gran-
des festividades de romeria, como en la tirana en la I Regién
y en la fiesta de indios o empellejados del pueblito de Lora
(VII Regidn), en la cual perdura una dnica forma coreogri-
fica que podria ser la mejor conservada de la cultura mapu-
che en el folclore musical chileno. En esta fiesta se toca un
tipo de pifilka, que en esta ocasién y lugar recibe el nombre
de pifano. :

A diferencia de lo que ocurre en otros pafses latinoameri-
canos, en Chile es muy reducido el aporte africano a la musi-
ca folclérica, a causa de las especiales condiciones de per-
manencia, de trabajo y de diseminacién de los esclavos
negros y de sus descendientes en este pafs. Dicho aporte se
mantiene en algunos emplazamientos y en el estilo general de
las danzas de los morenos, los cuales constituyen cofradias
danzantes de gran presencia en los ceremoniales de romeria
de la Ty IT Regidn, provenientes de los grupos de negros que
bailaban en las fiestas religiosas desde el s. XVII en las ciu-
dades chilenas. Asimismo aparece en cantos responsoriales
de ceremoniales catolicos realizados en localidades de Arica
(I Regidn), marcadamente en los de celebracion de la Cruz de
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Mayo; en esa zona, hasta la primera mitad del s. XX, habita-
ron los tltimos pequefios grupos de negros en Chile, cuyos
rasgos somaticos mds notorios se evidencian en sectores de la
poblacién mestiza del valle de Azapa y del valle de Lluta.

En cuanto a la dispersién de la misica folclérica, debe
recalcarse que las caracteristicas fisicas del medio y los
modos del asentamiento humano con sus hdbitos sociales y
culturales inciden en la musica folcldrica y contribuyen a
crear su geografia humana. Asi, es posible distinguir dife-
rentes dreas culturales, con sus contenidos folcldricos musi-
cales. El drea andina, con un segundo grado de influjo his-
pinico, abarca desde el limite con Perd y Bolivia hasta el
pueblo de San Pedro de Atacama (toda la I Regién y parte de
la IT); en ella abundan las danzas rituales de romerfa, las fes-
tivas como el huaino y el taquirari, y versiones muy nortinas
de la cueca. Entre los cantos, tienen mucha importancia los
villancicos, y entre los toques instrumentales los de lichi-
guayo, quena, tarca y zampoia. El drea atacamefio-hispana,
asimismo con un segundo grado de influjo espaiiol, se
extiende desde el citado pueblo de San Pedro de Atacama (11
Regidn) hasta la cindad de Copiapd (ITI Regidn); en ella apa-
recen, con caracteristicas regionales, los bailes de catimba-
nos, los de chinos y, en lo concerniente a misica vocal, las
coplas de Carnaval con acompafiamiento de caja, constitu-
yendo éstas un género muy peculiar por su melodia tritnica,
de origen indigena atacamefio prehispanico. El drea diagui-
ta-picunche-hispana, con un primer grado de hispanizacién,
debe el primer vocablo de su nombre a una cultura aborigen
que existid en los actuales territorios argentino y chileno, y el
segundo, a una de las ramas étnicas de lo que habria sido el
gran tronco mapuche; sus limites van desde la sefialada ciu-
dad de Copiapd, por el norte, hasta las zonas de Valparaiso
y de Aconcagua, por el sur (en la ITI, IV y V Regidn). De
mucha relevancia son alli las especies coreogrificas de la
danza y de las lanchas, asi como la concentracidn de bailes
chinos en localidades de Copiapd y de Valparaiso; ademds,
existe el género juglaresco poético-musical del canto a lo
pueta, cuya prdctica empieza a mostrar su importante fun-
cién social en lugares urbanos y rurales de la IV Regién,
muy particularmente en el valle del rio Choapa.

Velorio de angelito
8l (Foio: Ar. Universidad Cardlica
1 de Chile)




El drea picunche-hispana, con grado mdximo de hispani-
zacidn, se extiende desde el norte de la zona de Santiago
hasta el sur de Nuble y Concepcidn; muestra la prolongacion
y apogeo del canto a lo pueta, en algunos lugares con acom-
pafiamiento de guitarrén, el mayor cultivo nacional del baile
de la cueca y el debilitamiento ostensible de la tonada, forma
musical que se conserva principalmente en versiones de
romances tanto de procedencia espafiola como de origen chi-
leno. El drea mapuche-pehuenche-huilliche-hispana, con un
segundo grado de hispanizacién, como lo insinta su nombre
predominantemente indigena, comprende desde Arauco y la
zona cordillerana de Bio-Bio hasta el sur de Llanquihue. Su
folclore musical se asemeja al del drea anterior en lo que a
la cueca y a la tonada se refiere, pero se diferencia en cuan-
to a la pérdida del canto a lo pueta, sobresaliendo en ella el
uso de rondas y de otros juegos infantiles cantados, si bien
estas manifestaciones hidicas musicales se encuentran con
mayor o menor fuerza en todo Chile.

El drea chilota, con un primer grado de hispanizacidn,
corresponde a todo el Chiloé insular; presenta propiedades
culturales regionales muy distintas que contindian repercu-
tiendo en su mdsica folclérica, como se verifica en las ora-
ciones cantadas o rezos chilotes, en los cantos de dngeles, en
las salomas destinadas a acicatear a los bueyes mediante bre-
ves y enérgicos gritos de incipiente condicién melédica, y en
una clase de cueca de especiales caracteristicas poético-
musicales y coreogrdficas; se debe afiadir como diferencia la
frecuencia del uso del acordedn y el cada vez mis escaso
rabel en fiestas religiosas catélicas.

El drea patagdnico-hispana, con un primer grado de hispa-
nizacion, abarca la zona de Chiloé continental y el vasto terri-
torio de Aysén y Magallanes: su folclore musical, poco diver-
sificado, se manifiesta coreogrdficamente en la cueca y de una
manera mas exigua en el malambo, de procedencia argentina
e iniroducido con éxito a través de las relaciones fronterizas.
La cultura musical tradicional de la isla de Pascua podria
entenderse desde una perspectiva etnomusicoldgica indige-
nista, por lo que no se incluye aqui. Respecto al territorio
antdrtico chileno todavia no es posible hablar de una misica
folclérica regional, sino de esporddicas prdcticas en €l de
géneros y especies trasladadas de otras partes del pafs.

En sintesis, podria decirse que en la cultura folclérica
musical chilena son de mucha relevancia las formas danza-
das rituales y festivas. En la misica vocal sobresale el géne-
ro juglaresco del canto a lo pueta, con sus peculiares ele-
mentos arcaicos. En el plano organogrdfico descuella el uso
de instrumentos tanto de procedencia indigena americana
prehispdnica como europeo-hispana. Fundamentalmente,
esta clase de miisica posee una generalizada sobriedad en su
ritmo, melodia y armonia, con predominio del modo mayor.
con ejecucion instrumental simiple y gran poder comunicati-
Vo y expresivo de sus textos poéticos.

V. MUSICA POPULAR URBANA. Con la independen-
cia, en el 5. XIX, comenzé el proceso de construccién de la
nueva repiiblica: surgieron en las esferas dirigentes las
ansias de modernizacidn y, también, la necesidad de un pro-
yecto de cultura nacional. Desde entonces modernidad y
nacionalidad se constituyeron en coordenadas bdsicas del
nuevo espacio cultural, en el que se fue configurando lenta-
mente un nuevo segmento musical, esencialmente urbano y
masivo, que se consolidd en el s. XX como uno de los fend-
menos culturales mds heterogéneos y de mayor impacto y
significacién en la sociedad chilena contemporinea. La
miisica popular, también llamada mesomisica (Vega, 1966),
es un producto cultural propio del s. XX. Sus antecedentes
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inmediatos se encuentran en los salones criollos decimoné-
nicos de las cindades mds importantes, especialmente San-
tiago y Valparaiso, como producto de imitacion y consumo
local de modelos europeos. Por esta razén en la gestacion de
la miisica popular nacional ha sido mds decisivo su uso
social que su origen. En efecto, muchos elementos extranje-
ros adquirieron calidad de propios o nacionales al ser usados
en funcién del propio medio cultural (Becerra, 1978). Para
tener una perspectiva histérica de la musica popular en Chile
es necesario considerarla en el contexto de los cambios
sociopoliticos, econdmicos y culturales que ocurren en la
sociedad civil. En este sentido han sido particularmente
decisivos por su magnitud y profundidad los cambios que se
han producido en el s. XX y mds especificamente desde la
década de 1920; los mds importantes han sido el acelerado
crecimiento y expansién de la sociedad urbana, la migracién
de la poblacién rural a las ciudades, la creciente industriali-
zacion del sistema de produccidn cultural, la profundizacién
del estado democritico, la emergencia de las capas medias y
populares, y su mayor participacién en la vida cultural y
artistica nacional. El proceso modernizador implicé la ges-
tacién de un nuevo sistema de produccién y circulacién de la
miisica auténomo de los selectivos circuitos ilustrados, hasta
entonces hegemdnicos en la escena musical oficial. El nuevo
circuito cultural de masas (Subercaseanx, 1988, 270) adqui-
ri6 su fisonomia mds caracterfstica a partir de la década de
1930 con la incorporacién de las nuevas tecnologias de gra-
bacidn, el desarrollo de la radiodifusién nacional y la llega-
da del cine sonoro.

La consolidacién de este nuevo sistema urbano de pro-
duccién musical, crecientemente tecnificado y segmentado,
integrado en la cada vez mds extensa y compleja red del
mercado cultural y de los medios masivos de comunicacidn,
es un hito clave en el itinerario de la mdsica popular en
Chile, en la medida en que establecié un canal de profesio-
nalizacién de los miisicos chilenos paralelo al medio acadé-
mico y generd nuevas modalidades en los procesos de crea-
cidn, interpretacién y comunicacidn musicales. La irrupcidn
de la masica grabada (discos) ha sido un nuevo y eficaz fac-
tor de socializacion de la mdsica popular. En el nuevo cir-
cuito de masas, la mdsica popular ha tenido preeminencia
con respecto a las misicas docta y focldrica y. por lo mismo,
un acelerado y continuo proceso de cambios. Asi, desde las
danzas y canciones de salén que animaban las tertulias y
festividades de la burguesia criolla decimondnica, la misica
popular amplié considerablemente sus pricticas y reperto-
rios, que se difundieron rdpida y masivamente. De este
modo, ya en los afios veinte logré ubicarse en el centro del
interés de vastos sectores de la poblacién, especialmente en
las capus medias y populares. Se ha convertido en el dmbito
mds dindmico de la escena musical nacional, eje de encuen-
tro y debate de importantes propuestas y movimientos gue
han animado la creacién musical en el pais. En el plano de
la creacidn e interpretacidn, dos dindmicas han sido funda-
mentales en su desarrollo. Una, el proceso de apropiacién,
con diversos grados de reelaboracién y autonomia, de
modelos musicales provenientes de los grandes centros
metropolitanos de decisidn cultural, europeos y norteameri-
canos. Surgieron asi variantes locales de la miisica popular
internacional que dieron origen a importantes movimientos
musicales, como la Nueva Ola y el Rock Chileno. La otra ha
sido la reinterpretacién por misicos urbanos de elementos
de la tradicién popular y folcldrica, que en la década de
1960 fue el punto de partida de movimientos como el Neo-
folclore y la Nueva Cancidn Chilena. Esta dindmica tiene
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especial importancia, en tanto constituye el eje de la fecunda y
fluida interaccién entre pricticas y repertorios de las dreas
rurales y la misica popular urbana, que desbhordd los esquemas
conceptuales que habitualmente definen estos estratos musica-
les. Por otra parte, en tanto el folclore puede popularizarse
(masificarse) y la misica popular folclorizarse, es posible dis-
tinguir dos procesos importantes en esta interrelacién. El pri-
mero es la urbanizacién y masificacion de la miisica foclérica;
esto es, la recreacidn con criterios sometidos a la demanda
urbana de especies del folclore musical como la cueca, la
tonada y el huayno, y su difusién en los medios de comu-
nicacién masivos. El segundo es la folclorizacién de espe-
cies de la miisica popular latinoamericana: esto es, el pro-
ceso de apropiacidn por la poblacién rural y popular de
especies musicales propias de la tradicién latinoamerica,
como la cancién ranchera y el corrido de México, y la cum-
bia de Colombia.

Para una visién panordmica del desarrollo de la misica
popular chilena desde el s. XIX hasta ahora se han estable-
cido cinco periodos histéricos: !

1. Perfodo de gestacidn. Las primeras manifestaciones,
antecedentes de la misica popular chilena, aparecen entre
1818 y la década de 1880 en el ambito de lo festivo, en los
momentos de esparcimiento y diversidn social, y en ciuda-
des como Santiago y Valparafso. Tales antecedentes se arti-
cularon en torno a una situacién sociocultural todavia vigen-
te: la tensidn y conflictos que genera en los espacios urbanos
la convivencia entre la cultura tradicional, encarnada en los
sectores populares y, en alguna medida, en las capas medias,
entonces representadas por los llamados bailes de la tierra o
bailes de chicoteao, por una parte, y, por otra, el afdn euro-
peizante, considerado como paradigma de lo moderno, de
las clases dirigentes del pafs, manifiesto en la misica de
salén que animaba sus tertulias y en los espectdculos musi-
cales por ellas favorecidos. Ademis de las tertulias existian
varios tipos de establecimientos para la recreacién ciudada-
na que ofrecian miisica y canto y que, en la década de 1820,
se multiplicaron rapidamente: los cafés, locales donde habi-
tualmente funcionaba una pequefia filarmdnica: las chinga-
nas, lugares de encuentro y diversién popular, como las atin
vigenies “ramadas™ de fiestas patrias, donde se ejecutaban,
al son de arpas y guitarras, cantos y bailes de la tierra, v,
también por esos afios, los teatros, que comenzaron a proli-
ferar, y cuyos espectdculos contribuyeron en muchas ocasio-
nes a la exaltacidn de valores nacionales.

En las chinganas las danzas habituales eran la zamacueca, el
cuando, el aire, el pericon y la sajuriana. En los salones de la
alta sociedad se adoptaron las nuevas danzas europeas, al
mismo tiempo que estigmatizaban como vulgares los bailes
de la tierra; de éstos sdlo sobrevivié la zamacueca que, pese a
todos los prejuicios, se bailé en estos salones y finalmente se
establecié como danza nacional. Las mds populares en la
época fueron el vals, el minué, la contradanza, la polka y
la redowa; mis tarde se practicaron el chotis, la varsoviana,
la mazurka, el vals romdntico, las cuadrillas y los lanceros.

En el campo de la composicidn también se proyectd el pre-
juicio europeizante. Asi, las innumerables piezas de salén
creadas por compositores aficionados, réplicas criollas de
modelos europeos estandarizados, eran consideradas en una
categoria subartistica. Sin embargo, tal “amateurismo™ cons-
titufa una parte sustantiva de la vida musical de la época.
Una importante fuente para el conocimiento de esta misica
local son los dlbumes musicales que, desde 1842, se comen-
zaron a publicar; contenfan colecciones de danzas de salén,
bailes y cantares nacionales. Asociada al auge de la misica

de saldn estd la edicién de partituras, que constituyé la prin-
cipal forma de difusién de la misica popular hasta la llega-
da del disco. Esta actividad fue desarrollada con éxito
comercial por varias firmas localizadas en Valparaiso, entre
las que destacan la casa Niemeyer, la casa Kirsinger y Car-
los Brandt. Otro antecedente decimondnico de la muisica
popular chilena es la zarzuela y el género chico. Rapida-
mente conquistd el interés de un piiblico masivo y estimuld
a compositores criollos a incursionar en estos géneros, intro-
duciendo temdticas locales y elementos de la tradicién musi-
cal verndcula. Ambos géneros contribuyeron a revitalizar la
presencia de lo popular en los espectdculos urbanos y a
difundir canciones de moda. Se los considera como la ver-
dadera misica popular de ese periodo (E. Pereira Salas: His-
toria de la miisica en Chile, 1957, 304).

2. Perfodo 1891-1920. Este perfodo inicid una etapa clave
de la sociedad chilena. La modernizacién y el nuevo escena-
rio socio-econdmico transformaron radicalmente el panora-
ma cultural con respecto a lo que habia sido hasta la guerra
del Pacifico (1879). Esto se evidencid en cambios notables,
como la ampliacidn, diversificacidn, segmentacién y espe-
cializacidn del espacio cultural nacional, coordinado por los
ejes Estado y mercado, y el inicio de una constelacién cul-
tural con circuitos paralelos: circuitos de elite, de masas y
cultura popular (Subercaseaux, 1988, 258). El circuito de
elite se asocid al auge de la belle épogue de la aristocracia
criolla, en cuyo ceremonial, europeizante y selectivo, la
Gpera italiana y las danzas de moda continuaron ocupando
un lugar de privilegio. Por otra parte, comenzd a articularse
un nuevo circuito cultural de masas, orientado a un piiblico
amplio. Las emergentes capas medias y populares confor-
maron el nuevo puiblico que establecié nuevas demandas en
la produccién musical. Este es el espacio donde se desarro-
116 fundamentalmente la miisica popular del perfodo que, en
rigor, fue un momento de transicién de un sistema de pro-
duccidn preindustrial a otro crecientemente industrializado,

En la década de 1890 continué el auge de la zarzuela y el
género chico, cuyo extraordinario éxito contribuyé a la
ampliacién y renovacién del ptiblico, y a la “zarzuelizacidn”
del ambiente artistico, que alcanzé su culminacién hacia
1900, constituyendo, sin duda, un capitulo importante en el
desarrollo de la miisica popular en Chile. En las décadas
siguientes el centro de interds de los espectdculos musicales
se desplazé hacia la opereta, la revista de variedades, el
cuplé, la tonadilla y el sainete. Las danzas de salén conti-
nuaron diversificindose; hacia 1900 se bailaba el vals, la
polka, la mazurka, la coadrilla, los lanceros, el cotillén y la
habanera. En la década de 1910 se incorporaron lus siguien-
tes danzas: bosion, one step, two step y maxixa de salén. Los
bailes tenfan lugar en teatros, salones de té, clubes privados
y en lugares priblicos de diversién. Una nueva prictica musi-
cal urbana, introducida en la década de 1890, fue la de las
estudiantinas, que contribuyeron a difundir la misica popu-
lar espaiiola y el uso de instrumentos como la guitarra y la
bandurria entre los aficionados. El espaiiol Joaquin Zama-
cuis divulgd en el pais este tipo de asociacidn musical (E.
Pereira Salas: Historia de la mmisica en Chile, 1957, 279)
como también el guitarrista espafiol Antonio Alba.

Con el cambio del siglo surgié gradualmente un renovado
interés por la cultura popular, que en el s. XIX fue un seg-
mento sin proyeccién ni presencia en la cultura oficial. Sur-
gié un movimiento artistico vinculado a las clases medias
urbanas con una nueva conciencia de lo nacional y que dio
cabida a la misica de la tradicién verndcula. Especies fol-
cléricas como la cueca y la tonada fueron recreadas por



miisicos urbanos, doctos y populares, como Enrique Soro,
Pedro Humberto Allende, Maria Luisa Sepiilveda y Osmdn
Pérez Freire, entre otros. Los primeros misicos nacionales
profesionales que se dedicaron al cultivo de la misica popu-
lar pertenecian a la clase media. Destaca la figura de Osmdn
Pérez Freire, quien representa el paradigma del misico de la
época: pianista y compositor de oficio de gran versatilidad y
popularidad.

3. Periodo 1920-1950. A partir de la década de 1920 decli-
né la hegemonia del gusto aristocrdtico y el arte de salén
comenzd a ser definitivamente desplazado. El Estado chile-
no se constituyd en el eje mediador de la cultura nacional y
se hizo evidente el creciente peso de las capas medias en la
renovacion institucional de la educacién y extension artisti-
cas. La misica popular, sin embargo, no fue considerada en
el circuito estatal-universitario y su desarrollo continud en
torno al circuito cultural de masas. Las profundas innovacio-
nes y cambios que se produjeron en tal circuito multiplicaron,
cualitativa y cuantitativamente, el impacto sociocultural de la
miisica popular. Desde entonces y mds acusadamente que en
otros repertorios, es la que ha marcado el horizonte de con-
temporaneidad de varias generaciones de chilenos. El rdpi-
do desarrollo de la industria cultural incidié en la hegemo-
nia del interés comercial en el circuito cultural de masas y
pronto se desplazé hacia la misica popular latinoamericana
y la miisica verndcula chilena. Una somera consideracién de
los miiltiples canales de produccidn y circulacién de la miisi-
ca popular en Chile da una idea de su extraordinaria impor-
tancia y presencia en la sociedad chilena: la edicidon de par-
tituras, realizada principalmente por tres firmas nacionales
(casa Amarilla, casa Wagner y casa Calvetti), cuya actividad
editorial declind ostensiblemente en los afios cincuenta; la
naciente produccidn discogrifica concentrada hacia 1930 en
torno a los sellos RCA Vicior, que contaba con estudios pro-
pios y tres orquestas estables, y Odedn; la irrupcidn del cine
sonoro en 1930, que provocd, entre otras consecuencias, la
cesantia de numerosos miisicos locales, el cambio de giro de
varios teatros en salas de cine y la pérdida de interés de
ptiblico por los especticulos en vivo, como la opereta y la
revista musical (sin embargo, intensificd la difusién de la
miisica popular de la época, especialmente latinoamericana
y norteamericana, teniendo un éxito particular el cine mexi-
cano, que contribuyé a la popularizacién y adopcion defini-
tiva del corrido y la cancidn ranchera); la radio, desde su ini-
cio en los afios veinte, constituyd un eficaz canal difusor de
Ia misica popular a través de grabaciones discogrdficas y la
rransmision de programas musicales en vivo, con orquestas
estables y misicos invitados (esta dliima modalidad desapa-
recid en los afios sesenta con la llegada de la televisidn), y la
proliferacion de lugares de espectdculos en vivo, en gran
ndmero y diversidad de tipos, como salas de especidculo,
boites, salones de baile, salones de té, clubes sociales, recin-
tos deportivos, quintas de recreo, y otros lugares piiblicos.

El esparcimiento ciudadano y la vida nocturna urbana se
%izo impensable sin la misica popular. Los canales de pro-
“uccidn y diseminacion sefialados constituyeron la principal
“uente de trabajo de los miisicos nacionales y se profesiona-
~z6 el medio. El repertorio de la mdsica popular crecié y se
Soversificd espectacularmente. S6lo en los afios treinta exis-
weron mds de 84 especies, cantadas y bailables, y mids de
en especies derivadas o hibridas (Gonzdlez, 1982). De este
cutenso y variado repertorio, la miisica popular latinoameri-
“ena fue la mds escuchada y cultivada en el pafs, tendencia
e wari6 en la década de 1950 con la transnacionalizacidn
2 'z miisica popular norteamericana, Durante este periodo
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las especies mds cultivadas en el pafs fueron en orden de
importancia: cancién popular, foxtrot (junto al charleston y
el shimmy), tango, vals, tonada, ranchera, rumba, cueca,
pasodoble, bolero y corrido. Numerosos intérpreles naciona-
les se dedicaron profesionalmente a la miisica popular, como
los cancionistas Pepe Aguirre, Esther Martinez, Elena More-
no, Esther Soré, Camila Bari, Arturo Gatica, Lucho Gatica y
Rayen Quitral; también hubo conjuntos que cultivaban la
miisica tradicional chilena en versiones orientadas al pibli-
co urbano, como Los Cuatro Huasos (1927), Los Huasos
Quincheros (1937), las Hermanas Orellana, las Hermanas
Loyola y las Hermanas Parra; también existieron grupos del
tipo estudiantina, como Los Estudiantes Ritmicos. Entre los
compositores que cultivaban los diversos géneros de misica
popular destacan Victor Acosta, Luis Aguirre Pinto, Andrés
Alvarez Calvillo, Jorge Bernales, Luis Bahamonde, Vicente
Bianchi, Armando Carrera, Emilio Capra, José Goles,
Armando Gonzdlez Malbrdn, Fernando Lecaros y Nicanor
Molinare. También incursionaron en la miisica popular
misicos con formacién académica, como Carlos Melo Cruz,
Javier Rengifo y Pablo Garrido, siendo este dltimo ademds
un activo director de conjuntos orquestales y pionero pro-
motor del jazz en Chile durante las décadas de 1930 y 1940.
Sucesivas crisis sociales y politicas convulsionaron el pafs
desde fines de los afios cincuenta. El golpe de estado de
1973 y la instauracién hasta 1990 de un gobierno militar
autoritario constituyeron un hito traumdtico en la sociedad
chilena, que establecid un antes y un después en el desarro-
llo de la miisica popular nacional.

4. Perfodo 1950-1973. Las décadas de 1950 y 1960 irrum-
pieron como un periodo renovador: se integraron en la esce-
na social las demandas de nuevos sujetos sociales y cultu-
rales, fundamentalmente la juventud, el campesinado y los
pobladores marginales de las grandes ciudades. Problemdti-
cas referidas al cambio social, a la identidad cultural y a la
integracién latinoamericana, ligadas a los procesos de
modernizacién, la reforma agraria y la reforma universitaria
fueron parte del horizonte de esta época. En otro plano, se
acentud la tendencia expansiva de la industria musical: se
introdujeron nuevas tecnologias en la produccion discogrd-
fica; se integraron en la radiofonfa vastos sectores rurales y
campesinos; el surgimiento de los “discjockeys” y de los
fdolos de la misica popular juvenil potenciaron mds atin el
binomio radioemisora-sello discogrifico, y se establecid la
red comercial de televisidn. Los gjes de la renovacién de la
miisica popular de este perfodo y el siguiente fueron el sur-
gimiento del rock and roll norteamericano (1955), el len-
guaje musical internacional més importante de la segunda
mitad del s. XX, y la reanimacidn del folclpre musical lati-
noamericano, reivindicado como factor de identidad cultu-
ral. El trdnsito desde el rock and roll al rock en la segunda
mitad de los afios sesenta tuvo en Chile un correlato en la
relacidn entre la Nueva Ola y el Rock Chileno respectiva-
mente. La Nueva Ola fue un movimiento integrado por una
nueva generacidn de intérpretes y compositores, los “colé-
ricos” de la época, y orientado a un piiblico urbano adoles-
cente; contd con el apoyo entusiasta de la indusiria disco-
grdfica y de los medios de comunicacién masivos, en tanto
era funcional para sus estrategias de ampliacién de merca-
dos. De este modo, bailando al ritmo del rock and roll y del
twist, cantado en castellano por epigonos locales, emergie-
ron seclores de la juventud en la escena social y conforma-
ron un nuevo segmento del piiblico de la misica en Chile.
Destacados representantes de la Nueva Ola fueron Gloria
Benavides, The Carr Twins, Cecilia, Luis Dimas, Sergio
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Inostroza, Larry Wilson, Maria Teresa, Pat Henry y Los
Diablos Azules, Peter Rock, Los Ramblers y Los Red
Juniors.

A fines de la década de 1960 la misica juvenil adquiri6
una renovada fisonomia como emblema generacional,
expresion de la actitud libertaria y transgresora de vastos
sectores de jévenes. Hacia 1967 surgieron en Santiago y
Vifia del Mar las primeras manifestaciones del rock chileno
imitador de grupos britdnicos, como The Beatles, The
Rolling Stones y The Who. Conjuntos pioneros fueron Los
Mac's, Los Vidrios Quebrados, Los Jockers, The Apparition
y Los Beat 4, que generaron el primer niicleo rockero nacio-
nal. En los afios setenta el rock en Chile ya era un movi-
miento consolidado y su expansién tuvo el aura de una fuer-
te identidad generacional. Hasta 1973 los grupos se
multiplicaron, siendo los mds conocidos Aguatarbia, Con-
gregacién, Embrujo, Los Escombros, Frutos del Pais y Los
Trapos. Destacan por su innovadora propuesta creativa Los
Blops, Congreso y Los Jaivas. Estas agrupaciones decanta-
ron una tendencia de apertura e integrucién de las tradicio-
nes verndculas latinoamericanas y las problemdticas existen-
ciales contempordneas, cuya influencia en el medio se
proyectd en las décadas siguientes. En 1972 esta nueva ver-
tiente de la misica popular con raices en el rock cristalizé en
el memorable concierto “Los caminos que se abren” en la
Quinta Vergara de Viia del Mar, protagonizado por éstos y
otros grupos afines.

La investigacién y difusién del patrimonio folcldrico que
desde la década de 1940 realizaban instituciones universita-
rias se enriquecid desde comienzos de la década de 1950 con
la labor de miisicos-investigadores autodidactos que, orienia-
dos por su vivido conocimiento de las fuentes vivas de la tra-
dicién popular, aportaron una nueva perspectiva no académi-
ca de gran valor para el estudio y la proyeccion artistica de
dicho patrimonio. Las figuras pioneras son Margot Loyola,
Violeta Parra, Héctor Pdvez y Gabriela Pizarro, artifices de
un masivo movimiento de difusién del folclore nacional al
que se incorporaron luego las agrupaciones de cantos y bai-
les Cuncumén y Millaray. En el seno de este movimiento sur-
gieron las primeras manifestaciones de una nueva cancién
popular de raiz folcldrica. Violeta Parra, con sus canciones
impregnadas de la tradicién popular, fue la piedra angular de
una renovacion seminal de la cancion chilena que ensanchd
su érbita expresiva y su proyeccidn nacional e internacional.
La reanimacion del cancionero folclérico irradid con fuerza
el circuito de la industria musical y los medios de comunica-
cidn masivos. Hacla 1963 logré una exitosa acogida un nuevo
tipo de conjunto, el cuarteto vocal acompaiiado por guitarras
y bombo legiiero, que definié un nuevo estilo de interpreta-
cion de canciones de rafz foclérica, orientado al gusto del
ptblico joven de la clase media urbana. Se llamé Neofolclo-
re al movimiento de intérpretes que popularizaron este nuevo
repertorio de la cancién chilena. Los conjuntos mds repre-
sentativos son Los Cuatro Cuartos, Las Cuatro Brujas, Los de
Las Condes y, entre los compositores, Willy Bascuifidn, Raiil
de Ramén y Luis “Chino™ Urquidi.

La actualizacidn en el &mbito urbano contemporineo de la
funcidén del cantor popular tradicional (que luego se llamé
cantautor) realizada por Violeta Parra, su conciencia y
defensa piiblica del valor de la cultura folclérica, y sus reno-
vadoras canciones tuvieron un papel clave en la gestacion, a
mediados de la década de 1960, del movimiento conocido
como Nueva Cancién Chilena, que abrié inéditos derroteros
a la creacion e interpretacion de mdsica popular chilena. Sus
iniciadores fueron, ademds de Violeta, sus hijos Angel e Isa-

bel Parra, Rolando Alarcén, Victor Jara, Patricio Manns y
los conjuntos Quilapayin e Inti Hlimani. La gestacidn de
esle movimiento estuvo muy ligada a sectores estudiantiles
universitarios e intelectuales progresistas, promotores de una
perspectiva latinoamericanista y solidarios con los procesos
de cambio sociopolitico en marcha en esa época. Su defini-
cién piblica como movimiento se produjo en 1969 durante
el I Festival de la Nueva Cancidn y tuvo un momento de
extraordinario auge en el pafs durante el Gobierno de Salva-
dor Allende. En tanto movimiento se definié por su vinculo
con la tradicién folclérica y popular chilena, pero también
latinoamericana en general, y con los problemas y esperan-
zas de sus pueblos. La Nueva Cancidn Chilena establecié
nuevos y sélidos puentes de integracidn de la cancién popu-
lar con el folclore, las nuevas corrientes del Rock Chileno
(Blops y Jaivas) y la misica docta (sobre todo los composi-
tores Luis Advis y Sergio Ortega); desarrollaron un nuevo
tipo de midsica instrumental, la mdsica de cdmara popular;
consolidé un tipo inédito de agrupacién organolégica, con
un sonido y un uso caracteristicos de ella, y generd una red
alternativa de produccidn y circulacion (peiias folcléricas,
festivales de la cancién y sellos discogrificos). Otros miisi-
cos destacados de este movimiento son Kiko Alvarez, Nano
Acevedo, Tito Ferndndez, Payo Grondona, Richard Rojas,
Osvaldo “Gitano™ Rodriguez, y los conjuntos Amerindios,
Aparcoa, Curacas e Illapu.

En el vértice mds comercial de la misica popular chilena
tuvo mayor importancia la balada romdntica, dentro del lla-
mado género internacional. En la década de 1960 estuvo
fuertemente influenciada por modelos espaiioles e italianos
en boga y se institucionalizé como el eje de los numerosos
festivales de la cancién que se realizaban en la época. Entre
los intérpretes de este género sobresalen Antonio Prieto,
Sonia y Miriam, Buddy Richard, José Alfredo Fuentes, Glo-
ria Simonetti, la compositora Scottie Scott, y los grupos Los
Angeles Negros, Capablanca y Los Galos. La cumbia
colombiana se popularizé también en esta década, masifi-
cdndose su uso y difusién por todo el pais. En la actualidad
es el género mis importante del repertorio bailable popular,
cultivado por orguestas, sonoras y conjuntos que animan la
vida nocturna urbana.

5. Periodo 1973-1990. Si en los afios sesenta un aliento de
renovacion animé el horizonte artistico y musical del pais,
ensanchédndolo y enriqueciéndolo, en los afios posteriores al
golpe de estado de 1973 se produjo un quiebro y desarticu-
lacion radical del fendmeno de renovacién. El espacio artis-
tico se reordend bajo los ejes bdsicos de accidn de la dicta-
dura militar: la doctrina de seguridad nacional y el sistema
econdmico de libre mercado. Sobrevino una dréstica exclu-
sion y censura de los artistas no oficialistas en este nuevo
escenario publico, ahora mds reducido y vigilado. En el
plano musical las transformaciones politicas y econdmicas
incidieron en la progresiva mercantilizacion de la produc-
cidn musical y la norteamericanizacion de la oferta musical
en los medios de comunicacidén masivos. La extendida red de
televisidn se instaurd como el eje del sistema de comunica-
cién del pafs y de las inversiones de la industria de la publi-
cidad comercial. Televisidn y publicidad fueron el nuevo y
lucrativo campo laboral para muchos misicos populares
profesionales. El espacio artistico oficialista privilegié
como el evento anual mds importante de la miisica en el pafs
al Festival de la Cancién de Vifia del Mar, transmitido por
televisién a todo el pafs. Como contraparte a esta situacién
surgié una dindmica cultural contestataria, desarrollada en
circuitos alternativos, que dio continuidad y nuevos cauces



a propuestas del periodo anterior y también a précticas
musicales de las nuevas generaciones. La Nueva Cancidn
Chilena se repartié en dos ramales, interconectados a dis-
tancia. El grupo histdrico sobreviviente partié al exilio y
desarrollé su trabajo desde Europa (Isabel y Angel Parra,
Patricio Manns, Aparcoa, Quilapaytin y Taller Recabarren
en Paris, Inti [llimani en Roma). Otra parte del movimiento
emergid lentamente en el pafs hacia 1975 (Nano Acevedo,
Tito Ferndndez, Illapu, Quelentaro, Didscoro Rojas, Jorge
Yafez, Pedro Yéifiez y una nueva generacién de mdsicos,
entre los que destacan los solistas Isabel Aldunate, Capri,
Juan Carlos Pérez y los conjuntos Aquelarre, Aymard,
Barroco Andino, Chamal, Kollahuara, Ortiga, Wampara y
Los Zunchos). Es el llamado Canto Nuevo, continuacion de
la Nueva Cancién Chilena, que se consolidé en el periodo
1977-82 y en el que ademds participaron Eduardo Gatti,
Osvaldo Leiva, Patricio Liberona, Hugo Moraga, Tita Parra,
Eduardo Peralta, Osvaldo Torres y los conjuntos Antara,
Huara, Santiago del Nuevo Extremo, Dilo Schwencke y
Nilo; mds tarde se sumaron los grupos Amauta, Napalé y
Sol y Lluvia. Mencién aparte merecen los cantautores Fer-
nando Ubiergo y Raiil Alarcén, conocido por su seudénimo
“Florcita Motuda”, quienes lograron insertarse y populari-
zar sus creaciones a través de festivales y de los medios de
comunicacién desde 1977. Hitos en la trayectoria de esta
vertiente de la cancién popular tras el golpe fue el boom
andino y su extraordinaria proyeccidn nacional, protagoni-
zado por Illapu (1976), la creacidn del sello Alerce (1976)
y otros canales alternativos como pefias y ciclos de recitales
y la irrupcidn del Canto Nuevo en los medios de comunica-
cion de masas (1981-82).

También el movimiento de mdsicos ligados al rock sufrié
el impacto del cambio politico de 1973, y su consecuencia
fue la dispersidn y disolucidn de muchos grupos. A fines de
los afios setenta se produjo un resurgimiento rockero con
Andrés y Emesto, Arena Movediza. Poozitunga, Quilin,
Tumulto, Sol y Medianoche y otros. La gira de conciertos de
Los Jaivas en 1981, que regresaban despuds de varios afios
en Parfs, fue un hito y tuvo un efecto rearticulador del movi-
miento y de continuidad de un rock con raices verndculas.
Importante fue también la reaparicién de Congreso en los
escenarios a partir de 1982, En la década de 1980 coexistie-
ron varias tendencius en el rock chileno. El rock pesado
(heavy metal, trash) ha sido cultivado por varios grupos,
entre los que han sobresalido Feed Back y Panzer. Una
nueva corriente influida por el rock punk y new wave se per-
fil6 hacia 1984-85 como transvanguardia rockera de la gene-
racién posgolpe: fue bautizada en los medios de comunica-
cién como el Nueva Pop Chileno, conformado, entre otros,
por los grupos Los Pinochet Boys, Aparato Raro, Primeros
Auxilios, Emociones Clandestinas, Cinema, Pie Plano, Upa
y Los Prisioneros. Este dltimo grupo, formado por rockeros
proletarios, constituy6 uno de los fendmenos sociomusicales
mds importantes de los afios ochenta. Otra tendencia, repre-
sentada por Fulano, Cometa y Electrodomésticos, realizd
una creacidn mds ecléctica y experimental, también llamada
fusién o jazz-rock. En la década de 1980 la balada romanti-
ca del género internacional comercial se renovd con intér-
pretes de la nueva generacion, destacando entre ellos Luis
Jara y Miriam Herndndez. La miisica festiva para bailar, tra-
dicionalmente nutrida de especies caribefias, se renové con
la préctica del merengue dominicano y la salsa, incorpora-
dos al repertorio de las orquestas chilenas populares. La
miisica popular se transformé en un dindmico polo que acor-
14 la brecha entre artistus, aficionados y piblico; sumé a su
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tradicional funcién festiva y de esparcimiento una funcién
artistica, como momento de introspeccion del colectivo
social, llegando finalmente a constituirse en una importante
referencia de la identidad cultural contempordnea chilena.
Véase CoNCEPCION; COPIAPG; LA SERENA; SANTIAGO DEL
NUEVO EXTREMO; VALDIVIA; VALPARATSO.
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Chilena. Género musico-danzario de origen chileno, mesti-
zo y de amplia difusién en Hispanoamérica. Véase CUECA.

Chiles fritos. México. Término aplicado en la regién de la
Costa Chica (Guerrero y Oaxaca) para nombrar un tipo de
banda de viento tradicional (una o dos trompetas, trombones
de pistdn, saxores y/o saxofones, tuba o helicén, bombo,
redoblante y platillos). Esta agrupacién ejecuta el repertorio
local, chilenas, sones, gustos y columbianas: se alterna la
melodia entre varios instrumentos, llevando el liderazgo la
trompeta y el acompaiiamiento de acordes sincopados los
demds instrumentos (charcheta).

JUAN GUILLERMO CONTRERAS

Chiliduju. Chile. Titulo del libro del jesuita Bernardo Haves-
tadt publicado en el s. XVIII. La labor misionera de los jesui-
tas en la América virreinal fue realzada de forma extraordina-
ria por medio de la miisica, principalmente en los pueblos de
Moxos y Chiquitos en el Alto Peri (actval Bolivia) y en las
misiones guaranfes de Paraguay. En Chile, en cambio, los
resultados fueron mds pohres entre los mapuches, cuya imper-
meabilidad frente a los influjos de la misica occidental se ha
mantenido. Chilidigju, el documento mds interesante que se
conserva sobre la herencia musical jesuitica entre los mapu-

ches, fue publicado en Westfalia en 1777 por el jesuita Ber-
nardo Havestadt. Llegado a Chile en 1748 junto con el padre
Carlos Haimbhausen, actué como misionero en La Mocha
(Congcepcion), Rere y Santa Fe. Permanecié veinte afios en el
pais, llegé a dominar a la perfeccitn el castellano y el mapu-
che, y escribid su obra intitulada Chiliduju (lengua mapuche),
que termind después de la expulsion de América de su orden
en 1767. El libro incluye, ademis de detalles del idioma e
informacion geogrifica de utilidad, 19 canciones con texto en
mapuche y misica basada en el Cancionero de Colonia y otras
fuentes europeas, melodias profanas y una melodia proceden-
te de Paraguay destinada a la fiesta del Santisimo Sacramento;
ésta fue puesta a disposicién del misionero posiblemente por
el padre Antonio Sepp, misico jesuita que actuaba en aquel
pais. Los cantos de Chilidiju estin compuestos segiin mode-
los espaiioles, con riimas y medidas variables de versos y estro-
fas. Su contenido se refiere a la doctrina catdlica, el Padre
Nuestro, el decdlogo, la eucaristia, la contricidn, el Nifio Jesds,
el nombre del Salvador, la Virgen Maria, el Angel Guardidn,
la misa de difuntos, la llegada de un gobernador, obispo u otros
dignatarios y la realizacién de un parlamento general con los
espaiioles. Esta es una buena muestra de los cantos que ense-
fiaban los jesuitas hacia 1760, tanto a los mapuches como a la
poblacion chilena de la lamada frontera, en el sur del pafs.
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Chilimea. México. Aeréfono. Palabra utilizada por grupos
cahitas (del noroeste de México) para referirse a la chirimia.
Véase CHIRIMIA.

Chililitli [chililiztli]. México. Instrumento musical. Véase
AZTECA.

Chilin Chilin. Bolivia. Cordéfono. Vease GUITARRILLAS.

Chillador [kirkincho, quirquincho]. Perd. Cordéfono. Tér-
mino que se utiliza para referirse al charango mis pequefio. El
uso del chillador estd extendido principalmente en el sur andi-
no de Peri, aunque algunas varianies se encuentran también
en los departamentos de Lima y Junin. Es un instrumento de
cuerda cuya caja de resonancia puede ser de caparazin de
quirquincho (armadillo), o de madera ocasionalmente tallada.
La tapa y el mango son siempre de madera. Las variantes de
este instrumento proceden de la cantidad de cuerdas; puede
tenier cinco, diez o doce. Las cuerdas por lo general son de
alambre, lo cual da al instrumento los sonidos agudos que lo
caracterizan y a los que debe el nombre. El chillador de cinco
cuerdas, ya sea de caparazén de quirquincho o de madera,
tiene una orden por cada cuerda; el de diez cuerdas tiene dos
cuerdas por cada orden, y el chillador de doce tiene tres cuer-
das para las dos primeras érdenes, y dos cuerdas por las tres
Grdenes restantes. Véase CHARANGO.
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Chillchill. Ecuador y Nicaragua. Idiéfono de sacudimiento.
Véase CASCABEL; SONAJA.

Chillo. Cordéfono. Véase CUATRO.

Chimarra [chimarrita]. Argentina y Uruguay. Danza.
Viéase CHAMARRITA.
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