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val~. o e,tacan entre sus compo,tctones Damelys. Leni~. 

Luisa. Tucuclwre, Cerro Colorado. El sucrense y Los mmz
gles. Véase GRUPO CHIGUAO. 

CARLOS GARCfA CARBÓ 

C higuni. Perú. Aerófono. Silbato utilizado por el grupo 
etnolingüístico aguaruna, que habita en el norte de la Ama
zonia. en el límite con la cordillera nororiental de los Andes 
peruano . Los aguaruna pertenecen a la familia lingüística 
jíbaro y se autodenominan aents. El chiguni e~tá hecho de 
calabaza y tiene tres orific io,: dos para digitación y uno para 
silbar. Los orificio de dig itación se tapan con el índice de 
cada mano. Se dice que su sonido tiene poderes mt1gicos que 
atraen la lluvia. 

BIBLIOGRAFÍA: MiM. 
GISELA CÁNEPA KOCH 

C hijlitáj . Argentina. ldiófono. Véase CASCABEL. 

Chikix. México. Palabra chontal que se refiere a un tipo de 
idiófono de sacudimiento re lad onado con los bu~tones tubu
larl!s. E~>tá conformado por un tubo de madera u hoja de lata 
en el que se encap ·u Jan semillas. que producen un sonido 
parecido al correr o caer del agua. Es utilizudo en la danza 
del Pochó, en la cual cada danzante pona uno y lo sacude a 
modo de maraca. E~ta mi ~ma palabra en lengua chol (Chia
pa<;) se utiliza para referi r a las sonajas y las maraca . Véate 
BASTONES. V. M ÉX ICO. 

JUAN GUILLERMO CONTRERAS 

C hilacate. México. Aztequismo aplicado para dc~cribir una 
variedad de flautas construidas de carrizo. Véase MÉXICO. 
VI. ÜRGANOI 0GÍA. 

C bilchil. Ecuador y Nicaragua. Idiófono de sacudimiento. 
Véme CASCABEL: SONAJA. 

C hile. El país ocupa la parte extrema merid iona l de la co..,ta 
occidental de América de l Sur. de<;de tos 18° latitud sur. y 
se proyecta en el continente antártico. en una suerte de 
cuña. ha. ta e l Polo. Su te iTitorio americano e tá formado 
por una faja de tierra larga y eqrecha de uno 4.300 km de 
long itud. con una anchura máxima de apróx imada mente 
400 km. siendo la mínima de unos 90 km. E ta tierras e~tán 
encajonadas entre la cordillera de los Andl!s y el mar. E l 
país li mi ta al norte con Perú. al e te con Bolivia y Argenti
na. al sur con el Po lo Sur y al oe~te con el océano Pacífico. 
Son parte de Chile. además de su territorio antártico. el 
archipiélago de Juan Fernández y la isla de Pa~..:ua. en el 
Pacífico. D!!~de el punto de vi~ta de su estrm;tura. en e l con
ti nente america no el territorio chileno mue<:u·a cuatro 
zona': el Norte Grande (d<!'de el límite con Perú ha~ta apro
ximadamente los 27° latitud sur en el área de Copiapó). el 
Norte Chico (entre Copiapó y el río Aconcagua). el Valle 
Central (ha.., ta las islas Guaiteca en los 44° latitud sur) y la 
Región de los Canales (entre las Guaitecas y el cabo de 
Ho~no ). En e l continente antártico se distinguen la penín
sula Antártica ha<.ta Jo - 77° latitud sur y el ca~quete polar 
antártico que alcanza ha:-ta el Po lo. La notable exten'iión en 
latitud que caracteriza a la parte americana del país provo
ca una gran variedad de c li mas. que van dc~de e l Lle~ierto 
nuís árido del planeta en el norte. ha~ta un cl ima muy húme
do en el sur. Entre esto' ex trenw se encuentra una región 
de transición. En e'ta .. loca geografía .. , a decir del e~critor 

chileno Be njamín Suber..:u..,eaux. coexisten una gran varie-
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dad de culturas mu..,icales: los repertorio indígenas de ori
gen prehi ,pano. la mú ... ica fo lci!Srica. la mú~ica popula: 
urbana y la música de arte. 

En l:ls secc ione sig uientes se a naliza: la gran diversida.... 
de manifeo;taciones mu ·icales que abarcan e~tas diferente, 
cultura : los heterogéneos ni veles de permanencia y <k 
incorpora.:i6 n de elemento derivados de fuentes et.pañot::
europeas o africanas en cada una de e iJa,: las variadas mocL
Iidades de interacción que se h:~n dado entre ellas y con L 
de otro pabc . y la pre"::ncia de lo indígena. lo folclóriCl 
lo popular urbano y lo artí, tico como e lementos en el co'"
junto de la ~ociedad de Chi le. dc~de la perspe..:tiva de , 
devenir hi<.tórico. E:-ta v i~i6n de conjunto e' tá concebi._ 
como una aportación a la fo rmulación de una perspecti• 
genera l que permi ta eqablecer los ra>gll' de una identid.. 
na..:i11nal chilena que se articule en e l con..:ierto de lo<; paí,_ 
latinoamericanf\<:. 

l. Mú,h_.t, inll í!.!"-'lld...'i de Chil~. 11. Él''"-~' (.nluni,,l. 111. Cr~~h.:¡,·,n mu'i~ 
art~ \!O el Chile inJ\.' pcndi\.'nh!. IV. Mú,k a fnld t,ri-..~l. V. Mú-.ka fX'IP' 
urhJmt. 
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l. MÚSICAS INDIGENAS DE CHILE. Debido a la coe
xistencia de culturas musicales amerindias, hi. panoamerica
nas y poliné~ica~. la mú~ica trad icional de Chile se caracteri
za por su heterogeneidad patente, tanto en la estratificación 
y contraste de sus repertorio~. como también en los grados de 
permanenc ia y transformación de sus formas y e~t i los . Por 
tanto, la diversidad de sus expre~ iones hace difícil la elabo
ra.:ión de una perspectiva global que permita articular re la
ciones inter.:ulturales e inferir tendencias generales. Durante 
los período de la Conquista y Colonia, el aic:lamiento geo
gráfico de Chile y su contacto poco frecuente con España, 
sumado a las guerras de la Araucania, contribuyeron a la 
retenc ión de patrones culturales autóctono~ diferenc iadoc;, 
tanto en las culturas ind ígenas como en la hi pánica. Así, las 
mú~icas ind ígenas permanecieron inicialmente separadas, en 
mayor o menor grado, del repertorio tradicional de origen 
hi pánico, dando lugar gradualmente a expre~iones me~tizas 
o s incré ticas. En e te sentido, Chile comparte un pa~ado his
tórico-cultural común con los demás paí;,es latinoamerica
no<:. Esto se advierte. particularmente. en las matrices cultu
rales andinas que unen a Chile con sus paí~es limítrofes, 
Argentina, Bolivia y Perú, raz6n por la cual sus respectiYa~ 

mú~ica tradicionales indígenas culluralmente afine com
parten ra~gos comunes. A la llegada de los conquistadores en 
el s. XVI la población nativa de Chile se bifurcaba en do 
agrupaciones amplias de culturas. que comprendían por un 
lado agricultores y pa~tores sedentarios del centro-sur andi
no, y por otro cazadores y recolectores nómadas del extremo 
sur. En la primera agrupación se inclu ían la culn1ra aymara, 
en el altiplano y precordi llera del extremo norte de Chile [T 
Región]. área vecina al altiplano peruano-bol iviano; la cultu
ra atacameña, en los oa\i' del de~ierto de Atacama y sus sec
tores precordillerano [ll Regi6n] . vecinos a Jujuy, Argenti
na; la cultura diaguita, en el norte chico [ITI y IV regione ]. 
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vecina y afín a la cultura calchaquí de Argentina, y la cultu
ra mapuche en e l centro-sur de Chile, de~de e l río Bío-Bío 
ha-;ta el archipiélago de Chilo [regiones IV a X], área vecina 
y afín a la cultura mapuche argentina de Neuqun. Estas cua
tro cullllras indígenas chilenas corre pondían a los patrones 
culturales trad icionales dominantes del área andina, con 
variantes intraculturales regionales y locales. En la actuali
dad, dichos patrones se pre~ervan en las culturas mapuche y 
aymara, manteniéndo~e a~i mi smo en la cultura atacameña, a 
pe,ar de la pérdida de su lengua indígena kunza y del inten
so proce~o de aculturación. No se pre~ervan lo<; de la cultura 
di aguita. extinguida en el período de la Com.¡ui~ta. La dis
persión territorial más amplia corre~ponde a la cultura mapu
che, que incluye divi~iones corre pendientes a cuatro gran
des familia : pewenche (gente de l e te o cordillera), will iche 
(gente del sur), pikunche (gen re del norte) y lafkenche (gente 
del oe~te o costa). En la segunda agrupación se incluían las 
culturas de los ind ígenas canoero , recolectores de mariscos 
y cazadores de fauna marina (chono, alakaluf o qawa~qar, 
yagan o ymana) y la cultura de lo indígenas pede~tres caza
dores de fauna terrc..~tre (ona o selk' nam). En e l pa\ado el 
hábitat de todas e tas culturas se extendía desde el archipié
lago de las Guaitecas ha<,~a el cabo de Homoc;. Mi~1tras los 
indígenas canoero se ubi~.:aban preferentemente en los archi
piélago y canale , lo indígenas pede~tres corre~pondían a 
sectores continentales. Durante e l período precolombino, su 
población global parece haber a cendido a varios miles de 
habitante , tendiendo a decrecer de~pués de la colonización. 
Lo chono se extinguieron en el s. XIX. En la actualidad los 
ona e,tán prácticamente extinguidos. Un e~ca<,o número de 
yagan y alakaluf obreviven aún. ev idenciando un intenso 
impacto del proce o de aculturación. Las mú~icas ind ígenas 
de Chile de mayor vigencia contemporánea son las de los 
aymara, atacameiio, mapuche y alakalu f. En la actualidad. 
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estos patrimonios mu~icales indígenas evidencian po~eer, en 
mayor o menor grado, algunas influencias derivadno; de las 
mú<.icas de Occidente, con e~pecia l referencia a sus reperto
rios u-adicionales y populares. 

l. Música illdígella y collte.Ho sociocultural. Gra~.:ias a 
investigadores, tales como Furlong con sus grabaciones en 
c ilíndros de cera ( 1907-08), Augu-.ta ( 19 11 ), Gusinde ( 193 1-
39), Hornbo tel ( 1936, 1948) y Mo tny (1954), la música 
indígena de Chi le de la primera mitad del s. XX puede ser 
estudiada a partir de algunos documentos onoros y biblio
grá fico<;. La música nativa se mantiene vigente a pe<.ar del 
flujo ince&ante del proceso de aculturac ión. Mientras los 
legados mmicales mapuche y aymara destacan por su conti
nuidad y vigor comunicativo, los de los atacameíios y alaka
luf tienden a ser ejecutados de forma oca'iional y re tringida. 
La mayor parte de los mú~icos nativo~ reconocen las dife
rencias entre las mú~i~.:as del pa,ado y del pre,ente, catego
rizando sus repertorios en antiguos y nuevos, que contienen 
re~pectivamente estilos y estructuras tradicionales fijas y 
aculturadas libre.s. El domi nio de las músicas indígenas de 
Chile se circu1bcribe a algunos enclave, de grupos étnicos 
que coexisten en el interior de la sociedad mayoritaria, 
poniendo en evidencia la variación de sus rasgo regionales 
y locales. Cuando el contacto entre las culturas hispánica e 
indígena ha sido continuo y /o inten,o, se han generado nue
vas formas híbridas o bien la declinación gradual de la músi
ca nativa. Con el fin de e~tudiar la mú~ica indígena de Chile 
en sus diverso contextos socioculturales, es requisito bási
co previo acceder y comprender la co,movisión del nativo, 
pue,to que é- ta condensa y comunica significado cultural
mente relevantes. Su mundo es poético y simbólico. La vida 
es concebida como destino prefijado, gobernado por poderes 
y relaciones misterio<;as que articulan los mundos natural, 
sobrenatural y humano. Los hombres tran, miten y constru
yen su cultura, pero no son capaces de controlar la naturale
za. Su de<:tino es gobernado tanto por dioses y espíritus 
humanizado<;, como por una naturaleza e~pi ritual izada. La 
música forma parte de los ámbitos divino, humano y naturaL 
Por tanto, para caracterizar la música como medio de comu
nicación específico en el contexto del si'lema cultural total 
y sus significados subyacentes, es nece,ario considerar la 
co-movisión, el ritual y los símbolos básicos dominantes. La 
co,movisión ofrece un amplio marco explicativo, que per
mite comprender y aclarar las relaciones sistemáticas, 
e~tructurales y funcionales de la música, como parte de la 
cultura. Debido a su red de relaciones conceptuales, cogniti
va , afectivas. formales y semánticas, la música se vincu la 
decisivamente al amplio marco co,mológico. En su calidad 
de reactualización dinámica del mito, el ritual indígena pre
senta una variedad de patrones culturales de una manera más 
concentrada que la experiencia ordinaria no ritual. La músi
ca es frecuentemente una parte integral de la comunicación 
ritual, de~empeíiando papeles b:hicos y significativos en 
varios ceremoniales. El simbol i ~mo mu ical, manifestado en 
tipos e~pecíficos de ejecución musical o in~trumentos musi
cales, revela contenidos y significados profundos, que per
miten acceder a la comprens ión cabal de la música en sf y en 
el contexto de su cultura. No obstante, la música profana es 
también de vital importancia como canal de comunica..:ión 
de ideas y sentimientos en el contexto de la vida cotidiana. 
El simbolbmo puede, a imi , mo. revelar los modos en que se 
articulan los patrones culturales y mu,icales en niveles no 
evidentes de la experiencia inmediata. Los símbolo son 
poli sémico' , capaces de explicar varios significad0s de un 
fenómeno mu~ical. aun cuando sus articulaciones puedan no 

ser sufic ientemente explícitas. Ellos pueden traducir la expe
riencia musical humana en término co,mológicos; explicar 
sus relac iones ocultas proyectando sus significados en un 
nivel más profundo de realidad y, así, comunicar sus conte
nido paradójico que, de otra manera, serían incomunica
bles. En suma, la mú<;ica indígena de Chile es parte de la 
co,movisión y del proce..,o ri tual; es un medio de comunica
ción simbólica entre los mundos sobrenatural, natural y 
humano; pertenece, en primer lugar, al ámbito sagrado y, en 
segundo lugar, al profano. En este último la música aparece 
como parte de las acti vidades sociales, familiares, laborales 
y del tiempo libre. 

2. Estilos m11sicales indígenas. A pe<.ar de la dificultad de 
caracterizar global y pre<.:i..,amente los ra,go musicales de los 
pueblos indígenas de Chile debido a la e~ca..,ez de fuentes pri
marias onoras, grabaciones y tran~cripciones fiables, se pro
pone el siguiente e~yuema tentativo, basado en la experiencia 
etnogr.ífica-mu ical y auditiva, deri vada de trabajos de campo 
y de la apreciación musical de grabaciones efectuadas in situ . 
Se han considerado e incluido solamente los ra;,gos musicales 
ampliamente difundidos y recurrentes, los cuales son e en
ciales para la compren<:ión de los lenguajes y estilos musica
les. Se han organizado según cuatro categorías musicales: 
morfología; componentes tonales; componentes rítmicos, 
métrico y de tempo, y expresividad en el e. tilo vocal. 

En la mo1fología se ha observado que las formas mu~ica
les abiertas o libres se ba<.an en repeticiones cíclicas y varia
ciones secuen..:iales de pequeñas células melódicas yuxta
puestas, las cuales generan transformaciones sutiles, 
di,cretas y significati\'as; las formas cerradas o estróficas 
son generadas por texto poético~. e~quemas dancístico o 
repre,entac iones simbólicas. Se advierte la presencia desta
cada de forn1as cíclicas ba-,adas en células melódicas leve
mente variadas en las músicas fueguinas en general y en la 
alakaluf y algunas e~pecies de mú~ica mapuche en particu
lar, y se advierte la pre,encia de tacada de formas simétri
cas, repetic iones binarias y dualidad en las músicas aymara, 
atacameíia y mapuche del área andina chi lena. 

En cuanto a la organización tonal, tjende a diferenc iarse del 
si~tema temperado occidental (las eventuales afinidades con 
este último suelen ser indicadores de aculturación mu~ical); 
predominan las e~calas tri fónica~. tetráfonas y pentáfonas (las 
escalas diatónicas hexáfonas y heptáfonas suelen ser indica
dores de influencia occidental); predominan Jos ámbitos 
moderados o restringido~. cuya~ extens i0nes cubren la octava 
con adiciones de segmento tonales adyacentes (los ámbito 
más exten'>o se en..:uentran solamente en algunos e.~tilos y 
categorías mu~icales andina~ de mayor complejidad); la hete
rofonía, los paralelismo interválico y la armonía empírica 
aparecen prin cipalmente en mú~icas de cordófono andinos y 
de algunos conjuntos corales e instrumentales. La pre~encia 
de ~yuemas armónico típicamente occidentales (I-V, I-IV
V-1, entre otros), como también de algunos o~tinati arn16nico 
y pedales e~pecífico , señalan en su mayoría la pre~encia de 
pr.5stamo mu,icales derivados de fuentes occidentales. 

En lo que concierne a los componentes rítmicos, métricos 
y de tempo, coexisten dos categorías rítmicas di ferenciadas: 
la improvi~ada o libre y la e,trófica o fija, las cuales consti
tuyen e tilos rítmicos contra<,tantes. Las secuencias i<;omé
tricas y polimétricas aparecen tanto en la interpretación 
improvi>ada como en la estrófica; los acentos regulares recu
rrentes suelen aparecer, a pesar del predominio del puJ,o 
natural, en diferentes especies de danzas y canciones; las 
variaciones libres de tempi debidas a nece,idades exprel>i\'as 
extramusicales constituyen un r~go dominante; el tempo 



fijo estable, con cambios súbitos entre secciones lentas y 
rápidas, aparece sólo en algunas piezas específicas tales 
como el huayño aymara. 
Re~pecto a la expresividad en el estilo vocal se advierte la 

presencia de c iertos rasgo vocales dominantes, tales como 
na;alidad, ten~ión vocal, gli;'>andi , appoggiatu ra y porta
mentí, los cuales son recurso comunes del estilo vocal; se 
advierte la au~encia generalizada del vibrato; en cada cultu
ra musical se utiliza una agrupación característica de recur
sos expresivos, destacando, entre otros, puL aciones, sonidos 
escapado~. fahete , sonidos extra-agudos o bajo;;, extra
fuertes o débiles, inhalaciones, cantilaciones, gritos, sollo
zos, susurro , aspiraciones, espiraciones, bocca-chiu~a. 
acentos enfáticos, repercusiones, fluctuaciones tonales, o~.:i
laciones y de~viaciones tonales. Predomina la improvi.:;ación 
o ex temporización basada en la transformación de e~quemas 
melódicos preexistentes, o de células musicales pequeñas. 

Estos ra~go c.:;tilísticos mu~icales carecen de relevancia si 
se consideran individualmente. Sin embargo, pueden adqui 
rir importancia si se integran en una configuración estilís ti
co-estructural caracterizadora de una tradición musical espe
cífica. En e te ca~o. dicho rasgos pueden comunicar o 
realzar los significados de la música que emergen en un pro
ceso de comunicación simbólica, o bien reforzar patrones 
estilísticos con.,en.:;uales mediante los cuales los receptores 
pueden reconocer su propia identidad cultural y musical. 
Algunos de estos rasgos e,tilísticos son companidos por 
otras culturas mu~icales ind ígenas amerindias. Sus afinida
des permiten e$tablecer po ibles vinculaciones entre áreas 
culturales y musicales, e intentar la identificación de las 
bases comunes en los estilos mu~icales indoamericanos. 
Véase ALAKA LUF; ATACA.M EÑO; AY.MA RA; M APUCHE. 

U. ÉPOCA COLONIAL. Siglo XVI. Esca.,o~ aconteci
mientos musicales han quedado vinculados al breve pa'io por 
Chile en 1536 del adelantado don Diego de Almagro. Sólo 
se conoce el nombre de tres músil:os que lo acompañaron: el 
cantor primerizo Muñoz Cantor, e l trompeta Juan Hermo o 
de Tejada y el sochantre Cristóbal de Molina (profe'>or de 
clavicordio de Franci ca Pizarro, la hija me. tiza del con
qui~tador de Perú). Con Pedro de Valdivia, e l primer gober
nador de Chile y fundador de la capital en febrero de 1541. 
se hizo presente la mú~ica europea en forma de canto grego
riano, entonado por el oficiante y acompañado por los sol
dados asi.,tentes a la misa. La mú~ica popular española tam
bién se interpretaba en los e~ca os momentos de ocio, entre 
la contienda y las labores de labranza y con~trucción. A e las 
expre~iones se agregaron las ordenanzas militares, los 
toques de mú~ica bélica y los recitado~. a tambor batido, de 
los pregoneros. El primero de ellos fue el ~clavo negro 
Domingo, cedido al municipio con tal objeto por el vecino 
Julián Negrete en mayo de 154 1. También venía junto a 
Pedro de Valdivia un trompeta llamado Alon~o de Torres, 
quien interpretó la primera canción de que se tiene noticia en. 
Chile, Cata el lobo d01la Juanica, cata el lobo do va, tocada 
en circunstancias que re lata e l croniqa Góngora Man11olejo. 
Pedro de Valdivia, para obtener re..:ursos con que auxiliar la 
incipiente colonia chilena, engañó a mucho e~pañoles ofre
ciéndoles regre<;ar a Perú en barco y, cuando los equipajes 
e taban a bordo. dejó a los pa,ajeros en tierra y se embarcó 
con todo el oro. Góngora Marmolejo cuenta: "Los que e.,ta
ban en tierra y veían que les llevaba su oro, bien sentiréis lo 
que podían decir. Eran tantos los vituperios y maldiciones, 
que ponían temor a los oyemes. Un trompeta que all í estaba, 
llamado Alon~o de Torres, que después fue vecino en La 
Serena, viendo el navío ir a la vela, comenzó a tocar su trom-
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peta diciendo: Cma el lobo d01la Juanica, cata el lobo do va, 
de que los pre~entes, aunque tri tes y quejo os, no pudieron 
dejar de reú·, y en e l inqante dio con la trompeta en una pie
dra donde la hi zo pedazos" (en S. Claro, 1973, 39). 

Entre los compañeros de Pedro de Valdivia sobresalió como 
flauti <;ta el alférez real Pedro de Miranda, que se dice mane
jaba con la mi ,ma facilidad la espada y la guitatTa, entendía 
la ordenanza como e l nai pe, bailaba, cantaba y tocaba la flau
ta a la perfección. Miranda debió a su arte el salvar la vida 
junto con su compañero, el capitán Alonso de Monroy. Cuen
ta Góngora Mam1olejo que, enviados por Pedro de Valdivia a 
Perú a COJbeguir refuerzos, fueron capturados por los ind ios 
de Copiapó: "Fue Dios servido, dice, que sin pensarlo y aca~o 
vio all í Pedro de Miranda una flauta, la cual tomó y comenzó 
a tocar, que lo sabía hacer. Como los príncipes indios lo vie
ron, dioles tanto contento la voz y mú,ica de ella que le roga
ron los enseñase a tañer y no lo matarían. Él , como hombre 
sagaz, viendo que no le iba menos que la vida, les dijo que lo 
haría y les mo.,traría muy bien cómo hacerlo; mas que les 
rogaba que al capitán Monroy no lo mata en, que era su 
amigo y lo quería mucho" (S. Claro, 1973. 38). Mi randa salió 
con bien de la aventura y logró rescatar a su amigo, a quien 
los ind ios habían de. tinado a palafrenero y maestro de eyui
tación, para pr~entarse en Perú ante el gobernador Vaca de 
Ca.,tro, en cumplimiento de su vital mi~ión. Al regrc~o se eri
gió la ermita de la Virgen del Socorro en acción de gracias por 
la llegada de los implemento'> traídos por mar, en el navío 
Santiago, y por tierra, con Alon~o de Monroy. 

En el s. XVI la Ig le~ia e taba encargada de la tutela del 
quehacer mu~ical. Lo< primeros relig io~o que llegaron a 
Chile fueron los mercedarios, entre los que destacaba fray 
Antonio de Correa, eximio flautista y cantante, que llegó en 
1548. en tiempos de Pedro de Valdivia, a los 26 años de 
edad. También en tiempos de Valdivia se regularon los ofi
cios re ligio os que se podían utilizar en la naciente aldea de 
Santiago, ya fueran mi~as cantadas y solemnes, misas de 
n5quiem o ceremonias de enterramiento, novenas y mi~as 
voti,·as. A ellas a.,i tían los 150 compañeros de Valdivia que 
llegaron a territorio chileno. A fines del s. XVI habían 
aumentado a uno 2.000 individuos de origen español, que 
crecieron ha ta unos 80.000 a fines del s. XVII y a uno 
500.000 a comienzo del s. XJX, sin contar con indios y 
mestizos. En el siglo de la conquista hay pocos mú,icos de 
profe.,ión. Juan Bias, decano de los sacerdotes mestizos de l 
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país, llegó a Chile con Alonso de Monroy cuando éste regre
saba de su accidentada expedición a Perú. La e&casez de 
músicos se hizo sentir en muchas oportun idades, al tener que 
admitir como di rectores de música a personajes carentes de 
formación musical. A Franci,co Cabrera, cura y vicario de la 
ciudad de Valdivia, se le conocía como "diestro del canto y de 
muy buen ejemplo" (S. Claro, 1973, 40). Dos cantores yana
canas, Juanillo y Diego, servían en el coro de la catedral de 
Santi ago y Gabriel Villagra, hijo mestizo del general del 
mismo nombre, era capaz de tocar e l órgano. No fueron 
muchos más los instmmento disponibles durante el s. XVI. 
Aparte de órgano, había trompetas, que era el instrumento 
militar por excelencia para dar órdenes, congregar a las hues
tes, alertar a las tropas o recibir con honores a las autoridades; 
además, había pífanos, flauta , chirimías, vihuelas, guitarras 
y tambores. 

Las principales oca~ iones en que se escuchaba mú ica euro
pea en Chile estuvieron vinculadas a fie:.tas re ligiosas, espe
cialmente al Corpus Christi . También en la del Apóstol San
tiago (patrono de la ciudad), de la Virgen del Socorro (patrona 
de la conquista) y en otras ceremonias del calendario litúrgi
co. Aparte de esto, se celebraban los acontecimientos en el 
seno de la familia real, como la jura de Felipe ll ( 1558), 
donde se tocó música de "metales y atambores". Las crónicas 
también consignan actuaciones musicales en las inauguracio
nes de la pri mera iglesia de Concepción y de la iglesia de La 
[mperial, donde destacó el mercedario fray Antonio de Sar
miento Rendón. La muerte de Pedro de Valdivia en Tucapel 
( 1553) provocó una sangrienta confrontación entre do cultu
ras e,encialmente diferentes en sus expresiones mu~ica les. 
Desde entonce se puede ob ervar cómo la mú~ica occidental, 
entronizada en Chile, y la música mapuche, que aún se con
serva, han discurrido por cauces separados, independientes y 
pocas veces in flu idos el uno por el otro. 

Siglos XVII y XVIII. En este período la organización musi
cal e~pañola se hizo pre;ente en todo el continente con un 
rigor y un iformidad notables. Esta organización regía tam
bién el repertorio musical que había de ser interpretado en el 
reino de Chile y se refería a la música militar, a la que acom
pañaba los oficios religio<;os y a la que se escuchaba en los 
entretenimientos de l pueblo. É~tas eran, en suma, las únicas 
oponunidades en que había oficialmente música durante esa 
época. Sólo a fi nes del s. XV lll empezó la vida musical en 
los ambientes familiares y pri vados, que animaba tertulias y 
fie~ tas sociales. 

En las igle;ias más importantes, tales como las catedrales de 
Santiago y Concepción, o las de La Serena y Valdivia, se can
taba mú,ica gregoriana y polifonía renacenti <;ta de las ~cuelas 

de Sevilla, Toledo y Roma, vale decir, obras de Morales, Gue
rrero, Victoria y PaJe,trina. A é. las se agregaban las obras de 
lo MC locales que trabajaban en ellas. Los cabildo ecle,-.,iá<;
tico~ eran los en..:argado de mantener un conju nto de mú~ico. , 

cantantes e i n~trumentistas para que adornaran con decoro los 
oficios relig i o~os. La supervb ión general de la mú~ica cate
dralicia eo;taba a cargo del chantre y, más tarde, del sochantre 
y del MC. Exi-.,tían normal mente dos coros que tenían re!.pon
sabilidades diferentes en los oficios religioso'. El coro bajo 
interpretaba sólo canto gregoriano e intervenían en él ecle~iás

ticos y niños de coro o seises. Les correspondía acompañar 
distintas panes de la mi~a. tales como el Introito, Kyrie, Glo
ria, Gradual , Alleluia, Tracto, Credo. Ofenorio, Sanctu<;, 
Agnus Dei, Comunión y las re. puestas al celebrante. El coro 
alto e. taba encargado de la interpretación, en "canto de órga
no", de obras mu~icales agregadas al oficio rel ig io~o que 
"exaltaran la devoción··. Éstas eran. principalmente, obras 

polifónicas enviadas desde Lima y las compue~tas por el MC. 
En Santiago intervenían, aparte de éste, dos organistas, un 
gmpo de cantantes y los ins trumenti~tas que fom1aban péll1e de 
la orque ta de la catedral. Esta orque~ta pa11icipaba, además, 
en actos oficiales cívicos de la ciuJ ad, a los que se agreg•u·on, 
en el s. XIX, las actuaciones operísticas, que· supusieron algún 
problema a Jos integrlliltes del Cabildo eclesiástico. 

Los sínodos diocesano eran los encargados de supervisar 
que la música que se interpretaba en la i gle~ ia no se aparta
ra de los preceptos religio os ni se volviera demasiado mun
dana. De esta última tendencia existen doc umentos, pero no 
hubo modo de frenar la entrada al recinto religioso de músi
ca profana. En Santiago se prohibió en 1683 el canto de 
romances acompañados de guitarra. que contenían acordes 
que contrastaban con la gravedad del templo, lim itándolos a 
determinados momentos del sacrificio de la misa. En Con
cepción, el primer sínodo diocesano prohibió las "tocatas y 
música profana", que producían demasiado bullicio y des<::n
fado en la labor del coro alto du rante la Navidad. En esta 
mi sma ciudad las ceremonias religiosas se hacían con cie110 
despliegue de música, pues se sabe que la catedral estaba 
dotada, en el s. XVIII, de un órgano y de un pequeño con
junto instrumental compue~to por un clave, un arpista, dos 
violi ni tas, un cajero y un pífano. Además, el MC, fray 
Pedro, había logrado organizar un cuerpo de seises. 

La catedral de Santiago ejerció la supremacía del quehacer 
musical de la época. Derrumbada por terremotos y vari as 
veces reconstruida, fue erigida en catedral en 1573, bajo el 
pontificado de Pío IV, pero apenas pasaba de ser una 
"mode~ta iglesia parroquial" en tiempos del gobernador 
Bravo de Séll·avia. En el s. XVII la catedral constaba de tres 
naves y e l padre Alonso Ovalle, que la vio, dice que era 
"toda de piedra blanca" (S. Claro, 1973, 62). De ella queda
ron apenas uno arcos y pilares y la nave central tras e l vio
lento terremoto de 1647, que destr uyó la casi total idad de las 
obras lli·quitectónicas imponantes que había en Santiago, de 
las que únicamente se salvó la igle ia de San Franci co. Sólo 
a fines del s. XVII el gobernador Tomás Marín 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 nece arias al servicio de ella" (S. Claro, 1973, 63). 
Pero no pasaron muchos años cuando ya faltaba el órgano y 
"el que tiene es tan pequeño que aun e l más de~dichado cura 
del Perú no se dignaría tenerlo" (S. Claro, 1973, 63). Un 
nuevo terremoto impulsó la construcción de una nueva igle
sia, que es la que sobrevive con distintas moditicaciones. 
Cuando se inició su con. trucción, un incendio de. truyó, en 
1769, lo que quedaba de la catedral vieja. Allí pereció 
mucha ornamentación y prácticamente todo el archivo musi
cal que existía hasta entonces, de resultas de lo cual se han 
preservado sólo obras que se compu~ieron e interpretaron en 
la catedral de~de e~a fecha en adelante. E~ta difícil y, a 
veces, cata~trófica evolución de la catedral de Santiago 
marca, como contra~te, un con~tante y seguro progreso en el _ 
cul tivo de la música. Al término del período colonial la cate
dral de Santiago contaba con una orquehta de ocho in. tru
mentistas, inc luido el MC, que actuaba en las funciones reli
gio. as normales y las solemnes y, como apunta el 
memorial i~ta Jo~é Zapiola: "Cuando funcionaba fuera de 
esta iglesia, se anunciaba esta novedad con gran júbilo a 1<>< 
devotos y aficionados". 

Los músicos que actuaron durante este período en Santia
go, con excepción de los ordenanzas mil itares y pregonero;._ 
que publicaban los edictos "a son de caja de guerra y solm 
dos de milicia''· estaban ligados a la actividad de la catedn.. 
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de Santiago y a algunos convento religio-,o~. Tal fue e l ca o 
de Beltrán de los Reyc' , quien. de~pués de haber con~truido 
un órgano para e l convento de San Agu~tín en 161 4, ingre
só en dicho convento como re ligio,o. A pe~ar de la fama del 
mercedario Madux. no se ha conservado ninguna de sus 
compo,iciones. Se sabe que de~pués de su llegada a Chile 
en 1749 "era el mae!'otro favorito de la sociedad santiaguina·· 
(S. Claro, 1973. 80). En cambio. de fray Cri~tóbal Ajuria. 
fraile franci-;cano que vivió en Chile en la segunda mitad del 
s. XVW. se han con,ervado los manu,crito de algunas de 
sus ohras en el archivo de la catedral. Franci~co Antonio 
Silva era MC en 1789. cuando falleció Carlos 111. Le corres
pondió organizar la mL1~ica para las exe4L1ias rea les y las 
ceremonias en honor de su suce,or. Carlos IV. En e a opor
tunidad de~tacó el a<.:ompañamiento de un órgano que habían 
con~truido los je~uitas en Calera de Tango. Este órgano, que 
aún se con,erva, pa'ó a la catedral de,pués de la expulsión 
de esa orden en 1767. 

El compo,itor y MC más importante de l período colonial 
en Chile fue José de Campderrós ( 1742-1 8 1 2), natural de 
Barcelona. Para suceder a Franci ~co Antonio Sil va la cate
dral convocó un concur o , que fue publicado tanto en Lima 
como en Buenos Aires. E'-lando en Lima, Campderró ganó 
e te concurso y viajó a Santiago para hacerse cargo de su 
nuevo pue,to de MC. Inició pronto su labor creadora, que 
fue muy fructífera. pue<ao que se con'<ervan m;í, de ochenta 
obra suyas y su fama lo obrevivió largamente. El pre~tigio 
adquirido y la e<aabilidad de su empleo hicieron que se rad i
cara en Santiago. donde contrajo matrimonio en 1797 con 
Y!aría de las Nieves Machado y Penochea, quien, cuando 
enviudó, donó a la catedral e l archivo de part illlra que 
Campde1TÓ había traído de;.de Lima. 

La contratación de Campderrós produjo, indirectamente. 
.a permanencia en Chile durante algunos año de otro com
¡:>0 itor e paí'iol. Antonio Amnaz. nacido en Santander. Ara
-az había sido contratado en Buenos Aires para componer 

tonadi ll as e~cénica . pero quedó ce;.ante por e l incendio del 
local donde acwaba su compañía teatral. Como ésta se 
di ,olvió, optó al cargo de MC en Santiago y, s in saber e l 
resultado. viajó con su e~po'a e hijo peque ño, precedido de 
una Mi w con todo instrumenlal que envió como compro
bación de su· ta lento~. En vi:.ta de que el cargo ya estaba 
ocupado, decidió organizar en Santiago una temporada de 
funciones teatrales de sainetes. tonadillas y baile!:, para lo 
cual fue autorizado. Sin embargo. antiguas reticencias en 
contra de la actividad teatral hicieron fraca~ar su empre~a. 
pese a que Aranaz intercedió ante nada menos que el prc~i
dente Ambro,io O' Higgins . Por eqa razón se tra~ladó a 
Valparaí'o y, en 1802. a Montevideo. donde nuevame nte 
fraca~aron sus planes de montar una temporada de repre-
entaciones e~cénicas con mú~ica. Finalmente decidió 

regresar a España. Aranaz int rodujo en Chile la bolera y dio 
auge a l cu ltivo de la tonadi lla e~cénica. que tuvo e~pecial 
importancia en e l movimiento teatral chi leno y en la afición 
por la ópera durante el s. XIX. Entre los compt)'itorc 
peninsulares más intluyentes en Chile encontramos espe
cialmente a Antonio Ripa. conocido en toda América. 
donde se conservan abundante~ copias de obras SU) as. 
También a Domingo Arquimbau. Jo,é de Nebra. Antonio 
Soler y Domenico Scarlatti. cuyas obras se e~cucharon en 
la catedral junto a las de otros compo,i tores europeos como 
Haydn. Mozart y Beethoven. 

Con motivo de ceremonias "olemne". de tie mpos li t(lrgi
CO". de fie,tas rel igio,as o de algún acontecimiento digno de 
ser celebrado. se organizaban fe,tejus populares que. a 
veces, duraban varios días. Inclu ían corridas de toro~. fuego-, 
arti ficiales. desli les de carros alegórico<-, sara('~ y obras de 
teatro con música incidental. É<aas eran. b:hi<.:a mente. la~ 
diversiones públi.:<b que tenían lugar oca,ionalmente duran
te el período colonial. Al fin de é~te y por inlluencia france
sa. se reunían di'lintas per~onas en algunas ca,as princ ipales 
para a~i,tir a tertuli a, . ociales. Ju nto a bebidas y ag:Nijos 
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domé ticos se conver,aba, se intercambiaban noticias y opi
niones, se hablaba de los últimos acontecimientos políticos 
que traían los coneos de Buenos Aires o Lima, se e>cuchaba 
cantar y tocar los pocos in trumentos disponibles entonces en 
el país a las señoritas de la ca-.a y se bailaban danzas france
~as, ingle~as, e pañolas y chilenas. Las más importantes ter
tulias de Santingo tenían lugar en las ca~as de Frand co Gar
cía Huidobro (marqués de Ca a Real), Franci ~co Javier 
Errázuriz, Franci.,ca Girón (cuya hija tenía "la mejor voz de 
Santiago") y Antonio Boza, entre otras. No ha quedado cons
tancia del repertorio de canciones que se interpretaba en las 
tertulins, pero sí se conocen las danzas m<ís habimales. Entre 
los bailes de origen español se mencionan fandango, seguidi
lla, zapateo, bolero y tirana; entre los bailes criollos figuran 
lanchn~ . cachuas, yaravíes, tonos y bailes, junto al verde, cho
colate o ombrerito; é~tos alternaban, en saraos y tertulias, 
con gavota, minueto y contratlanza, con sus típicas figuras en 
cú·culo o calle, que formaban grupo de tre , estrellas, ruedas, 
cruzamiento~. cadenas. arco;, molinetes, c1uces, e pejos o 
pa~eo-;. No faltaban bebidas de mi ~tela , ponche y aloja. 

Las principales festividades religio-.a~ de la colonia estable
cidas de~de el Concilio de Trento eran: Navidad, Semana 
Santa, las dedicadas a la Virgen María, especialmente el culto 
a la Inmaculada y al Tnín~ito de Nue,tra Señora, y la fiesta de 
Corpus Cbri~t i . En la capital destacaba, entre otrJs, la fieq a 
del Apóstol Santiago, su patrono. E~ta~ celebraciones consti
tuían una verdadera explo~ión de religio<;idad colectiva y par
ticipación mLhical, y se hac ían repre;entaciones alegóricas y 
pastoriles a la u;anza de España. Eran organizadas por cofra
días o asociaciones piado'>as de laicos, e, pecie de órdenes 
seculares compuestas ya fuera por la aristocracia colonial, por 
estudiante.s, por indio o por morenos o negro~; también esta
ban las que mantenían las órdenes religio,as. La Semana 
Santa marcaba el punto culminante de este tipo de celebra
ciones, que finalizaban el Domingo de Re~unec.; ión '\:on 
mucho fuego, , mú~ica. danzas y otras alegrías". La fiesta de 
Corpus Christi se celebraba con gran solemnidad y abundan
te participación ciudadana. Se preparaba de de mucho ante y 
se encargaba a lo religio~o~ el "aliño" de la ciudad, que con
~i-tía en limpiar acequias, engalanar calles y levantar estrado 
en la plaza mayor. Aparte de proce,iones, mú,ica y ceremo
nias re l ig io;,a~, en lns que participaban tara~cas, catimbaos y 
empellejado~. el Corpus Christi se ha caracterizado por la 
inclu~ ión de danzas en las proce,iones, co<ntmbre que se 
remonta a los tiempos del papa Urbano IV. Al agregarse dan
zas poco adecuadas al e<píritu religio<.o de la fie,ta. algunas 
veces fueron prohibidas, pero sin mayor éxito. 

Una rigurma etiqueta, que emanaba de decretos y leyes, 
regulaba las ceremonias y fe~tividades que se organizaban 
con motivo de la muerte de un monarca o dignatario y por el 
advenimiento de su suce, or, a í como cualquier otro aconte
cimiento en la vida de l :~s familias reinantes. En la procla
mac ión de Carlos IV, por ejemplo, hubo en Santiago "un 
armonio o concierto de mú;,ica en que se ejecutaron contra
danzas de má caras con algunos otrus bailes serios y decen
tes al u'o de Lima". Para la llegada del pre~idente Tomás 
Marín de Poveda y su matrimonio con la dama limeña Juana 
Urdanegui (hija del marqués de Villafuerte) hubo en Con
cepción ( 1693) grandes fe<.ti vidades donde se repre entaron, 
con mú~ica incidental, catorce comedia~, incluyendo e l 
e;,treno de la primera producción dramática nacional, flér
CIIles chileno. de autores locales. 

El teatro, una de l:ls principales diver~ iones populares de 
la época colonial, e'taba e~trechamente relacionado con la 
música y el baile. Nom1almente seguía la organización que 

se utilizaba en España. Las representaciones empezaban a 
las tres de la tarde, en invierno, y a las cuatro, en verano; su 
durac ión no pasaba de dos horas y media. El público a istía 
a una comedia, generalmente de tres actos o jornadas, y par
ticipaba en otras diver~iones acce¡,ori as que se empalmaban 
unas tras otras, pues no había entreactos. Al descorrerse la 
cortina o alzarse el telón, comenzaba el espectáculo con una 
loa, especie de introducción rec itada o cantada y acompai'ía
da instrumentalmente, con la que la compañía dirigía un 
saludo de presentación, si era nueva, o explicaba lo que mos
traría en la función de la tarde. Seguía de inmediato el pri
mer acto de la comedia y, luego, un entremés joco o de 
carácter popular, en el que solían introducirse coplas o músi
ca instrumental. Tras el segundo acto, algunas damas de la 
compañía entonaban canciones, a veces alusiYas a algún 
suceso local, a las que seguía un baile, especie de entremés 
cantado y danzado al son de arpa, guitarras y vihuelas. El 
ter.;er acto terminaba con un fin de fie~ta burle co que tenía 
mucha aceptación del público. 

Los in<>trumentos mu;,icales fueron e~ca os en Jos primeros 
siglos de la colonia. A comien70S del S. XVITI las damas chi
lenas tocaban clavicordio, espineta, violín, ccc.tañuelas, pan
dereta, guitarra y arpa; estas dos últimas se fabricaban en 
Chile. A mediados del mismo siglo, llegaron de Lima los sal
terio ; y, a fines de éste, los primeros pianos, el primero de los 
cuales se dice perteneció a Agu~tín de Eyzaguirre, y era inter
pretado en sus animadas y concu1Tidas tertulias. Al comenzar 
el s. XIX, aparte de unos cuantos pianos, exi~tían en Chile 
entre cincuenta y sesenta claves, veinte o treinta arpas, algu
nas espineLas y una innumerable cantidad de guitarras. 

III. CREACIÓN MUSICAL DE ARTE EN EL CHll..E 
INDEPENDIENTE. El anál i~o.i s de la secuencia histórica de la 
creación mu~o. ical de arte a partir de la independencia se hace 
sobre la ba~e de un enfoque integral, que con,idera tanto los 
a,pectos inLTÍn.,eco~ de la mú~ica misma como su inserción en 
la historia del país. Para tal efecto se ha di~eñado un método 
que abarca cinco grandes punto~. Primero, el contexto históri
co, social, político y econónúco del país, con. iderando aspec
to condicionantes y detenninante ; los primeros delimitan el 
marco general en que se de~envuelve el quehacer creativo 
mu,ical, y los aspectos detem1inantes contribuyen a configu
rar el quehacer creativo mi mo, en lo referente a la organiza
ci(ln, funcionamiento y creación. Segundo, las posibilidades 
que la ~ociedad le ofrece al compo, itor de obtener una fonna
ción como mú~ico y compo,itor que lo capacite para desarro
llar un quehacer como creador, difundir su obra creativa con 
interpretación en vivo, edición de partimras, a través de la 
radio o la televisión, o mediante e l fonograma, y establecer 
una red de u~o~ y de funciones que requieran de la creación 
mu~ical. Tercero, el número y el origen de los creadores acti
vos en las diferentes etapas de la historia mu~ical del país, en 
ténninos de obras efectivamente difundidas. Cuarto, la crea
ción mi~ma analizada de acuerdo con los siguientes criterio-:: 
el conjunto de las motiva.:iones emocionales, éticas, e tétiGas, 
ideológicas y de otro tipos que surjan en los creadores, y que 
se tradu7can en valores e ideas estéticas matrice~; el conjunto 
de fuentes que confluyen en la obra de los creadores. a saber, 
corrientes de la tradición europea, la mú~ica indígena, folcló
rica o popular urbana del país o de otras regiones, la literant
ra, la poe, ía y otras artes, además de cualquier otra fuente que 
sea relevante; los géneros y especies mu~icales cultivado por 
los.creadores, y las principales líneas y corrientes e~tilí-; tica . . 
Y quinto. las princ ipales aportaciones y tra~cendencia de las 
obras difundidas, en términos del marco histórico y artí. tico 
del país, del continente americano o de otras regiones. Con la 



aplicación de e te método se han podido determinar dos gran
des períodos en la hi~toria de la creación mu,ical de arte en el 
Chile independien!e, que corre ponden a los ~~. XIX y XX, 
re~pectivamente . Cada uno de estos períodos se subdivide en 
etapa~. Las etapas del s. XIX abarcan los siguientes año, : 
18 1 0-20; 1820-55, y 1855-1900. 

l. 1810-1820. Transición elltre la colonia y la indepen
dencia. Chile es un país pequeño con una población que ape
nas excede el medio millón de habitantes. Aproximadamen
te la mitad corre~ponde a mestizos, unos 150.000 son 
criollo~. unos 20.000 peninsulares y unos pocos (4.000) son 
negros. A ellos se agregan alrededor de 100.000 indígenas 
en la zona sur que, por una tradición ance tral, no se asimi
laron a la sociedad mayoritaria del país hasta bien avanzado 
el siglo. Coexisten elementos heredados de la época del 
dominio español con nuevos elemento creados en e l proce
so de la independencia gracias a l interés por la música y la 
educación que demo~tró Bernardo O' Higgins, creador prin
cipal de la nación chilena durante su período de gobernante 
( 18 17-23). Además de O 'Higgins, otros de los artífices de la 
nación, como José Miguel Carrera, Manuel Rodríguez y 
Jo~é de San Martín, demo~traron igual interés por la mú~ica, 

tanto personalmente como a través del ejercicio de sus fun
ciones pública en el período que se extiende entre 18 1 O y 
18 18. Del e~ca>O número de compositores activos en e~te 
período se puede señalar lo nombres de Jo é Antonio Gon
zález y Manuel Robles. El primero de ellos fue di>cípulo de 
Jo,é de Campderró , y le sucedió en 1802 como MC de la 
catedral de Santiago, centro que continuó durante e l s. XIX 
como uno de los cauces institucionales estables de la crea
ción mu~ical nacional. Por otra parte, en la sociedad civil 
afloraba el quehacer esporádico, multi facé tico e ind ividua
lista propio del carácter chileno, personificado por Manuel 
Robles, quien probablemente se formó como mú~ico junto 
a su padre, Marcos Matías Robles, director de bandas y pro
fe~or de baile en el seno de la sociedad colonial española. 
La música compuesta en esta etapa corresponde al marco 
litúrgico y paralitúrgico catedralicio y a acontecimiento de 
la sociedad c ivil, como la fundación de instituciones de la 
importancia del Inc;tituto Nacional (18 13), acontecimiento 
militares significativo<:, como la victoria de la batalla de Yer
bas Buenas ( 18 13), o el forjamiento de una identidad nacio
nal con el primer Himno nacional de Chile, con mú,ica de 
Robles y letra de Bernardo Vera y Pintado. 
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2. 1820-1855. Inicio de un quehacer en la creación musi
cal. En e~;ta época se produjo un proce'-O de crecimiento y 
de,arrollo del país en e l marco de su incorporación y subor
dinación credente a una economía mundial en violento pro
ce-o de expan~i6n, a través de las grandes potencias indus
triales del mundo. El número de habitantes creció de un total 
aproximado de 1. 100.000 en 1832 a 1.400.000 en 1854. 
Chile se estableció, con el apoyo de capitales prioritaria
mente británico<;, como país exportador de minerales, e pe
cialmeme cobre y plata, y como pafs impo11ador de bienes 
manufactu rados que producían las naciones indu~trializadas 
del período. La pro peridad de la minería permitió un nota
ble crec imiento demográfico y urbanístico de c iudades como 
Copiapó, en la zona norte de Chile, y una gran afluencia de 
capitales a ciudades como Valparaí<;o, Santiago y Concep
ción, en la zona sur. Este procc~o COITió parejo con el e ta
blecimienlo de una infrae:,tructura ferroviaria a pm1ir de 
1851 y del telégrafo de de 1852. Paralelamente, se configu
ró una sociedad de clases que su<;~ituyó la organización e !a
mental de la colonia. 

La apertura económica de Chile hacia nuevos paí-.es per
mitió que elementos extranjeros se radicaran en el país y 
ejercieran una fuerte y benéfica inOuencia en los nuevos 
rumbo de la vida nacional. Valparaíc;o se e'tableció como 
un centro de gran importancia por su bullente actividad por
!llaria y comercial de fuerte influjo extranjero, e pecialmen
te inglés y, en menor medida, alemán, francés y norteameri
cano. Por otra parte, la inmigración alemuna que estimuló el 
Gobierno a partir de la década de 1840 y que se concentró 
en la zona sur del país vital izó la vida productiva y cultural 
de ciudades como Valdivia a partir de 1850. 

Una gran impo11ancia revistió e l incentivo a la educación. 
como atención preferente del Estado, que se planteó entre lo 
objetivos y políticas del Gobierno conservador del presideme 
Joaquín Prieto ( 183 1-41) y que se formuló por indicación de 
Mariano Egaña en la Constin1ción de 1833, perdurando h:lll:t 
1925. En 1842, durante el Gobierno también con~ervador del 
pre-.idente Manuel Bulnes (1841-51), se fundó la Universidad 
de Chi le, una institución fundamental en la hi toria del paí . 
cuyo primer rector fue el venezolano Andrés Bello. 

Gracias a la mayor di sponibilidad de dinero, el apoyo de la 
alta y media burgue.<..ía chilena se volcó, en gran medida 
hacia la ópera y, en general, hacia el espectáculo dramático
mu<;ical. De de 1830 predominó de manera abrumadora la 

Chingana cri('lla ( 1812). st·gtíll S.lllttitllm~cr 
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ópera italiana, que se erigió en el núcleo de la mú,ica ejecu
tada e imprci-a, hacia la cual se canalizó, en gran parte, la 
educación musical pública y privada del s. XIX. Entre los 
compo,itorcs de tacaron, entre 1830 y 1845, Gioacchino 
Ro~'ini , Gaetano Donizetti y Yincenzo Bellini. Po'iterior
mente se agregaron a ellos, entre otros, Giuseppe Yerdi y 
Giacomo Puc.:ini. Compañías de óperas france~as aparecie
ron en un número considerablemente menor. al igual que 
óperas de compo~itorcs galo'. Obras de Chri~toph Willi
bald von Gluck, u óperas como Die ZauberjWre o Clemen
:a di Tito jamás alcanzaron Chile durante el s. XIX. La 
ópera alemana tampoco tuvo mucha di fu~ ión en Chile 
durante este siglo. Entre las óperas de Richard Wagner, 
solamente Tmmhauser y Lohe11grin fueron conocidas por e l 
público nacional. Menor difu, ión tuvo la ópera e~crita por 
lat i noamericano~; solamente se pu'o en c~..:ena en Chile 11 
Guarany de Antonio Carlos Gomes. En la segunda mi tad del 
s. XIX se inició el auge de la opereta france~a. ingle~a. ita
liana y alemana, gracia a la amplia acogida que tuvo entre 
los re~pecti vos grupos extranjeros avecindados en Chile. 
Esta vigoro!-a actividad dramático-musical e>timuló la cons
trucción de teatros en las principales ciudade chilena~. San
tiago, Yalparaí. o y Copiapó. a partir de la década de 1820. 

La mayor pat1e de los compO'-i tores activo, venían del 
extranjero y realizaron una importante contribución a la vida 
mu,ical del país. Entre ellos se puede mencionar a lsidora 
Zegers de Huneeus. que fue una figura central de la mú~ica 
chilena del:imonónica. Nacida en Madrid ( 1803), de a,cen
dencia flamenca y franccl-a, real i7.Ó sus estudios mu,icales 
en París y se radicó en Chile en 1823. Junto a ella figura el 
científico y compo,itor alemán Guillermo Frick, que emigró 
a Chile en 1840 y se e~tableció en Valdivia, y Aquinas Ried, 
nacido en Baviera y educado en Inglaterra, e~tableciéndo'e 

en Yalparaí'o en 18+4. Asimi~mo, de Francia llegaron 
Henry Lanza (aunque nacido en Londres y de padres italia
no,), J ules Barré y Adolfo De,jardins. Además se radicaron 
en Chile durante esta etapa compo,itorcs proveniente de 
otros paí~es lati noamericano~: de Argentina, Franl: i~co y 
Fernando Guzmán, Juan Cri ~ó'lomo Lafinur, Santiago Mas
soni e Ignacio Álvarez. y de Perú, Jo~é María Filomeno y 
Jo é Bemardo Alzedo (cOtnpo'>itor que llegó a Chile en 1822 
y re~idió en e l país durante más de cuarenta año;;). Entre los 
creadores nacionales de e'ta etapa de'-laca solamente la figu
ra de Jo,é Zapiola, cuyo queha..:er fue tan multifacético 
como el de Manuel Roble'. pero con logro más diversos, 
definit ivos y tra.-.cendentes. 

En su gran mayoría fueron también extranjeros los maes
tro de mú~ica que enseñaron durante esta etapa en las bandas 
militares, de manera privada o en lo diferentes colegios que 
se e;;table..:ieron en Sant iago. Entre ellos se cuentan Jo, é Ber
nardo Alzedo, Jules Barré y Fernando Guzmán. Extranjero
fueron también el primer director del Con,ervatorio Nacional 
de Mú,ica, fundado en 18-+9, y la primera directora de la Aca
demia Superior de Mú,ica, creada en 185 1. Ellos son Adolfo 
Desjardins e lsidora Zegers, re~pecti vamente. El con,ervato
rio surgió en el marco de la política de incentivo a la educa
ción que ya se ha señalado, y fue una de las más tempranas 
inq ituciones públicas dedicadas a la enseñanza s istemátit:a de 
la mú ica en Latinoamérica, de~pués de l Imperial Con;;erva
torio de Mú,ica de Río de Janeiro fundado en 1841. 

Con la excepción de la catedral de Santiago, no existían 
otras instam:ias durante e,ta etapa que permitieran a los 
mú~i.:os de~arrollar un quehacer profe~ional como compo,i
tores. No obo;tante, sí existían in~tancias que les permitían 
de~arrollar actividades como intérpretes, profe..,ores, críticos 

y mus icógrafos. Entre 1826 y 1828 lsidora Zegers y 
Manuel Roble;;, junto a figuras como Eduardo Neil, Carlos 
Drewetcke y otro , tuvieron un impot1ante papel en la divul
gación de la mú,ica de Citnaro~a. Haydn y Mozart en la Socie
dad Filarmónica de Santiago. Tsidora Zegers de!-arrolló tam
bién una labor de,tacada al ft·ente de la Sociedad Filarmónica 
de Copiapó en 1862. Jo~é Bemardo Alzedo y Jo~é Zapiola 
participaron en bandas militares o cfvicas, e incur~ionaron en 
la mu,iwgrafía y crítica junto con lsidora Zegers y otras figu
ras en el Sema11ario Musical editado en 1852, primera publi
cación periódica chilena dedicada exclusivamente a la música. 

Las oportunidades de difu,ión pública de las obras de 
compo;;itores chilenos de e,ta etapa fueron c~ca~as y se 
materializaron fundamentalmente en el marco de las socie
dades filarmónicas. Éste fue el caso de la Misa en Re de 
Aquinas Ried. una obra de envergadura pre~entada e l 18 de 
septiembre de 1844 por la Singakademie de la Deutscher 
Yerein de Yalparaí~o. La música editada en Chile durante esta 
etapa fue e Ca'>a y sólo compo,itorcs avecindados en e l país, 
como lsidora Zegers, a..:t:edieron a la edición de su mú~ica en 
el extranjero. La creación mu..,ical misma e~tnba vinculada a 
la liturgia catedralicia, a la convivencia social en el salón bur
gué , a la expre~ión del sentimiento patriótico, a la fundación 
de insti tuciones, al apoyo a figuras política y, especialmente 
en el ca'o de José Zapiola, al ideario de la corriente liberal en 
la sociedad civil que surgió durante e l Gobierno del pre~i
dente con~ervador Manuel Montt ( 185 1-61 ). El estilo operís
tico en boga fue una influencia determinante en la mú,ica 
c~crita. Éqa consistió en mú~ica de salón de raigambre euro
pea y vernácula, en himno civiles de contenido patriótico, 
político e in~titucional , además de en himnos religio~os, 

mi~ns, motete~. villancicos, copla , cánti co~. salmo , lamen
tacione y pa~iones. Óperas tales como Telesfora de Aquina~ 
Ried se ejel:utaron públicamente sólo en fragmentos. La 
mú~ica de cámara, de piano, el lied y la mú,ica sinfónica eran 
inexistentes. Una de las e'ca~as obras impre~as en Chile de 
e ta etapa es el denominado Hi111no a la victoria de Yt111gay, 
compue'to por Jo é Zapiola sobre un texto de Javier Rengi
fo, y es la que ha permanecido hasta el momento como el 
legado m á conocido de e. ta etapa, debido a su relación estre
cha con la tradición patriótico-militar de Chile y al proce~o 
de e laboración continua de que ha sido objeto en el marco de 
la cultura mu~ical chilena de tradic ión oral. 

3. 1855-1900. Prime!Vs intentos e11 la creación musical de 
arte. É~ta es una etapa de crecimiento y del-arrollo. Chile fue 
gobemado por cin.:o pre~identes liberales: Jo,é Joaquín Pérez 
( 1861-71 ), Federico Errazuriz Zañanu ( 187 1-76), Aníbal 
Pinto (1876-8 1 ), Domingo Santa Matía ( 188 1-86) y José 
Manuel Balmaceda ( 1886-91 ). E te último vio truncado su 
mandato por la guerra civil de 189 1, que se cobró más de diez 
mil muetto y tem1inó con el suiddio del pre~idente. Floreció 
la educación y la vida intelectual y las actividades agrícola y 
minera gozaron de pro peridad. La explotación inten~a del 
salitre con capitales inglc,es y alemane , junto al cobre y otros 
minerales con~t ituyó una fuente de ingre'>OS con iderable para 
el erario nacional. Gracias a la abundancia de dinero en el 
te~oro del país emergió una plutocracia minera y, como con
trapru1ida, un movimiento obrero que tuvo gran importancia 
en la vida nacional . La población de Chile reba!>Ó en 1875 lo 
2.000.000 de habitante , y cre..:ió en 1895 a más de 2.600.000. 
Asimismo, eltetTitorio nal:ional se amplió considerablemente 
¡;omo rei-ullado de la guerra del Pacífico ( 1879-83). 

Este proce~o de crecimiento económico corrió parejo a un 
crecimiento cuantitativo y cualitativo notable de los compo
sitores, tanto de origen extranjero como nacionales. Entre 



los extranjeros, adetmís de a lgun;¡;; figuras mendonadas en 
la etapa anterior. de,tacan los e;,pañoles, como Antonio 
Alba; los argentino~, como Tele~foro Cabero; los ecuatoria
no~. como Pedro Traver ari; los franceses, como Henri 
Billet; los franco-ru'o~, como Luis Remy; los alemanes, 
como Wilhelm (Guillermo) Deichert. Tulio Eduardo Hem
pel, Arturo Hügel. Juan Krause y Guillermo Wetzer; lo 
holande,es, como Ricardo Mulder; los ital iano~, como 
Danie l Antonieti, Félix Banfi , Domingo Brescia. Pedro 
Ce~ari, Fabio de Petris, Enrique Marconi, Vicente More lli , 
lnocencio Pellegrini y Giu,eppe Soro Sforza; los británico~, 
como John White: junto a lo france es provenientes de Bra
sil. como Pedro Pablo Tagliaferro; los italianos provenientes 
de Perú, como Claudio Rebagliati, o creadores oriundos de 
Córcega, pero de padres alemanes. como Antonio Neumane. 

Junto a ellos figura un grupo, igualmente numero ... o, de 
compo,itores nacionales. entre lo que se cuentan Remigio 
Acevedo Guajardo. Franci>co Calderón, Federico Che..,..,i de 
Uriarte, José María Escalan te, Manue l T. Fuenza lida, 
:Manuel Guajardo, la dina,tía musical de la familia Guzmán 
(Eu,taquio Guzmán, Eustaquio Segundo Guzmán, Federico 
Guzmán Frías y Víctor Guzmán Fría~. entre otro~). Santiago 
Heitz, Ángel Hernández. Emil io Herrera, Raimundo Martí
nez, Marcial Martínez de Ferrari, Franci;,co Oliva. Marco 
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Antonio Orrego, Eleodoro Ortiz de Zárate, Al fredo Padova
ni, Fidelis Pa tor del Solar, Del fina Pérez, Eleodoro A. 
Pérez, Enrique Ruperto Santa Cruz, Ana Smith Irisarri, 
Os\ aldo Uriondo, Adolfo Urzúa Rojas, Isidoro Vá!.quez 
Gri lle y Adolfo Yemzen. Un número tan considerable de 
creadores se debió, en gran medida, a las múltiples oportu
nidades de formación musical que se ofrecieron en e ta 
etapa. Además de las posibi lidades de e tudio en el seno de 
la mi ;,ma fam ilia (con e l abuelo, el padre o los hermano. ), el 
e ·tudio con mae tros privados, y la formación musical en un 
colegio o en una banda, debe ser considerado el pe o que 
tuvo e l Con<;ervatorio Nacional de Mú,i<;a en la formación 
de músico~. debido a la labor de figuras tales como Héctgr 
Contrucci, Tulio Eduardo Hempel, Franci~co Olh·a y Fede
rico Stober. Asimismo, se abrieron mayores oportunidades 
de trabajo para lo compo~itores. Junto a la en eñanza musi
cal y la catedral de Santiago, tuvieron una importancia 
mayor los teatro de ópera y zarzuela. las bandas y la edición 
e impre;.ión de música, entre otras activ idades. Gracias a la 
labor de compo'>itores como Eu. taqu io Guzmán y Enrique 
Ruperto Santa Cruz, entre otros editores, la impresión de 
mú~ica tuvo un gran auge, lo que aumentó considerable
mente las po~ibilidades de difu~ión de la creación mu~ical 

nacional a travé de papel impre~o. La mayor parte de e. tos 
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compo,itores continuó el cultivo de la mú~ica de salón de rai
gambre europea y vemácula. El salón mantuvo su importancia 
como micromundo que reOejaba los acontecimiento sociales, 
políticos y militares de la época, y en él se cultivó la sugeren
cia de figuras o temáticas afines a lo femenino, el amor y la 
moral, además de otras temáticas tales como la indu~tria, los 
bombero , la caridad, la paz, la patlia o la inocencia. 

Por otra parte, ésta fue la única etapa de la hi~toria mu~i
cal de Chile en que se cultivó la ópera con cierto grado de 
intensidad, si bien con muchas limitaciones . Pocas óperas 
compue tus por compositores chilenos llegaron al escenar io, 
como fue e l ca~o de Remigio Acevedo Guajardo y Eleodoro 
Ortiz de Zárate. En cambio, las óperas c~cri ta por Domingo 
Brescia, Tulio Eduardo Hempel, Raúl HUgel, John White o 
Adolfo Yentzen no llegaron a estrenarse o sólo se interpre ta
ron parcialmente. Cultivaron la zarzuela los compositores 
Franci~co Calderón, Manuel Guajardo, Eustaquio Segundo 
Guzmán, Ánge l Hernández, Vicente Morelli , Alfredo Pado
vani, Adolfo Urlúa Rojas, Isidoro Vásquez Grille y Guiller
mo Wetzer. Fue durante e~ta etapa cuando se cultivó por pri
mera vez en Chile la mú~ica de arte, de acuerdo con 
re ferenc ias que se conservan de obras de Daniel Antonieti , 
Félix Banfi , Domingo Brc~cia, Pedro Ce~ari, Fabio de 
Petris, Enrique Marconi, Marcial Martínez de Ferrari , Pedro 
Pablo Tagliaferro, John White y Adolfo Yentzen. Por otra 
parte, se con:-.ervan obras de este ti po de Antonio Neumane 
y de Federico Guzmán, uno de los compo,itores chilenos 
más importantes del s. XIX y el primero en tener proyección 
internacional. Su familia, con-:tituida en su gran mayoría por 
mú~icos, jugó un papel fundamental en su forn1ación como 
compo~itor. En 1866 recibió un gran e tímulo de su contacto 
en Chile con e l pianbta y comp0,itor norteamericano Louis 
Moreau Goth chalk, quien lo apoyó para que viajara a París a 
perfeccionar sus e ·tudios; entre 1867 y 1869 estudió en Fran
cia y, po<;~eriormente, realizó giras de concierto por Francia, 
Inglaterra, Estados Unidos y varios paí,es la t i noamericano~, 

entre ellos Argentina, Perú y Brasil. Publicó obras suyas no 
sólo en Chile, sino también en Argentina, Perú (donde residió 
entre 187 1 y 1879), Brasil (donde rc~idió entre 1880 y 1882), 
Francia y A lemania. Existen referencias, aunque menos pre
ci,as, de la proyección hacia Europa de Federico Che~~¡ de 
Uriarte, Marcial Martínez de Ferrari y Raúl Hügel. El cultivo 
de la música de rute por lo compo:-.itores señalado se rela
cionó, a su vez, con los primeros intento serios que se reali
zaron en Chile de dar a conocer la mú, ica de los grandes 
mae~tros a pan ir de la decada de 1860, gracias a la actividad 
de sociedades mu icale , cuya labor se proyectó a círculo~ 
más bien reuuc idos de público. Entre estas ociedades de~ta-

caron en Santiago la Sociedad Orfeón ( 1868), la Sociedad de 
Música Clásica (1 879-91 ) y la Sociedad Cuarteto ( 1885. 
1888-89), y la Sociedad Musical de Valparaíso en e. ta ciudad 
(1868, 188 1-84). 

E l segundo de los dos grandes períodos en la historia de 
la creación mu~ical chilena a partir de la independencia 
corresponde al s. XX y puede subdividirse en cuatro etapa . 
que abarcan los siguientes año~: 1900-24; 1924-47; 1948-
73, y 1973-90. 

4. 1900-1924. Prime1vs grandes logros en la miÍsica de 
ane. Desde comienzos de l s. XX se estableció la música de 
arte como e l centro del quehacer creativo, gracias a la labor 
que desarrolló un grupo de compo~i tores nacionales en un 
contexto donde coexistían rasgo decimonónicos y ra\go 
nuevos que alcanzarían su concreción plena en el transcurso 
del s. XX. En contrapo ición con el s. XIX, estos compo~i
tores fueron prioritariamente nacionale ; merecen ser cita
do~, en orden alfabético: Pedro Humberto Allende, Mana 
Canales, Juan Ca,:mova Vicuña, Acario Cotapo , Alberto 
García Guerrero, Carlos Lavín, Alfon~o Leng, Nino Marce
lli , Celerino Pereira, Robe1to Puelma, Javier Rengifo y Enri
que Soro. Sólo un compo~itor era extranjero, el italiano 
Luigi Stefano Giarda, quien realizó un aporte benéfico a la 
cultura mu,ical de Chile . 

Un importante ra~go decimonónico que se mantuvo er. 
e,ta etapa fue la importancia del salón como el centro bási
co de interacción de la alta burguesía. Muchos salones con· 
ti tuyeron centros de relevancia en los que se reunían intelec
tu ales, científico , a1ti~tas y políticos que culti vaban un nh·e: 
refinado de sociabilidad en el terreno de las artes, la cienc:_ 
y la cultura en generaL Se mantuvo la fuerte influencia de:__ 
cultura europea, especialmente de la france,a, en la creació;; 
mu~ical y la cultura en general. A su vez, esto se enmarcó e:: 
la situación del país entre el final de la guerra civil de 1 91 
y los comienzo de la década de 1920, cuando predominat
una modalidad nacional del si<;~ema parlamentario, con t=_ 

cla~e dirigente oligárquico-terrateniente que monopoliz:.t~ 
la riqueza, y e l poder social, cultural y político. Había 
modo distinti vo de vida en que confluían valores com.:Z
mente aceptado~, un ritual socia l complejo y una extendí¿_ 
red.de parente>cos consanguíneos y colaterales. 

El salón sirvió de núcleo generador de la creación mu :.::.. 
Con'lituyó un centro importante para la difu~ ión de la ob:-:! ..x: 

muchos compo<.itores de e~ta etapa y un cri~ol de rasgo c-e-
tivos caracterí~t icos del período. Una de las actividades~ 
notables de esta etapa la constituyeron las reuniones mll>!.
les que se realizaban en los hogares de Luis Arrieta Cak _ 
de Jo,é Miguel B~oaín. Estas reuniones constitu) ero=. 



fenómeno único en Chile, gracias a su continuidad (de;..de 
1889 ha<ta 1933), la seriedad con que fueron abordadas y su 
espíritu renovador durante más de treinta año~. Se dieron a 
conocer obras capitales del repertorio cl:bico-romántico y 
contemporáneo, como, asimi~mo, obras de composi tores 
na.:.iooales o re~identes en Chile; se pre~entaron obras de 
autores del s. XIX como Domingo Brescia, Héctor Contruc
ci, Eu~taquio Segundo Guzmán, Adolfo YerHzen o Giu eppe 
Soro, y de creadores activos en e~ta etapa como Pedro Hum
berta Allende, Luigi Stefano Giarda, Alberto García Guerre
ro, Alfon~o Leng, Celerino Pereira y Enrique Soro. El grupo 
Los Diez, una confraternidad de arquitectos, pintores, poe
tas, escritores y mú~icos reunida bajo la guía e~pirirual del 
esclitor chileno Pedro Prado, tuvo también un papel impor
tante en este momento. A este grupo pertene.:.ieron los com
po itores Acario Cotapo~. Alberto García Guerrero y Alfon
so Leng, y en la revi~ta publicada por este grupo en 19 17 
aparecieron obras de diver~os compo-.itores activo~ en e ta 
etapa. Otros centros destacados fueron la Academia Ortiz de 
Zárate, organizada por Leng, Lavfn y los hermanos Daniel, 
Eduardo y Alberto García Guerrero y la tertulia musical de 
ca~a de la famil ia Canales, donde destaca la presencia de la 
compo'> itora Marta Canales. La declinación de e<,le tipo de 
reun iones en la década de 1920 tuvo en parte que ver con la 
decadencia de la importancia pública de la familia, que se 
produjo hacia fine de la década, en concordancia con los 
cambios generales del país. Además del salón, algunos com
po~itores de esta etapa promovieron la difusión de obras 
compue~tas en el país o de compo~iciones repre~entati vas de 
la vanguardia del momento a sectores más amplios del 
público chi leno, en concordancia con el fuerte crecimiento 
de 1á población y de las ciudades que se produjo en e~o 
años. Eo; ta divulgación se realizó mediante cor11.:iertos solis
tas. de cámara o sinfónico'>, de Celerino Pereira, Alberto 
García Guerrero, Nino Marcell i, Enrique Soro, Juan Ca<;a
nova Vicuña y Luigi Stefano Giarda, o mediante conferen
cias y artículos en el ClbO de Carlos Lavín y Pedro Humber
to Allende. A esto cabe agregar la creciente importancia 
pública de l drama mu ical wagneriano que se de~arrolló a 
través del Teatro Municipal de Santiago. 

Los compo">itores de e~ta etapa se forn1aron, al igual que 
en e l s. XIX, en el seno de la familia, con profe,ores priva
dos o en el Con<enatorio Nacional de Música. En el ca'o de 
Enrique Soro, estudió con su padre Giu~eppe Soro y de, pués 
amplió sus estudios de compo, ición en Italia. Cinco compo
sitores dec;tacaron por contribuir con los primeros grandes 
logros de la música de arte nacional: Soro, Giarda, P. H. 
Allende, Leng y Cotapo~. Soro, Allende y Leng sentaron las 
ba es tanto de la mú~ica de cámara como de la mú<ica sin
fónica en Chile. Leng, asimismo, pla.,mó en la pequeña 
forma pianística o en el poema sinfónico el empleo de texto 
literarios como base suc;tentadora de la mú~ica, que surgió de 
los ideales e~t¿ticos del grupo. Los Diez. Giarda, por su 
parte, realizó contribuciones a la mú~ica de cámara y a la 
ópera. Por otra parte, la producción de Allende y Soro de 
himno patriótico~. cívicos o dedicados a in, tiruciones se 
emparentó con la práctica decimon6nica. De~de una pers
pectiva e. tilí~tica, Soro y Leng se inclinaron hacia un len
guaje mu~ical de raigambre preeminentemente europea; en 
la obra de P. H. Allende, esta tendencia se complementó con 
una línea que apre~.:ia lo nacional , tanto en lo muc;ical corno 
en lo literario. Cotapos tendió a microexperimentos de van
guardia que de~pués continuaría en el extranjero. Cotapo , 
Soro y Allende goLaron de proyección internacional a p<utir 
de esta etapa. 
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5. 1924-1947. Consolidación de imp011antes líneas creati
l 'as. U n ra..<;go fundamental de e~ta etapa es la instinrcionali
zación definitiva de la vida mu;ical chilena, con repercu io
nes beneficioc;as en la creación mwdcal. Ésta 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 país durante las décadas de 1920 y 1930 contribuyó 
también a e te de~arrollo. El liderazgo de Santa Cruz se 
canalizó a través de la Sociedad Bach, entroncada con la tra
dición del salón. La denominación surgió de su profunda 
admiradón por Bach y con;,i,tía en un coro de aficionado 
que se reunía periódicamente (a part ir de junio de 19 17) en 
las ca;,as de sus miembros para interpretar mú,ica de los 
grandes maestro , entre e llos Pale trina, cuya obra era des
conocida en Chile. El mi<;mo Santa Cruz ha señalado la 
semejanza entre la Sociedad Bach y el grupo Los Diez, en 
los siguientes t¿rmino~: "No sólo el carácter semi-esotérico 
y casi de logia a~emejó a ambos cenáculos, sino que su pro
ximidad e tá en que, en buena parte, tuvieron hombres 
comunes", entre los que sobresalió Atfon;o Leng. E la 
característica de cenáculo cambió a partir de fines de 1923, 
cuando Santa Cruz regre ó a Chi le después de su estancia en 
Europa. Partiendo de la asamblea inaugural de la Sociedad 
Bach como entidad pública ( l -IV- 1924), Santa Cruz estable
ció las líneas directrices que condujeron a la in~lituc ionaliza

ción definitiva de la vida musical chilena. Impu l~ó una vigo
ro a actividad encauzada hacia la ampliación del vocabulario 
mu ical y el repertorio ofrecido al público chileno. A través 
de conciertos y corúerencias difundió las obras de los mae -
tros de la Edad Media, el Renacimiento, el Barroco (J . S. 
Bach, principalmente), y de los movimientos romántico e 
impresionista, muchas de eUas de conocidas hasta ese 
momento. Un logro notable fue la fundación y organización 
del Com.ervatorio Bach en 1927. Su estructura cumcular fue 
la ba e del ulterior Conservatorio Nacional (actual departa
mento de mú,ica de la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile). En el Conservatorio Bach se siguió un sentido 
pedagógico funcional, se hizo énfa~i~ en la fom1ación inte
gral del mú<;ico, y hubo preocupación por el estudio sistemá
tico de la compo~ición y la pedagogía. Asimismo, se incor
poraron la hi<toria de la música y el análi.,ic; con enfoque 
mu>icológico moderno, además de de<;tacar la importancia 
de la múc;ica contemporánea chilena y europea. Finalmente, 
cabe recordar la fundac ión de la revista MarsJas en 1927, 
comienzo efectivo de la actividad musicológica en Chile. 

Este conjunto de acciones se real izaron en medio de los 
cambios profundos que se produjeron en el país durante la 
década de 1920 a raíz de la cri'>iS del sistema político que 
imperó en Chile de,pués de la guerra civil de 1891. Las 
cabezas políticas señeras de estos cambios fueron los presi
dentes Arturo Ale\'-andri Palma y Carlos Tbáñez del Campo. 
Culminaron en transformaciones de envergadura en la insti
tucionalidad chilena, el encauce del proceso político por una 
vía evolutiva más que revolucionaria, la tran. formación del 
E,tado en agente activo del de'>arrollo económico-social del 
país (papel que mantuvo hasta los inicios del Gobierno mili
tar que se e tableció en 1973) y la aplicación de objeti vo , 
políticas y estrategias de desan·ollo enmarcadas en un nacio
nal i~mo económico y político con una orientación moraliza
dora de la gestión pública. Una con<;ecuencia importante de 
todo ello fue el de~plazarniento de la estructura de poder de 
la oligarquía dirigente de sustentación económica agraria por 
los sectores medios tanto de la capital como de las provin
cias. En el terreno de la música, la primera gran concreción 
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de esta década fue la creación de la Facultad de Bellas Artes 
de la Universidad de Chile, de acuerdo con lo e,tablecido en 
el estatuto promulgado en 1929 por el presidente Carlos Ibá
ñez del Campo. Gracias a la deci iva intervención de Santa 
Cruz, y por primera vez en Chile, la música (incluido el Con
servatorio Nacional) junto con la plá~tica lograron el rango 
de disciplinas universitarias dentro de una institución que, 
después de haber sido declarada autónoma e~e mi~mo año, 
ofrecía las mejores garantías po~ibles para la proyección de 
los ideales formulados por la Sociedad Bach durante la déca
da de 1920. Snnta Cruz ocupó el cargo de decano interino de 
la facultad en 1932 y de decano en propiedad entre 1933 y 
1953. Su fructífera labor pública en favor de la música 
durante c~te período encontró un gran apoyo en el rector 
Juvenal Hernández Jaque; durante su largo rectorado ( 1933-
5 1 ), la Univerc;itlad de Chile consolidó un liderazgo de gran 
nivel e influencia en el país, tanto en las artes como en el 
conjunto de las di~ciplinas del conocimiento. 
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Las siguientes dos décadas ( 1930-50) marcaron el logro de 
otros objetivos de decisiYa significación para la vida mu.,ical 
chilena. Se fundó en 1931 la Asociaci6n Nacional de Con
ciertos Sinfónicoc;, con un conjunto orque~tal dirigido por el 
compo<:itor Armando Carvajal, quien tuvo gran relevancia. 
Con el apoyo económico y la tutela artística de la Universi
dad de Chile y la Facultad de Bellas Artes esta a~ociación 
ec;trenó, entre 1931 y 1938, un gran número de obras con
temporáneas tanto europeas como nacionales. Paralelamen
te, y gracias a la gestión de Santa Cruz, se inició en 1936 la 
tramitación de una ley en el Congre o de Chile para crear 
una orque~ta sinfónica nacional y e~timul ar la creación 
mu,ical chilena. Este proceso culminó en 1940 con la pro-

mulgación de la ley n° 6.696 que dispuso la creación de un 
Instituto de Extensión Musical y señaló, como sus fines 
esenciales, los siguiente': "Atender a la formación y mante
nimiento de una Orque,ta Sinfónica, un Cuerpo de Baile y 
de entidades adecuadas para ejecutar mú-.ica de cámara o 
cualquier otra actividad musical. Proveer los elementos 
necesario para dar permanentemente e pectáculos musica
les, como son conciertos sinfónicos, óperas o ballets en todo 
el territorio de la República. Estimular la creación de obras 
nacionales, mediante concursos anuales de composición, y 
difundi r su conocimiento. Fomentar, por medio de subven
ciones, las iniciatiYas mu~icales del país". 

Una vez superados los efectos de la cric;is económica mun
dial de fines de la década de 1920, se produjo una estabi li
zación social, económica y política, a partir del segundo 
período de gobierno del pre&idente Arturo Ale,.,andri Palma 
( 1932-38). En cierta medida la ley no 6.696 constituyó una 
moda lidad singular de las e. trategias de de;,arrollo con par
ticipación e~tatal directa y planificada que se impubaron 
durante el Gobierno radical del pre~idente Pedro Aguirre 
Cerda ( 1938-42), y que continuaron durante la gestión de los 
ulteriores gobierno rad icales de Juan Antonio Ríos ( 1942-
46) y Gabriel González Videla ( 1946-52). La con olidación 
institucional de los logros alcanzados durante las décadas de 
1920 y 1930 se produjo en la década de 1940. En 1942 se 
incorporó el Instituto de Extensión Mu~ ical a la Univer idad 
de Chile en virtud de la reorganización de la administración 
pública di spuesta por el Gobierno chileno. La universidad, 
además de ratificar como los fines esenciales del instituto los 
fijados por la ley, dictó las normas relativas a su dependen
cia y organización interna, contando para ello con e l apoyo 
de lo mecanismoc; de financiamiento estipulados por la ley. 
Quedaron bajo la dependencia del instituto la Orque~ta Sin
fónica de Chile (inaugurada oficialmente e l 7-1- 1941), el 
Coro Universitario y el Ballet Nacional (fundados en 1945). 
E te mi,mo año se creó la RevisTa Musical Chilena, la única 
publicación periódica musicológica de habla hispana que ha 
sido editada ininterrumpidamente durante más de cincuenta 
añoc;, durante los cuales se han publicado un s innúmero de 
trabajos dedicados prioritariamente al estudio riguro'>o de la 
creación musical de l país. A e-to se agregaron dos si temas 
de ec;tímulo a la creación mu ical nacional, los festivales de 
música chilena y el de los premios por obra, creados en 
1947. De e~ta manera se llegó a una de las épocas má bri
llantes de la historia de la música nacional , con la conc;oli
dación de una infraestructura cuyo objetivo prioritario era 
promover vigoro,amente a los compo~itores chi leno~. E. to, 
a su vez, encontró un perfecto complemento en la importan
te función que cumplió el Con~ervatorio Nacional , incorpo
rado. según ya se ha señalado. a la Facultad de Bellas Artes 
en 1929. Armando Carvajal, nombrado director en 1928, 
estableció las ba,es que permitieron que, en e ltranscur o de 
e;;ta etapa, profe ores del nivel de Pedro Humberto Allende 
y Enrique Soro y, junto a ello,, Domingo Santa Cruz, Jorge 
Urrutia y René A mengua!, de.,arrollaran una labor rormativa 
importante. 

La con'>olidación de la institucionalidad musical en lo tér
minos señalados permitió proporcionar una formación musi
cal completa en Chile. También existía la oportunidad de 
perfeccionar estudios en Europa (ha ta la década de 1930) y, 
a raíz de la situación generada por la segunda guerra mun
dial, a panir de la década de 1940 en Estado Unidos. Para
lelamente. aumentaron las oportunidades ofrecidas a los 
músicos para de~arrollar su actividad en el país y difundir su 
obra creativa a través de la interpretación en vivo, la edic ión 



si'>temática de partituras y di~.:-os, y la radio (un medio de 
comunicación masiva que se in~ taló en Chile a partir de la 
década de 1920). Todo esto permitió un aumento significati
vo de los creadores musicales acti vos. De los trece compo
sitores señalados para la etapa amerior, se pasó a 2 1 en esta 
etapa. De é~tos, seis creadores iniciaron su presencia creati
va en la etapa anterior y la continuaron en ésta, a través del 
e. treno de nuevas obras. Se trata de P. H. Allende, Cotapos, 
Giarda, Leng, Puelma y Soro. De los restantes quince com
positores que iniciaron su pre~encia creativa en e ta etapa, 
seis de ellos lo hicieron entre fines de la década de 191 O y en 
el tran~curso de la década de 1920 (Próspero B isquertt, Car
los Isamitt, Domingo Santa Cruz, María Luisa Sepúlveda y 
Jorge Urrutia); cinco compo~itores la iniciaron en la década 
de 1930 (René Amengual, Pablo Garrido, Alfon~o Letelier, 
Carmela Mackenna y Juan Orrego-Salas), y los cinco res
tantes en la década de 1940 (F. Focke, Hans Helfri tz, Alfon
so Montecino, Jorge Peña y Carlos Rie~co). De e. tos quince 
compo~itores, trece son oriundos del país y solamente dos 
(Focke y Helfritz) coiTesponden a creadores extranjeros ave
cindados en Chile. Se produjo, en con ecuencia, la con
fluencia s incrónica e interacción dinámica de compositores 
activos que surgieron en dos etapas di ferentes de la h istoria 
musica l chilena. Esto permitió la aparic ión, por primera vez 
en el país, de una tradición creati va que sustituyó la situación 
señalada para el s. XIX, en que la fa lta de una instituciona
lidad orgánica hizo que e l legado musical de COinpo,itores 
de la calidad de Jo é Zapiola o Federico Guzmán tuviera 
vigencia durante un período sumamente re tring ido, durante 
e l que lo compositores mismos debían ser capaces de pro
mover la d ifusión de su música. 

El aumento cuantitativo de las obras e trenadas en esta 
etapa es también s ignificativo. Una comparación por déca
das permite establecer que entre 1900 y 191 O se estrenaron 
aprox imadamente 47 obras; entre 19 11 y 1920, 5 1 obras, y 
entre 192 1 y 1930, 32 obras. Por otra parte, e l número 
aumentó a alrededor de 56 obras entre 193 1 y 1940, y a 11 4 
obras entre 194 1 y 1950. Este aumento cuantitativo corrió 
parejo con un notable crecimiento cualitativo. P. H. AJ!ende, 
Santa Cruz, A. Lete lier y A mengua! cultivaron la música de 
cámara. Los mismos compo~itores, junto a Puelma, Bis
quertt, Urrutia y Orrego-Salas hi..:ieron también música sin
fónica. Santa Cruz, por su parte, se dedicó a la música coral 
y el género sinfónico coral. Se produjo en e ta etapa una 
interacción fecunda y variada entre música y literatura. La 
poerba Gabriela Mistral, Premio Nobel 1945, se erigió como 
una 'figura central inspiradora de la obra de Santa Cruz. 
Urrutia, A. Letelier y Amengual. Pablo Garrido compu o las 
primeras obras chilenas ba~adas en poemas de otros dos 
grandes e~cri tores del país, Pablo Neruda , Premio Nobel 
197 1, y Vicente Huidobro, además del poeta francés Stephan 
Mallarmé. Otros e~critores chilenos, tales como Manuel 
Magallanes Maure y Roberto Meza Fuentes, están presentes 
en la música de P. H. A llende, Manuel Arellano (A. Lete
lier), Clemente Andrade Marchant y Salvador Reyes (P. 
Garrido). La literatura española, tanto del s. XX como de los 
siglos anteriores también tuvo una incidencia significa tiva; 
Acario Cotapo se inspiró en Ramón del Valle l nclán, y en 
la obra de Santa Cruz, A. Letelier y Orrego-Salas aparecen 
un número s igni'ficativo de textos de poetas españoles de los 
ss. X\1 y XVI, muchos de los cuales son de temática relig io
sa. En general, los compo~itores de es ta etapa no abordaron 
los textos de la llamada Generación del 38 chilena, po~ible
mente debido a las ideas que primaban entre los integrantes 
del movimiento musical universitario. 

Chile 635 

Se cultivó, en un nive l cuantitativo y cual itativo mayor que 
en la etapa anterior, la música inspirada en elementos nacio
nales. Santa Cruz y Urrutia produjeron las primeras pro
puestas inspiradas en la naturaleza del país. I. amitt compu
so las primeras obras inspiradas en la cultura musical 
mapuche, de las cuales sólo una parte menor se d io a cono
cer en e ta etapa. La cultura musical de la tradic ión campe
sina de la zona centro-sur de l país tuvo una influencia fun
damental, especialmente en la obra de Urru tia y, en un grado 
menor, en la música de Soro, A. Letelier, P. Garrido, Orre
go-Salas y Riesco. Por su parte P. Garrido se abrió a otras 
tendencias con obras ba~adas en la música del j azz; también 
elaboró materiales vernáculos de otras regiones de América. 
En general e l lenguaje de las obras e. trenada en esta etapa 
se orientó hacia aquellos e. tilos europeo que mantenían un 
vínculo con la tradición clásico-romántica, a saber, el 
romanticismo, po. rromanticismo, impres ioni smo y po~im

presionismo, además de l expresionbmo y del neoclasicis
mo. Cotapos continuó con sus experimentos de vanguardia, 
mientras que l samitt se constituyó en pionero del empleo del 
procedimiento serial dodecafónico en Chile, si bien sus 
obras dodecafónicas se dieron a conocer en e l extranj ero 
antes que en su propio país. El ap01te de Focke, compositor 
holandés que se radicó en Chile a finales de e~ta etapa, fue 
decis ivo en este sentido, pue lo que contribuyó a la divulga
ción del dodecafonismo en Chile durante la etapa siguiente. 
Focke dio también a conocer en el país nuevos enfoques del 
sonido, ritmo, timbre y altura en o bras que es trenó a partir 
de 1947. También musicó poemas de Rilke, e>cri tor alemán 
no abordado hasta entonces por los compositores chi lenos. 

6. 1948-1973. Maduración, apertura y pluralismo de ten
dencias. Es ésta la época más brillante de la his toria de la 
música nacional, con la maduración de una infrae. tructura 
como la que se ha señalado. Se pusieron en marcha los pre
mios por obra y los fe~t ivales de mús ica chilena. Éstos cons
ti tuyeron un motor vitalizador fundamental , gracias a las 2 15 
obras ~trenadas entre 1948 y 1969, y a una organi zación de 
gran orig inalidad, que incluso conte mpló la patticipación del 
público como j urado. Esto permitió la continuación de la 
dinámica de crec im iento que se había iniciado en la etapa 
anterior. El número de compo~itores activos, en términos de 
estrenos de obras, creció de 2 1 a 48. Este último número 
debe desglo '>arse en: seis creadores (E. Soro, Giarda, Leng, 
Puelma, Cotapos y Santa Cruz), en la primera etapa; once 
(Umnia, h amitt, A. Lete lier, P. Gan·ido, Amengual, Onego
Salas, Peña, Montecino, Helfritz, Rie~co y Focke), en la 
segunda y 31 en la tercera etapa, de los cuales once compo
sitores iniciaron su pre encia creativa entre 1948 y 1950 
(Eduardo Maturana, Gustavo Becerra, Roberto Escobar, Ida 
Vivado, Federico Heinlein, Carlos Bollo, Leni Alexander, 
Juan Amenabar, Darwin Vargas, Marcelo Morel y Wil fried 
Junge), trece compo~itores iniciaron su presencia creativa en 
la década de 1950 (Tomás Lefever, Juan Leman n, Miguel 
AguiJar, José Vicente Asuar, David Serendero, Abelargo 
Quintero , Roberto Falabella, Esteban Eitler, Celso Garrido
Lecca, León Schidlowsky, Fernando García, Luis Advis y 
C irilo Vi la) y siete compo~itores iniciaron su presencia crea
tiva e n la década de 1960 (Serg io 01tega, En rique Rivera, 
Miguel Lete lier, Iris Sangüeza, Gabriel Brncic, Hernán 
Ramírez y Guill ermo Rifo). Entre ellos, solamente cuatro 
creadores provienen inicialmente del extranjero (Heinlein , 
Alexander, Eitler y Garrido-Lecca). Focke cumplió una 
importante labor de perfeccionamiento de mucho composi
tores de esta etapa. Entre los maestros formadores destacó, 
obre todo, Gu tavo BeceiTa. En cuanto a Rivera, M. Letelier 
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y Brncic, tuvieron la oportun idad de perfeccionarse en el 
Centro de Altos Estudios Musicales fundado en Bueno 
Aires por Alberto Ginastera con el financiación de la Funda
ción Rockefeller. En este centro enseñaron figuras destaca
das de Latinoamérica, Estados Unidos y Europa; los alum
nos eran compo<..itores de diferentes paí es latinoamericanos, 
lo que permitió el establecimiento de vínculos continentales 
impot1antes. Paralelamente, el número de obras estrenadas 
en Chile creció, desde 114 en la década de 1940, a 182 en la 
década siguiente, y ha~ta 2 13 en la década de 1960. 

A los benéficos incrementos cuantitativos que se han seña
lado debe agregarse el florecimiento de un plurali~mo no 
restringido de tendencias creativas. Había una multiplicidad 
de propue;,tas de gran variedad e interés, en las que confl u
yeron, sincrónicamente y en una dinámica de interacción, 
los campo itores señalado~. Este pluralismo de propuestas 
se manife~tó, en primer tém1ino, en la revitali zación de los 
géneros más tradicionales de la mú'>ica de cámara (Santa 
Cruz, Urrutia, Orrego-Salas, BecetTa, Heinlein, Botto, Var
gas, Lefever y Garrido-Lecca), la música sinfónica (Santa 
Cruz, Urrutia, lsamitt, A. Letelier, Orrego-Salas, Rie~co, 
Marurana, Becerra, Vargas y Garrido-Lecca), la mú<..ica coral 
(Heinlein y Falabella), la música de piano (Orrego-Salas, 
Botto, Falabella, García, Advis y E. Rivera) e incluso la 
ópera (Puelma, Bi~quet1t, A. Letelier y P. Garrido). Surgió 
en Chi le la música para ballet gracias al florecimiento del 
Ballet Na~.:ional Chileno (fundado en 1945), con la con
fluencia de creadores como Urrutia, Orrego-Salas, Riesco, 
Lefever, Garrido-Lecca, García y Bmcic. Se revitalizaron las 
propuc~tas creativas basadas en la naturaleza del país (Cota
PO', Santa Cruz y Letelier) y en la elaboración de lo verná
culo (Urrutia, P. Garrido, Becerra, A~uar, Falabella y Garri
do-Lecca). 

El univer o músico-poético se amplió notablemente, tanto 
en lo cuantitativo como en lo cualitativo, en términos del 
número, la nacionalidad, la época, el estilo y la orientación 
e~tética de los poetas cuyos textos se ponían en mú~ica. Entre 
los poetas chileno cobró importancia Pablo Neruda, aumen
tó el interés por Vicente Huidobro y se mantuvo el cultivo de 
la poesía de Gabriela M i. tral. Entre los compo,itores que se 
intere,aron por uno o varios de estos poetas e,tán Orrego-

\li,ita de Sr,.t~dth/..i, St madu en el 
antro, a Cltif.· c11 1960. De i:t¡uiad<> 
(/ dacL /1(1 A IIIL'II<Íi>tll: uf"' <t: L<'llg. 
Claro, Sdridloh''f..)~ Quinlt ror. 

Santa Cru~ 1Vil<t111, Hei11lri11 . Aguilu r. 
Urnllia. Ril·sco. Letelier, Muturmra. 

Soublerre y More/ (Furo: Ar. Uni ll·"idwl 
Cartilica de Chile) 

Salas, Becerra, Heinlein, Quintero. , Falabella, Schidlowsky, 
Garda y Ramírez. Continuó el interés por la poesía e~pañola 

del Siglo de Oro y de épocas anteriores, según se manifiesta 
en la obra de Santa Cruz, A. Letelier, Orrego-Salas, Becerra 
y Botto. Al mi ·mo tiempo, aumentó considerablemente la 
prc encia de poetas e pañales del s. XX, tales como Antonio 
y Manuel Machado, Rafael Alberti, Miguel Hernández y, 
muy ~pecialmente, Federico García Larca, cuya obra poéti
ca fue acogida en grados variables por On·ego-Salas, Monte
cino, Rie~co, Heinlein, Schidlowsky y Rivera. Además, la 
poe. ía de García Larca encontró un culto apa..,ionado en 
Roberto Falabella. También fueron con~iderados escritores 
de otros paí es de Europa, entre los que se puede mencionar 
a Emil Bie, S. George, J. Joyce, Kafka, Keller, Klabund, Lis
sauer, Moo en, G. Stein, Rueckert, G. Trakl, Uhland y 
mucho otros. En diferente grado sirvieron de inspiración a 
A. Letelier, P. Garrido, Hein lein, Botto, AguiJar y Schid
low~ky. Por vez primera algunos compo~itores chileno~. 
entre los que se cuenta a Hein lein, Schidlow~ky, Garda y E. 
Ri vera, se intere aran por la literatura latinoamericana, espe
cíficamente por e~critores como Nicolás Guillén, Javier 
Heraud, Alfon.;ina Stomi, Cé~ar Vallejo y otro . Otras fuen
tes poéticas, tales como antiguos poemas chinos de la Flau
ta de jade, inspiraron a Carlos Botto, quien junto a Federico 
Heinlein demostró, a través de su música, una variada cultu
ra literaria. 

Un hecho significativo de esta etapa es la irrupción gene
ralizada en el e~cenario creativo chileno del procedimiento 
de los doce tono~. Éste con'lituyó un elemento definitorio en 
la trayectoria creativa de muchos compositores de el.ta etapa 
(tales como Maturana, BecetTa, Alexander, Agui lat~ Falabe
lla, Schidlowsky, Rivera y Ramírez) y condujo, en alguno 
de ello~. a otros procedimientos seriales tanto sonoros como 
rítmicos. El dodecafoni smo apareció también, pero en 
menor medida, en la música de Heinlein y se constituyó en 
un elemento de renovación en la mú~ica de compositores 
activos desde la segunda etapa (como A. Letelier, Amengual 
y Orrego Salas), cuya trayectoria creatiYa anterior se había 
orientado hacia estilos y procedimientos diferentes y aun 
antinómicos con el atonalismo de los doce tono~. Se presen
taron múltiples propue. tas nuevas en géneros y medios no 



tradicionales de mú~ica sinfónica (en la obra de A. Letelier. 
Maturana, Lefever, AguiJar, Schidlowsky, García y M. Lete
lier) y de música de cámara (en la obra de Orrego-Salas, 
Maturana, Becerra, Lefever, Lemann, Falabella, Schid
lowsky, Advis, Ortega, M. Letelier, Sangüeza, Ramírez y 
Rifo). En el conjunto de las líneas renovadoras que se han 
señalado confluyeron grupos relati vamente numero~os de 
compo~ itores que, en general, son representativos de las tres 
etapas de la historia musical chile-na del s. XX. 

En otras líneas renovadora-, en CHmbio, sólo confluyeron 
compo, itores de esta etapa, con la sola excepción de Cota
pos, quien desde el primer período fue el pionero solitario de 
la vanguardia y de la renovación nacional. La primera de 
e~tas líneas abarcó propuestas que plantearon una fuerte 
inquietud ética del compositor ante la hi storia y la ~ociedad 
de Chile, Latinoamérica o Europa. Se expresaron en general 
a través de un género sinfónico vocal y épico narrativo que se 
entronca con la línea de El sobreviviente de vhrsovia de 
Amold Schoenberg, o a través de la canción o la cantata con 
acompañamiento instrumental. La obra poética de Pablo 
Neruda, específicamente el Canto general, tuvo una intluen
cia deci,iva en muchas de e. tas propuestas, cuyas temáticas 
abarcan, entre otras, la evocación de grandes figuras de la 
historia de Chile, de epi ,odio de la historia de la América 
prehispana o episodios de la época del nazismo en Alemania. 
Confluyen aquí Cotapos, Matura na, Becerra, Schidlowsky, 
García, Advis y Ortega. Algunas prupue~ta de Becerra y Gar
cía, junto a Maturana, Advis y Ortega, se enmarcaron en los 
line¡unientos señalados, pero reflejaron más específicamente 
el impacto de las ideologíJs renovadoras de la sociedad chi le
na durante los gobiemo refom1i~tas de Eduardo Frei ( 1964-
70) y Salvador Allende ( 1 970-73), en las que incidió, de algu
na manera, el impacto de la Revolución Cubana de~de el 
Gobierno de Jorge Ale~sandri (1958-64). 

La siguiente línea abarcó las primeras experiencias que se 
realizaron en Chile en lo que entonces con~ti tuía la vanguar
dia europea de la tecnología y el pen~amiento creativo musi
cal. Gracias al aporte de Becerra, Amenábar, Asuar y Schid
lowsky, Chile se erigió como un país líder en Latinoamérica 
en el cultivo de la mú~ica e.Iectroacú~tica, proyectándo~e la 
labor de Asuar en los entornos latinoamericano, norteameri
cano y europeo. Asuar escribió, además, las primeras obras 
estmcturadas mediante proce:.os computacionales y fue él 
quien, junto a Becerra, Escobar, Amenábar y Ramírez, 
exploró por primera vez en Chile la indeterminación en la 
creación musicaL Una tercera línea que de;, puntó a partir de 
esta etapa fue la combinación de elementos estilísticos de la 
música popular urbana con elementos de la mú ·ica de arte, 
que realizó Sergio Ortega en algunas de sus obras, y que 
constituyó una simiente que fmct ificó a partir de la siguien
te etapa en la historia de la creación mu~ical de arte en Chile. 

7. 1973-1 990. La diá1pora y sus efectos: la creación musi
cal chilena se inserta en llll nuevo marco. Esta etapa corres
ponde al período del gobierno mi litar, que se inició el 1 l de 
septiembre de 1973, de~pués del derrocamiento del presi
dente con. titucional, Salvador Allende, y que terminó en 
1990 con el advenimiento de un gobierno constitucional 
democrático que encabezó el pres idente Patricio Aylwin. En 
lo político se estableció un sistema autoritario represivo 
basado en la doctrina de la seguridad nacional que produjo 
la detención, muerte, desaparici <Ín y exilio de muchos ciu
dadanos, algunos de ellos músicos. En lo económico se 
introdujo un cambio dn1stico que modificó e l papel del Esta
do como el agente activo principal del dl!~arrollo económico 
que se había iniciado en la década de 1 920; se pasó al lla-
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mado "e;,tado subsidiario", que dio prioridad en esta función 
a los agentes económico- privados y al mercado, y di sminu
yó la participac ión estatal directa en la actividad económica. 
Paralelamente se estableció la apertura del país hacia el resto 
de los países del mundo en términos de comercio exterior, lo 
que produjo una in,erción distinta de Chile en el contexto de 
la economía mundial. Los objetivos, políticas y estrategias 
de de~arrollo que siguió el gobiemo militar implicaron un:1 
fuerte reducción del aporte e. tata! a Jos organi mos pú!kicos. 
incluyendo, entre ellos, a la Universidad de Chile. esped~
mente a partir de 1980, cuando se estableció la reorganiz.a
ción del si, tema universitario nacionaL Esto provocó una 
cri <.is de la infraestrucmra que durante tantos año babí:l 
nutrido e l quehacer creativo nacionaL Se produjeron cam
bios profundos de estructura, fi nanciación, dependencia y 
política del Instituto de Exten:,ión Musical, que suce iva
mente se transformó en Dirección General de Espectáculos 
y Centro de Extensión Artística y Culn1ral de la Univer ·idad 
de Chile. El estímulo a la comunicación de la creación musi
cal nacional dejó de ser uno.de los objetivos prioritarios de 
la Universidad de Chile, por lo meno al nivel que había 
tenido en las dos etapas anteriores. La fue1te reducción pre
supuestaria de la Universidad de Chile y la pérdida de la 
autonomía un iversitaria durante el período del gobierno 
militar tuvo otras repercusiones en el quehacer artístico uni
versitario, entre e llas, un decaim iento generali zado de la 
actividad académica en la música. 

A esto contribuyó también la pérdida que supuso la ejecu
ción en octubre de 1973 de Jorge Peña Hen y el exilio for
zado, durante gran parte de esta etapa, de compositores 
como Fernando García y Sergio Ortega. Las condiciones 
políticas y económicas del país impidieron el reingreso de 
otros compo~itorcs que, como Gustavo Becerra y Gabriel 
Brncic, se habían di rigido 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 au~entes 

del país, como Becerra, García y Ortega. Esta situación se 
revirtió un tanto a partir de 1983 gracias a la flexibilización 
de la situación política chilena, Jo que permitió que el públi
co nacional pudiera tomar contacto nuevamente con los 
compo,itores señalado,, sea de forma directa o mediante el 
estreno en e l país de obras nuevas. El menor estímulo a la 
difusión de la creación mu~ical nacional por parte de la Uni
versidad de Chile se compen,ó, en cierta medida, con la 
labor que, a partir de 1978, de~arrolló el In~titulo de Música 
de la Univer~idad Católica de Santiago, una institución pri
vada con aporte estatal, a través de un concurso periódico de 
compo ición. Los cambios en la sinmción general del país a 
partir de 1 980 favorecieron la aparición en 1984 de la Agru
pación Mu.,ical Anacmsa, una a>ociación prh·ada alternativa 
formada prioritruiamente por mús icos jóvenes, que durante 
cinco año realizó una labor notable de di fusión de la crea
ción nacional bajo el liderazgo del compositor Eduardo 
Cáceres. Con el apoyo de recurso'> privado~. de organismos 
internacionales y de la mi&ma Universidad de Chile, Ana
crusa organizó con gran éxito el Primer Encuentro de Músi
ca Contemporánea (1985) exclusivamente con obras de 
compo~itores chilenos, el Segundo Encuentro de Música 
Contemporánea ( 1987) con obras de compo~itores del Cono 
Sur, y el Tercer Encuentro de Música Contemporánea ( 1989) 
con obras de compositores latinoamericanos en general. Los 
cambios señalados en la Univer-;idad de Chile no afectaron 
tan agudamente al proce~o de fom1ación de compositores 
gracias a la labor como mae<;tro de Cirilo Vi.la. En el seno de 
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la Facultad de Ciencias y Artes Mu icales y de la Represen
tación, y de la ulterior Facultad de A1tes (ambas suce oras 
de la anterior Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Chile) se formó una importante generación de creadores, 
entre los cuales están Andrés Alcalde, Jaime González, 
Alejandro Guarello y el ya mencionado Eduardo Cáceres. 
A su vez, fueron ellos los que ampliaron el ámbito institucio
nal de la formación de creadores a organismos como la Uni
versidad Metropolitana de Ciencias de la Educación, la 
Universidad Católica de Santiago, la Universidad Católica 
de Valparaí o y la misma Asociación Anacrusa. 

El número de compositores activos en el país, en términos 
de e trenos de obras, asciende a 41. Este número se desglo
sa en un solo creador en la primera etapa, cuatro en la segun
da, 1 8 en la tercera y otros 1.8 en la cuarta. De la primera 
etapa permanece Domingo Santa Cruz, hasta su fallecimien
to en 1 987. En la segunda etapa se estrenaron obras de C. 
Mackenna, A. Letelier, Orrego-Salas y Rie&co. En la tercera 
etapa se dieron primeras audiciones de Maturana, Becerra 
(después de 1983), Escobar, Vivado, Heinlein, Botto, Var
gas, Junge, Lemann, AguiJar, Advis, F. García (después de 
1983), Vi la, S. Ortega (de~pués de 1983), M. Letelier, l. San
güeza, Ramírez y Rifo. De lo 18 de la cuarta etapa, once 
compo~itores iniciaron su presencia creativa en la década de 
1970 (Adolfo Flores, Andrés Alcalde, Pablo Délano, Jaime 
González, Jorge Rojas Zegers, Cecilia Cordero, Jorge Her
mosilla, Alejandro Guarello, Juan Pablo González, Eduardo 
Cáceres 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 hi<:tórica no se indican los nom
br~s de los compositores que iniciaron su pre>encia creativa 
después de 198 1 ni se e<:tablecen generalizaciones definitivas 
sobre su creación mu~ical. En todo caso, sí es po<;ible señalar 
dos situaciones globales de cambio: una que se debe en parte 
a las transfonnaciones generales de la infraestructura que se 
han señalado, y otra que surge de la dinámica propia del pro
ce'o creativo. En relación con la· primera de estas situaciones, 
cabe hacer notar la con~iJerable disminución que se produjo 
de la creación y difu~ ión de mú~ica sinfónica para orquestas 
profe,ionales, en comparación con las dos etapas anteriores. 
Como en la tercera etapa, las propue~ta 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, 
Varga~, Junge, Lemann, Yila, Ramírez, Alcalde, Guarello y 
Cori. Por otro lado, la importancia creciente de las orque<,~as 

juveniles, integradas por e<;tudiantes, llevó a creadores como 
Dé! ano y Jaime González a componer obras por encargo para 
ser ejecutadas por estos conjunto". Asimismo, las condicio
nes imperantes en el país rc~u·ingieron de manera drástica las 
propue~tas que planteaban una fuerte inquietud ética del 
compo,itor ante la hi~;toria y la sociedad. A pe<.ar de esto, un 
creador como Alejandro Guarello pre~entó en 1978 su canta
ta Caín y Abe/ con oca~ión de un simpo-.io intemac ional 
sobre derechos humano realizado ese año en Chi le bajo el 
au ·picio de la Iglesia católica; e te fue un ca-,o excepcional. 
Por otra parte, las carencias en términos de laboratorios e 
infraestructura debida a las restricciones económicas reduje
ron la producci<Sn en el terreno de la mú~ica electroacú,tica, 
donde confluyeron Juan Pablo González, Cáceres, Vera, Cor
nejo y Matthey. E to impidió mantener el liderazgo, señala
do para la etapa anterior, en e te teneno. 

En e<>ta etapa aumentó la incidencia cuantitativa y cualitati
va de la mú,ica de cámara, en parte debido a e~tas tran~for-

maciones generale , pero también como resultado de una ten
dencia general de la música contemporánea. Confluyeron 
aquí, de varias maneras, la mayor parte de los compo,itores 
activos en este etapa Domingo Santa Cruz, Alfonso Letelier 
y Carlos Botto presentaron obras que surgieron de la elabora
ción de géneros tradicionales de la mú~ica de cámara. Por otra 
prute, compositores como Lemann, Advis, Sanglieza, Ranú
rez, Rifo, Alcalde, Délano, Jaime González, Rojas Zegers, 
Guarello, Cácere , Cori y Norambuena presentaron obras en 
géneros y medios no tradicionales de música de cámara, que 
abarcaron la indeterminación e i nclu~o la multimedia. 

Afloraron entonces dos tendencias que, de manera dife
rente pero complementaria, buscaron afianzar una identidad 
en lo chileno y lo latinoamericano más que en lo europeo. 
Una de ellas se manifie tó en la línea que había de~puntado 
en la etapa anterior, y que se con~olidó en este momento en 
las múltiples propue tas ba.,adas en manife taciones chile
nas o latinoamericanas de la música popular urbana, en las 
que de tacaron Guillermo Rifo, Luis Advis y Adolfo Flores. 
Esto, a su vez, se enlazó con la importancia que asumió en 
Chile la cultura popular de raigambre urbana, más que la 
campe~ina, en concordancia con el proceso de crecimiento 
urbano que se inició a comienzos del s. XX. Es significativa, 
en tal sentido, la considerable di <.minución de las propuestas 
basadas en la cultura tradicional campe ina, que surgieron 
más bien de creadores de la línea estilística de Federico 
Heinlein. Por otro lado, también es muy significativo el 
empleo de mú<;ica de culturas indígenas extintas de Chile, 
como la cultura ona o selk'nam, por parte de Guillermo Rifo. 

La otra tendencia se advirtió en la concentración del uni
verso músico-poético, prioritariamente en te>.tos de habla 
e~pañola o traducidos al español. Enu·e los poetas chilenos, 
conse1varon su primacía Pablo Neruda (en obras de Hein
lein, Lemann, Aguilar, Ramírez y Cáceres), pero surgió un 
interés renovado por la poesía de Efraín Barquero (en obras 
de Heinlein, F. Carrasco, Cáceres y Cornejo). Se mantuvo 
igualmente el interés por Gabriela Mi'lral (en obras de A. 
Letelier y Alcalde) y Vicente Huidobro (en obras de AguiJar 
y Vil a) . Otros poetas chilenos que se abordaron en esta etapa 
fueron Miguel Arteche (en obras de Heinlein y Junge), Juan 
Guzmán Cruchaga (en la mú~ica de Botto), Virgilio Rodrí
guez Severín (en la mú ica de Guarello), Alida More! (en la 
música de Délano) y también textos del mismo compo,i tor 
en el ca'o de Alfonso Letelier y Eduardo Maturana. De los 
poetas lati noame.ricanos, Nicolás Guillén fue puesto en 
mú>ica por Hernán Ramírez y, entre los españoles, Federico 
García Larca lo fue por Alejandro Guarello, y Antonio 
Machado por Fernando Antireno. Muy e>Ca>as fueron las 
propuestas ba<;adas en poetas de otros paíc;es de Europa, 
como Stefan George (en la obra de A. Letelier), Kafka (en la 
obra de Aguilar), la conde~a de No:iilles (en la obra de M. 
Letelier), además de Goethe, Arthur Rimbaud, Giuseppe 
Ungarotti o Godofredo Iommi (en la obra de Guarello). 

8. Perspectil'as. Del conjunto de etapas que se _§ttceden 
entre Jos ss. XIX y XX, uno de los rasgos más sobrc-.alien
tes es el significativo número de compositores activos. 
Durante e l s. XIX una gran parte de Jos creadores venía del 
extranjero, mayoritariamente de Europa y minoritariamente 
de Latinoamérica. En cambio, durante el s. XX la gran 
mayoría son chileno formado en el paí~, y alcanzan un 
número no inferior a setenta compo~itore . Algunos de ellos 
han tenido una brillante proyección hacia el extranjero, ini
ciada en el s. XIX con Federico Guzmán y continuada en el 
s. XX con Enrique Soro, Pedro H. Allende, Acario Cotapo , 
Juan Orrego-Salas, Eduardo Maturana, Gustavo Becerra, 



Leni Alexander, Jo é Vicente Asuar, León Schidlowsky, Ser
gio Ortega y Gabriel Brncic, entre otro~ . A ellos se agregan 
lo nombres de Juan Allende-Blin, Jorge Arriagada y 
Edmundo Vá~quez, quienes e>tuvieron activos en Chile 
durante un período muy breve y que, po teriormente, han 
alcanzado éxito en Europa. 

A partir de 1933 el E~tado chileno tuvo una impo11ancia 
decisiva en este florecimiento de compo,itores. Dentro de 
e te marco se con~olidó una tradición creativa que, en gene
ral , fue de gran calidad y plurali;mo. Fueron cultivados la 
gran mayoría de los géneros sol i~ta~. corales, de cámara y 
sinfónico,, en lenguajes de un marcado e~go europeo; pre
valeció la mú~ica de cámara, mientras que la ópera se culti
vó esca,amente, en marcado contraste con el auge que este 
género había ten ido en la obra de compo'>itores de otros paí
ses latinoamericano~. como Argentina, Bra;,i l o México. La 
música indígena y folclórica del país in~piró obras maestra ; 
no ob tante, estos repertorios nunca tuvieron en la mú~ica de 
arte chilena un impacto cuantitati vo comparable al de la 
música de arte argentina, peruana, bras ileña o mexicana, 
debido, en parte, al contexto histórico en que tran ... currió la 
creación musical en Chile. En general, la secuencia hi stóri
ca se caracterizó por un proce~o de permanencia y de cam
bio gradual y so•;tenido, que muy rara vez ha llegado a ser 
abrupto o drá~tico. A partir de 1950 la creación mu~ical de 
arte en Chile vivió un proce o de cambio, e~pecialmente a 
través de la poe,ía y la literatura, como un elemento impor
tante de inspiración y renovación. 

El advenimiento del gobierno militar en 1973 marcó un 
cambio profundo en mucho · aspectos. Obligados por la 
diá~pora, compo;,itores como Becerra, Ortega y Brncic 
ampliaron grandemente sus horizontes creativos dentro de 
las oportunidades que les ofrecía Europa. Los creadores que 
permanecieron en Chile debieron insertarse en un marco 
diferente al que prevaleció entre .1 929 y 1973. Debido a los 
cambio político y económicos del paí~ . grupos e institu
ciones privadas se integraron al fomento de la creación 
musical. Los compo,itores jóvenes que surgieron de~pués de 
1973 abordaron la música de manera no segmentada y muy 
flexible, se abrieron a la interacción con la mú~ica popular 
urbana, y se nutrieron en la poe,ía de la lengua e~pañola en 
sus vertientes chilena, latinoame1icana y e paliola, para 
construir una identidad propia dentro de un medio que pre
sentó grandes di ficultades y de~afíos. 

A partir de la década de 1990 la creación musical chilena 
se in t!rta nuevamente en un régimen democrático. Intenta 
recoger el legado de la trad ición vigente hasta I 973, incor
porar los logros de l período 1973-90, establecer un perfil 
institucional e incorporar a compo\itores chilenos radicados 
en el extranjero. 

IV. MÚSICA FOLCLÓRICA. Como re~ultado del proce
so de me~tizaje, la música folc lórica con tituye, con la músi
ca aborigen, la cultura mu~ica.l tradicional más repre~entati
va de un grupo humano. Su función comunicativa es simple, 
directa y de muy variadas temática , prevaleciendo oc;tensi
blemente en los paí, cs latinoamericanos su transmi~ión oral, 
.o cual incentiva su con<;t;mte reelaboración comunitaria, 
~e la Ueva a adquirir su fuerza de patrimonio propio y cohe
,jonante de quienes la practican. En consecuencia, sus géne
:os y especies mue~tran una marcada depuración, po een 
..:.:w. fundamental autenticidad y expresan la identidad cultu
-.J de un paí~. de un pueblo, de un núcleo étnico o de un gre-
-úo. E~tas peculiaridades de recreación y decantación tradi-
- ooa.les son inherentes a la e~pecificidad local de cada 
_;:-'.!po humano, con una directa y penetrante corre~ponden-
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cia entre su uso, su significado y sus cultivadores. Por e o es 
folclórica la música del canto poético hispano-chileno de un 
ceremonial funerario y la instrumental indo-americana-chi
lena de una fl auta de ancestro prehi pánico, si reunen los 
atributos básicos planteado~. E~ta cla'e de mú~ica tiene una 
profunda relevancia de nacionalidad y de regionalidad, y en 
ella no sólo aparecen formas, estructuras, contenidos, proce
dimientos y antecedente , sino también valores, alguno uni
versales y otro distintivos de una y otra sociedad. 

El folclore musical de Chile, que obviamente responde a la 
anterior caracterización general, alcanzó su alcurnia me~tiza 
particular en lo comienzos de la segunda mitad del s. XIX, 
a través de su~:csi,·as selecciones y transformaciones cultu
rales y sociales, concordando e te hecho con lo momentos 
culminantes de la formación de la nacionalidad chilena, en 
una etapa durante la cual se con olidó la república, con un 
notable influjo en el de~arrollo del país. Pero e to no signi
fica que la música fo lclórica no haya tenido posteriorn1ente 
cambios en su con~ervación y tran,misión, aunque es válido 
afirmar que a lo largo de los casi 150 año transcurridos 
desde la época señalada, se puede reconocer un único gran 
período de la cultura musical folclórica chilena que, no obs
tante evidencia dar pa~o a otro, mantendrá quizá por mucho 
tiempo, o hasta acrecentará, la práctica de cierto género<,; es 
prono<;ticable esta pervivencia respecto del canto a lo pueta, 
mientras otro , ya casi extinguido~. corno el canto de la tona
da, no tendrían cabida en el período que ahora se inicia. Se 
refieren aquí sólo los géneros y e pecies más de,tacada'i por 
su uso cultural y por su repercu,ión social en el período que 
de,pués de los indicados 150 años e taría finalizando, y a los 
que sería justo calificar como clásico del folclore musical 
chileno. Se hará una sínte is de las venientes étnicas que 
confluyeron en la gestación de la música folclórica chilena 
y, en segundo lugar, de la dispersión de ella en las áreas cul
turales del país. 

Lo dos ance,tro más determinantes fueron e l europeo y 
el aborigen americano. El primero, con una incuestionable 
primacía hispánica por razones de una larga conquista mate
rial y espiritua l, se tradujo en la diversidad de temas, fonna 
y func iones introducidos en el actual territorio chi leno, 
dejando cantos, danzas e instrumentos, su;;tituyendo o modi
ficando los autóctono , en un proceso de tran~culturación; 

los efectos perduran con matices locales, comprobables en 
las diferentes cla es de villancicos, de bai les de cofradías 
dan7antes y de afinaciones de la guitarra, entre otros mucho 
ejemplos. Distintas regiones y varios pueblo , como los 
andaluces y ca.\tellanos, entregaron su cultt1ra mu~ical de ele 
los inicios de la conqui ta hispana, y pro~iguen vigentes ele
mentos prerrenacenti. tas en la tradición del romance canta
do o en los cantos poéticos de estructura modal. El influjo 
francés penetró principalmente a fines del s. XVlll y 
comienzos del s. XIX; esto se ob erva en las danzas deriYa
das de la gavota y del minueto; entre ell as estaba también el 
cuando, cuya práctica folclórica se perdió en el s. XIX. El 
aporte británico, que concierne al s. XIX, tiene una intere
sante evidencia en la di fu ión de especies de la contradanza, 
como es el caso de la cuadrilla, adaptada por los e~pañoles y 
trasladada a sus colonia~. cuya forma coreográfica hallamo 
en la pericona chilena. La contribución germana data de 
mediados del s. XIX, y se debió a la colonización efectuada 
con colonos alemanes por el Gobierno de Chile en las zonas 
sureñas de Valdivia, O omo y Llanquihue. En el folclore 
mu.,ical chlleno y con gran expansión al centro del país se 
conserva este influjo en cantos festivos, la mayoría de las 
vece corales al uní<-ono, en cantos de marchas militares y en 
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la llamada polka alemana, que se baila en reuniones campe
sinas con acompañamiento de una guitarra y sin ningún 
texto po.;Lico. También se ha hecho notar el inOujo yugo,la
vo, principalmente de de el primer cuarto del s. XX, a través 
de canciones corales, de gran popularidad en su país de ori
gen, que son interpretadas en Chile por grupos mixtos en 
pa eos y en celebrac iones familiares, de amigos y de institu
ciones; esto ocutTe en las ciudades de Antofaga~ta, en e l 
norte, y de Punta Arenas, en el extremo sur, donde habitan 
los miembros de las colonias yugo~la\'as. 

Las diferentes culturas indígenas americanas de proceden
cia preh i ~pánica que han exi~tido en Chile colaboraron en la 
formación de la música folclórica predominantemente en lo 
que atañe a in~Lrumen10s aerófono~, entre los cuales figuran 
distintas clases de flautas de pan, como las zampoñas y los 
sicus, en el norte, y las flautas monófonas de~cendientes de 
la pifilka picunche y mapuche, en el norte, centro y sur, con 
u~o en ambos casos en ceremoniales rel igio~os católicos. 
También son muy i ntere~antes y significativos los rasgos 
aborígenes c¡ue se encuentran en danzas rituales de las gran
des festividades de romería, como en la tirana en la I Región 
y en la fie~ta de indios o empellejados del pueblito de Lora 
(VII Región), en la cual perdura una única forma coreográ
fica que podría ser la mejor conservada de la cultura mapu
che en el folclore mu~ical chileno. En e. ta fiesta se toca un 
tipo de pifi lka, que en esta oca~ión y lugar recibe el nombre 
de pífano. 

A diferencia de lo que ocurre en otros países lalinoameri
canos, en Chile es muy reducido el aporte africano a la músi
ca folclórica, a caLI\a de las especiales condiciones de per
manencia, de trabajo y de di~eminación de los e clavos 
negros y de sus de;cendientes en e~le país. Dicho aporte se 
mantiene en algunos emplazamientos y en el estilo general de 
las danzas de los morenos, los cuales constituyen cofradías 
danzante de gran pre encia en los ceremoniales de romería 
de la 1 y 11 Región, provenientes de los grupos de negros que 
bai laban en las fiestas religio'>as de,de e l s. XVII en las ciu
dades chilenas. Asimismo aparece en cantos re pon,oriales 
de ceremoniales católicos realizados en localidades de Arica 
(I Región), marcadamente en los de celebración de la Cruz de 

Mayo; en e a zona, ha,ta la primera mitad del s. XX, habita
ron los últimos pequeños grupo de negros en Chile, cuyos 
rm.gos somáticos más notorios se ev idencian en sectores de la 
población mestiza del valle de Azapa y del valle de Lluta. 

En cuanto a la dispersión de la mú~ica folclórica, debe 
recalc.1rse que las caracterí~ticas físicas del medio y los 
modos de l asentamiento humano con sus hábitos sociales y 
culturales inciden en la mú ·ica folc lórica y contribuyen a 
crear su geografía humana. Así, es posible distingu ir dife
rentes áreas culturales, con sus contenidos folclóricos musi
cales. El área andina, con un segundo grado de influjo his
pánico, abar.:a desde el límite con Perú y Bolivia hasta el 
pueblo de San Pedro de Atacama (toda la 1 Región y parte de 
la TI); en e lla abundan las danzas rituales de romería, las fes
tivas como el huaino y el taqu irari, y versiones muy nortinas 
de la cueca. Entre los canto~, tienen mucha importancia los 
villancico~. y enlre los toques instrumenLales los de lichi
guayo, quena, tarea y zampoña. E l área atacameño-hispana, 
asimi~mo con un segundo grado de inOujo e~pañol , se 
extiende de de el citado pueblo de San Pedro de Atacama (11 
Región) ha ta la c iudad de Copiapó (III Región); en ella apa
recen, con características regionales, los bai les de caLimba
nos, los de chinos y, en lo concerniente a mú~ica vocal, las 
coplas de Carnaval con acompañamiento de caja, con~t itu
yendo é~las un género muy peculiar por su melodía tri tónica, 
de origen indígena atacameño prehispánico. El área diagui
ta-picunche-hispana, con un primer grado de hispanización, 
debe el primer vocablo de su nombre a una cultura aborigen 
que existió en los actuales territorios argentino y chileno, y el 
segundo, a una de las ramas étnicas de lo que habría sido el 
gran tronco mapuche; sus límites van desde la señalada ciu
dad de Copiapó, por e l norte, ha,ta las zonas de Yal paraí~o 
y de Aconcagua, por el sur (en la III , IV y Y Región). De 
mucha relevancia son allí las especies coreográficas de la 
danza y de las lancha~, así como la concentración de bailes 
chinos e.n localidade de Copiapó y de Yalparaí~o; además, 
exi~te el género juglarc~co poético-musical del canto a lo 
pueta, cuya práctica empieza a m\l'lrar su importante fun
ción social en lugares urbanos y rurales de la IV Región, 
muy particulam1ente en el valle del río Choapa. 

\~lodo de on::;di1t1 
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El área picunche-hispana, con grado máximo de hispani
zación, se extiende desde e l norte de la zona de Santiago 
ha~ta el sur de Ñuble y Concepción; muestra la prolongación 
y apogeo de l canto a lo pueta, en algunos lugares con acom
pañamiento de guitarrón, el mayor cultivo nacional del baile 
de la cueca y el debi litamiento o'ten>ible de la tonada, forma 
musical que se conserva principalmente en versiones de 
romances tanto de procedenc ia e~pañola como de origen chi
leno. El área mapuche-pehuenche-hui ll iche-hispana, con un 
segundo grado de hispanización, como lo insinúa su nombre 
predominantemente indígena, comprende de~de Arauco y la 
zona cordillerana de Bío-Bío ha~ta el sur de Llanquihue. Su 
folclore musical se asemeja al del área 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, sobre~aliendo en ella e l 
u~o de rondas y de otros juegu~ infantiles cantado~. si bien 
estas manifestaciones lúdicas musicales se encuentran con 
mayor o menor fuerza en todo Chile. 

El área chi lota, con un primer grado de hi spanización, 
corresponde a todo el Chiloé in~ular; pre~enta propiedades 
culturales regionales muy distintas que continúan repercu
tiendo en su mú~ica folclórica, como se verifica en las ora
ciones cantadas o rezos chilotes, en los canto de ángeles, en 
las salomas de~tinadas a acicatear a los bueyes mediante bre
ves y enérgico gritos de incipiente condición melódica, y en 
una cla~e de cueca de especiales características poético
musicales y coreográficas; se debe añadir como diferencia la 
frecuencia del u o del acordeón y el cada vez más esca~o 
rabel en fi e<..~as religio~as católicas. 

El área patagónico-hi ·pana, con un primer grado de hi~pa
nización, abarca la zona de Chiloé continental y el va~to terri
torio de Aysén y Mag:~llanes; su folclore mu~ical , poco diver
sificado, se manifie~ta coreográficamente en la cueca y de una 
manera más exigua en el malambo, de procedencia argentina 
e introducido con éxito a través de las relaciones fronterizas. 
La cultura mu.,ical tradicional de la isla de Pa>cua podría 
entenderse de,tle una per pectiva etnomu-;icológica indige
nista, por lo que no se incluye aquí. Re peL:tO al territorio 
antártico chileno todavía no es po,ible hablar de una mú ica 
folclórica regional, sino de e'porádicas pnícticas en él de 
géneros y e~pecies trasladadas de otras partes del país. 

En sínte'i~. podría dec irse que en la cultura folclórica 
mu-;ical chilena son de mucha relevancia las formas danza
das rituales y festiYas. En la mú~ica vocal sobrc,ale e l géne
ro juglare~co del canto a lo pueta, con sus peculiares ele
mentos ar.::aico . En e l plano organográfico de cuella el u<o 
de instrumentos tanto de procedencia indígena americana 
prehi pánica como europeo-hi~pana. Fundamentalmente, 
e .. ta cla,e de mú,ica po;;ee una generalizada sobriedad en su 
ritmo, melodía y armonía. con predominio del modo mayor, 
con ejecución instrumental simple y gran poder comunicati
vo y expre~ivo de sus textos poético~. 

V. MÚSICA POPULAR URBANA. Con la independen
cia, en el s. XIX, comenzó el proce,o de con~trucción de la 
nueva república; surgieron en las e feras dirigentes las 
ansias de modernización y, también, la nece,idad de un pro
yecto de cul tura nacionaL De,de entonces modernidad y 
nacionalidad se con,t ituyeron en coordenadas bá,icas del 
nuevo e~pacio cultural, en e l que se fue configurando lenta
mente un nuevo segmento mu,ical, e~encialmente urbano y 
m:~sivo, que se con, olidó en e l s. XX como uno de los fenó
menos culturales m<ís heterogéneos y de mayor impacto y 
significación en la sociedad chilena contemporánea. La 
música popular, también llamada me<omú,ica (Vega, 1966). 
es un producto cultural propio del s. XX. Sus antecedentes 
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inmediatos se encuentran en los salones criollos dec imonó
nicos de las ciudades más importantes, especialmente San
tiago y Valparaí~o. como producto de imitación y con~umo 
local de modelo europeos. Por e•,ta razón en la gestación de 
la música popular nacional ha sido más decisivo su U\O 

~ocia l que su origen. En efecto, muchos elementos extranje
ros adquirieron calidad de propios o nacionales al ser usados 
en función del propio medio cultural (Becerra, 1978). Para 
tener una per~pecliva histórica de la m(bica popular en Chile 
es necesario con ~iderarla en el contexto de los cambios 
sociopolíticos, económicos 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 e l s. XX y más específicamente de de la 
década de 1920; los más importantes han sido el acelerado 
crecimiento y expam,ión de la sociedad urbana, la migrac ión 
de la población rural a las ciudades, la credente indu,triali
zación del sistema de producción cultural, la profundización 
del estado democrático, la emergencia de las capas medias y 
populares, y su mayor participación en la vida cultu ral y 
artí~tica nacionaL El proceso modernizador implicó la ges
tación de un nuevo ~istema de producción y circulación de la 
mú ica autónomo de los selectivos circuitos illl'>trados, hasta 
entonces hegemónicos en la e~cena mu~ ical oficiaL El nuevo 
circuito cultural de ma~as (Suberca~eaux, 1988, 270) adqui
rió su fi sonomía má característica a partir de la década de 
1930 con la incorporación de las nuevas tecnologías de gra
bación, el de~arrollo de la radiodi fusión nacional y la llega
da de l cine sonoro. 

La consolidación de este nuevo s i~tema urbano de pro
ducción mu~ical , crec ientemente tecnificado y segmentado, 
integrado en la cada vez más exten~a y compleja red del 
mercado cultura l y de los medios mas ivos de comunicación, 
es un hito cbve en e l itinerario de la mú;,ica popular en 
Chi le, en la medida en que e~tableció un canal de profe'>io
nalización de los mú~icos chilenos paralelo al medio acadé
mico y generó nuevas modal idades en los procesos de crea
ción, interpretación y comunicación mu~ica les. La i1Tupción 
de la mú~ica grabada (di '>cos) ha sido un nuevo y eticaz fac
tor de socialización de la música popular. En el nuevo cir
cuito de ma,as, la mú ica popular ha tenido preeminencia 
con respecto a las músicas docta y foclórica y, por lo mi,mo, 
un acelerado y continuo proce-o de cambios. Así, de;.de las 
danza y canciones de salón que animaban las tertul ias y 
fe,tividades de la hurgue. ía criolla decimonónica, la mú,ica 
popular amplió considerablemente sus prácticas y reperto
rio~. que se difundieron rápida y ma>ivamente. De e~te 

modo, ya en los años veinte logró ubicarse en el centro del 
imer¿s de vastos se.::tores de la población, e pecialmente en 
las capas medias y populares. Se ha convertido en e l ámbito 
má dinámico de la e~cena mu,ical nacionaL eje de encuen
tro y debate de importantes propue Las y movimientos que 
han animado la creación musical en el país. En el plano de 
la creación e interpretación, dos di námicas han sido funda
mentales en su de,arrollo. Una, e l proce>o de apropiación, 
con diversos grados de reelaboración y autonomía, de 
modelos musicales provenientes de los grandes centros 
metropolitanos de deci,ión cultural, europeos y norteameri
cano.;; . Surgieron a í v:~riantes locales de la mú.;;ica popular 
internacional que dieron origen a importantes movimientos 
musicales, como la Nue•a Ola y el Rock Chileno. La otra ha 
sido la reinterpretación por mú<;ico urbanos de elementos 
de la trad ición popular y folclórica, que en la década de 
1960 fue el punto de partida de movimiento como e l Neo
folclore y la Nueva Canción Chilena. E ta dinámica tiene 
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e pecial importancia, en tanto con~tituye el eje de la fecunda y 
fluida interacción entre prkticas y repertorios de las áreas 
rurales y la mú'>ica popular urbana, que de~ bordó los e~quemas 
conceptuales que habitualmente definen e'to- estratos mu~ica
les. Por otra parte, en tanto el folclore puede popularizarse 
(ma~ific:u·se) y la mú~ica popular folclorizarse, es po~ible dis
tinguir do proce-.os importantes en e~ta interrelación. El pri
mero es la urbanización y masificaci0n de la mú,ica foclórica; 
esto es, la recreación con criterios sometido a la demanda 
urbana de especies del folclore mu~ical como la cueca, la 
tonada y el huayno, y su d ifusión en los medios de comu
nicación masivos. El segundo es la folclorización de espe
cies de la música popular latinoamericana; esto es, el pro
ce o de apropiación por la población rural y popular de 
especies mu'>icales propias de la trad ic ión latinoamerica, 
como la canción ranchera y el corrido de México, y la cum
bia de Colombia. 

Para una visión panorámica del de,arrollo de la mú~ica 

popular chilena de de e l s. XIX ha~ta ahora se han estable
cido cinco perfodos hi~tórico~: 

l. Período de gestación. Las primeras manife~taciones, 
antecedentes de la mú. ica popular chilena, aparecen entre 
1818 y la década de 1880 en el ámbito de lo fe~t ivo. e n los 
momentos de e~parcimiento y diversión social, y en ciuda
des como Santiago y Valparaí>O. Tales antecedentes se arti
cularon en torno a una situación sociocultural todavía vigen
te: la tensión y conflicto que genera en lo e~pacios urbanos 
la convivem:ia entre la cu ltura tradicional, encarnada en los 
sectores populares y, en alguna medida, en las capas medias. 
entonces repre~entadas por los llamado bailes de la tierra o 
bailes de chicoteao, por una parte, y, por otra, e l afán euro
peizante, con~iderado como paradigma de lo moderno, de 
las cla~es dirigentes del país, manifie~to en la mú~ica de 
salón que animaba sus tertul ias y en los e pectáculos musi
cales por ellas favore.:ido<:. Además de las tertulias existían 
varios tipos de establecimjento para la recreación ciudada
na que ofrecían mú~ica y canto y que, en la década de 1820, 
se multiplicaron rápidamente: los cafés, locales donde habi
tualmente funcionaba una pequeña filam1ónica; las chinga
nas, lugares de encuentro y diver~ión popular, como las aún 
vigentes ·'ramadas" de fiestas patrias. donde se ejecutaban, 
al on de arpas y guitarras, cantos y bailes de la tierra, y, 
también por e'>OS años, los teatro , que comenzaron a prol i
ferar, y cuyo e'pectáculos contribuyeron en mucha<: oca~ io
nes a la exaltación de valores nacionales. 

En las chinganas las danzas habituales eran la zamacue.:a, el 
cuando, el aire, el pericón y la sajuriana. En los salones de la 
alta sociedad se adoptaron las nue' a dan La europeas, al 
mi~mo tiempo que e<;tigmalizaban como vulgares los bailes 
de la tiena; de é~to sólo sobrevivió la zamacueca que, pe e a 
todos los prejuicios, se bailó en e<:to salones y finalmente se 
estableció como danza nac ional. Las más populares en la 
época fueron el vals, el minué, la contradanza, la polka y 
la redowa; más tarde se practicaron el chotis, la var~oviana, 
la mazurka, e l vals romántico, las cuadrill as y los lancero . 

En el campo de la compo. iciún también se proyectó e l pre
juicio europeizame. Así, las innumerables piezas de salón 
creadas por compo,itorcs aficionados, réplicas criollas de 
modelos europeos e<;tandarizado'i, eran con<:ideradas en una 
categoría subartí<>tica. Sin embargo, tal "amateuri,mo" cons
titllía una parte sustantiva de la vida mu~ical de la época. 
Una importante fuente para el conocimiento de e'-!a mú~ica 
local son los álbumes mu<icales que, desde 1842, se come n
zaron a publicar; contenían colecciones de danzas de salón, 
bailes y cantares nacionales. A ociada al auge de la música 

de salón e~tá la edición de partituras. que con<:tituyó la prin
cipal forma de difu,ión de la mú~ica popular hasta la llega
da del disco. E'ita actividad fue de~arroll ada con éxito 
comercial por varias firmas localizad:Js en ValparaÍ'-0, entre 
las que de'>t:Jcan la ca<;a Niemeyer, la C<t'>a Kirsinger y Car
los Brandt. Otro antecedente decimonónico de la mú~ica 
popular chilena es la zarzuela y el género chico. Rápida
mente conqui,tó el imerés de un público masivo y estimuló 
a compo'>itores criollos a incur ionar en estos géneroc;, intro
duciendo te máticas locales y elementos de la tradición musi
cal vernácula. Ambo~ géneros contribuyeron a revitalizar la 
pre~encia de lo popular en lo espect<ículos urbanos y a 
difundir canciones de moda. Se los con'iidera como la ver
dadera müsica popular de e e período (E. Pereira Salas : His
toria de la mú<ico en Chile, 1957, 304). 

2. Período 1891-1920. Este período inició una etapa clave 
de la soc iedad chilena. La modernización y el nuevo escena
rio socio-económico transformaron radicalmente el panora
ma cultural con rewecto a lo que había sido hasta la guerra 
del Pacífico (1879 ). E<:to se evidenció en cambios notables, 
como la ampliación, diversificación, segmentac ión y espe
cialización del e~pacio cultural nacional, coordinado por los 
ejes Estado y mercado, y el inicio de una constelación cul
tural con c ircuito paralelos: circuitos de elite, de ma-.as y 
cultura popular (Suberca,eaux, 1988, 258). El cin.:uito de 
elite se a'-Oció al auge de la be/le époque de la aristocracia 
criolla, en cuyo ceremonial, europeizante y selectivo, la 
ópera italiana y las danzas de moda continuaron ocupando 
un lugar de privilegio. Por otra parte, comenzó a articularse 
un nuevo circuito cultural de ma~as, orientado a un público 
amplio. Las emergentes capas medias y populares confor
maron el nuevo público que c~tableció nuevas demandas en 
la producción mu '>ical. Éste es e l e pacio donde se de,arro
lló fundamentalmente la mú,ica popular del período que, en 
rigor, fue un momento de tran~ición de un ~i'-lema de pro
ducción prei ndLbtrial a otro crecientemente industri alizado. 

En la década de 1890 continuó el auge de la zarzuela y el 
género chico, cuyo extraordi nario éxito contribuyó a la 
ampliación y renovación del púbUco, y a la "zarzuelización" 
del ambiente artí. tico, que alcanzó su culminación hacia 
1900, constituyendo, sin duda, un capítulo importante en el 
dc-.arrollo de la música popular en Chile. En la décadas 
siguientes e l centro de interés de lo e~pectáculos mu~icales 
se desplazó hacia la opereta, la rev i~ta de variedades, el 
cuplé, la tonadilla y el sainete. Las danzas de salón conti
nuaron diversificándo~e; ha.:ia 1900 se bnilaba el vals, la 
polka, la mazurka, la cuadri lla, los l ancero~. el cotillón y la 
habanera. En la década de 191 O se incorporaron las siguien
tes danza·: bo<ton, one step, two step y ma~ixa de salón. Los 
bai les tenían lugar en teatro~ . salones de té, clubes ptivados 
y en lugares públicos de diversión. Una nueva práctica mu-.i
cal urbana, introdu..:ida en la década de 1890, fue la de las 
e~llldiantinas. que contribuyeron a difundir la mú~ica popu
lar e pañola y el u~o de instrumentos como la guitarra y la 
bandurria en tre los aficionado<;. El español Joaquín Zama
cois divulgó en el país este tipo de a'ociación mu<ical (E . 
Pereira Salas: Hüroria de la mtísica e11 Cllile, 1957, 279) 
como también el guitarri ·ta e pañol Antonio Alba. 

Con el cambio del siglo surgió gradualmente un renovado 
interés por la cultura popular, que en el s. XIX fue un seg
mento sin proyección ni pre~encia en la cultura oficial. Sur
g ió un movimiento artí~tico vinculado a las clm.e medias 
urbanas con una nueva conciencia de lo nacional y que dio 
cabida a la mú,ica de la tradición vernácula. Especies fol
clórica como la cueca y la tonada fuet on recreadas por 



mú~icos urbanm, doctos y populares, como Enrique Soro, 
Pedro Humberto Allende, María Lui~a Sepúlveda y Osmán 
Pérez Freire, entre otroc;. Los primeros mú>icos nacionales 
profe,i<males que se dedicaron al cultivo de la mú>ica popu
lar pertenecían a la clac;e media. Destaca la figura de Osmán 
Pérez Freire, quien repre~enta el paradigma del mú~ico de la 
época: pianista y compo-.itor de oficio de gran versatilidad y 
popularidad. 

3. Período 1920-1950. A partir de la década de 1920 decli
nó la hegemonía del gu,to aristocrático y el arte de salón 
comenzó a ser definitivamente de>plazado. El Estado chile
no se con<:tituyó en el eje mediador de la cultura nacional y 
se hizo evidente e l creciente pe>o de las capas medias en la 
renovación institucional de la educación y exten. ión artísti
ca . La mú,ica popular, sin embargo, no fue con~iderada en 
el circuito estatal-uni versitario y su desanollo continuó en 
torno al circuito cultural de masas. Las profunda' innovacio
nes y cambio que se produjeron en tal circuito muliiplicaron, 
cualitativa y cuantitativamente, el impacto sociocultural de la 
música popular. De,de entonces y más acuc;adamente que en 
otros repertorioc;, es la que ha marcado el horizonte de con
temporaneidad de varias generaciones de chilenos. E l rápi
do desa1Tollo de la industria cultural incidió e n la hegemo
nía del interés comercial en el circuito cu ltural de masas y 
pronto se de>plazó hacia la mú>ica popular latinoameiicana 
y la mú~ica vernácula chilena. Una omera consideración de 
los múlliples canales de producción y circulación de la músi
ca popular en Chile da una idea de su extraordinaria impor
tancia y presencia en la soc iedad chilena: la edición de par
tituras, realizada principalmente por tres firma' nac ionales 
(ca a Amarilla, ca'a Wagner y ca'a Calvetti), cuya actividad 
editorial declinó o tensiblemente en los año cincuenta; la 
naciente producción dic;cográfica concentrada hacia 1930 en 
torno a los sellos RCA Victor, que contaba con e nidios pro
pios y tres orque.,tas e tables, y Odeón; la irrupción del cine 
sonoro en 1930, que provocó, entre otras conc;ecuencias, la 
ce antía de numero,os músicos locales, el cambio de giro de 
varios teatros en salas de cine y la pérdida de interés de 
público por lo espectáculos en vivo, como la opereta y la 
revista mu,ical (sin embargo, inten,ificó la difu,ión de la 
música popular de la época, especialmente latinoamericana 
y nmteamericana, teniendo un éxito particular el cine mexi
.::ano, que contribuyó a la popularización y adopci6n defini
tiva del corrido y la canción ranchera); la radio, de de su ini
~io en los añ0 veinte, con,tituyó un efi,·az canal difmor de 
:a mú~ica popular a través de grabacione di cográficas y la 
·ransmisión de programa musicales en vivo, con orque<;tas 
e-tables y mú ·ico, invitado' (e,ta última modalidad de~apa
-edó en los añ0s e,enta con la llegada de la televi~ión), y la 
~roliferación de lugares de espectáculos en vivo, en gran 
~:Jmero y diver<;idad de tipo<, como salas de e pecuículo, 

ites, salnnes de baile, salones de té. clubes sociale<;, redn
~ deportivos, quintas de re..:reo, y otro~ lugares público'. 
El e;parci miento ciudadano y la vida nocturna urbana se 
.zo impensable sin la mú,ica popular. Lo canales de pro-

_;:dón y di,eminación eñalados constituyeron la principal 
ente de trabajo de los músicos nac ionak:s y se p!Ofe, iona

.z-> el medio. El repertorio de la mú..,ica popular creció y se 
ersificó e pectacularmente. Sólo en lo año treinta exis

_-on más de 84 especie , cantada;; y bailables, y má;; de 
!":1 especies deri vadas o híbrida (González, 1982). De e,te 
·enso y variado repennrio, la mú,ica popular latinoameri
.... fue la más e;cuchada y cultivada en el país, tendencia 

..: \..trió en la década de 1950 con la tran~nacionalización 
... _ música popular norteamerirana. Durt~nte e;;te período 
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las e;pecies más cultivadas en el país fueron en orden de 
importancia: canción popular, foxtrot Uunto al charleston y 
el shimmy), tango, vals, tonada, ranchera, rumba, cueca, 
pa,odoble, bolero y corrido. Numero;os intérpretes naciona
les se dedicaron profel>ionalmente a la música popular, como 
los cancioni tas Pepe Agui.rre, Esther Martínez, Elena More
no, Esther Soré, Cami la Bari, Arturo Gatica, Lucho Gatica y 
Rayen Quitra!; también hubo conjuntos que cultivaban la 
música tradicional chi lena en versiones orientadas al públi
co urbano, como Los Cuatro Hu aso ( 1927), Los Huasos 
Quincheros ( 1937), las Hermanas Ore llana, las Hermanas 
Loyola y las Hermana;; Parra; también existieron grupos del 
tipo estudiantina, como Los Estudiantes Rítmico~. Entre los 
compo..,itores que cultivaban los d iver,os géneros de mú,ica 
popular de;;tacan Víctor Aco;;ta, Luis Aguine Pinto, Andrés 
Álvarez Calvillo, Jorge Bernales, Luis Bahamonde, Vicente 
Bianchi, Armando Carrera, Emi lio Capra, José Goles, 
Armando González Malbrán, Fernando Lecaros y Nicanor 
Mol inare. También i ncur~ionaron e n la música popular 
mú'>i~o:o con formación académica, como Carlos Melo Cruz, 
Javier Rengifo y Pablo Garrido, siendo este último además 
un activo director de conjuntos orque tales y pionero pro
motor del j azz en Chile durante las décadas de J 930 y 1940. 
Succ>iYas cri , is sociales y políticas convul,ionaron el país 
de~de fines de los años cincuenta. El golpe de e tado de 
1973 y la in<;tauración ha.c;ta 1990 de un gobierno militar 
autoritario con.;tituyeron un hito traumático en la sociedad 
chi lena, que e tableció un antes y un de, pués en el de..,ano
llo de la mú,ica popular nacional. 

4. Período 1950-1973. Las décadas de 1950 y 1960 irrum
pieron como un período renovador: se integraron en la esce
na social las demandas de nuevos sujetos sociales y cultu
rale , fundamentalmente la juventud, el campe;inado y los 
pobladores marginales de las grandes c iudades . Problemáti
cas referidas al cambio social, a la identidad cultu ral y a la 
integración latinoamericana, ligadas a los proce>OS de 
modernización, la reforma agraria y la reforma universi taria 
fueron parte del horizonte de esta época. En otro plano, se 
acentuó la tendencia expan~iva de la induc;tria mu~ical: se 
introdujeron nuevas tecnologías en la producción discográ
fica; se integraron en la radiofonía vastos secto res rurales y 
campe,in<'•; el surgimiento de los "dbcjockeys·· y de los 
ídolos de la mú,ica popular juvenil potenciaron más aún el 
binomio radioemi.,ora-sello di scográfico, y se establec ió la 
red comercial de televisión. Los ejes de la renovación de la 
música popular de este período y el siguiente fueron el su r
gimiento del rock and roll norteamericano ( 1955), el len
guaje mu ical inte rnacional más importante de la segunda 
mitad de l s. XX, y la reanima..:ión del fo lclore musical lati
noamericano, reivindicado como factor de identidad cu ltu
ral. El tránc;ito de de e l rock and roll al rock en la segunda 
mitad de lo añ0 se~enta tuvo en Chi le un conelato e n la 
relari6n entre la Nueva Ola y el Rock Chileno respectiva
me nte. La Nueva Ola fue un movimiento integrado por ú"na 
nueva generac ión de intérprete y compo,itore , los "colé
ric-os'' de la época, y orientado a un público urbano adoles
cente; contó con el apoyo entusiasta de la indu,tria disco
gráfica y de los medio de comunicación masivos, en tanto 
era funcional para sus estrategias de ampliación de merca
doc; . De e~te modo, bailando al ritmo del roe k and roll y del 
twist, cantado en ca,tellano por epígono locales, emergie
ron sertores de la juventud en la escena sot:ial y conforma
ron un nuevo segmento del público de la música en Chile . 
De tacados representantes de la Nueva Ola fueron Gloria 
Benavides, The CmT Twins, Cecilia, Luis D imas, Sergio 
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Ino~troza, Larry Wilson, María Tere~a. Pat Henry y Los 
Diablos Azules, Peter Rock, Los Ramblers y Lo Red 
Juniors. 

A fines de la década de 1960 la mú~ica juvenil adquirió 
una renovada fisonom ía como e mblema generacional, 
expre~ión de la act itud libertaria y tran,gre,ora de vastos 
sectores de jóvene . Hacia 1967 smgieron en Santiago y 
Viña de l Mar las primeras manife,.taciones del rock chileno 
imitador de grupo británico. , como The Beatles, The 
Rolling Stones y The Who. Conjunto pioneros fueron Los 
Mac's, Los Vidrios Quebrado~. Los Jockers, The Apparition 
y Los Beat 4, que generaron el primer núcleo rockero nacio
nal. En los años setenta el rock e n Chile ya era un movi
miento conc:olidado y su expano;ión tuvo el aura de una fuer
te ident idad generaciona l. Hasta 1973 los grupos se 
multiplicaron, siendo los m:ls conocidos Aguaturbia, Con
gregación, Embrujo, Los Escombro~. Fruto~ de l País y Los 
Trapo<; . De~tacan por su innovadora propue-.ta creativa Los 
Blopc:, Congre~o y Loe: Jaivac:. E~tas agrupaciones decanta
ron una tendencia de apertura e integración de las tradicio
nes vernáculas latinoamericanas y las problemáticas existen
ciales contemporáneas, c uya influe ncia en el medio se 
proyectó en las décadas siguientes. En 1972 e~ta nueva ver
tiente de la mú~ica popular con raíces en el rock cri~ta l izó en 
el memorable concierto "Lo caminos que se abren" en la 
Quinta Vergara de Viña del Mar, protagonizado por éqo y 
otros g rupo afines. 

La inve~tigación y difu~ ión del patrimonio folcló rico que 
de .. de la década de 1940 real izaban in,.tiwciones universita
rias se enriqueció de .. de comien7o de la década de 1950 con 
la labor de múc:icos-inve, tigadores autodidactos que, orienta
do por su vívido conocimiento de las fuentes vivas de la tra
dición popular, aportaron una nueva perspectiva no académi
ca de gmn valor para el e~tudio y la proyección artí<.,~ica de 
dicho patti monio. Las figuras pioneras son Margot Loyola, 
Violeta Parra, Héctor Pávez y Gabriela Pizarro. artífices de 
un ma~ivo movimiento de difu~i6n del folclore nacional al 
que se incorporaron luego las agrupaciones de canto y bai
les Cuncumén y Millaray. En el seno de e~te movimiento sur
g ieron las pri meras manifc'>laciones de una nueva canción 
popular de raíz folclórica. Violeta Parra, con sus canciones 
impregnadas de la trad ición popular, fue la piedra angular de 
una renO\ ación seminal de la canción chilena que en.,anchó 
su órbita expre~iva y su proyección nacional e internacionaL 
La reani maci6n del cancionero folclórico in·adió con fuerza 
el circuito de la indu~tria mu,ical y los medios de comunica
ción ma,ivo' . Hacia 1963 logró una exitosa acogida un nuevo 
tipo de conjunto, e l cuarteto vocal acompañado por guitaJTas 
y bombo legüero, que definió un nuevo e'lilo de interpreta
ción de canciones de raíz foclórica, orientado al gLhtO de l 
público joven de la cla~e media urbana. Se llamó Neofolclo
re al movimiento de intérpretes que popularizaron e~te nuevo 
re pen orio de la canción chilena. Lo conjuntos más repre
sentativos son Loe: Cuatro Cuarto . Las Cuatro Brujas. Loe: de 
Las Condes y, entre los compo~i tores, Willy Ba~cuñán, Raúl 
de Ramón y Luis "Chino" Ur4uidi . 

La actuali zación en e l ámbito urbano comemporáneo de la 
función de l cantor popular tradicional (que luego se llamó 
cantautor) realizada por Violeta PaiTa, su conciencia y 
defen a pública del valor de la cultura folclórica, y sus reno
vaJ oras canciones tuvieron un papel clave en la gestación, a 
mediado de la década de 1960, del movimiento cono..:ido 
como Nueva Canción Chilena, que abrió inédi tos derroteros 
a la creación e interpretación de mú~ica popular chilena. Sus 
iniciadores fueron, además de Violeta, sus hijos Ángel e lsa-

bel Parra, Rolando Alarcón, Víctor Jara, Patricio Manns y 
los conjuntos Quilapayún e Inti Lllimani. La ge~tación de 
e~te movimiento esw vo muy ligada a sectores e~tud iantiles 

univer~i tarios e intelectuales progre~i~tas, promotores de una 
perspectiva latinoamericani<;ta y solidario con los proce'o 
de cambio sociopolítico en marcha en e'a época. Su defini 
c ión pública como movimiento se produjo en 1969 durante 
e l I Festi val de la Nueva Canción y tuvo un momento de 
extraordinario auge en el país durante el Gobierno de Salva
dor Allende. En tanto movimiento se definió por su vínculo 
con la tradición folc lórica y popular chilena, pero también 
latinoamericana e n general, y con los problemas y esperan
zas de sus pueblos. La Nueva Canción Chilena e~tableció 
nuevos y sólidos puente de in tegración de la can..:ión popu
lar con el folclore, las nuevas corrientes del Rock Chile no 
(Biops y JaiYas) y la mú,ica docta (sobre todo los compo i
tores Luis Advis y Sergio Ortega); de,arro llaron un nuevo 
tipo de mú.:ica inc: trumental, la música de cámara popular; 
consolidó un tipo inédito de agrupación organológica, con 
un sonido y un u.o caracterí~ ti cos de ella. y generó una red 
alternati\·a de producción y ci rculación (peñas fo lclórica-, 
fe tivales de la canción y sellos d i,cográficos). Otros músi
cos de~tacados de este movimiento son Kiko Álvarez, Nano 
Acevedo, Tito Fernández, Payo Grondona, Richard Rojas, 
Os\ al do "Gi tano" Rodríguez, y los conjuntos Amerindioc:, 
Aparcoa, Curacas e Illapu . 

En el vénice más comercial de la mú ica popular chile na 
tuvo mayor impo1tancia la balada romántica, dentro del lla
mado género internacional . En la década de 1960 estuvo 
fuertemente influenc iada por modelos españoles e italiano 
en boga y se in<.titucionalizó como el ej e de los numero,os 
fe<:tivales de la canción que se rea lizaban en la época. Entre 
los intérpretes de este género sobre>alen Antonio Prieto, 
Sonia y Míriam, Buddy Richard, José Alfredo Fuentes, Glo
ria Simonetti, la compo,itora Scottie Scoll, y los g rupos Los 
Ángeles Negroc:, Capablanca y Los Galo~ . La cumbia 
colombiana se popularizó también en e,ta década, ma ... ifi
cándo~e su u ~o y difu ~ i ón por todo el país. En la actualidad 
es el género más importante del repertorio bai lable popular, 
cultivado por orque~ta~ . onoras y conjuntos que animan la 
vida nocturna urbana. 

5. Período 1973-/990. Si en lo años se ·enta un aliento de 
renO\ ación animó el horizonte artístico y muc:ical del país, 
en~anchtíndolo y enriqueciéndolo, en los años po~teriores al 
golpe de estado de l 973 se produjo un quiebro y de~articu

lación radical del fe nómeno de renovación. El e~pacio artís
tico se reordenó bajo los ejes b;1sicos de acción de la d icta
dura mil itar: la doctrina de seguridad nacional y el sistema 
económico de libre mercado. Sobrevino una drá~tica exclu
sión y censura de los arti tas no oficialistas en este nuevo 
escenario público, ahora más reducido y vigilado. En e l 
plano musical las tran~formaciones políticas y económicas 
incidieron en la progre~iva mer..:antilización de la produc
ción mu ical y la norteamericanización de la oferta mu\ ical 
en los medios de comunicación ma~ivo~. La extendida red de 
te le visión se instauró como el eje del sistema de comunica
ción del país y de las inver~ iones de la indu ~tria de la publi
cidad comercial. Televi~ ión y publicidad fueron el nuevo y 
lucrativo campo laboral para muchos músicos populares 
profe~ionales . El espacio artístico oficialista privilegió 
como el evento anual más importante de la mú~ica en el país 
al Fe~tival de la Canción de Viña del Mar, tran\mitido por 
telev i ~ ión a todo el país. Como contraparte a esta situac ión 
surgió una dinámica cultural conte,tataria, de~arroll ada en 
circuito alternativoc:, que dio continuidad y nuevos cauces 



a propuestas del período anterior y también a prácticas 
mu<..icales de las nuevas generaciones. La Nueva Canción 
Chilena se repartió en dos ramales, interconectado a dis
tancia. El grupo histórico sobreviviente partió al exi lio y 
de~arrolló su trabajo de~de Europa (Isabel y Ángel Parra, 
Patricio Manns, Aparcoa, Quilapayún y Taller Recabarren 
en París, Inti Illimani en Roma). Otra parte del movimiento 
emergió lentamente en e l país hacia 1975 (Nano Acevedo, 
Tito Fernández, Jllapu, Quelentaro, Dió coro Rojas, Jorge 
Yáñez, Pedro Yáñez y una nueva generación de mú, icos, 
entre los que de tacan los soli. ta Isabel Aldunate, Capri , 
Juan Carlos Pérez y los conjuntos Aquelarre, Aymará, 
Barroco Andino, Chamal, Kol lahuara, Ortiga, Wampara y 
Lo Zunchos). Es el llamado Canto Nuevo, conti nuacion de 
la Nueva Canción Chilena, que se consolidó en e l período 
1977-82 y en el que ademá~ participaron Eduardo Garti, 
Osvaldo Leiva, Patricio Liberona, Hugo Moraga, Ti ta Parra, 
Eduardo Peralta, Osvaldo TorTes y los conjunto Antara, 
Huara, Santiago del Nuevo Extremo, Dúo Schwencke y 
Ni lo; más tarde se sumaron los grupos Amauta, Napalé y 
Sol y Lluvia. Mención apar1e merecen los cantautores Fer
nando Ubiergo y Raúl Alarcón, conocido por su seudónimo 
"Fiorcita Moruda" , quiene lograron insertarse y populari
zar sus creaciones a través de fe tivales y de los medios de 
comunicación desde 1977. Hitos en la trayectoria de e~ta 
vertiente de la canción popular tras el golpe fue el boom 
andino y su extraordinaria proyección nacional, protagoni
zado por lll apu (1976), la creación del sello Alerce ( 1976) 
y otros canales alternativos como peñas y ciclos de red tales 
y la irrupción del Canto Nuevo en los medio de comunica
ción de masas ( 1981-82). 

También el movimiento de mú,icos ligado al rock sufrió 
el impacto del cambio polftico de 1973, y su consecuen.:-ia 
fue la di~per~ ión y di,olución de muchos grupo~. A fines de 
los años setenta se produjo un re,urgimiento ro.:-kero con 
Andrés y Eme to, Arena Movediza. Poozitunga, Quilín. 
Tumulto, Sol y Medianoche y otros. La gira de conciertos de 
Lo Jah as en 1981, que regre~aban de~pués de varios año~ 
en París, fue un hito y tuvo un efecto rearticulador del movi
miento y de continuidad de un rock con raíces vernáculas. 
Importante fue también la reaparición de Congre'o en los 
escenario- a parti r de 1982. En la década de 1980 coexi>tie
ron varias tendencias en el rock chileno. El rock pe, ado 
(heavy metal, trash) ha ido cultivado por varios grupos, 
entre lo que han sobre,alido Feed Back y Panzer. Una 
nueva corrieme influida por el rock punk y new \\ ave se per
fi ló hacia 1984-85 como rransvanguáfdia rockera de la gene
ración po golpe; fue bautizada en los medios de comunica
ción como el Nuevo Pop Chileno, conformado, entre otros, 
por los grupos Lo Pi nochet Boys. Aparato Raro, Primeros 
Auxil ios, Emociones Clandestina , Cinema, Pie Plano, Upa 
y Lo Pri <:ionero<:. E te último gmpo, fom1ado por rockeros 
proletarioc:, constituyó uno de lo fenómeno so..:iomu<;icales 
más importalllcs de los aiioc: ochenta. Otra tendencia, repre
sentada por Fulano, Cometa y Electrodomé rico~ , realizó 
una creación más ecltctica y experimental, también llamada 
fu, ión o j azz-rock. En la dé, ada de 1980 la balada románti
ca del género imernacional comercial se renovó con intér
pretes de la nueva generación, de,tacando entre ellos Luis 
Jara y M íriam Hernández. La mú~ica festiva para bailar, tra
dic ionalmente nutrida de e~pecies caribeñas, se renovó con 
la práctica del merengue dominicano y la sal~a, incorpora
do al repertorio de las oryue,tas chilenas populares. La 
música popular se tran formó en un dinámico polo que acor
:ó la brecha entre arti,t.rs, aficionados y público; sumó a su 
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tradicional función fe~tiva y de e~parci miento una función 
artística. como momento de intro,pección del colectivo 
social, llegando finalmente a conc;tituirse en una importante 
referencia de la identidad cultural contemporánea chi lena. 
Véme CONCEPCIÓN; CoPIAPÓ; L A SFRENA; SANTIAGO DEL 

NUEVO EXTREMO; V ALDIVlA; VALPARAÍ~O. 
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IV. MANUEL DANNEMANN 

Y. RODRIGO TORRES ALVAR.ADO 

Chilena. Género mu ico-danzario de origen chileno, me>ti
zo y de amplia difu~ión en Hispanoamérica. Véa~e CUECA. 

Chiles fritos. México. Término aplicado en la región de la 
Co<ta Chica (Guerrero y Oaxaca) para nombrar un tipo de 
banda de viento tradicional (una o dos trompeta,, trombone 
de pistón, saxores y 1 o saxofones, tuba o helicón, bombo, 
redoblante y platillos). Esta agrupación ejecuta el repertorio 
local, chilenas, sones, gu•Hos y columbiana~;; se al terna la 
melodía entre varios in<trumen!o<, llevando el liderazgo la 
trompeta y el acompañamiento de acordes sincopados los 
demás in. trumentos (charcheta). 

JUAN GUILLERMO CONTRERAS 

Cbiliduju. Chile. Tímlo del libro del je~u ita Bernardo Havcs
tadt publicat.lo en el s. XVID. La labor mi~ionera de los je, ui
tas en la América virreina! fue realzada de forma extraordina
ria por medio de la mú~ica, principalmente en lo• pueblos de 
Moxos y Chiquito en el Alto Pení (actual Boli via) y en las 
mi~iones guaraníes de Paraguay. En Chile, en cambio, los 
re-,ultado fueron más pobres entre los mapuches, cuya imper
meabilidad fren te a los influjos de la mú,ica Ol.'cidental se ha 
mantenido. Cfliliduju, el documento más intere,ante que se 
conserva obre la herencia mu~ical je,uítica entre lo mapu-

ches, fue publicado en We,tfalia en 1777 por el je~uita Ber
nardo Havestadt. Llegado a Chile en 1748 junto con el padre 
Carlos Haimbhau,en, actuó como mi~ionero en La Mocha 
(Concepción), Rere y Santa Fe. Permaneció veinte rui o' en el 
país, llegó a dominar a la perfección el castellano y el mapu
che, y escribió su obra intitulada Chiliduju (lengua mapuche), 
que terminó de pués de la expulsión de América de su orden 
en 1767. El libro incluye, además de detalles del idioma e 
inforn1ación geográfica de uti lidad, 19 canciones con texto en 
mapuche y mú,ica basada en el Cancionero de Colo11ia y otras 
fuentes europea . melodías profanas y una melodía proceden
te de Paraguay destinada a la fie~ta del Santí~imo Sacramento; 
ésta fue puesta a dbpo;,ición del mi,ionero po~iblemente por 
el padre Antonio Sepp, mú~ico je,uita que actuaba en aquel 
país. Los cantos de Cfliliduju e'tán compue tos según mode
los españoles, con rimas y medidas variables de ver'>0 · y e,tro
fas. Su contenido se refiere a la doctrina católica, el Padre 
Nuestro, el decálogo, la eucari~tía, la contrición, el Niño Je~ús, 

el nombre del Salvador, la Virgen María, el Ángel Guardián, 
la mba de difuntos, la llegada de un gobernador, obi po u otros 
dignatarios 'J la realización de un parlamento general con Jos 
españoles. Esta es una buena mue,tra de los cantos que ense
ñaban los je,uitas hacia 1760, tanto a los mapuches como a la 
población chilena de la llamada frontera, en el sur del país. 

BIBLIOGRAFÍA: B. Ha,~-t.~tlt: Chilirluj11. ; i•e Tratlrllll< liuguue chilell
sis, Lip,ioe, B. G. Tcnl•u.:ri, JHS3 (ed. f3~s. de We,tphaline. Typi> A<ch0n
dllr--iani<, 1777); S. Claro Yaldé<, J. Umtlia Blondel: Hi•toria de la IIIIÍ>ÍCCI c11 
Chile. Santi.tgo, Ort>e, 1973. 

SAMUEL CLARO VALDÉS 

Chilimea. México. Aerófono. Palabra utilizada por grupos 
cahítas (del noroe te de México) para referirse a la chirimía. 
Véase CHI RTMfA. 

Chililitli [chililiztli]. México. In<trumento n1U':ical. Véme 
AZTECA. 

C hilin Chilin. Bolivia. Cordófono. Vease GuiTARRILJ AS. 

Chillador [kir kincho, quirquincho]. Pe1ú. Cordófono. Tér
mino que se utiliza para referirse al charango m<ís pequeño. El 
u-.o del chillador e~Lá ell.tendido principalmente en el sur andi
no de Pení, aunque algunas variantes se encuentran también 
en los departamento de Lima y Junín. Es un in~Irumento de 
cuerda cuya caja de re..,onancia puede ser de capru·azón de 
quirquincho (armndillo), o de madera oca-;ionalmente tallada. 
La tapa y el mango s0n siempre de madera. Las variantes de 
e<te in trumentÓ proceden de la cantidad de cuerda ; puede 
tener cinco, diez o doce. Las cuerdas por lo general on de 
alambre, lo cual da al in<trumento los sonidos agudos que lo 
caractelizan y a Jos que debe el nombre. El chillador de cinco 
cuerda , ya sea de caparazón de quirquincho o de madera, 
tiene una orden por cada cuert.la; e l de diez cuerdas tiene dos 
cuerdas por cada orden, y el chillador de doce tiene tres cuer
das para las dos primeras órdenes, y dos cuerdas por !as tres 
órdenes re, t.mte . Véa~e CHARANGO. 

BIBLJOGRAFfA: MiM. 
GISELA CÁNEPA KOCH 

Chillchill. Ecuador y Nicaragua. ldiófono de sacudimiento. 
Véase CA~CABEL; SONAJA. 

Chillo. Cordófono. Véa>e CUATRO. 

Chimarra [chimanita]. Argentina y Uruguay. Danza. 
\'éase CHAMARRITA. 
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