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Resumen

La tesis trata la carrera artistica del flautista, compositor, profesor
y publicista chileno Ruperto Santa Cruz (1838-1906) entre 1856
y 1891, en el contexto de la consolidacion del espectaculo
concertistico y operatico en el pais. Se centra, principalmente, en
su significacion como flautista, examinando su instrumento, la
flauta moderna, es decir, la flauta de sistema Boehm, su
repertorio, de raiz belcantista italiana, y la recepcion de sus
actuaciones por el territorio de la Republica. Ademas, el trabajo
aborda sus obras para piano, ediciones musicales y escritos, los
cuales, en conjunto con su actividad de intérprete, configuran una
experiencia musical interesante para el estudio de la musica en
Chile durante el siglo XIX y que hasta ahora no habia sido

examinada.



Abstract

This thesis deals with the career of the Chilean flutist, composer,
teacher and publicist Ruperto Santa Cruz (1838-1906) between
the years 1856-1891, in the context of the consolidation of the
concert and operatic spectacle in the country. It focuses mainly
on its significance as a flutist, examining his instrument, the
modern flute, in other words, the Boehm system flute, its
repertoire of Italian bel canto root, and the reception of his
performances through the territory of the Republic. In addition,
the work addresses his works for piano, musical editions and
writings, which, together with his activity as a performer,
configure an interesting musical experience for the study of music
in Chile during the 19th century, that until now had not been

examined.
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Dias, cuyos registros en linea provienen de un convenio firmado en 1973 con la
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Las traducciones al castellano desde el inglés, portugués e italiano son todas del

autor.

' Guia de Fondos del Archivo Historico del Arzobispado de Santiago. (Santiago de Chile: Ediciones del
Arzobispado de Santiago de Chile. 2015, 121).
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INTRODUCCION

Panorama general y trasfondo de la investigacion

Los estudios acerca del intérprete instrumental y el significado de su actividad concertista
en el Chile decimondnico, han sido topicos escasamente abordados por la historiografia
musical chilena de los siglos XX y XXI. Las razones de tal fendmeno son de variado
orden y obedecen a diversas causas. Sin duda, el proceso de institucionalizacion de la
musica académica durante las primeras décadas del siglo XX y su consolidacién en 1940
con la creacion del Instituto de Extension Musical,? aparece como una de las principales
razones, pues, al tener un marcado proposito fundacional, tendié a subvalorar muchas
practicas musicales de la centuria anterior.?

Trabajos sobre esta categoria, en cualquier caso, se han escrito y de gran calidad,
entre los que hay que mencionar aquellos acerca del pianista y compositor chileno
Federico Guzman Frias (1827-1885)* o sobre la visita a Chile en 1879 del violinista
cubano José White (1826-1918),> ambos de Luis Merino Montero, aportes considerables
a una comprension mas amplia del curso de la historia de la musica de concierto en el
pais durante el siglo XIX. No obstante, y ain cuando mantiene con ellos claros elementos
en comun, sus Opticas y objetivos difieren en muchos aspectos de los de esta tesis. No
solo porque la perspectiva acerca del significado del intérprete que aqui es utilizada

centraliza su figura artistica a partir de un instrumento con una historia musical y técnica

2 Para Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987), uno de los principales artifices de su creacion, el Instituto
de Extension Musical fue “una de las iniciativas mas novedosas y originales que se hayan fundado en pais
alguno para fomentar y sostener la vida de la musica” (Domingo Santa Cruz, «EI Instituto de Extension
Musical, su Origen, Fisonomia y Objeto», Revista Musical Chilena, vol. 14, n° 73, septiembre-octubre
1960, p. 7). En 1942 paso a formar parte de la Universidad de Chile y tuvo una gran influencia en todos los
ambitos de la musica académica en el pais. Véase Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel, Historia
de la Musica en Chile. (Santiago de Chile: Editorial Orbe, 1973), 127-130.

3 En los ultimos afios se han producido importantes estudios que han abordado criticamente este problema,
aunque sobre todo en relacion con la composicion. Véase Fernanda Vera, “;Miusicos sin pasado?
Construccion conceptual en la historiografia musical chilena”. Tesis de Magister. Facultad de Artes,
Universidad de Chile, 2015; José Manuel Izquierdo Konig, «Aproximacion a una recuperacion historica:
compositores excluidos, musicas perdidas, transiciones estilisticas y descripciones sinfonicas a comienzos
del siglo XX», Resonancias, vol. 15, n°® 28 (mayo 2011), 33-47; Victor Rondén, «Historiografia musical
chilena, una aproximacion.» Resonancias, vol. 20, n° 38 (enero-junio 2016), 117-138.

4 Luis Merino Montero, «Tradicién y modernidad en la creacion musical. La experiencia de Federico
Guzméan en el Chile Independiente». Primera parte. Revista Musical Chilena, vol. 47, n° 179 (enero-junio
1993), 5-68; «Tradicion y modernidad en la creacién musical. La experiencia de Federico Guzman en el
Chile Independiente». Segunda parte. Revista Musical Chilena, vol. 47, n° 180 (julio-diciembre 1993), 69-
149.

5 Luis Merino Montero, «Repercusiones Nacionales e Internacionales de la Visita a Chile de José White»,
Revista Musical Chilena, vol. 44, n° 173 (enero-junio 1990), 65-113.
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distintas, la flauta travesera, sino también porque la mentalidad, propositos y
realizaciones de Ruperto Santa Cruz durante su trayectoria apuntan, en conjunto, a un
conocimiento diferente.b

El flautista Ruperto Santa Cruz (1838-1906) ocup6 un lugar en el panorama de la
musica de conciertos en Chile como un intérprete en flauta de representacion tipicamente
decimononica y modernizante, incorporado a los estdndares de la interpretacion
flautistica europea, en base a cuyos modelos se apropid del repertorio italianizante en
boga y despleg6 su carrera a lo largo del pais. Su trayectoria se desenvolvié en el contexto
de la consolidacion del espectaculo lirico en el pais y estuvo marcada por dos hechos
trascendentales: su contacto con el flautista italiano Achille Malavasi en 1856, modelo
del virtuoso viajante internacional y, a través de éste, con la flauta de sistema Boehm,
nuevo disefio acustico y mecénico del instrumento que tuvo profundas repercusiones en
su interpretacion, pues representd, tanto en un sentido musical-histérico como técnico, el
transito de la tradicion a la modernidad en su practica. Santa Cruz elabor6 su carrera con
esta flauta y con ella alcanzo, en Santiago y en el resto del pais, una posicion de renombre
inédita para un flautista chileno en aquellos afos.

En efecto, chileno, y ademas de procedencia mesocratica, Santa Cruz estuvo
inserto en un ambiente altamente extranjerizante y elitista como era el que se vivia en
Chile durante esta época. En este contexto se caracteriz6 por su actitud vehementemente
nacionalista y americanista, unido a un pensamiento tipicamente republicano que se
entremezclan con su perfil artistico. Esta sintesis, flautistica y patridtica, europeistay a la
vez nacionalista, Santa Cruz la combindé con una multifacética actividad como
compositor, organizador de conciertos, director de bandas instrumentales y orquestas,
editor musical y, sobre todo, como pedagogo del piano y publicista. Es asi como, en 1877,
publico Ejercicios Preparatorios para el Estudio del Piano, método de ensefanza
dedicado a nifios y, a partir de 1880, su periodico Album Musical Patriético, que se editara
durante once afios y en el que, ademés de publicar obras propias y de otros autores,

plasmara su pensamiento respecto de la actividad musical en el pais a través de varios

® Merino se aboca al andlisis sobre el pianista Federico Guzmaén utilizando, como él lo plantea, un modelo
en tres niveles: “la prosopografia, el estudio integral de la creacion misma y el de la tradicion como un
marco regulador”. (Merino Montero «La Experiencia de Federico Guzman...», 7). Sobre estas bases, su
estudio se centra en la obra pianistica de Guzman, aun cuando su carrera de intérprete es referida en detalle.
El trabajo sobre José White, en tanto, Merino lo aborda desde la necesidad de revelar mas antecedentes
sobre la obra de White Zamacueca, para violin y piano, y de la estadia, no estudiada hasta entonces, de este
violinista en Chile. (Merino Montero «La Visita a Chile de Jos¢ White...», 65).
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articulos y columnas. Igualmente, en 1890 edit6 el album Ecos Melodicos Americanos,
del que se llegaron a publicar tres nimeros de cantos y danzas sudamericanas. El presente
trabajo, no obstante abordar estas ultimas aportaciones, las cuales, por cierto, son
imprescindibles para la elaboracion de un conocimiento mas acabado de sus contornos
artisticos, se enfoca principalmente en su trayectoria como intérprete y en la resonancia

y significacion que tuvieron sus actuaciones en su época en Chile.

Ruperto Santa Cruz en la historiografia musical chilena

Las primeras referencias biograficas de Ruperto Santa Cruz se remontan a su propio siglo
y, aunque escasas, revelan valiosos detalles sobre su vida y trabajos. La primera de ellas
pertenece al historiador Pedro Pablo Figueroa (1857-1909) quien, en 1888, lo incluy6 en
su Diccionario Biogrdfico General de Chile,” en la que proporciona antecedentes que
luego seran ampliados en 1901 con una nueva entrada del flautista chileno en la cuarta
edicion de su Diccionario.® En ambas, Figueroa da una semblanza interesante de Santa
Cruz. Lo califica como “un verdadero y notable maestro” en su instrumento,” afiadiendo
de ¢l que fue un “[A]rtista estudioso y concienzudo, [que] ha cultivado el arte musical
con verdadero interés y con el mayor entusiasmo, haciendo un apostolado de su
ensefianza”.!® Ademas, los datos concretos aportados por Figueroa son puntos de partida
importantes, pues, aunque en cualquier caso estan sometidos a una indagacién mas
profunda, constituyen una fuente practicamente de primera mano, ya que éstos vienen,
probablemente, del propio Santa Cruz.!'! Acerca de sus obras y ediciones, en 1898 se

publico Bibliografia Musical de Chile, de Ramon A. Laval (1862-1929), en donde este

7 Pedro Pablo Figueroa, Diccionario Biogrdfico General de Chile (1550-1887). Segunda edicién, corregida
y aumentada. (Santiago: Imprenta “Victoria” de H Izquierdo y Ca., 1888) 488.

8 Pedro Pablo Figueroa, Diccionario Biogrdfico de Chile. Cuarta edicion, 3 tomos. (Santiago de Chile:
Imprenta, Litografia y Encuadernacion Barcelona, 1897-1901), t. 3, 223.

° Figueroa, Diccionario, 1901, t. 3, 223.

19 Figueroa, Diccionario, 1901, t. 3, 223.

! Parte de las técnicas utilizadas para reunir antecedentes de personajes contemporaneos suyos, como
revela el propio Figueroa, consistia en solicitarselos directamente a ellos. (Pedro Pablo Figueroa,
Diccionario Biogrdfico Nacional (1550-1891). Tercera edicion modificada. Santiago de Chile: Imprenta
de “El Correo”, 1891, 93).
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autor ofrece la lista completa de las obras contenidas en el Album Musical Patridtico,'* y
en Ecos Melddicos Americanos.!

No sera sino hasta 1945 en que se den nuevas pistas acerca de Santa Cruz, lo que
ocurre en los articulos «Editores y compositores del siglo XIX»!* y, principalmente, en
«Autores chilenos del siglo XIX: Ruperto Santa Cruz Henriquez»,'> ambos escritos por
el compositor e investigador Carlos Lavin (1883-1962) y aparecidos en la revista Vida
Musical de ese afo. En el primero, Lavin intenta una revalorizacion de compositores,
publicaciones y ediciones musicales de esa centuria, destacando a Santa Cruz como uno
de entre las pocos que se abocaron a esta tarea.'® El segundo, se trata de la resefia
biografica mas extensa que se conoce, hasta ahora, de Santa Cruz. Se da cuenta de uno de
los conciertos solistas mas importantes del flautista, llevado acabo en 1864 en el Teatro
Municipal de Santiago, asi como de sus publicaciones y ediciones.!”

Los dos tomos de Apuntes para la historia del Teatro en Chile: La Zarzuela
Grande, de Manuel Abascal Brunet (1887-1972), publicados en 1940'® y 1951
respectivamente, también proporcionan referencias acerca de actuaciones solistas de
Santa Cruz y de sus actividades como primera flauta de orquesta de varias compaiiias de
zarzuela durante las décadas de 1860 y 70. En el tomo II de esta obra, Abascal, ademas,
publica la tinica fotografia que hasta hoy se conoce de Ruperto Santa Cruz, la que sera
replicada en textos posteriores.?

En 1957, y al alero del Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad
de Chile creado en 1947, el historiador Eugenio Pereira Salas da a luz su Historia de la

Musica en Chile 1850-1900,%' obra fundamental de la historiografia musical del pais. En

12 Ramon A. Laval, Bibliografia musical: Composiciones impresas en Chile y composiciones de autores
chilenos publicadas en el extranjero. Segunda parte, 1886-1896. (Santiago de Chile: Establecimiento
Poligrafico Roma, 1898), 68-73.

13 Laval, Bibliografia Musical, 73.

14 Carlos Lavin, «Editores y compositores del siglo XIX», Vida Musical, afio 1, n° 1 (1945), 4-6.

15 Carlos Lavin, «Autores chilenos del siglo XIX: Ruperto Santa Cruz Henriquez», Vida Musical, afio 1, n°
1 (1945), s/n.

16 Lavin, «Editores y compositores...», 5.

17 Lavin, «Ruperto Santa Cruz Henriquez», s/n.

18 Manuel Abascal Brunet, Apuntes para la historia de teatro en Chile: La Zarzuela Grande. Tomo 1.
Santiago: Imprenta Universitaria, (1940).

19 Manuel Abascal Brunet, Apuntes para la historia de teatro en Chile: La Zarzuela Grande. Tomo II.
Santiago: Imprenta Universitaria, (1951).

20 Abascal, La Zarzuela Grande, Tomo 11, 100. La fotografia se incluye también en Pereira Salas, Historia
de la Musica en Chile, 362 y Juan Pablo Gonzalez, Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890-
1950. (Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad Catolica de Chile, 2005), 121.

2! Eugenio Pereira Salas, Historia de la Musica en Chile: 1850-1900. Santiago de Chile: Publicaciones de
la Universidad de Chile, (1957).
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ella se aporta nueva informacion relativa al flautista, principalmente en lo que respecta a
sus composiciones y métodos para la ensenanza del piano, aunque también destaca su
figura de flautista.’> Asimismo, en 1978 Pereira incorpora una entrada de Santa Cruz en

3

su Biobibliografia Musical de Chile,”® en donde lo califica como un “virtuoso”, un

“elemento descollante de las compaiiias de dpera y zarzuela”,?* junto con listar varias de
sus piezas.

En 1990, la Revista Musical Chilena publico el trabajo antes mencionado sobre el
violinista José White (1836-1918), “Repercusiones nacionales e internacionales de la
visita a Chile de Jos¢ White”, de Luis Merino Montero. En ¢l que se describe una
interesante relacion personal y profesional entre Santa Cruz y el virtuoso cubano, quienes
colaborarian en varios conciertos en la capital chilena.?® Posteriormente, en 1999, el
Diccionario de la Musica Espaiiola e Hispanoamericana, incluy6 la voz “Santa Cruz
Henriquez, Ruperto”,?® a cargo de Cristian Guerra Rojas, en la que se condensa parte de
la informacion antes citada y, en 2000, Mario Milanca Guzman (1948-1999), en su
articulo «La musica en el periddico chileno El Ferrocarril, 1855-1865», define a Santa
Cruz como “el flautista por antonomasia” de aquella época.?’

Hay que sefialar, por ultimo, que durante el siglo XX existen varias otras alusiones
al flautista con informaciones claramente erroneas, como por ejemplo, aquella de Pedro
Humberto Allende en el primer nimero de la revista Aulos en 1932, en la que indica que
Santa Cruz edito el periodico Las Bellas Artes en 1869, de la habria publicado nada menos
que 40 numeros.?® Esto no fue asi, como se vera en el Capitulo 3 de esta tesis,> aun

cuando dicha informacion haya sido reproducida por Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia

Blondel en su Historia de la Musica en Chile’® y por Domingo Santa Cruz Wilson, en Mi

22 Pereira Salas, Historia de la Miisica en Chile, 269.

23 Eugenio Pereira Salas, Biobibliografia Musical de Chile: Desde los Origenes a 1886. (Santiago de Chile:
Ediciones de la Universidad de Chile, 1978), 112-113.

24 Pereira Salas, Biobibliografia, 112.

25 Merino Montero, «La Visita a Chile de José White», 68-70.

26 Cristian Guerra, “Santa Cruz Henriquez, Ruperto”, en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, vol. 6. (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 2003), 721.

27 Mario Milanca Guzman, «La musica en el periodico chileno El Ferrocarril, 1855-1865». Revista Musical
Chilena, vol. 54, n° 193 (enero-junio 2000), 31.

28 Pedro Humberto Allende, «El ambiente a través de los afios (contribucion a la historia musical chilena)».
(Aulos. Revista Musical. Santiago de Chile. Octubre de 1932, Afio 1, n° 1, p. 5). El editor del peridédico Las
Bellas Artes fue, en realidad, Juan Jacobo Thompson (La Bellas Artes, 5 de abril de 1869, p. 1), en tanto
que Santa Cruz en aquel afio se encontraba radicado en Los Angeles, como se vera en el capitulo 3 (pp.
XXX).

2 Véanse pp. 112-120

30 Claro Valdés, Urrutia Blondel, Historia, 177.
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vida en la Musica' No obstante lo anterior, ésta y todas las informaciones citadas
constituyen puntos de partida importantes para esta pesquisa, a pesar de evidenciar una
cantidad no menor de inconsistencias respecto de hechos concretos o sobre de los alcances

de las aportaciones de Ruperto Santa Cruz a la actividad musical en Chile.

Preguntas, hipotesis y objetivos

A partir de la revision de las fuentes bibliograficas descritas, surgi6 la pregunta que guia
esta investigacion: ;Qué represento el flautista Ruperto Santa Cruz en la cultura musical
de conciertos en el Chile de la segunda mitad del siglo XIX? Y en seguida, ;qué significa
su trayectoria desde una perspectiva historica para la musica en Chile y en especial para
la practica del instrumento? Estas interrogantes nos indujeron a dirigirnos a los asuntos
medulares del problema, pues encierran una gama amplia de aspectos. En primer lugar, a
ellas subyace aquello que especificamente lo constituia e identificaba: el tipo de
instrumento que utilizd, su repertorio, el caracter artistico de sus presentaciones y la
recepcion que éstas tuvieron en el contexto del cual fue parte. Al tratarse de una
experiencia en la flauta que no tenia precedentes en Chile, su significado implicaria una
novedad artistica tanto para su época como para el presente, puesto que, por una parte
permitiria una perspectiva mas nitida acerca de la realidad musical y cultural de mediados
de ese siglo a través de un instrumento cuya presencia en ese panorama no ha sido
estudiada, por otra, supone un nexo desde el presente hacia el pasado en lo que se refiere
al cultivo del instrumento en el pais.

A partir de aqui, se estableci6 la principal hipdtesis de esta investigacion, la cual
es que el flautista Ruperto Santa Cruz fue el primer flautista profesional que hubo en
Chile y que, como tal, con todos los elementos musicales y culturales que lo constituyen,
jugd un rol importante en la consolidacion de la modernidad de la cultura musical de
conciertos en el pais durante aquella época, pese a que su rastro y memoria se habian
diluido a lo largo tiempo, sobre todo en el siglo XX. De lo anterior se desprende el
objetivo central de este trabajo: descubrir la carrera de Ruperto Santa Cruz para conocer

y valorar sus aportes al desarrollo de la musica en el pais en el siglo XIX, tanto desde la

3! Domingo Santa Cruz W. Mi vida en la miisica: Contribucion al estudio de la vida musical chilena durante
el siglo XX. (Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad Catolica de Chile, 2008), 33.

18



interpretacion de la flauta propiamente dicha, como desde el enfoque nacionalista al que

se adscribio y plante6 sus objetivos.

Aspectos tedricos, metodologicos y fuentes

Tradicionalmente, desde sus comienzos como disciplina formal de estudio a finales del
siglo XIX, la musicologia historica subordiné la actividad del intérprete a la del creador,
al considerar a aquélla totalmente prescindible respecto de la “cosa real,” la obra de arte
musical.*? La postura, siguiendo a Nicholas Cook, se fundamenta en dos elementos:
primero que “la musica es una entidad abstracta y perdurable, concebida de un modo mas
o menos platonico; y segundo, que se basa en la notacion”.* El intérprete, entonces, seria
solo un “reproductor” y, por tanto, su actividad carente de sustancia. En su libro
Fundamentos de la Historia de la Musica, Carl Dahlhaus establece esta posicion de

manera inequivoca:

El concepto de obra y no el de acontecimiento constituye la categoria central de la

historia de la musica, cuyo objeto —para expresarlo en términos aristotélicos— es

la poiesis, la creacion de obras, y no la praxis, la accion social.*

A estaidea le sigue una relacion jerarquica entre el creador, por un lado, y el musico
practico, por otro, premisa sobre la cual gran parte de la musicologia del siglo XX se
fundamentd. En las ultimas décadas, sin embargo, esto se ha puesto en cuestion a partir
de propuestas tedricas y metodologicas de caracter mas pluralista de penetrante calado en
la disciplina, en donde la interpretacion y el intérprete han pasado a ser objetos relevantes
de estudio.®

En Chile, el ‘movimiento renovador’, aquel proceso de institucionalizacion antes

mencionado iniciado en la década de 1920 y que liderara Domingo Santa Cruz Wilson

32 Heinrich Schenker, The Art of Performance, ed. H. Esser, trans. 1. S. Scott, Oxford University Press,
2000, p. 3, citado en Colin Lawson and Robin Stowell, eds. The Cambridge History of Musical
Performance. (Cambridge University Press, 2012. xxi).

33 Nicholas Cook, Beyond the Score: Music as Performance. (New York: Oxford University Press, 2013),
p-13.

34 Carl Dahlhaus, Fundamentos de la historia de la musica (Gedisa: Barcelona, 2013),13.

35 Para Nicholas Cook, el nuevo enfoque deberia conducir a “repensar la musicologia” (Cook, Beyond the
Score, 1.) puesto que aqui el angulo gira, al ir desde “la musica y la interpretacion” (music and
performance), hacia “la musica como interpretacion” (music as performance) (Cook, Beyond the Score,
11.) lo que se aleja radicalmente de la declaracion de Dahlhaus.
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(1899-1987),¢ en su cruzada por ‘poner al dia al pais’ en lo que a las vanguardias
musicales internacionales se refiere, siguié inequivocamente aquella disposicion
jerarquica. Una de las consecuencias de tal orden de cosas fue que experiencias artisticas
de musicos, chilenos o extranjeros del siglo XIX, cayeron en el olvido, es decir, se
invisibilizaron, lo que ocurri6 mds acentuadamente cuando éstos enmarcaban su
interpretacion en repertorios y estéticas belcantistas, como fue el caso de Ruperto Santa
Cruz.’’

Las bases del punto de vista utilizado en esta tesis parten de la siguiente
proposicion: que la praxis musical pertenece a la historia de la musica a 1o menos en la
misma proporcion que la poiesis, y que la comunicacion estética y artistica del intérprete
y su instrumento son, en definitiva, elementos decisivos que han dado forma a esa historia.
Se trata, por tanto, de ubicarse en la perspectiva de la relevancia del intérprete en la
historia de la musica y en la capacidad de éste de darle significado y sentido dentro de su
contexto cultural y social. Por otra parte, es claro que el trasfondo epistemologico de
pesquisas sobre la interpretacion musical o el intérprete pueden provenir de diversos
campos, como pueden ser el estilistico, el organologico, el historico, el técnico, el
filosofico, el cognitivo, el antropoldgico, el social o incluso el meramente comercial, de
modo tal que, en cualquier caso, el estudio de su actividad no comprendera los mismos
problemas en tanto y cuanto varie el lugar desde el cual se lo analice. En el caso de nuestro
objeto de estudio, la perspectiva se orienta en dos direcciones: de una parte, hacia una
produccion de significado relacionada con su recepcion y representacion social, esto es,
con los informes de sus actividades en la prensa chilena de la época; y, de otra, hacia su
particular contribucion a /a musica en Chile en tanto intérprete, concertista y solista,
propuesta encarnada en la novedad de su instrumento, en el virtuosismo de su repertorio
y en la indole “patridtica” de su temperamento y cardcter. De esta manera, hemos de

suscribir afirmaciones como las de Nicholas Kenyon respecto de que:

36 A Santa Cruz Wilson y Ruperto Santa Cruz nos les une relacion de parentesco, al menos desde el siglo
XIX a partir de los documentos del AHAS. No es descartable, en todo caso, que pudiera haber una linea
mas antigua que los vincule, pues como dice Santa Cruz Wilson, Ruperto podria provenir “de alguna rama
familiar que ignoro”, (Santa Cruz Wilson, Mi vida en la musica, 33).

37 Domingo Santa Cruz Wilson («El Instituto de Extensiéon Musical», 8) opinaba, respecto de la musica en
Chile durante la segunda mitad del siglo XIX: “El teatro llena la vida de nuestros padres y abuelos, la 6pera
es la musica; lo demas son afiadidos. Los conciertos, si los hay, son mas exhibiciones de virtuosos en
inverosimiles programas que encienden devociones y pasiones que lo que hoy entendemos por tales.”

20



Por generaciones, hemos escrito la historia de la musica como la historia de las
composiciones. Pero es seguramente un error pensar que la musica en realidad existe
en las librerias en pesadas ediciones. Es la historia de la interpretacion la que ha
modelado el curso de la musica, y su historia nunca ha sido escrita. La historia de los

repertorios, las instituciones, el gusto y la recepcion estén solo comenzando a serlo.®

El trabajo utiliza conceptos que son un tanto amplios, por lo que se ha de aclarar
qué se entiende y como se opera con ellos. Estos son modernidad musical, referida, por
cierto, a Chile, estética flautistica y artista o, mas amplio, lo artistico. Por modernidad
musical se entiende una transformacion en el campo de la musica que se comienza a
proyectar aproximadamente en el pais durante la tercera década del siglo, luego de
obtenida su Independencia politica de Espafia en 1818 y constituirse en republica. Se
caracterizd primordialmente por los inicios de la realizacion de conciertos publicos de
musica instrumental y vocal, por la llegada a Chile de instrumentistas y cantantes de
Europa y América, por la creacion del Conservatorio Nacional de Musica vy,
posteriormente, la construccion del Teatro Municipal de Santiago y, con ¢él, la
consolidacion del espectidculo operatico. En términos simbolicos, te tratd de una
elaboracion civilizadora, que equiparaba a Chile “en el concierto de las naciones del
mundo”. Por estética flautistica, entendemos a aquel conjunto de elementos timbricos,
técnicos, organoldgicos y estilisticos que configuran su interpretacion y son propios de
un determinado paradigma musical. Esto se puede percibir, por ejemplo, en los virtuosos
Jean Louis Tulou® y Giulio Briccialdi,*® quienes, aunque contemporaneos, representaron
ideales diferentes, lo que se manifestod en estéticas flautisticas totalmente distintas. Por
ultimo, el término artista o artistico lo ocupamos aqui para referirnos a la capacidad de
comunicar por parte del intérprete con su instrumento. Esencialmente, se basa en la
acepcion que se le daba en el siglo XIX, en donde por la virtud de emocionar o sorprender
con la ejecucion, sus presentaciones eran consideradas eminentemente artisticas.

La metodologia utilizada en este trabajo se basa en cuatro pilares:

38 N. Kenyon, ‘Musical tradition in a Time of Anxiety, Twelfth Leverhumle Memorial, The Leverhumle
Trust (2005), p. 6, citado en The Cambridge History of Musical Performance (2012: xxi-xxit).

39 Sobre Jean Louis Tulou véanse pp. 152, 156-157.

40 Sobre Giulio Briccialdi véanse pp. 160-165.
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e Contexto histérico: La practica de la flauta en Chile durante la primera
mitad del siglo XIX.

e Surgimiento, actuaciones y recepcion de Ruperto Santa Cruz (1856-1878).

e Instrumento y repertorio.

e QObras, ediciones y pensamiento (1880-1891).

El primero se refiere a las informaciones acerca de la practica de la flauta en Chile
durante la primera mitad del siglo XIX, las que se han obtenido en su mayor parte de
fuentes escritas, entre las cuales una de las mas relevantes es el Semanario Musical de
1852, primer periddico dedicado a la musica en el pais. Asi mismo, la obra Recuerdos de
Treinta Afios, de 1888, del clarinetista, memorialista y politico José Zapiola Cortés (1802-
1885) y los libros Los Origenes del Arte Musical en Chile, de 1941 e Historia de la
Musica en Chile, de 1957, de Eugenio Pereira Salas (1904-1979), fundador de la
historiografia musical chilena, han sido materiales imprescindibles. El periodo abordado
abarca aproximadamente desde 1801, afio en que se encuentran las primeras
informaciones sobre la ensefianza de la flauta en Santiago, hasta 1856, cuando visit6 el
pais Malavasi y presento la flauta Boehm. El plan consistié en extraer todas las noticias
respecto de la utilizacion del instrumento durante este periodo, a fin de averiguar hasta
qué punto la flauta goz6 de raigambre entre los aficionados a la musica y si pudo existir
un espacio para su cultivo profesional.

En lo que respecta a las actuaciones y recepcion de Ruperto Santa Cruz, la prensa
chilena de la época es el material primario. El acopio de menciones, criticas y
descripciones a sus actuaciones desde 1857, afio de la primera referencia al flautista en el
periddico E!l Ferrocarril de Santiago, hasta 1878, cuando se registran sus ultimas
presentaciones de importancia conocidas, dieron lugar a un corpus documental que es la
base empirica del presente trabajo. Este corpus registra detalles acerca del repertorio,
lugares de actuacion, publico, descripcion de los conciertos, acontecimientos importantes
de su vida personal, desplazamientos y proyectos. Se revisaron periddicos de Santiago,
Talca, Valdivia, Concepcion, Los Angeles y Valparaiso, cuyas informaciones aportaron
para establecer una cronologia de hechos que permiti6é conocer los principales hitos de su
trayectoria.

El repertorio, instrumento y estilo de interpretacion, se abordan desde la amplia

historiografia flautistica europea, desde A Treatise on the Construction the History and
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the Practice of the Flute, de Richard Shepherd Rockstro, publicado en su primera edicion
en 1890, hasta los més recientes estudios organoldgicos, historicos, estilisticos o estéticos
con autores como Tula Giannini, Ardal Powell o Gian-Luca Petrucci, entre otros.
Respecto del repertorio, se ha podido tener acceso, ademés de las escritas, a fuentes no
impresas facilitadas al autor de esta tesis, en especial el Elenco delle composizioni di
Raffaello Galli secondo il numero d’opera progressivo, manuscrito inédito elaborado por
Petrucci. Junto con esto, una fuente importante fue la Coleccion Digital del Archivo
Historico de la Casa Editorial Ricordi,*' con la cual se pudo determinar claramente a
compositores y antecedentes de obras que fueron parte del repertorio de Santa Cruz.
Respecto de la flauta de sistema Boehm, ésta ha sido descrita y estudiada en profundidad,
incluso, desde el mismo afio en que se patentd, 1847, llegando a publicarse desde entonces
una cantidad ingente de material referente al tema. Aqui hemos hecho uso de la obra de
autores imprescindibles, ademads de los antes mencionados, como Philip Bate, Nancy Toff
o el propio Theobald Boehm con su folleto La Flauta y la Interpretacion Flautistica, de
1847. A partir de su lectura, estas fuentes han permitido establecer ciertas bases respecto
del tipo de interpretacion de Santa Cruz.

Por ultimo, sobre las obras, mentalidad y pensamiento de Ruperto Santa Cruz,
estos se manifiestan fundamentalmente en el Album Musical Patridtico, el que constituye
una fuente primaria, como también el album Ecos Melodicos Americanos. Asi mismo, se
analizan otros escritos contenidos en la prensa, en especial los publicados en el periédico
El Padre Cobos en 1875. Se escogieron los textos mas representativos tomando en cuenta
la relacion que éstos muestran con su profesion como intérprete y con la actividad musical

general en el pais.

Capitulos y contenido de la tesis

La tesis se estructura en base a los ejes metodoldgicos mencionados y consta, ademas de
esta Introduccion, de cinco capitulos y las Conclusiones.

En términos de sus alcances, el primer capitulo opera como marco historico y de
referencia desde donde surge la figura del objeto de estudio. Se aboca a un panorama de

la participacion y uso de la flauta en diversos ambitos sociales durante la primera mitad

4! https://www.digitalarchivioricordi.com/it/
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de la centuria en el contexto del surgimiento de la modernidad musical en la nueva
Republica. Se describe la creacion de las primeras agrupaciones e instituciones musicales
en el pais, como la Academia Musico-Militar en 1817, la Sociedad Filarmoénica en 1826,
el Conservatorio Nacional de Musica en 1853 y la construccion del Teatro Municipal de
Santiago en 1857, elementos claves para la posterior consolidacién del espectaculo
operistico y también concertistico hacia mediados del siglo. Este periodo culmina con las
actuaciones de Malavasi en 1856, destacandose, ademads, otras presentaciones de
intérpretes extranjeros en Santiago y provincias hasta 1869.

En el segundo capitulo se exponen los origenes familiares de Santa Cruz a partir
de las fuentes documentales, su formacion musical en la flauta y el piano, sus comienzos
en el Teatro de la Republica y su posterior consolidacion en el puesto de primera flauta
de la orquesta de la 6pera del recién creado Teatro Municipal de Santiago. Se registran
presentaciones solistas tanto en Santiago como en Valparaiso hasta 1866, afio de la visita
a Chile el pianista norteamericano Louis Moreau Gottschalk, con quien Santa Cruz
actuara en cuatro conciertos.

El tercer capitulo abarca desde 1866 hasta 1875 y narra los recorridos y
actuaciones de Santa Cruz por Chile. Se indagan las motivaciones que tuvo para iniciar
el periplo y el caracter y recepcion de sus actuaciones, hasta llegar a su establecimiento
en la ciudad de Los Angeles desde 1868 hasta 1872. Posteriormente, se describe su
desplazamiento a Valparaiso, su permanencia en este puerto entre 1872 y 1875 para,
finalmente, describir su regreso a Santiago y sus actuaciones con José White en 1878.

El cuarto capitulo analiza la estética flautistica de Santa Cruz a partir de las
caracteristicas propias de su instrumento y de su repertorio, ofreciendo una breve resefa
historica de la flauta y sus transformaciones estilisticas de mediados del siglo XIX. Se
estudia la parafrasis operistica para flauta de este periodo a partir de su significado
estético y se listan todas las obras solistas, para una o dos flautas y piano, en su mayoria
pertenecientes a este estilo, ademas de musica de camara y solos de orquesta que Santa
Cruz incluy6 su repertorio y que fueron consignados por la prensa. Por ltimo, se indagan
sus influencias interpretativas y se intenta una aproximacion a las causas de su declive
artistico y posterior olvido.

En el quinto y ultimo capitulo, se abordan sus publicaciones, articulos, editoriales,
correspondencia y otros escritos de Santa Cruz, tanto aquellos aparecidos en la prensa a

los largo de su trayectoria como los contenidos en los dlbumes citados anteriormente. Se
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realiza un andlisis interno y externo de éstos, se catalogan sus obras para piano y canto y

piano, nueve en total, y se describen sus obras pedagdgicas.
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1. CONTEXTO HISTORICO DE LA INTERPRETACION DE LA FLAUTA TRAVESERA EN
CHILE, 1800-1869

Hacia finales del siglo XVIII y durante las primeras dos décadas del XIX, periodo este
ultimo marcado por la Guerra de la Independencia y su proceso emancipatorio (1810-
1818), la practica de la flauta en Chile estuvo vinculada inicamente a usos sociales, esto
es, al ambito doméstico, de tertulias y salon de las clases altas, al ceremonial publico, al
eclesiastico y al de la banda militar. No se encuentran en nuestra historiografia musical,
en consecuencia, menciones relevantes de su interpretacion, como pudieran ser
actuaciones solistas o presentaciones, al menos esporadicas, del repertorio flautistico que
se desarrollaba en Europa central.

Lo anterior no implica, sin embargo, que no existiera en este espacio de tiempo
un conocimiento del instrumento, sobre todo si pensamos en la relevancia artistica que
éste habia alcanzado durante el siglo XVIII en Europa, periodo histérico calificado por
los historiadores del instrumento como su “época de oro” (Golden Age),** y en algunas
informaciones que indican que seguramente hubo profesores que lo ensefaran, aunque
sean éstas bastante difusas y acusen, en el mejor de los casos, un marcado caricter
anecdotico. Tal es el caso de las menciones hechas a Pedro Bebellaqua quien, segun el
ilustre memorialista José Zapiola, habia dado clases al ministro Diego Portales Palazuelos
(1793-1837).%3 Escribe Zapiola que Portales, muy aficionado a la musica, se implicaba
incluso en los ensayos de la banda instrumental, que Zapiola dirigia, y que sus
conocimientos para tal efecto no eran despreciables, pues “no habia olvidado del todo lo
que habia aprendido en la flauta de su profesor Bebelagua”.** Las noticias que
disponemos sobre este ‘profesor’ son escasas y algo contradictorias. Principalmente nos

las proporciona Eugenio Pereira Salas a través de una pequeiia resena titulada “El maestro

“2Ardal Powell, The Flute. (New Haven and London: Yale University Press, 2002), 68; Nancy Toff, The
Flute Book: A Complete Guide for Students and Performers with a Combrehensive Repertoire Catalog
(New York: C. Scribner's Sons, 1985), 188.

43 Diego Portales Palazuelos fue un politico conservador chileno de enorme influencia en la formacion del
estado nacional. Se puede acceder a sus datos biograficos y bibliografia en
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-3358.html. (Accedido el 02.07.2020).

44 José Zapiola, Recuerdos de Treinta Aiios (Santiago de Chile: Editorial Zig-Zag, 1945), 43; Samuel Claro
Valdés y Jorge Urrutia Blondel, Historia de la Musica en Chile (Santiago de Chile: Editorial Orbe, 1973),
74; Eugenio Pereira Salas, «El Maestro de don Diego Portalesy», Revista Musical Chilena, vol. 2, n® 212
(abril 1946), 45-46.
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de don Diego Portales”,* en donde indica que Bebellaqua habia sido “sargento de las

milicias coloniales”, y que en 1796 la Corona “le concedid retiro y montepio”. Segin
Pereira, ejercio luego la musica en Mendoza, para retornar pronto a Santiago en donde
abrio “su academia particular, logrando algin desahogo con algunos discipulos a quienes

actualmente ensefiaba en Junio de 1801”. Y mas adelante afiade:

La fama de su bien soplada flauta lo hizo escalar buenas posiciones. Sent6 plaza de
«musicante» en la Santa Iglesia Catedral, en compaiia de su hijo Andrés, de 12 afios
de edad. Fue mas tarde director de orquesta del improvisado Coliseo de la calle de
las Ramadas [...] Sin duda era indispensable en las tertulias copetonas de dofia Maria
Luisa Esterripa de Guzman, esa gobernadora ilustre y bisoja que alentd tantas
vocaciones intelectuales [...].

Nada sabemos sobre sus ultimos afos. Sin duda, Portales veld cuidadosamente los
restos del maestro que le ensefiara a olvidarse del mundo y de los hombres [...], en
que templaba la guitarra para entonar sus «corridos» originales, y le daba aliento a

la flauta, preludiando esas piececillas faciles del repertorio de Bebelaqua.*®

Tomando en cuanta que Diego Portales nacio en 1793; que Bebellaqua ensefiaba
en su academia en 1801; que participaba de las tertulias de Maria Luis Esterripa, las que
tuvieron lugar alrededor de 1803, y que dirigia las tonadillas del Coliseo en 1806,*
debemos suponer que Portales, o era un nifio cuando tomé lecciones de Bebellaqua, o
bien esto se produjo en la década siguiente, cuando ya era un adolescente. En cualquier
caso, nos inclinamos a pensar que Portales si practicé la flauta, pues no hay razén para
dudar de lo manifestado por Zapiola. Por lo demas, los datos expuestos sugieren que ya
en esta época anterior a la Independencia pudo haber existido, ademds de Portales, un
numero de aficionados a la flauta en la capital. De hecho, no fue Portales el unico ilustre
de la Historia de Chile aficionado al instrumento, pues también lo practico el educador y

politico Manuel de Salas y Corbalan (1754-1841), “un habil flautista”,*® que encargé a

4 Pereira Salas, «El Maestro...», 45-46.

46 Pereira Salas, «El Maestro...», 45-46.

47 Eugenio Pereira Salas, Los Origenes del Arte Musical en Chile (Santiago: Publicaciones de la
Universidad de Chile, 1941), 48-49.

48 Pereira Salas, Los Origenes, 43.
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Espana, aprovechando un viaje de su cufiado a ese pais, “una flauta buena y un
psalterio”. ¥

En el espacio familiar y de saldn, el cultivo de la musica tuvo en la mujer a una
protagonista relevante. Ricardo Cappa, citando las impresiones de un testigo anénimo,
refiere que “[S]on muy afectas a la musica y se las oye tocar clave, arpa, violin y hasta
flauta”.>° Esta conformacion instrumental, clavicordio, arpa, violin y flauta, a la que se
suman por cierto el psalterio, la guitarra y la llegada de los primeros pianofortes durante
la ultima década del siglo XVIII,>! parece haber sido habitual en la musica de salon de la
época. En 1795, el viajero George Vancouver, describe una tertulia en la casa del

aristocrata Manuel Cotapos, una de las mas animadas de aquel entonces, y en las que las

hijas de éste se encargaban de ofrecer la musica:

Las diversiones de la velada consistian en un concierto y baile, en los cuales hacian
los principales papeles las damas, y parecian tener gran placer en ello; las mujeres
fueron los inicos musicos; una de ellas tocaba el pianoforte, y otras el violin, la flauta

y el arpa. La ejecucion nos parecia muy buena [...].%

Es probable que los conjuntos instrumentales mencionados por Cappa y
Vancouver se traten, en efecto, del mismo y que haya sido éste el que fue representado
en la lamina Tertulia Colonial de 1796, contenida en el Atlas de Claudio Gay y

reproducida en Los Origenes de Pereira Salas:>?

49 Pereira Salas, Los Origenes, 43.
50 Pereira Salas, Los Origenes, 40.
5! Pereira Salas, Los Origenes, 41.
52 Pereira Salas, Los Origenes, 43.
53 Pereira Salas, Los Origenes, 327, lamina 21.
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Wistocia de Chle

UNA TERTLLIA EM 1790 .

4

Una tertulia en Santiago, 1790.>*

En la 1amina se representa un pequeiio salon en el que se socializa y toman refrescos junto
a cinco jovenes (;las sefioritas Cotapos?) tocando flauta, pianoforte, guitarra, violin y
arpa.

Otras referencias a la flauta en la tertulia las encontramos en Recuerdos de Treinta
Afnios, de Zapiola, en donde rememora la entusiasta participacion en los salones
aristocraticos de un tal Cartabia, un “flautista orecchiante”,> (que tocaba de oido) y en
Amasa Délano, quien relata que en las tertulias de principios del siglo XIX, “los
caballeros tocaban la flauta y el clarinete”,’® comentando ademas que se bailaba (y, por
tanto, se tocaba) “el minuet, el cotillon y el fandango”, entre muchas otras danzas.

La escasez de informaciones relativas a la flauta en este periodo, y de los
instrumentos de viento en general, no implica que se deba descartar de plano que no la

hubiera. Pero aun asi, seria aventurado suponer su uso de conllevara cierta popularidad.

Los instrumentos llegados a Santiago durante el tltimo cuarto del siglo XVIII, dan cuenta

54 Disponible en Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile

http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-98715.html . Accedido en 2/9/2020.

55 Zapiola, Recuerdos, 34.

6 Amasa Delano, 4 narrative of voyages and travels, Boston, 1817, p. 210, citado en Pereira Salas, Los
Origenes, 44.
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de una muy minoritaria porciéon de instrumentos de viento, lo que contrasta con una
cantidad bastante superior de claves o salterios.’” De esta manera, se puede decir que no
sera sino hasta la formacion de las primeras bandas militares en Santiago en donde el

instrumento encuentre un espacio para su arraigo y difusion mas amplios.

1.1 La Sociedad Filarmonica de 1826.

Esta Sociedad Filarmonica, fundada en 1826, fue la primera agrupacion musical en Chile
cuyo fin propendiera al conocimiento y divulgacion de la musica de conciertos en el pais.
Se trat6 de una iniciativa de un grupo de personas, en su mayoria extranjeros establecidos
en Chile, liderados por la cantante, pianista y compositora espaiola Isidora Zegers
Montenegro (1807-1869), el chelista danés Carlos Drewetke y el propio Zapiola. De
acuerdo con Luis Merino, para la década de 1820 la préctica musical en el salon y la
tertulia comenzo6 a proyectarse con un alto nivel de recepcion hacia el ambito publico, lo
cual “refleja los comienzos de la modernidad en Chile durante el siglo XIX”.’® Varios
hechos interesantes para el asunto que nos ocupa ocurrieron en esta década y que
anteceden a las primeras participaciones documentadas de la flauta, las que tuvieron lugar
en los conciertos publicos de esta Sociedad.

La llegada a la capital de Carlos Drewetcke en 1819°° dio un impulso considerable
al conocimiento de musica instrumental que hasta entonces no se habia oido en Chile.
Zapiola comenta que “trajo consigo las colecciones de sinfonias y cuartetos de Haydn,
Beethoven, Mozart, Cromer (sic)”.%° Pero Drewetcke no solo traia las partituras, sino que
poseia un grado considerable de preparacion musical y estilistica. Zapiola recuerda que
el chelista danés “reunia, no sin trabajo, ciertos dias a la semana a los musicos para
ejecutar algunas de estas composiciones, desempefiando la parte del violoncello y
repartiendo consejos sobre el arte, desconocido hasta entonces.”®! Entre los extranjeros

participantes en estas reuniones estaban “Henry Newman, pianista de mérito y profesor

57 Alejandro Vera, «;Decadencia o progreso?: La musica del siglo XVIII y el nacionalismo decimonénico.»
Latin American Music Review, vol. 31, n° 1, (Spring/Summer 2010), p. 24-26.

58 Luis Merino Montero, «La Sociedad Filarmonica de 1826 y los inicios de la actividad de conciertos
publicos en la sociedad civil de Chile hacia 1830». En Prdcticas sociales de la musica en Chile, 1810-1855.
El advenimiento de la modernidad en la cultura del pais. (Santiago: RiL editores, 2013), 19.

%9 Pereira Salas, Los Origenes, 75; Zapiola, Recuerdos, 38.

60 Zapiola, Recuerdos, 91.

61 Zapiola, Recuerdos, 91.
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distinguido, y su medio hermano Eduardo Niel, habil ejecutante de piano [...]; G.H.
Kendall, hombre de empresa que poseia una voz bien timbrada y Mr Kirk, flautista
entusiasta”.®? El sefior Kendall, ademas de hombre de empresa y tener buena voz, también
era flautista, como se verd mas adelante y, junto con Kirk, se puede deducir que
compartieron el entusiasmo de Drewetcke en la difusion de la musica de conciertos en
estos afios. Pereira Salas informa que la primera actuacion publica del conjunto liderado
por Drewetcke se produjo el 30 de agosto de 1819, cuando “hizo ejecutar en la plaza
publica una sinfonia de Beethoven y un cuarteto de Mozart”.%® Se trato, en efecto, de la
Octava Sinfonia,%* aunque desconocemos el niimero de instrumentistas que en ella
intervinieron. Merino sefiala que la cantidad de musicos que asistian a los ensayos de
Drewetcke era “una cantidad de ocho a diez, a lo sumo entre los que se contaba Zapiola™,%
a partir de lo cual podemos inferir que el numero de participantes en esta primera
experiencia beethoveniana en Santiago no debi6é ser mucho mayor. Las partes de las
flautas fueron tocadas sin duda por Kendall y Kirk, lo cual sugiere un nivel a lo menos
aceptable para aficionados.

Tres anos después del arribo de Drewetcke, llegd a la capital chilena quien se
transformaria en una de las principales impulsoras de la difusion de la musica en Chile,
sobre todo vocal y operatica, Isidora Zegers Montenegro.® Junto a Drewetcke, y con la
participacion de Zapiola y el violinista y compositor también chileno Manuel Robles
Gutiérrez (1780-1837), Isidora Zegers organizo los conciertos de la Sociedad Filarmdnica
en 1826 y 1828.57 Importante fue también la aparicion en ésta época de musicos que
tendran un rol relevante en el curso de las décadas siguientes, como el compositor peruano
José Bernardo Alzedo (1798-1898), el chelista de la misma nacionalidad José Maria
Filomeno, los argentinos Fernando Guzman, pianista, y su hijo, Francisco Guzman,
violinista, o el pianista Crisostomo Lafinur, proveniente también de la nacion
trasandina.®® No obstante, antes de 1826, las reuniones musicales todavia de daban dentro

de la tertulia y el &mbito privado. La prensa consigné una de ellas en 1824, publicando el

62 Pereira Salas, Los Origenes, 76

63 Pereira Salas, Los Origenes, 75.

% Ernesto Guarda Carrasco y José Manuel Izquierdo Kénig, La Orquesta en Chile: Génesis y Evolucion,
(Santiago, Chile: Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD), 2012), 29.

5 Merino Montero, «La Sociedad Filarménica...», 21.

% Merino Montero, «La Sociedad Filarmoénica...», 22.

7 Merino Montero, «La Sociedad Filarménica...», 20.

68 Pereira Salas, Los Origenes, 76.
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programa de un concierto vocal e instrumental®

en las que participaron, ademas de
Isidora Zegers, los miembros del circulo de aficionados del chelista danés, entre los que
estuvieron Kendall y Kirk. El variado programa incluy6 en su segunda parte un “Cuarteto
para guitarra, dos flautas y viola, de M. Kiffner por los sefiores Correa, Drewetck, Kendall
y Kirk.””® Este compositor no puede ser otro que el aleman Joseph Kiiffner (1776-1856),
quien escribid varias obras para una conformacion instrumental similar.”!

El 28 de junio de 1826 se verifico el primero de los siete conciertos publicos de la
Sociedad durante este afio” y a la flauta le cupo participacion especial en los primeros
tres de ellos. Entre los intérpretes aparece un o una nueva flautista, de apellido Troncoso,”
de quien no disponemos de informacion. En estas tres primeras presentaciones se incluyo
una sinfonia de Haydn, de las que no se dan detalles, pero de la cuales cabe suponer que
incluy6 vientos y entre ellos, a lo menos, una flauta. En el programa de la primera funcion
se oyo0 una “Sonata para piano, flauta y violoncello” de autor no identificado, la que fue
interpretada por Carmen Lecaros, Kendall y Drewetcke.”* En la segunda, verificada el 12
de julio, se ejecutd un “Trio para flauta, violin y violoncello”, de Christian Ludwig Dieter
(1757-1822), que estuvo a cargo de Kendall, Robles y Drewetcke.” Es mas que probable
que esta obra sea alguna de los tres trios para esa instrumentacion escritos por Dieter’® y
la misma nos puede dar nuevamente una cierta idea de la capacidad técnica del aficionado
Kendall. El tercer concierto de la Sociedad se efectu6 el 26 de julio, incluyéndose en esta
oportunidad nuevamente el cuarteto de Kiiffner, el mismo que se habia interpretado en
1824. Esta vez, las partes de las flautas estuvieron a cargo de Kendall y Troncoso. A partir
del cuarto concierto de los realizados en 1826 y también en los de 1828, no se vuelven a
verificar obras con flauta en musica de camara ni tampoco se vuelven a tener noticias de
Kendall, Kirk o Troncoso.

Ahora bien, cabria preguntarse ;pudieron tener alguna proyeccion las actividades
flautisticas de Kendall o Kirk? No disponemos de antecedente alguno que nos lo indique,

aunque es probable que, en este ambiente de novedad de la musica de conciertos, los

% El programa completo de este concierto se encuentra en Pereira Salas, Los Origenes, 77-78.

"0 El Liberal, 17 de agosto de 1824, citado en Pereira Salas, Los Origenes, 78.

"1 Véase https://imslp.org/wiki/Category:Kiiffner, Joseph (Accedido el 02.07.2020).

2 Los programas de cada una de estas presentaciones se detallan en Merino Montero, «La Sociedad
Filarmonica...», 30-32.

73 Merino Montero, «La Sociedad Filarmoénica...», 21.

74 Merino Montero, «La Sociedad Filarménica...», 30.

75 Merino Montero, «La Sociedad Filarménica...», 30.

76 Véase https://imslp.org/wiki/Category:Dieter, Christian Ludwig (Accedido el 02.07.2020).

33



aficionados ingleses pudieron haber aportado algiin conocimiento, a lo menos dentro del
circulo al que nos estamos refiriendo, como pudo ser el caso de Troncoso. En cuanto a
sus flautas, eran con toda probabilidad instrumentos de entre seis y ocho llaves, los que
se manufacturaban y comercializaban en gran cantidad ya en esta época en Inglaterra.”’
La flauta por aquel entonces era el instrumento de moda en esta nacidon europea, con un
enorme arraigo tanto en el universo profesional como en el aficionado, aunque en este
ultimo se utilizaba mas como componente del ocio y refinamiento, un juego, mas que otra
cosa.”® Es probable que las flautas de Kendall y Kirk contrastasen con las que pudieron
existir en el pais en esta época, principalmente las de las bandas militares que, con toda

seguridad, eran a lo sumo, de cuatro llaves, més sencillas y econdmicas.

1.2 Pitos, pifanos y flautas: Bandas, orquestas y 6pera

De entre los apreciables roles que la banda instrumental cumplié en Chile durante y desde
la época de la Independencia, el de la importacion y facilitacion de instrumentos
musicales a la juventud masculina de estratos bajos fue uno de los que mayores
repercusiones tuvo a lo largo del siglo. A ellos tuvieron por primera vez acceso un amplio
contingente de estos varones jovenes, de los que hasta entonces no tenia conocimiento.
La banda militar fue objeto de especial preocupacion para los proceres de la
Independencia, O’Higgins, los hermanos Carrera y San Martin, quienes compartian gran
aficion por la musica.” Se constituy6 virtualmente en la primera escuela instrumental de
vientos que existio en el pais, por mas autodidacta y elemental que fuera la instruccioén
que en ella se impartiera. La primera de las que se tienen noticias fue impulsada por Juan
José Carrera en 1814, quien nombro para dirigirla a Guillermo Carter, un musico inglés

que tocaba varios instrumentos, especialmente el clarinete y de quien Carrera tomara

7 Philip Bate, The Flute: A Study of its History, Development and Construction (London/New York: Ernest
Benn Limited/W. W. Norton, 1979), 116. Sobre este periodo ver también Powell, The Flute, 144 y Toff,
The Flute Book, 244. La febril industria inglesa de manufactura de flautas era impulsada por un mundo
aficionado y profesional cada vez mas exigente, que en esta época era el mas numeroso de Europa. Por
tanto, de ninguna manera es casual que estas primeras presentaciones flautisticas en la capital chilena las
hayan realizado ingleses.

78 Powell, The Flute, 144.

7 De la aficion a la musica de estos militares Pereira Salas llega a decir que San Martin y O’Higgins “tenian
almas de musico”. («La Academia Musico-Militar de 1827», Boletin de la Academia Chilena de la Historia
de la Musica en Chile, n° 44, 1851), 16.
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lecciones de este instrumento.®? De esta formacion instrumental, dice Zapiola que: “Por
la primera vez se oyeron en Chile la trompa, el trombon, el bascorno, que ha desaparecido;
pero lo que mas llamaba la atencion era el serpenton, que, como su nombre lo indica era
una gran culebra negra y enroscada.”®! El conjunto tocd, “en adelante, retretas todas la
noches, saliendo de Plaza de Armas en direccion del cuartel de San Diego”, provocando
una enorme impresion y entusiasmo popular.’? Esta banda fue desmantelada en 1814 a
raiz del Desastre de Rancagua y la Reconquista espafiola.®* En su lugar, los espafioles
trajeron la Banda del regimiento de Los Talaveras la que, segiin Pereira Salas, gano cierta
popularidad. Durante la tarde, en la Plaza, “solian ejecutar curiosos alardes, amenizados
por el magnifico grupo de tambores, pifanos y cornetas.”®* La Banda de Los Talaveras
estaba conformada por “10 tambores mayores; 8 tambores segundos; 4 pifanos y 4
cornetas”.%

A comienzos de 1817, en las postrimerias de la Guerra de la Independencia, el
Ejercito de los Andes, al mando del General Jos¢ de San Martin, cruzo la cordillera desde
Mendoza a Santiago para enfrentarse y vencer el 12 de febrero a los realistas en la decisiva
Batalla de Chacabuco. Los independentistas traian en sus filas dos bandas: “la del batallon
N° 8, dirigida por Matias Sarmiento y la del batalléon N° 11, integrada por negros africanos
y por criollos argentinos, vestidos a la turca.”®® Estos musicos argentinos habian sido
instruidos en Buenos Aires y su instrumental encargado a Europa.?” Afirma Pereira Salas:
“Cuando tres dias después del triunfo de Chacabuco se proclamaba a don Bernardo
O’Higgins como Director Supremo de Chile, el pueblo creia estar en la gloria, oyendo la
concertada musica de las bandas argentinas.”®® Uno de aquellos ciudadanos que creian

“estar en la gloria” escuchando a estos buenos conjuntos fue sin duda Zapiola, pues, segiin

80 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 13; Zapiola, Recuerdos, 88.

81 Zapiola, Recuerdos, 88.

82 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 14.

83 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 14. El Desastre de Rancagua fue una batalla librada el
1 y 2 de octubre de 1814 en que las fuerzas realistas vencieron a los patriotas dando paso asi a la Reconquista
espaiola, o también llamada Restauracion Absolutista, periodo en el que los espafioles restablecen su poder
el cual culminara el 12 de febrero de 1817, con la victoria de los chilenos en la Batalla de Chacabuco. Véase
Sergio Villalobos, Breve Historia de Chile. (Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 2013), 101, 106-
107.

84 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 14.

8 Ibid.

86 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 16.

87 Ibid.

88 Ibid.
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¢l mismo sefiala, comenzd en la musica precisamente en la banda del batallon N° 8 vy,

ademas, en la flauta:

Mi aficion a la musica me hacia asistir a todas las horas en que esta banda
funcionaba. Los oficiales me miraban como si perteneciera al batallon. Contraje
amistad con el misico mayor, Matias Sarmiento, que tocaba el requinto i ensefiaba
atodalabandal...]

El flautin de la banda me habia ensefiado a conocer los signos i algo de la escala
de la flauta. En cuanto a los valores los ignoraba completamente i nada pude
aprender en esta parte.

Sarmiento, antes de ensefiar a los demas, tenia que estudiar el primero i segundo
clarinete: los otros instrumentos acompafiaban como podian; i como leia la musica
con mucho trabajo, yo, que me ponia a su lado cuando estudiaba i le seguia con la
vista en el infinito nimero de voces que tenia que repetir cada frase, aprovechaba
para mi el prolijo estudio que ¢l hacia. [...]

Estas fueron mis tinicas lecciones tedricas i practicas: a lo que debo agregar que,
aunque ciego en el arte, era solicitado para dar lecciones de flauta por varias
personas. Aun vive mi primer discipulo, el sefior Eulogio Vidal. Esto me hizo
adelantar mas que nada, sin haber oido hablar aun del conocido axioma:
“ensefiando aprenderas”.

iQué diferencia de tiempo a tiempo! Entonces los profesores, los instrumentos i la

musica eran sumamente escasos i caros, cuando se encontraban. %

Es probable que la flauta de la que habla Zapiola, en realidad se trate de un pifano,
de uso mas comun en las bandas de esta época, pero no disponemos de informaciones que
nos los demuestre. Lo que no resulta creible, en todo caso, es que se refiera a un pito,
como se ha afirmado,” ya que éste es claramente distinguible de una flauta y Zapiola no
lo menciona. Por otra parte, el hecho de que sostenga haber impartido lecciones del
instrumento, también es llamativo, aunque, por cierto, del todo congruente con el

trasfondo nacionalista de sus memorias, pues de algin modo implica la posibilidad de

8 José Bernardo Suarez, Plutarco del jéven artista. Tesoro de las Bellas Artes (Santiago: Imprenta Chilena,
1872), 423. La cita es un extracto de una carta autobiografica de Zapiola publicada en este libro. La misma
informacion se incluye en Recuerdos, de Zapiola (43). Las negrillas son del autor y destacan las referencias
a la flauta.

0 Zapiola, Recuerdos, 41.

36



aprender a tocar sin necesidad de recurrir a esos “sumamente escasos i caros” profesores,
que probablemente fueran extranjeros.

Zapiola afirma que, al cabo de tocar la flauta por un tiempo, la abandono por el
clarinete, pues en aquélla “nunca adelanté gran cosa”.”! Pero en realidad, no la olvido del
todo, ya que combind su practica, al menos en un porcentaje menor, con la del clarinete
y el violin, que también tocaba. De su viaje a Buenos Aires en 1824, por ejemplo, comenta
que tuvo “grandes modelos en el célebre violinista Massoni, y en el gran flautista,

9902

Cambeses.””* Ademas, en 1852 en el Semanario Musical, periddico del cual fue uno de

sus redactores, el memorialista sostiene inequivocamente: “hemos sido fundadores del

teatro i hemos desempefiado los destinos de clarinete, violin, flauta...”

y, también,:
“[Cluando recordamos que, desempefiando en la orquesta, la parte de primer flauta o
primer clarinete...”,* lo que se suma la experiencia mencionada mas arriba como
profesor del instrumento. No implica esto, necesariamente, que Zapiola fuera o incluso
se considerara un flautista, pero es significativo. Un tercer indicio sobre la relacion de
Zapiola con la flauta se puede encontrar en el peridodico El Siglo, en donde habla de
aspectos técnicos del solo del instrumento en la «escena del delirio», de Lucia de
Lammermoor de Donizetti.”>

El 22 de julio de 1817 se decretd, en medio del fragor de las necesidades bélicas
de la ultima etapa de la Guerra, la formacion de la primera institucion de ensefianza de
bandas que existio en el pais: la Academia Musico-Militar, la que estuvo “dotada de 50
jovenes, bajo la direccion del teniente del batallon N° 8, don Antonio Martinez, nombrado
comandante de ella”.”® Para su mejor desempefio, Martinez solicitd al Gobierno el

concurso de un ayudante, ante lo cual el General San Martin accedié nombrando, el 23

de septiembre, a Carter para tal funcion.”’ Pereira Salas informa que:

o1 Zapiola, Recuerdos, 55.

%2 Ibid.

93 Semanario Musical, 1852, N° 3, p.4

9 Semanario Musical, 1 de mayo de 1852, p. 3, c. 1.

% Segin Cristian Guerra, («José Zapiola como escritor y los inicios de la critica musical y de la
musicografia en Chile». Revista Musical Chilena, vol. 62, n° 209 (2008), 34), Zapiola public6 en E! Siglo
“una explicacion técnica acerca de las variaciones de su instrumento, el clarinete, en la famosa «escena del
delirio»”. Pero tal afirmacion de Guerra induce a error, puesto que en el aria sefialada es la flauta la
protagonista instrumental, no el clarinete. Por tanto, si Zapiola hablaba de aspectos técnicos de “su
instrumento”, éste no debid ser otro que la flauta. Esto demostraria que el memorialista la dominaba
bastante bien, puesto que la dificultad técnica para la flauta en dicho dtio con la soprano no es menor.

9 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 17.

7 Ibid.
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De la Academia Militar salieron dos bandas de musica. La una, dirigida por Antonio
Martinez, estaba compuesta de: 8 clarinetes, 1 requinto, 1 flauta, 2 trompas, 2
cornetas, 2 fagots, un serpenton, 1 trombon, 2 medias lunas, 2 panderetas, 1 tambora,
1 caja redoblante y 2 pares de platillos. La segunda, a cargo de Guillermo Carter, era
mas pequefia y compuesta tinicamente de: 4 clarinetes, 4 flautas, 8 octavines,” 6

pitos, 1 pandereta, 1 triangulo, 3 clarines y 6 capitas.”

El buen funcionamiento de estas bandas, y la necesidad de dotar de un mayor
namero de ellas a los regimientos para la campana libertadora en el Pert, estimulo6 la

compra de instrumentos:

San Martin obtuvo de parte de Diego Antonio Barros, la venta de diversos
instrumentos. En octubre del mismo afio [1817] oficiaba al Supremo Gobierno
Delegado que en vista “de los felices progresos de la Academia de Musica” insinuaba
la necesidad de encargar a Buenos Aires “4 o0 6 juegos completos de instrumentos y
a Inglaterra, 60 clarines de los mismos que usa la caballeria inglesa”, pues era notable
la falta en Chile de dicho articulo. El 6 de noviembre, el Ejecutivo ordenaba
complacer el encargo del General San Martin, dando 6rdenes de adquirir 100 clarines

para el objeto indicado” '%°

El mismo historiador afiade que: “La mayor parte de los regimientos formados
para el ejéreito que iba a dar la libertad al Pert, fueron dotados de algun instrumentista,
trompeta, tambor de orden o pifano, con el fin de ejecutar los “toques modernos”, que se
habian introducido en la disciplina militar”.!%!

Ya para 1819 la banda estuvo bien organizada, lo que es ilustrado por la lista de

musicos de los Granaderos de la Guardia de Honor que consigna Pereira, entre los que se

cuentan 8 clarinetes, 2 trompas, 2 fagotes, 1 serpentdn, 2 clarines, pandereta, triangulo,

% No esta claro qué instrumentos son esos “octavines”, puesto que se ve una evidente diferenciacion con
los “6 pitos”.

9 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 18.

100 1hid.

101 Pereira Salas «La Academia Musico-Militar...», 19.
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platillos, bombo y dos octavines, estos ultimos ejecutados por Eugenio Lopez y Manuel
Diaz,'9 de quienes no tenemos mas noticia que ésta.

Por razones econdmicas, las bandas militares fueron suprimidas por el Gobierno
en 1826, pero ello en absoluto significd su desaparicion. En 1831 el ministro Portales
impulso la dotacion de bandas de musica a las milicias civicas y encomend6 a Zapiola “la
organizacion y ensefianza’ de la del Batallon N° 4 de Santiago. Para este efecto se encargd
un “flamante instrumental”'% y, en noviembre de 1832, Portales decreté la creacion de
la Banda N° 1 de Valparaiso.!%* La banda del Batallon N° 4 tiene importancia, puesto que
en ella sirvio como flautista por seis afios Francisco Oliva (1820-1872), alumno de
Zapiola,'% a quien le cabria en el futuro un papel significativo en la difusion de la practica
instrumental, en especial de la flauta.

El aporte de la banda a la musica instrumental en el pais fue elocuente. Durante
todo el resto del siglo XIX y gran parte del XX, la instruccion de vientos, incluida la que
se daba en el Conservatorio Nacional de Musica, y la flauta entre ellos, provino
directamente de lo aprendido en las bandas civicas y militares. Sus integrantes no solo
encontraron en ellas un medio de subsistencia, sino que también les permitieron
involucrarse activamente en todas las actividades musicales de la sociedad. Fueron,
ademas, profesores de estos instrumentos y las formaciones orquestales de 6pera, zarzuela
y conciertos se nutrieron practicamente en su totalidad de sus integrantes hasta una época
tan tardia como la década de 1960, hecho que ciertamente merece un estudio aparte.!%

Respecto de las primeras formaciones orquestales en Chile durante el periodo al
que nos referimos, éstas tuvieron su espacio en las representaciones teatrales que
comenzaron a verse en el pais ya desde la década de 1820.!%7 Esto ocurrié principalmente
en la Capilla de la Catedral Metropolitana, la que contd con una orquesta hasta 1850, afio

de la instalacion, previa compra por parte del Arzobispado de Santiago, del 6rgano Flight

192 1bid.

103 pereira, Los Origenes, 107; Zapiola, Recuerdos, 98.

104 Zapiola, Recuerdos, 98.

105 Suarez, Plutarco, 439; Luis Sandoval, Resefia Historica del Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacion. 1849 a 1911. (Santiago: Imprenta Gutemberg, 1911), 10.

106 Para solo hacerse una idea, bastaria observar los miisicos de la Orquesta Sinfénica de Chile, fundada en
1940, provenian de la Asociacion Nacional de Conciertos Sinfénicos, la cual, a su vez, estaba integrada en
un numero importante por instrumentistas de las bandas del ejército. (Domingo Santa Cruz, El Instituto de
Extension Musical, 16, 29).

107 José Manuel Izquierdo Konig, EI Gran Organo de la Catedral de Santiago de Chile. Miisica y
modernidad en una ciudad republicana (1840-1860). (Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad
Catolica de Chile, 2013), 42.
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198 En 1833 se intentd reformar para su mejor funcionamiento la musica de la

and Sons.
Capilla, lo cual atrajo a musicos como los mencionados Alzedo, Filomeno y Francisco
Guzman, quien asumi6 como primer violin. Ademas, se contrataron los servicios de Luis
Ureta, como primer clarinete y de José Dolores Rodriguez como primera flauta, de quien
no tenemos mas antecedentes.!?” La llegada del 6rgano significo el fin de la Orquesta de
la Catedral y fueron la viola y la flauta, segiin Claro Valdés, los primeros en sufrir las
consecuencias de la nueva situacion, al ser sus cargos suprimidos el 6 de noviembre de
1847.110

En 1830 se verifico la primera temporada de opera en Chile, con una orquesta
dirigida por Zapiola.!!! Con la llegada de la Compaiiia Pantanelli en 1845, el género se
consagrd y un conjunto orquestal acompafd regularmente las funciones, tanto en
Valparaiso como en el Teatro de la Universidad, en Santiago.''? No se consignan
interpretaciones flautisticas en este contexto teatral, y solo podemos deducir que los
intérpretes que intentaban ganarse la vida cultivando el instrumento debieron
necesariamente contar con algin nivel de preparacion, la que, o bien venia de la
instruccion recibida en una banda, o bien de la ensefianza particular de algiin miembro de
ella, como pudo ser Francisco Oliva. En cualquier caso, las exigencias técnicas de la
musica operatica, cuyo repertorio también se ofrecia en la Catedral, requiere de unos
estandares técnicos minimos, los que seguramente cumplia el flautista que servia en dicha

Capilla hasta 1847, que suponemos podria ser ain José Dolores Rodriguez.!!3

108 Hasta la instalacion de 6rgano, la orquesta de la Capilla de la Catedral Metropolitana estuvo abocada a
funciones liricas en el templo. Véanse Izquierdo Konig, EI Gran Organo, 41-76; Samuel Claro Valdés, «La
Musica catedralicia en Santiago durante el siglo pasado». Revista Musical Chilena, vol. 33, n° 148 (1979),
7-36.

109 pereira, Los Origenes, 150.

110 Claro Valdés, «La Musica catedralicia...», 22.

1 Guarda Carrasco e Izquierdo Kénig, La Orquesta en Chile, 36.

112 Guarda Carrasco e Izquierdo Kénig, La Orquesta en Chile, 40.

113 Izquierdo Konig, El Gran Organo, 131-223. Que el flautista Rodriguez haya integrado la Orquesta de
la Catedral por catorce afios, desde 1833 a 1847, supondria un hecho bastante normal.
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1.3 Presentacion discursiva de la flauta en el Semanario Musical (1852) y la
incorporacion de su instruccion en el Conservatorio Nacional de Musica en

1853

La vinculaciéon que hacemos aqui entre el Semanario Musical y la creacion del
Conservatorio Nacional de Musica en 1853 no es abstracta ni casual. Ambas iniciativas
son producto del espiritu modernizante que se comienza a ver en Chile en esta década,
amén de estar animadas por varias de las mismas personas, en una misma ciudad y
practicamente en un mismo afio. Desde luego, si bien quienes tuvieron a su cargo la
realizacion de ambos proyectos provenian de mundos sociales y culturales diferentes, en
el fondo coincidian en la necesidad de dotar al pais de un conocimiento musical
consistente con los nuevos tiempos.'!'* Estas diferenciaciones las podemos ver encarnadas
en dos personalidades con aproximaciones a la musica claramente distinguibles: de una
parte, Isidora Zegers que se orientaba hacia una concepcion artistica mas contemplativa
y aristocratica y, de otra, José Zapiola que perseguia el desarrollo artistico mediante el
afianzamiento de la practica musical como profesion, una tan digna como cualquier otra.
Ambos universos demostraron persistentemente una gran capacidad de colaboracion en
el campo musical, no solo en esta época sino ciertamente a lo largo de la historia de la
musica en Chile. En el caso del Semanario y del Conservatorio esto es palpable, pues a
través de ellos tenemos la posibilidad de relacionar organicamente los comienzos de la

instruccion de la flauta, desde su conocimiento tedrico e histdrico hasta su practica.

1.3.1 El Semanario Musical

Esta revista aparecida en 1852 fue la primera publicacion chilena y latinoamericana
dedicada a la musica. En su fundacion y redaccion de sus dieciséis nimeros, contados
desde el 10 de abril al 24 de julio de este afio, colaboraron José Zapiola, Francisco Oliva,
Isidora Zegers, su hija Flora Tupper, José Bernardo Alzedo y Ana Faustina Sarmiento.'!’

El “Prospecto” de la revista manifestaba sus objetivos, a saber, informar de los

114 Luis Merino Montero, «Isidora Zegers y José Zapiola: convergencias y diferencias en el advenimiento
de la modernidad en la sociedad civil del Chile republicano, 1810-1855». En Prdcticas sociales de la
musica en Chile, 1810-1855. El advenimiento de la modernidad en la cultura del pais. (Santiago: RiL
editores, 2013), 35.

115 Cristian Guerra, «José Zapiola como escritor, 32.
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acontecimientos musicales de Chile y del extranjero e ilustrar acerca de lo relativo a la
musica, desde los instrumentos, biografias de compositores e intérpretes hasta de su
terminologia técnica.!'® Asi, en sus apartados se entremezclaron la historia, la critica, la
instruccion, la disquisicion teodrica, los anuncios y también la entretencion, a través de
partituras como valses y polkas. Entre los textos publicados algunos fueron originales,
como los “Apuntes para la Historia de 1a Musica en Chile”, escrita por Zapiola o “Historia
de la opera italiana en Francia”, escrita por Isidora Zegers. Otros, en cambio, son
transcripciones de estudios de autores europeos dedicados a la materia, como el
Diccionario de la Musica, de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) o “Historia de los
Instrumentos, Escrita por J. F. Fétis, i traducida del francés por A. F. S.”, entregada desde
los numeros 1 al 10 y del 14 al 16.!!'7 De especial interés para nuestro trabajo es esta
ultima, por cuanto representa un relato historico Uinico en su época referido a los
instrumentos, lo que da un indicio de la importancia que a €stos se les daba en el entorno
en el cual se produjeron. Se trata, en efecto, en términos de Bernard Séve, de una
“presentacion discursiva” de los instrumentos, es decir, hacerlos presentes en las mentes
de otros, en este caso del ambiente cultural ilustrado del Chile de 1852, mediante su
explicacion técnica e historica.!!®

Lo primero que llama la atencion del apartado sobre los instrumentos es su titulo.
Se dice que pertenece a “J. F. Fétis”, cuando en realidad es Frangois-Joseph (F. J.) Fétis,
(1774-1871). Segundo, que ha sido “traducida del francés”, lo que en realidad no es
correcto. La informacion histdrica expuesta no es una traduccion, sino un resumen basado
en articulos de la Revue Musicale, publicacion parisina editada por Fétis entre 1827 y
1835, la que seguramente también sirvié de modelo al Semanario.'' En tercer término,
la identidad de A. F. S., segun Cristian Guerra, corresponde a Ana Faustina Sarmiento,

hija del politico argentino Domingo Faustino Sarmiento (1811-1888) y esposa de Julio

116 Semanario Musical, 10 de abril de 1852, n°1, p.1.

17 Guerra, «José Zapiola como escritor...», 32.

118 Bn su libro £l instrumento musical: Un estudio filoséfico (Barcelona: Acantilado, 2018), Bernard Séve
utiliza el concepto de presentacion discursiva del instrumento, asi como también la visual, técnica y estética
(143-190), en un contexto de penetracion filosofica que ahonda, entre otros aspectos, en la dificultad de
una definicion del instrumento musical, la cual puede ser posible desde diversas logicas (191-192). Aqui
hemos hecho un uso mas bien libre de este concepto, por tratarse precisamente de ser la motivacion central
del Semanario, dar a conocer la musica en el pais, presentaria, desde una exposicion literaria y discursiva.
119 Bl Semanario tiene semejanzas tanto en su contenido como su formato a la Revue Musicale, por lo que
no resulta forzosa esta asimilacion. Por lo demas, es mas que probable que Isidora Zegers y los miembros
de su entorno conocieran la revista de Fétis, dada la preponderancia de Francia como el modelo cultural a
seguir.
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Belin, propietario de la imprenta de la revista.!?° La monografia abarca el arpa, el laud, la
guitarra, el violin, la viola, el chelo, el contrabajo, el clavicordio, el piano, la flauta dulce
y travesera, el flautin (octavin), el flageolet, el oboe, el corno inglés, el fagot, el clarinete,
la trompeta, el clarin, el trombon, el serpentdn, el corno y el érgano, entre muchos otros.
Como esta dicho, no se trata de una traduccion literal, sino mas bien de una sintesis
realizada por la sefiora Sarmiento de los extensos textos de Fétis, lo cual no deja de ser
menor. En el caso de la flauta, en efecto, en 1830 Fétis escribié en dicha revista una
extensa monografia en tres articulos titulada «Sur les diverses especes de flutes. De
’antiquité et des temps modernes».!?! Se trata de un texto erudito que abarca la historia
del instrumento desde la Antigliedad y la mitologia, atribuyendo su invencion a Marsyas
y analizando los diferentes tipos y usos que hicieron de ella egipcios, griegos y romanos.
En ¢l plantea ideas como que la flauta travesera ya era utilizada en las civilizaciones
antiguas, lo cual se demuestra, segun Fétis, por el hallazgo de recientes descubrimientos
arqueologicos.'?? El texto del Semanario presenta similitudes manifiestas con el de Fétis,
lo que, en cualquier caso, demuestra una gran capacidad de sintesis por parte de Ana
Faustina. Por otra parte, las menciones hechas a la construccion de la flauta y a aspectos
técnicos, como el referido a una “bomba que se tira cuando la flauta esta caliente”,
proviene con toda seguridad de otro articulo de Fétis en la misma revista publicado en
1831, titulado Nouvelles flutes de M. Tulou'?*, en donde trata acerca del instrumento
fabricado por el virtuoso francés, mencionando tal artilugio. Ademas, respecto de las
afirmaciones como “la flauta esta naturalmente afinada en el tono de re” o que sus llaves
“en el dia son de un nimero de ocho”, éstas eran algo sabido en 1831, pero no esta escrito,
al menos de este modo, en los articulos del musicélogo belga, lo que sugiere que es un
dato proporcionado por la propia Ana Faustina Sarmiento. A continuacion, por su
importancia para nuestro trabajo, transcribimos en su totalidad la monografia sobre la

flauta en el Semanario:

En todos los pueblos que han cultivado la musica se encuentran flautas de una

forma cualquiera; el Ejipto i la China nos ofrecen varias, cuya antigiiedad es mui

120 Guerra, «José Zapiola como escritor...», 32.

121 Frangoise-Joseph Fetis, «Sur les diverses espéces de flutes. De ’antiquité et des temps modernes». Revue
Musicale, Afio cuarto, Tomo VI, 1830. pp. 8-15, 49-56, 152-160.

122 Revue Musicale, 1830. Afio cuarto, Tomo VI, p. 55.

123 Revue Musicale, 19 de marzo 1831, Afio quinto, p. 56.
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remota; los Griegos i Romanos las tenian de diferentes formas para la mayor parte
de las ceremonias religiosas, para los festines, casamientos, funerales, etc. La flauta
mas antigua de que hicieron uso los Griegos, i que usan aun algunos de sus musicos
ambulantes parece ser la que tiene muchos tubos de varias longitudes, cuya
invencion atribuyeron a Marsyas. Despues de esta flauta venia la frijia, que no tenia
mas que un tubo con tres agujeros, i se tocaba metiéndose en la boca uno de los cabos
del instrumento; la doble flauta que se componia de dos tubos agujereados reunidos
a un solo orificio que se llamaba embocadura i se aguantaba con ambas manos. Este
es el unico instrumento de la antigiiedad por el que se pueda creer que los Griegos i
Romanos conociesen la armonia; pues no es de presumir que ambos tubos tocasen
al unisono, aunque algunos critivos han creido que nunca se tocaban juntos, i que
solo servian para mudar de modo, cuyo parecer es poco valido. Las tres especies de
flautas principales de que acabamos de hablar, se dividian en muchas otras, cuyo
numero de divisiones pasaban de doscientas pretenden los arquedlogos.

Muchas disputas se han suscitado sobre si los Griegos i Romanos conocieron la
flauta transversal que es la inica que regularmente se usa en el dia en la musica, cuya
duda han resuelto los monumentos antiguos que se han descubierto recientemente,
mostrando en un bajo relieve un jenio que toca esta flauta. Esto explica tambien las
narraciones de los escritores de la antigiiedad que diferenciaron en muchas de ella la
flauta derecha de la oblicua, que no podia ser sino transversal.

En otro tiempo no se usaban en Francia mas que la de pico o punta, es decir una
flauta cuya embocadura estaba en uno de sus extremos. Todas las partes de flauta
que contenian las operas en el siglo de Luis XIV se tocaban con las de esta especie,
que tambien se llamaba flauta dulce o de Inglaterra. A la flauta transversal se le dio
por su novedad el nombre de flauta alemana, porque su uso se renovo luego en
Alemania; hasta fines del siglo XVIII no tuvo mas que seis agujeros, que se tapaban
con los dedos i otro que se abria por medio de una llave. Este instrumento tenia
muchos sonidos imperfectos como la mayor parte de los de aire, que les falta
justificacién [afinacidn], cuyas faltas se han corregido por medio de llaves que se les
han ido afiadiendo, i que en el dia son de un nimero de ocho.”'**

Por otra parte las llaves han facilitado mucho la ejecucion de algunos pasos que eran
mui dificiles o imposibles en la flauta antigua.
La flauta esta naturalmente afinada en el todo de re; pero es suceptible de tocarse por

todos los tonos. En las musicas militares cuyos instrumentos son todos de aire usanse

124 ] texto del Semanario termina esta frase con “son en ocho nimero de”, lo que evidentemente es un
error que hemos corregido.

44



unas flautas un poco mas cortas, que estan en mi bemol o en fa. Hai otra flauta mas
pequefia que se llama flautin u octavino que sirve tambien en las orquestas i en
musicas militares, cuando se quieren obtener efectos mas brillantes en aquellas o
hacer imitaciones materiales tales como el silbido de los vientos de una tempestad.
Las proporciones del octavin son la mitad mas pequefias que la de la flauta ordinaria
i toca una octava mas alta, lo que hace que su sonido sea chillon i desagradable a
veces. Los compositores del dia emplean tan a menudo este instrumento, que llegan
a abusar de ¢él.

La madera de que se hacen las flautas por lo regular son el boj, el €bano, el acre, i el
granadino, etc,; pero todas estas tienen el inconveniente de calentarse con el soplo,
lo que hace variar la entonacion del instrumento. Para evitar tal defecto se han hecho
flautas de cristal que casi son invariables, pero su peso incomoda en la ejecucion, i
se han abandonado por su frajiidad. Se ha adoptado en la flauta ordinaria, como mas
sencillo i 1til, un cuerpo de bomba que se tira cuando la flauta estd caliente,

restableciendo el equilibrio en el sonido alargando el tubo.”'**

Esta disertacion histérica acerca de la flauta seguramente logrd su objetivo:
presentar discursivamente el instrumento en el pais. El articulo nos lleva a suponer, por
otra parte, que en 1852 solo se conocia en el pais la flauta de ocho llaves, aunque no es
posible afirmar tal hipotesis a partir solo de este texto. Lo que si parece claro es que Oliva
debid controlar de algin modo esta informacion. Los alcances de la presentacion
discursiva de la flauta a través del escrito estriban, en