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Presentacion

La dpera siempre ha tenido un lugar de privilegio en la historia de la mdsica de
América Latina. Desde comienzos de siglo XIX el género lirico ocup6 un lugar
fundamental dentro de los gobiernos y clases altas como elemento de civilidad en la
construccién de los nacientes estados independientes. Si bien al principio las novedades
musicales llegaban unos afios después que en Europa, y a veces de manera fragmentaria
e incompleta, hacia fines de siglo X1X el éxito del género sumado a la bonanza econémica
de algunas capitales de América y la crisis europea alrededor de la primera guerra
mundial, hicieron posible el apogeo del canto lirico en el continente. Asi es como en aquel
entonces los mas destacados cantantes de fama mundial realizaban extensas giras por
Latinoamérica luego de las temporadas en los teatros europeos. Los estrenos se daban
casi simultdneamente a uno y otro lado del Atlantico, y si bien la 6pera seguia siendo un
entretenimiento de las élites, tenia una popularidad bastante extendida hacia sectores
medios.

Establecido su lugar de preeminencia, y en el fragor de las celebraciones de los
centenarios de la Independencia, durante este periodo proliferd la voluntad de escribir
Operas nacionales. Sin embargo, fueron las europeas, y sobre todo las italianas de mayor
éxito hasta las primeras décadas del siglo XX, las que se fueron cristalizando dentro del
repertorio. En los afios posteriores a la segunda guerra mundial, se produjo un fenémeno
casi podriamos decir global, donde fueron estos “clasicos” los que pasaron a convertirse
en el repertorio oficial de todo gran teatro lirico ademéas de asumirse como un género de
élite casi por definicion, mientras que las nuevas creaciones, salvo excepciones, pasaron
a formar parte de los escenarios alternativos o a interpretarse fuera de los circuitos mas
importantes.

Hasta hace no mucho tiempo, los estudios sobre Opera en Latinoamérica fueron,
en buena parte, objeto de estudio de amantes del arte lirico, de amateurs que se dedicaron
a publicar cronologias, biografias de cantantes o historia de los teatros. En las ultimas
décadas, sin embargo, ha crecido el interés de los investigadores académicos tanto

latinoamericanos como extranjeros por explorar la historia del género lirico en
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Latinoamérica y enmarcarlo dentro de una historia global que dé cuenta de su rol social,
politico y cultural. Este dosier viene pues a exponer algunas de las multiples posibilidades
que otorga el estudio de la 6pera dentro del contexto latinoamericano.

En el presente nimero han colaborado seis autores con diversas miradas sobre el
lugar de la dpera en varias metropolis latinoamericanas a lo largo de los siglos XIX 'y XX
hasta llegar al momento actual. Los textos aqui presentados se han ordenado de manera
cronolégica simplemente para darles una linealidad temporal, aunque cabe aclarar que de
ninguna manera se pretende por ello una articulacion teleoldgica del desarrollo de la 6pera
en Latinoamérica. Por el contrario, los articulos ilustran las complejidades espacio-
temporales de cada caso.

El articulo de Yael Bitran Goren nos revela un aspecto poco abordado que es el
de los reglamentos de teatros, en este caso aquellos utilizados en México a comienzos del
siglo XIX, mostrando el rol educativo y disciplinador (en sentido foucaultiano) que el
gobierno le conferia al teatro y particularmente a la 6pera para construir una civilidad y
sociabilidad nuevas a raiz de la reciente independencia de Espafia. Por otro lado, el
articulo de Benjamin Walton en su analisis sobre las representaciones de 6pera en Buenos
Aires y Montevideo en la primera mitad del siglo X1X busca proponer nuevos modos de
mirar a la Gpera en Latinoamérica (y/o latinoamericana), trazando redes que cruzan las
fronteras de lo nacional y dan cuenta de un circuito regional que fue, a su vez, reflejo de
una mercantilizacion de la dpera (sobre todo italiana) a escala global, sin ir en desmedro
de las particularidades propias de las representaciones de canto lirico en el continente
americano que atravesaban tanto la esfera pablica como la privada, y que muchas veces
eran incompletas o conformadas por miscelaneas de diversos autores. El articulo de
Matteo Paoletti —en sintonia con la idea de un analisis transnacional como el propuesto
por Walton— analiza los lazos entre Europa y Latinoamérica a partir del rol que tuvieron
un grupo de empresarios (mayoritariamente italianos) en el momento de apogeo de la
Opera en Buenos Aires entre finales del siglo X1X y comienzos del XX. A éste le sigue
mi articulo sobre la 6pera en Lima en 1920, dando cuenta del rol que la 6pera tenia dentro
de las clases altas, pero también, del lugar que la prensa y la politica conferian a este
género en la época de las celebraciones de los centenarios de la Independencia, en donde
(como también articula Paoletti) crece la busqueda por la construccién de simbolos
nacionales que diferencie a estos estados-naciones de los centros europeos y que, a su
vez, muestre que han llegado a un mismo o méas alto grado de modernizacion y

cosmopolitismo. Las dificultades que presentaron la produccién y realizacion de 6pera en
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Lima se profundizan en la historia de la lirica en Ecuador. Ketty Wong lo refleja en su
articulo, donde hace una suerte de historia abreviada de la 6pera en Ecuador desde el siglo
XIX hasta mediados del XX, la cual es mayormente desconocida y sumamente relevante
para la historia no solo de este género sino de la musica académica de este pais.
Finalmente, el texto de Violeta Nigro Giunta presenta el panorama de la dpera europea
en Latinoamérica a finales de siglo XX y comienzos del XXI, abordando la puesta en
escena de obras contemporéneas en los escenarios de Buenos Aires y analizando operas
escritas por autores argentinos que demuestran la vigencia, versatilidad y significacion
que tiene el género en la actualidad.

Este dosier es un breve panorama de las diferentes perspectivas socioculturales y
politicas que nos puede ofrecer el estudio de la 6pera en Latinoamérica y espero que sirva

como estimulo para futuras investigaciones.

Vera Wolkowicz
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Dos reglamentos de teatro en el México decimononico. La construccion

de una nueva civilidad

A través del estudio de dos reglamentos teatrales decimononicos de México —Reglamento
Interior y Esterior Del Teatro: Para su Mejor Arreglo y Direccion Economica (1824)
y Reglamento para los teatros de México (1853)— se analiza cobmo se construia ese importante
espacio de civilidad en la nueva nacion. Como sucedié a lo largo de las nuevas naciones
latinoamericanas, en México las élites tomaron control del espacio teatral en el pais independiente
y por medio de diversas negociaciones con los empresarios y las compafiias operisticas plantearon
nuevas reglas de civilidad basadas en lo que se consideraba el estdndar europeo por una parte y
un orgullo nacional por el otro. La épera constituia el espectaculo por excelencia para las élites
latinoamericanas donde se escenificaba de algiin modo el orden social, tanto en el escenario como
en las butacas. Su correcta regulacion equivalia al éxito del gobierno en mantener en orden la
sociedad. La disciplina que intentaban imponer los grupos dominantes en el complejo espacio
publico teatral, que causaba no pocas tensiones, estaba animada por lo que Foucault ha llamado
“las tecnologias del poder”.

Palabras clave: siglo X1X, reglamentos de teatro, civilidad, Foucault, sociabilidad musical.

Two Theater Regulations in 19th-Century Mexico. the Construction of

a New Civility

Drawing on two sets of regulations on theaters in 19"-century Mexico —the Reglamento Interior
y Esterior Del Teatro: Para su Mejor Arreglo y Direccion Economica (1824) and the Reglamento
para los teatros de México (1853)—, this article analyzes the construction of this important space
of civility in the young nation. As occurred across the recently formed Latin American nations,
in Mexico, the elite took control over theatrical spaces in the independent country and, through
diverse negotiations with entrepreneurs and the operatic companies, established new rules of
civility. These were based on a perceived European standard, on the one hand, and a national
sense of pride, on the other. To Latin American elites, opera constituted the spectacle par
excellence, one where the social order was performed, both on the theater’s stage and in its seats.
Regulating it adequately meant the equivalent of government maintaining the social order. The
disciplinary actions on behalf of dominant social groups in the complex public space of theatre
were inspired by what Foucault called “technologies of power”, which resulted in many tensions.

Keywords: 19th century, Theatre Regulations, Civility, Foucault, Musical Sociability
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Introducciont

Los teatros son escuelas de costumbres o focos de corrupcidn, o sirven de solaz
y descanso a los hombres industriosos, y de lecciones y educacion a la juventud,
0 corrompiendo ésta, destierran aquella de su recinto. . .

La autoridad debe cuidarlas cuando son agitadas

por el desorden y el bullicio, deben cerrarse cuando esto sucede.?

A partir de la independencia en América Latina los espectaculos teatrales fueron
un lugar donde se negociaba el poder, la civilidad,® la politica y, en general, la
sociabilidad. En el caso de la ciudad de México, una serie de actores participaron de esas
negociaciones: el empresario teatral, el juez del teatro, las autoridades locales
encabezadas por el Ayuntamiento y las federales representadas por el presidente de la
republica, junto con las élites en su conjunto. En la dptica de Claudio Benzecry, que ha
estudiado el establecimiento del Teatro Colon en Buenos Aires, las élites buscan
“monopolizar los recursos e imponer una idea particular” en consonancia con la
legitimidad que ostentan en la estructura social.* La formulacion de reglamentos
constituye una de las maneras de controlar ese espacio e “institucionalizar el poder”. La
Opera fue el espectaculo por excelencia donde la sociedad se representaba, donde se
ejercian los codigos de conducta asi como las negociaciones de género y clase social. Un
espectaculo gustado por el espectro entero de la sociedad urbana, la dpera, como la
sociedad, debia ser regulada por el Estado. Alli se desplegaba, o se ponia en entredicho,
el orden social. Las élites gobernantes entendieron muy bien que su legitimacion pasaba
por el hecho de lograr mantener el teatro abierto y funcionando, y fue la Opera, el
entretenimiento favorito de las élites latinoamericanas decimondnicas, la que se volvid
sindnimo del nuevo orden a establecerse.

Este costoso espectaculo se vio siempre financiado y apoyado por el gobierno,

incluso con gastos extraordinarios y partidas secretas, pues las compafiias nunca pudieron

1. Una primera version de este trabajo se presentd en la mesa: “La dOpera en el siglo diecinueve
latinoamericano: nuevas perspectivas regionales”, coordinada por Jos¢ Manuel Izquierdo, con la
participacién del coordinador y de Paulo Kiihl de Brasil, Rondy Torres de Colombia y de quien esto
escribe, de México, en el IV Congreso ARLAC/IMS, Buenos Aires, el 6 de noviembre de 2019.

2. Expediente 59, 1836. Teatro. Archivo del Ayuntamiento del Distrito Federal. México.

3. Entendemos civilidad como el comportamiento de una persona respetuosa de las leyes, que cumple sus
deberes como ciudadano/a y que promueve una convivencia armonica con sus congéneres.

4 . Claudio E. Benzecry, “An opera house for the ‘Paris of South America’: pathways to the
institutionalization of high culture”, Theory and Society, Vol. 43, N° 2 (marzo 2014): 169.
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financiarlo por si mismas. En México, gobiernos conservadores y liberales por igual
apoyaron, con esfuerzos que rebasaban incluso la capacidad de unas sanas finanzas
publicas, el financiamiento del espectaculo.® Junto con las compaififas y apoyos
econdmicos externos se procurd, a veces infructuosamente, mantener el espectaculo
operistico constantemente. Cuando éste se suspendia, la gente clamaba al gobierno por su
pronta reposicion, pues lo asociaba no s6lo con momentos de esparcimiento, sociabilidad
y disfrute artistico sino con educacion, civilidad y buenas costumbres.® Guillermina
Guillamoén ha sefialado, en el caso de Buenos Aires en las primeras décadas
posindependentistas, que “todos los espacios ligados a la musica y el teatro se
desarrollaron en estrecha relacion a tres conceptos rectores e interrelacionados:
urbanidad, civilidad y cortesia”.” Los subditos del imperio espafiol se volvian ciudadanos
y debian ejercer una nueva sociabilidad como parte de esta nueva etapa.

En los paises latinoamericanos se volvio una verdadera obsesion para las élites
gobernantes regular el espacio de los teatros una vez adquiridas las independencias. Era
una especie de demostracion, o asi se percibia, de mayoria de edad como pais el tener un
espectaculo civilizado. En el caso mexicano, se emitieron una gran cantidad de
reglamentos y bandos durante el primer medio siglo independiente. A decir de Luis de
Pablo Hammeken: “Este abigarrado conjunto de disposiciones legales refleja mucho de
la evolucién de la sociedad mexicana. .. de sus aspiraciones, de sus fobias, de sus
percepciones, de sus ideas y, sobre todo, de sus creencias”.® Siguiendo a Michel Foucault,
consideramos que “el sujeto esta atravesado por relaciones de poder” y no puede ser
considerado independiente de ellas.® Los reglamentos teatrales buscaban imponer un
orden, desde el poder recientemente obtenido por parte de los nuevos grupos politicos

que gobernaban el pais y que de manera turbulenta se disputaron el gobierno durante

5. Véase la tesis doctoral de Aurea Amparo Maya Alcantara, “La produccion de Opera italiana en México
durante la primera mitad del siglo XIX” (tesis de doctorado, UNAM/Facultad de Filosofia y Letras,
2019).

6. En el capitulo 4 de mi tesis doctoral: “The Operatic World of the New Nation” he tratado a fondo aspectos
de conducta, civilidad, y percepcion de la 6pera en la ciudad de México en los afios 1820 a 1850. Yael
Bitran Goren, “Musical Women and Identity-Building in Early Independent Mexico (1821-1854)” (tesis
de doctorado, Royal Holloway, University of London, 2012), 147-197.

7. Guillermina Guillamoén, “Espacios musicales y teatrales en la ciudad de Buenos Aires: sociabilidad y
vida cultural a principios del siglo XIX (1804-1840)”, Revista de Historia, Departamento de Historia,
Facultad de Humanidades, Universidad Nacional del Comahue, N° 19 (diciembre 2018): 170.

8. Luis de Pablo Hammeken, La Republica de la Misica. Opera, politica y sociedad en el México del siglo
XIX (México: Bonilla Artigas Editores, 2018), 61.

9. Jorge Ignacio lbarra F., Foucault y El Poder. Diatriba al Derecho, la Razén de Estado y los aparatos
Disciplinarios (Valparaiso, Chile, 2008). Disponible en: https://antroposmoderno.com/antro-
articulo.php?id_articulo=1218. Ultimo acceso: 30-10-2019.


https://antroposmoderno.com/antro-articulo.php?id_articulo=1218
https://antroposmoderno.com/antro-articulo.php?id_articulo=1218
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buena parte del siglo XIX. Los espacios de representacion teatral funcionaban como un
reflejo de la sociedad circundante; a contrapelo de la inestabilidad reinante, los
gobernantes intentaron imponer una disciplina, entendida, en términos foucaultianos,
como una “tecnologia individualizante del poder”, como instrumento de control del
cuerpo social: una “disciplina anatomopolitica”.® A continuacion, revisaremos dos
reglamentos de teatro mexicanos; el primero de 1824, recién adquirida la independencia
nacional, y expedido por el Ayuntamiento de la Ciudad de México, y el segundo, de 1853,
decretado por el presidente de la republica mexicana, Antonio Lopez de Santa Anna, a

través del Ministerio de Gobernacion.

1824

Ese afio marca el inicio de la primera republica mexicana y el nombramiento de
su primer presidente constitucional, Guadalupe Victoria, avalado por la Primera
Constitucion Federal de los Estados Unidos Mexicanos. México se establece asi, ain de
manera endeble, como una nacién independiente. Para entonces, la ciudad de México
tenia un solo teatro heredado de la Colonia, fundado en 1673, el llamado “Coliseo” que
tenia originalmente la funcion de recaudar fondos para el Hospital Real de Naturales. Fue
reconstruido en 1753 de acuerdo con el gusto de la nueva dinastia, la borbonica. Tenia
forma de herradura, un patio de butacas, tres niveles de palcos y hasta arriba la “cazuela”
0 galeria. Acomodaba alrededor de 1500 espectadores. A partir de la Independencia
surgi6 otro teatro, primero Ilamado Provisional, y luego Teatro de los Gallos (pues sirvid
primero como palenque de peleas de gallos), hecho de madera y originalmente sin techo;
cuando fue reconstruido en 1825 se le agregd un techo de madera con hoja de lata. El
Coliseo paso6 a llamarse cominmente “Teatro Principal”. Ambos teatros se administraban
por el Ayuntamiento de la ciudad, y a regular lo que en ellos ocurria se dirige este primer
Reglamento teatral del México independiente.

El “Reglamento interior y esterior del teatro. Para su mejor arreglo y direccion
econdmica, formado por el Ayuntamiento Constitucional de México. 1824” esta dividido
en dos partes “Interior”: 29 articulos, y “Exterior”: 11 articulos. Podriamos hablar de un
reglamento “diagnéstico” que nos permite ver lo que efectivamente se hacia y lo que se
intentaba, de manera bastante infructuosa, regular. En términos generales se nota un

intento de profesionalizar el espectaculo regulando la conducta de los actores y cantantes

10. Ibid.
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en el escenario y entre bastidores. Este documento postula una diferenciacion marcada
entre quienes actuan y el pablico; esto supone una clara diferencia con lo que ocurria en
las tonadillas escénicas o comedias, el espectaculo mas popular durante el periodo
colonial. Se pretende realizar lo que se creia que pasaba en Europa, que representaba un
rasero, a veces imaginario. Por una parte, se exigia un mayor respeto a “la obra”, se pedia
apegarse al texto, no improvisar, no hacer satira —una forma acostumbrada de
representacion que se pretendia cambiar— y, por otra, se ejercia una censura que
pretendia despolitizar el acto publico de la representacion, donde habitualmente el pablico
expresaba sus opiniones sobre lo que pasaba en escena, y fuera de ella. Ademas, se
subrayaba la civilidad requerida en el recinto teatral por parte de los asistentes. Por una
parte, se buscaba la profesionalizacién del espectaculo y, por la otra, se concebia el teatro
como una escuela de las buenas costumbres.

En cuanto a la censura (Arts. 1y 3), se ve una continuidad con los métodos del
periodo colonial. El articulo 3 postula que:

Las comedias, sainetes, tonadillas, bailes herdicos y del pais y otras. . . deberan ser
reconocidas y escrupulosamente examinadas para su ejecucién. Sin este requisito no
se permitiran; y si aun después de aprobadas se notasen algunas faltas al tiempo de
ejecutarse, se reformaran prohibiéndose su repeticion con el defecto que se les haya
advertido. Es de necesidad esta precaucion en la revision y ejecucién de dichas
piezas, porque es muy posible desaparezca al ojo méas perspicaz una falta en el
ensayo o lectura de algunas de estas representaciones, lo que es muy dificil suceda

al pablico.

La legitimacién venia a través del poder simbodlico que tenia el viejo continente
como marca que las élites le concedian. Asi, en el Articulo 6 se utilizaba el siguiente
postulado: “Siguiéndose la costumbre de los teatros de Europa...”, como férmula para
prohibir varias cosas: por ejemplo, anunciar la comedia sobre el escenario, que “bajo
ningun pretexto” los actores una vez en la escena hablen o hagan sefias a personas del
publico, también se prohibe “que conversen, se rian o distraigan unos con otros entre
si...”, pues esto causa que no digan el parlamento que les toca a tiempo (Art. 9). Incluso
se prohibia que los actores se quejen en voz alta en escena, y que entren o salgan por los
huecos del bastidor si no les toca actuar (Art. 10). Esto nos hace ver el tipo de jolgorio
cadtico que representaba el escenario donde la obra s6lo era una de las partes de la

representacion, y donde varias otras cosas ocurrian. EI Articulo 23 mencionaba que los
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actores no podran sefialar a nadie en ninguna de las piezas, tampoco podran hacer satira

directa o indirecta, no agregaran nada al papel que representan:

ni adn con el pretexto de agradar al publico, pues en este particular observaran una
exactitud escrupulosa, y la misma suerte se evitard también por el pablico que ocupe
los sitios pegados al tablado, las chanzas con que se ha solido insultar a los actores,

y excitarlos al propio tiempo a lo mismo que debieran evitar.

Hay una doble intencion de civilizar la escena y la galeria, pero también de
distanciar y diferenciar a los que acttan de los que presencian, como consecuencia del
cambio en el concepto de la obra. Esto es claramente un problema persistente, pues en un
comunicado expedido en 1819 el juez de teatro ya habia declarado que en el recinto debia
observarse: “la mayor circunspeccion y orden, absteniéndose todos y cada uno de los
espectadores de silbar, cecear y mofarse en manera alguna de los actores y actrices” a lo
cual imponia multas, lo mismo que a los actores y actrices que dirijan “palabras injuriosas
a los espectadores”, aun si fueran provocados por éstos.!!

Una serie de términos afines que se encuentran a través del documento perfilan el
tipo de conducta esperada: “la modestia”, “la (in)decencia”, “la compostura”, “el decoro”,
“la propiedad” y “el recato”, todo ello con el fin de evitar el “poco pudor” o la
“desverglienza”. Las élites posindependentistas condenan una serie de practicas adentro
del teatro que los diferencian de aquellos que las practican y, a la vez los legitiman en la
ostentacién del poder; establecen asi al Estado como un regulador en el proceso entre
grupos que compiten entre si.'?

La imagen idealizada —el modelo ideal y fijo—, con la cual se pretendia igualar
el comportamiento que se daba en los teatros mexicanos llevaba a traducciones culturales
de parametros de conducta esperados y prototipos de civilidad, que por una parte fungian
como aspiracion que llevara a México a integrarse al “concierto de las naciones”, una
metafora musical muy gustada en la época, pero en contadas ocasiones también
funcionaba como marca cultural de diferenciacién, con lo cual se ponia de manifiesto
aquello netamente local, mexicano, con un orgullo identitario.?

El colorido mundo paralelo que ocurria atrés de bastidores quedaba fuera de la

mirada del publico. Alli entraban todo tipo de personas con distintas intenciones: desde

11. Ayuntamiento Municipal de México. Diversiones Publicas en General. Vol. 797. Exp. 29, 1819.

12. Benzecry, “An opera house for the ‘Paris of South America’”, 170.

13. Como ejemplo véase Bitran, “Musical Women”, 165, donde trato el asunto de las persianas en los
palcos.
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vender alimentos y servir a los actores, hasta el cortejar a las actrices. Y, en general, se
experimentaba un nivel de ruido que llegaba a tal volumen que impedia que los actores
escucharan los apuntes. Se sefialaba también la importancia de que ‘“‘cantarines, como
también los saineteros, musicos y demas”, estuviesen puntuales para evitar que la funcion
comience tarde (Art. 15). Se prohibia que entraran hombres a la seccion de mujeres y
viceversa “con pretexto alguno”, asi como el ingreso de comida, licores o refrescos en el
vestidor. Situacion no muy diferente a la de los teatros europeos, por cierto.

Al publico se le pedia que se quitara el sombrero al entrar, que “no arrojar(a)
ninguna clase de inmundicias” desde los palcos o la cazuela (Art. 28), y que no conversara
en voz alta durante la representacion (Art. 29). Al empresario se le pedia que mantuviera
limpio el teatro, que no se permitiera la venta de cosa alguna en el patio, que no permitiera
pedir limosnas, y que los mozos cuidaran de los faroles y candilejas para que no

ocasionaran un incendio durante, ni después de la funcion.

1853

Para el afio de 1853 habia llegado al poder por sexta ocasion Antonio Lopez de
Santa Anna (1794-1876), un viejo luchador de la independencia que se encontraba
exiliado en Colombia y regreso al pais a solicitud del grupo conservador. Por el lapso de
dos afos ejerceria una dictadura —en la cual se haria llamar “Su alteza serenisima”—,
por medio de un gobierno centralista y despotico, aboliendo la federacién, suprimiendo
la libertad de imprenta y los ayuntamientos locales, entre muchas otras medidas
autoritarias. En este ambiente represivo, el mismo presidente Santa Anna expidio el
“Reglamento para los teatros de México”, a través del Ministro de Gobernacién, por lo
tanto el alcance del mismo es mucho mayor que el de 1824.

Para ese momento seguia existiendo el “Teatro de los Gallos”, al que también se
le conocié como “Teatro Nuevo”, “Provisional” o “de la Opera”, y que habia sido
remozado en 1841: se pintd, se le instalaron 90 lamparas de aceite, una nueva cortina y
se ampli6 el escenario. El 10 de febrero de 1844 se inauguro el “Teatro Nacional”, con la
impresionante cantidad de 2.248 asientos. El Teatro Nacional, que por una época se llamo
“Teatro Santa Anna”, fue el recinto artistico principalisimo de México, hasta su derrumbe
por Porfirio Diaz en el afio de 1900.

El reglamento del 53 se enfoca naturalmente a lo que ocurria en este nuevo recinto,
que colocaba a la capital mexicana al tan aspirado nivel europeo; no asi lo que sucedia en

su interior, por lo que habia que enfocarse en aspectos como la propiedad del espectaculo
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y el nivel artistico. Entre otras, se emiten medidas puntuales sobre la puesta en escena que
debian observarse, se discute asimismo el valor educativo de los espectaculos teatrales, y
por lo tanto el cuidado que debia prestarseles. Se reiteran varias de las disposiciones del
reglamento del 24, lo cual refleja el persistente desarreglo sobre el escenario y tras
bastidores para corregir, por lo cual se endurecen las penas respectivas. El documento le
da un amplio peso al poder sancionador de la autoridad encarnada en un nuevo organismo,
la Junta Inspectora de los Teatros: el brazo del poder del presidente de la republica,
mientras el juez queda limitado a hacer cumplir el reglamento e imponer las penas. Al
empresario le toca vigilar e implementar los articulos referidos a la obra de arte, que
denotan una nueva concepcion de la misma, lo que Lydia Goehr ha llamado el “work-
concept” [“concepto de obra”]. Quizas valdria aqui recordar la formulacion de la autora
que postulo, en su sefialado libro The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in
the Philosophy of Music (1992), que hacia finales del siglo XVIII las personas
comenzaron a ver la masica como la actividad de componer y producir obras. En ese
momento el “work-concept” adquirié su funcion regulativa que, en buena medida, ha
mantenido durante la historia posterior.’* Como nos recuerda Michael Talbot,® este
cambio estuvo ligado a las nuevas condiciones sociales, que hoy reconocemos como
modernas, con el surgimiento de los intérpretes virtuosos a la vez compositores que
balanceaban sus ingresos con distintas fuentes de ingreso: desde la venta de sus
composiciones a los impresores, como la ensefianza privada, los conciertos privados y
publicos, etcétera. En términos de consumo, la muasica se vuelve un producto de
recreacion ya sea en la casa o en los teatros, y se desliga en esos contextos de funciones
practicas como las religiosas o de baile, 0 de amenizar banquetes. En ese contexto se
forma por primera vez un “canon” musical, considerado como la mejor musica/los

mejores compositores de todos los tiempos.

Todos estos desarrollos, por supuesto, se sostenian mutuamente y dependian unos de
otros. Sin las instituciones de publicacion comercial de mdsica y las salas de
concierto, ambas fuentes de ingreso potencialmente lucrativas, los compositores no
habrian podido liberarse de su viejo modo de existencia como artistas-funcionarios

obligados, normalmente, a un solo patrén. A la inversa, sin compositores con mente

14. Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of Music (Oxford:
Clarendon Press, 1992).

15. Véase especialmente el capitulo 8: “The Work Concept and Composer Centredness”. Michael Talbot,
The Musical Work: Reality or Invention? (Liverpool: Liverpool University Press, 2000), 168-186.
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empresarial, publicaciones musicales y conciertos publicos, nunca hubieran podido

florecer como lo hicieron.®

En América Latina sera hasta bien entrado el siglo XIX cuando se intensifica la
presion para lograr la profesionalizacion del espectaculo artistico en los escenarios
teatrales de acuerdo a este nuevo paradigma, que incluia, entre otros, el requisito de
silencio por parte del publico y, en general, de un comportamiento respetuoso —y mas
bien pasivo— ante “el artista” en escena, y a ello se abocan los reglamentos de teatro de
la época. Cabe sefialar que dichas medidas no tuvieron éxito cabal hasta entrado el siglo
XX.

El Reglamento introduce la figura de la “Junta Inspectora de los Teatros” (a la
cual dedica cinco articulos con varios incisos cada uno), incluye una seccioén “Del Juez”
(con siete articulos), “Del Empresario” (con ocho articulos), “De los actores” (10
articulos) y, por ultimo, “Disposiciones generales” (29 articulos). No hay una seccion
dedicada al publico especificamente.

La Junta Inspectora de los Teatros esta planteada como un instituto con
superpoderes, incluso por encima de los del juez del teatro. Seria nombrada por el
gobernador del Distrito y aprobada por el presidente: se compondria de cinco vocales
propietarios y tres suplentes (Art. 2). Deberia promover la mejora de los teatros (en
plural), impedir el monopolio de los mismos y arbitrar en las disputas entre empresarios,
actores y cualquier asunto relacionado con los contratos (Art. 3). En relacién a la censura,
la junta deberia: “Revisar las comedias que hayan de representarse, prohibiendo las que
ofendan la moral y el sistema politico, asi como las que hayan sido notoriamente
reprobadas por el publico”. La junta elaboraria “un breve juicio critico, que dé a conocer
el meérito de la composicidon, no s6lo bajo el punto moral y politico, sino también literario;
en concepto de que la responsabilidad por la censura sera del vocal que lo haga”. Si la
aprobaban le pondrian un sello de la junta, y si no lo tenia no podria representarse (Art.
3). La censura se extendia a la propiedad histdrica de lo que iba a presentarse: “Cuidar de
que los espectéaculos histéricos o de época determinada, se vistan y decoren con la
propiedad que exige su argumento, y no toleren los anacronismos y abusos que se notan
continuamente, asi en trajes como en decoraciones, muebles y adornos” (Art. 3). Se
vinculaba la educacion artistica con lo que ocurria en el escenario al darle facultades a la

Junta Inspectora para revisar las escuelas de mdsica y actuacion, para que estén de

16. Ibid., 169.
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acuerdo con la politica general de este reglamento “a fin de que los discipulos salgan
aprovechados, y no malgasten el tiempo o adquieran una educacion artistica defectuosa”.
Por otra parte, el valor educativo del espectaculo se extendia a quienes asistian al mismo.
En particular las mujeres, se pensaba, podian aprovechar de la asistencia a la 6pera. No
solo se pensaba esto en México. Rondy Torres cita un ejemplo de un diario colombiano

acerca del valor educativo, principalmente en las mujeres, que se le concedia a la dpera:

Las sefioritas que se educan en la musica no pueden tener una escuela mas eficaz que
el teatro. Oir con atencion una Opera es mucho mejor para ellas que veinticinco
lecciones recibidas en la sala de su casa. No dejemos caer la dpera. Es el entreteni-

miento mas noble y culto que ha ideado la inteligencia humana.*’

De acuerdo con Max Weber, los grupos sociales privilegiados mantienen su
estatus en buena medida “a través de monopolizar, o ‘cerrar’, el acceso a recursos y
oportunidades valiosos a expensas de otros miembros de la sociedad”. Esto se logra por
medio de ciertas sefias distintivas que excluyen a quienes no las ostentan. “Las élites
logran esto por medio de la monopolizacion del significado de ciertas practicas y al
extender el campo de la legitimidad a través de la innovacion organizacional, la imitacion,
la cooptacion o la usurpacion”.*® La Junta Inspectora de Teatros es un brazo de control y
monopolizacion del espectaculo por parte de las élites mexicanas, en ese momento
encabezadas por un mandatario autoritario, esto en claro reconocimiento del poder social
del espectaculo y la interaccion entre diversos grupos que alli se llevaba a cabo.

Por su parte, el empresario tenia una serie de obligaciones estrictas para el buen
gobierno del teatro, incluyendo la limpieza e iluminacion adecuada, tener el recinto
abierto siempre, y anunciar y cumplir estrictamente lo programado, previa aprobacion por
la Junta Inspectora. Esto incluia las letras de las canciones e incluso escenografia o
cualquier cosa que fuera a ponerse en escena. Hay un inciso que se aboca a intentar
solucionar la frecuente falta y sustitucion de actores que se daba en obras y Operas,
quienes so6lo podrian dejar de actuar si “tres facultativos” avalaban su enfermedad. La
nueva conciencia del “work-concept” se ve reflejada en una responsabilidad principal del

empresario que queda consignada en el reglamento: que vigilara, bajo severas penas, que

17. “El Hebreo”, Diario de Cundinamarca (1879) citado en Rondy Torres, “Las miradas cruzadas en la
Opera. Reflexiones sobre cuerpo e identidad en Bogotd en el siglo XIX”, Cuadernos de Mdusica
Iberoamericana, Vol. 32 (2019): 264.

18. Weber seglin Benzecry, “An opera house for the ‘Paris of South America’”, 170.
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los directores dramaticos o de mdsica, (no) mutilen ni cercenen los dramas ni
partituras de dpera, debiendo representarse unas y otras como estan escritas y se
acostumbran dar en los grandes teatros de Europa; y s6lo en las segundas se podra
admitir en casos muy sefialados la sustitucion de una u otra pieza a solo, y jamas en

las concertantes.

La calidad artistica del espectdculo también se volvia responsabilidad del
empresario que las presentaba pues “Si las comedias y 6pera fueren mal desempefadas
por falta de ensayo sufrirdn la misma pena” (Art. 19).1°

Habia una relacion de mutua conveniencia entre empresarios y gobierno en la que
todos esperaban sacar beneficios, pero que frecuentemente desembocaba en conflictos.
El gobierno amenazaba frecuentemente al empresario con retirarle el subsidio en caso de
que éste no cumpliera con sus compromisos. En el caso de la 6pera, el espectaculo mas
popular de la época, ésta daba lustre y prestigio al gobierno, aunque nunca podia
financiarse del todo con recursos propios del empresario o con las entradas.?° Esta red de
poder que permitia que el espectaculo se llevara a cabo, se protegia y posibilitaba con los
reglamentos.

En cuanto a los 10 articulos referentes a los actores, vemos cémo el Reglamento
pone particular énfasis en la firma del contrato que efectuaran con el empresario y que no
es cancelable. So6lo se suspenderan funciones “por incendio o ruina del teatro, y se
interrumpiran por guerra o peste en la capital, y en los casos que el gobierno suspenda las
representaciones” (Art. 23). Se les exige que vistan decentemente y se comporten sobre
el escenario, sin interactuar entre ellos, ni con el publico. No se mostraran entre bastidores
cuando no estén actuando (esto ya estaba en el reglamento del 24).

El respeto a la obra de arte se manifiesta en la siguiente exigencia, complementaria
de la que vimos respecto al empresario: “los actores se abstendran de toda adicion al papel
que desempefian aun bajo el pretexto de agradar al publico, pues en este punto deben
observar la mas escrupulosa exactitud” (Art. 26). Es tan importante la obra misma que
“Si hay una rifia entre actores durante la representacion, ésta [la representacion] debe

continuar hasta que se acabe la mismay ya luego se aplicaran las penas correspondientes”

19. Existen casos como, por ejemplo, el del empresario italiano Amilcare Roncari que incluso fue
encarcelado durante ocho meses en 1858 por no cumplir con la temporada segun lo prometido, lo cual
causo al pais una crisis de politica internacional. Véase Luis De Pablo Hammeken, “Opera y politica en
el México decimonénico: El caso de Amilcare Roncari”, Secuencia (enero-abril 2017). Disponible en:
http://dx.doi.org/10.18234/secuencia.v0i97.1450

20. De Pablo, La Republica, 158 y ss.


http://dx.doi.org/10.18234/secuencia.v0i97.1450
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Y, por supuesto, resalta que “S6lo una enfermedad certificada por dos facultativos, servird
de excusa a los actores para faltar al cumplimiento de sus contratos; no pudiendo, en
consecuencia, salir de la ciudad por ningiin motivo™. El castigo era de 50 pesos o 15 dias
de prision la primera vez, y se incrementaba progresivamente por reincidencias (Art. 29).

En las llamadas “Disposiciones generales” (29 articulos) se consigna que, en los
teatros principales “no se permitiran mas espectaculos que los propios de su instituto,
cuales son los dramaéticos, liricos y coreograficos. Se exceptlan los bailes de méscara en
los dias de carnaval, previa licencia de la autoridad correspondiente” (Art. 32). Y si bien
se le pide a la Junta de Teatros que haga un reglamento interno, en el interin se disponen
una serie de medidas para la buena convivencia adentro del recinto con una serie de
prohibiciones: la de introducir armas y bastones, de fumar adentro del teatro, de insultar
a los actores, del ingreso de comidas o licores, de apartar lugares con cojines, de pedir
limosnas, entre muchas otras. En 1840, el juez de teatro habia expedido una prohibicion
expresa de fumar en el recinto como uno de los “desérdenes innumerables™ que ocurren
en el Teatro de los Gallos.?! La prohibicion de fumar se repitié en numerosas ocasiones a
lo largo de las décadas, lo cual prueba lo infructuoso de las prohibiciones. Este habito,
profundamente arraigado en la sociedad mexicana, continué adentro de los teatros durante
buena parte del siglo XIX. Como he escrito en otra parte, esta costumbre fue etiquetada
como “barbara” por visitantes extranjeros en México, especialmente por el hecho de que
incluso las mujeres fumaran.?? Si bien personajes como la cantante de 6pera inglesa Anna
Bishop asociara esta costumbre con las clases bajas y el salvajismo —Ilo cual le hacia ver
al teatro mexicano como una taberna llena de humo—, en México la costumbre de fumar
se extendia por igual a todo el espectro social.?3

Llama la atencion el articulo 49 que consigna que “Todos los boletos se
expenderadn numerados y en ningln caso se permitira el comercio de reventa por palcos,
y los billetes solo se venderan en la contaduria: los asientos de los abonados se marcaran
de un modo visible para evitar disputas”. Aqui cabe sefialar una resefia publicada en el
Journal des débats politiques et littéraires de Francia de 1829, en la cual se menciona

con admiracidn el hecho de que, a diferencia de Paris,

21. Archivo Histérico del Distrito Federal, Ayuntamiento Gobierno del Distrito Federal. Teatros, Exp. 78.
1840.

22. W. Bullock, Six Months’ Residence and Travels in Mexico, citado en Bitran Goren, “Musical Women”,
167. Mi traduccion.

23. Ibid., 168.
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En el Teatro de México, todos los asientos tienen numero y sélo se otorgan a los
amateurs, dilettanti o consumidores, a la presentacion del boleto. De esta manera
nunca hay amontonamientos en la puerta, cada quien llega tan tarde o temprano

como lo requieran sus asuntos.

El articulo concluia con un comentario de tono irénico y colonialista: “Esos
indios, que tanto tiempo fueron Ilamados barbaros, esos sujetos de Montézuma [sic]. . .;

£s0S Mexicanos son ya mas avanzados que nosotros en cuanto a la civilizacion teatral”.?*

Conclusiones

El espectaculo operistico/teatral en el siglo XIX se tejia sobre una intricada red de
aspectos artisticos, sociales, legales, comerciales, nacionales y de poder, entre otros. Aun
nos falta mucho por estudiar y entender de este complejo fendmeno. Para que éste se
llevara a cabo, era necesaria la convergencia del Estado a través de varios participantes:
empresarios, financieros, actores, cantantes, musicos, bailarines, directores y puablico;
todo esto en el marco de una legislacion que refleja lo delicado del mecanismo y las
dificultades de su funcionamiento. En el terreno de lo simbdlico, la 6pera represent6 en
nuestros paises un simbolo de progreso, de civilizacion, de equiparacion al idealizado
mundo europeo. Asegurarse que la 0pera se llevara a cabo era cuestion de Estado, y por
su parte las compariias operisticas dependian del apoyo de las autoridades politicas.?® Esta
simbiosis estaba llena de negociaciones abiertas y soterradas con tendencia inevitable a
producir conflictos, en los cuales la legislacion jugaba un papel, mas que como marco
juridico a aplicarse, como herramienta legislativa a negociarse entre las partes y, en tltima
instancia, como un devoir-étre. La dpera en particular era vista como una oportunidad
para civilizar a la ciudadania y a la vez como una manera de construir identidad en las

nuevas republicas latinoamericanas.?

24. Journal des débats politiques et littéraires (12 de noviembre de 1829) citado ibid., 159-160. Mi
traduccion. “Au Théatre de Mexico, toutes les places portent leur numéro, et ne sont livrées aux
amateurs, dilettanti, consommateurs, si I’on veut, que sur la présentation de ce numéro. Par ce moyen,
il n’ya jamais de foule a la porte, chacun arrive plus tot ou plus tard, selon que le plaisir le presse ou
qu’il est retenu par ses affaires....Ces Indiens, trop longtemps appelés barbares, ces sujets de
Montézuma comédiens et de virtuoses ; ces Mexicains son maintenant plus avancés que nous sous le
rapport de la civilisation théatrale”.

25. Véase como ejemplo de ello el articulo de De Pablo, “Opera y politica”.

26. Me he ocupado de este tema en otras partes anteriormente. En mi tesis doctoral “Musical Women”, y
mas recientemente en mi capitulo ““Nuestro gusto por la buena musica es igual al que se manifiesta en
Paris, Londres o Italia’. Publico teatral y formacion de identidad en la ciudad de México (1820-1850)”,
en Musicas coloniales a debate. Procesos de intercambio euroamericanos, coord. Javier Marin Lopez
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En el Archivo Historico de la Ciudad de México encontramos documentos que
comprueban cémo este equilibrio se veia tensado frecuentemente por conflictos laborales,
politicos e ideologicos. Pero “el show debia continuar”, y a excepcion de los tiempos de
guerras o0 epidemias, normalmente asi lo hacia. Mark Everist, que ha analizado las
negociaciones de poder en la dpera de Paris de 1808 a 1864, indica que era una “red de
regulaciones, practicas y negociaciones” donde, desde un punto de vista foucaultiano, “el
poder estaba en todas partes”.? Las leyes teatrales establecidas por el imperio francés en
los afios 1806 y 1807, afirma Everist, “eran una viva encarnacion de la ‘administracion y
control’ animada por lo que Foucault ha identificado como las tecnologias del poder”.?
Lo que ocurria dentro de los espectaculos teatrales representaba no solo un termémetro
de la calidad del espectaculo, de la educacion de los asistentes, o de la buena
administracion teatral: estaba también en juego el control estatal sobre el espacio publico,
en donde se estaban construyendo los nuevos modelos de nacion, en los cuales las

nociones de civilidad eran parte esencial.
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Escasez y abundancia en la historiografia operistica del Rio de la Plata

Las historias entrelazadas de 6pera en Buenos Aires y Montevideo durante el siglo XIX siguen
un patrén similar al que sucedi6 en otras partes de Latinoamérica: un estallido de actividad durante
la década de 1820 y comienzos de 1830, en los inicios de las independencias, seguido de un
extenso periodo de ausencia de afios o incluso décadas, antes de que se produjera una segunda ola
de representaciones hacia 1850. Si bien esto resulta evidente, permanecen ciertas preguntas
historiograficas clave: cunta relevancia debemos darle a las representaciones de 6pera completas
por sobre la extensa circulacién de fragmentos, por ejemplo; y como ir mas alla de los litimes
nacionales para comprender la interrelacion de redes locales, regionales y transatlanticas. Sobre
todo, ¢como podemos repensar los ciclos aparentes de escasez y abundancia operistica que
caracterizan a la region en aquel entonces?

En este articulo planteo que la continua presencia de la 6pera a ambos lados del Rio de la Plata
durante los “afios de ausencia” en las décadas de 1830 y 1840 pueden ser mejor analizadas no
tanto por la representacion completa (o casi completa) ocasional, sino a través de la sinecddquica
habilidad de arias individuales de sustituir obras completas imaginadas cuyos méritos fueron
discutidos en las paginas de los periodicos de la época como si hubiesen sido representadas sobre
el escenario. Mientras tanto, el retorno de las éperas completas en ambas ciudades a comienzos
de la década de 1850, con veintinueve estrenos en Montevideo en 1852 en solo un afio, y mas de
treinta en Buenos Aires dos afios después, merece un lugar fundamental en cualquier analisis que
se realice sobre la formacion del canon operistico tanto a nivel local como globalmente.

Palabras clave: Rossini, Bellini, canon operistico, Buenos Aires, Montevideo

Feast and Famine in the Operatic Historiography of the Rio de la Plata

The intertwined histories of opera in Buenos Aires and Montevideo during the nineteenth century
follow a similar pattern to that found elsewhere in Latin America: a burst of activity in the 1820s
into the 1830s, in the wake of independence, followed by a yawning gap of years or decades,
before a second wave of performances takes off within sight of 1850. But if such outlines seem
clear enough, key historiographical questions remain: how much prominence to give to complete
performances over the wide circulation of operatic excerpts, for instance; and how to push beyond
national boundaries in order to understand the interrelationship of local, regional and transatlantic
networks. Above all, meanwhile, how to rethink the apparent cycles of operatic scarcity and
abundance that characterize the region’s early operatic history?

In this article, I argue that opera’s continued presence on both sides of the Rio de la Plata during
the “gap years” of the 1830s and 40s can best be measured not through the very occasional
complete (or near-complete) performances, but through the synecdochic ability of individual arias
to stand in for entire imagined works, whose merits were argued out in the pages of contemporary
newspapers as if available on stage. Meanwhile, the return of full-scale opera in both cities in the
early 1850s, with twenty-nine local premieres in Montevideo in 1852 alone, and over thirty in
Buenos Aires two years later, deserves a crucial place in any understanding of the formation of
the operatic canon, both locally and globally.

Keywords: Rossini, Bellini, operatic canon, Buenos Aires, Montevideo
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En su reciente libro Latin America: The Allure and Power of an Idea, Mauricio
Tenorio-Trillo dice que “en la escritura de la historia. . . Latinoamérica no debe delinear
nuestros temas historiograficos. Es la temaética la que debe definir si hablamos o no de
Latinoamérica y, de ser asi, como”.! Esta resulta una cita relevante que nos puede
conducir en varias direcciones, muchas de ellas exploradas por Tenorio-Trillo para
evaluar las ventajas y limitaciones del marco latinoamericano en la aproximacion a
diversos tipos de historia. Sugiero que sus reflexiones son también Utiles para repensar
las historias de la 6pera en Latinoamérica —que pueden considerarse 0 no como “dpera
latinoamericana”— durante la primera mitad del siglo XIX. Este fue, después de todo, un
periodo clave en la historia del continente, incluyendo las guerras de independencia, y las
décadas iniciales de gobiernos republicanos a lo largo del territorio. No es casualidad
tampoco que fuera el periodo en el cual las compafiias de dpera empezaran a circular y
ejecutar ante todo Opera italiana con bastante éxito —o al menos bastante apoyo de los
gobiernos— como para que el repertorio del bel canto se convirtiese en el estilo musical
oficial en las décadas de 1820, 1830 y 1840, utilizado tanto por bandas militares y coros
de iglesia como en teatros y tertulias, y que se escuchan ain hoy en dia en varios himnos
nacionales escritos por aquel entonces.

En las investigaciones académicas, sin embargo, este periodo sigue conformando
una laguna entre la abundante literatura de la época colonial que lo precedi6 y la musica
desde fines del siglo XIX en adelante.? Hay mltiples razones para ello, tanto politicas
(ideologicas), como historiogréaficas. Para aquellos que estudian tradiciones aborigenes y
musicas populares, por ejemplo, las politicas verticalistas [top-down] y la falta de
inclusién que caracteriza al nacionalismo de los periodos republicanos tempranos, hacen
que las tradiciones operisticas ligadas a éstos sean problematicas por asociacion:
excluyentes, impuestas y foraneas.® Por otro lado, la ausencia de composicion de Gpera

Una version mas extensa de muchos de los argumentos aqui expuestos se encuentra en mi capitulo “Canons
of real and imagined opera: Buenos Aires and Montevideo, 1810-1860”, en The Oxford Handbook of
the Operatic Canon, ed. Cormac Newark y William Weber (Nueva York: Oxford University Press,
2020). Quisiera agradecer a Vera Wolkowicz por invitarme a realizar una adaptacion de mi argumento
en el presente trabajo y por la traduccion del mismo.

1. “in history writing . . . Latin America ought not to delineate our historiographical topics. The topic ought
to define whether we speak of Latin America or not, and if so, how”. Mauricio Tenorio-Trillo, Latin
America: The Allure and Power of an Idea (Chicago: University of Chicago Press, 2017), 170.

2. El periodo colonial tardio del siglo XVI11 también se inserta dentro de esta laguna historiogréfica. VVéase
Alejandro Vera, “; Decadencia o progreso? La musica del siglo XVI11 y el nacionalismo decimonénico”,
Latin American Music Review, Vol. 31 N° 1 (2010): 1-39.

3. Véase por ejemplo Turino, quien sostiene que el uso de la musica europea en el periodo inicial
republicano era espontaneamente cosmopolita, disefiada solamente para reforzar el prestigio cultural de
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local antes de 1850 presenta un difuso objeto de estudio para quienes estudian la musica
académica latinoamericana como la historia de obras nacionales. Esto da como resultado
que se haya escrito muy poco sobre este periodo tanto en la literatura de habla inglesa
como de habla hispana en las secciones relevantes de las “grandes historias nacionales”
escritas a mediados del siglo XX, como la de Eugenio Pereira Salas en Chile, Lauro
Ayestaran en Uruguay y Vicente Gesualdo en Argentina y el trabajo que ha comenzado
a surgir en estas Ultimas décadas. Es importante también agregar que mucha de la
literatura reciente ha permanecido confinada dentro de los limites nacionales.*

De este breve bosquejo surgen tres puntos interconectados. EIl primero es que los
marcos nacionales resultan parciales para poder comprender la vida operistica de aquel
entonces, y que la idea de una Latinoamérica pan-nacional seria mas Util para conectar
las diferentes historias musicales de cada nacion, en un esfuerzo por establecer redes de
interconexion mas amplias. No solo el circuito de los musicos itinerantes, sino también
la correspondencia entre musicos o entre amantes de la masica y las noticias diseminadas

por lineas maritimas y otras rutas de comercio. Al mismo tiempo, y como bien sefiala

las élites criollas. Thomas Turino, ‘“Nationalism and Latin American Music: Case Studies and
Theoretical Considerations”, Latin American Music Review, Vol. 24, N° 2 (otofio/invierno 2003): 169-
209.

4. Eugenio Pereira Salas, Los origenes del arte musical en Chile (Santiago: Imprenta universitaria, 1941);
Lauro Ayestaran, La Musica en el Uruguay (Montevideo: Servicio Oficial de Difusion Radio Eléctrica,
1953); Vicente Gesualdo, Historia de la musica en la Argentina (Buenos Aires: Editorial Beta S. R. L.,
1961). Para extensos trabajos mas recientes sobre naciones individuales con foco en la primera mitad
del siglo XIX véase entre otros: Melanie Plesch, “The Guitar in Nineteenth-Century Buenos Aires:
Towards a Cultural History of an Argentine Musical Emblem” (Tesis de doctorado, University of
Melbourne, 1998); Cristina Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro: European Culture in a Tropical
Milieu (Nueva York: Scarecrow Press, 2004); José Octavio Sosa, La Opera en México de la
Independencia a la Revolucion (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Culturay las Artes, 2010);
Ricardo Miranda y Aurelio Tello (eds.), La musica en los siglos XIX y XX (Ciudad de México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2013); Guillermina Guillamén, Musica, politica y gusto: Una
historia de la cultura musical en Buenos Aires, 1817-1838 (Rosario: Prohistoria, 2018); y finalmente,
apenas abordando el periodo independentista, Rogerio Budasz, Opera in the Tropics: Music and Theater
in Early Modern Brazil (Nueva York: Oxford University Press, 2019). Véase también Begofia Lolo y
Adela Presas (eds.), Canto de guerra y paz. La musica en las Independencias Iberoamericanas (1800-
1840) (Madrid: UAM ediciones, 2015), una coleccién de ensayos que en su mayoria permanecen dentro
de los margenes nacionales o urbanos. Una excepcion notable a esta tendencia nacional es el volumen
dedicado al siglo X1X de la Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica: Consuelo Carredano
y Victoria Eli (eds.), La Musica en Hispanoamérica en el siglo XIX (Madrid: Fondo de Cultura
Econdmica de Espafia, 2010). Otros analisis transnacionales se han centrado en el “mundo andino™:
Victor Rondén, “Luz parda entre Lima y Santiago: Una Mirada a la vida y aporte del musico José
Bernardo Alcedo (1788-1878)”, en La circulacién del mundo andino, 1760-1860, ed. Teresa Pereira 'y
Adolfo Ibafiez (Santiago de Chile: Fundacién Mario G6ngora, 2008), 319-344, y José Manuel Izquierdo
Konig, “Being a Composer in the Andes During the Age of Revolution” (Tesis de doctorado, University
of Cambridge, 2017).
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Tenorio-Trillo, la idea de Latinoamérica es problematica en si misma, no solo por su
historia como concepto, sino también por el sentido practico por el cual privilegia ciertas
conexiones por sobre otras. Musicologos de habla hispana que se dedican a este periodo,
por ejemplo, tienden a no hablar de Brasil, y musicologos brasilefios tienden a no hablar
de la Latinoamérica de habla hispana.> Al mismo tiempo, categorias mas amplias como
lo “global” o lo “transatlantico” ya vienen con su propia carga, con el riesgo de omitir
conexiones o rivalidades fundamentales entre, por ejemplo, Santiago de Chile y Lima,
Cuba y Nueva Orléans, o Buenos Aires y Montevideo, por citar algunas de estudio mas
reciente.® Al abogar por una nueva aproximacion a la historia temprana de la dpera en
Latinoamérica, propongo una flexibilidad que no solo integre a los musicos itinerantes,
sino que también reconozca los beneficios de mantener en juego una variedad de
perspectivas.

Mi segundo punto emerge de éste, y puede ser mejor descrito en términos de su
encuadre: los investigadores se posicionan en términos geograficos, institucionales y
disciplinares desde el lugar donde estan. Esto es relevante ya que cualquier intento por
afrontar la historiografia de este periodo y continente necesita reconocer, incorporar y
debatir diferentes tradiciones nacionales y académicas. Con algunas excepciones
notables, la historia de la dpera en Latinoamérica ha sido tema de los investigadores
latinoamericanos (asi como la épera en Norteamérica ha sido un tema predominante entre
los investigadores norteamericanos). Por ende, escribo como un outsider que proviene de
la tradicion angldofona y que es consciente de los desafios y sensibilidades que acarrea la
participacion en un didlogo transatlantico. Soy también un outsider para la historia de la
Opera italiana y francesa, areas también de mi investigacion; y un outsider tratando de
utilizar esa perspectiva externa para resaltar conexiones inusuales, y considerar el lugar
de Latinoamérica dentro del proceso mas amplio de globalizacion de la 6pera en el siglo
XIX.

5. Una notable excepcion es Francisco Curt Lange, “Os primeiros subministros musicais do Brasil para o
Rio da Prata. A Reciprocidade musical entre o Brasil e o Prata. A MUsica nas a¢des bélicas. (De 1750
até 1855 aproximadamente)”, Revista de Historia, Vol. 16, N° 112 (1977): 381-417.

6. Sobre las interacciones entre Santiago de Chile y Lima véase José Manuel Izquierdo Konig, “Rossini’s
reception in Latin America: scarcity and imagination in two early Chilean sources”, en Rossini, 1868-
2018: La musica e il mondo, ed. llaria Narici, Emilio Sala, Emanuele Senici y Benjamin Walton (Pesaro:
Fondazione Rossini, 2018), 405-428; sobre Nueva Orledns y La Habana véase Charlotte Bentley,
“Opera as Commodity: Uncovering Cuba’s Operatic Networks in the First Half of the Nineteenth
Century”, trabajo presentado en la Annual Meeting of the American Musicological Society, en San
Antonio (Texas) en noviembre de 2018, y sobre Buenos Aires y Montevideo véase mi articulo “Canons
of real and imagined opera”.
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Esto me conduce al tercer punto y también a mi objeto de estudio sobre como
debieran ser estas nuevas historias acerca de la Opera latinoamericana, y de cdémo
podemos hacer un mejor uso de la vasta informacion que yace aletargada en las viejas
grandes historias nacionales de la musica, como también de los tesoros ocultos de las
publicaciones periddicas del siglo XIX recientemente digitalizadas y disponibles, e
incluso aln en archivos nacionales que estan comenzando a hacer méas accesible la
consulta a investigadores.” La libre disponibilidad de dichos recursos puede herir la
sensibilidad politica entre quienes sienten que los materiales de archivo debieran estar
restringidos por ser de patrimonio nacional. Pero es solo a partir de su disponibilidad que
las historias nacionales de la musica pueden conectarse entre si para crear una historia de
las tradiciones musicales del siglo XIX mas inclusiva, que vaya mas alla de Europa, y que
haga hincapié en el lugar que tiene Sudamérica dentro de la misma. Ademas, estas fuentes
invitan a producir diferentes aproximaciones tedricas —ya sea considerando a los
intérpretes como agentes culturales, o a la épera como mercancia o bien de consumo
importado—, poniendo a la Opera que se representa sobre los escenarios como una
pequefia instancia dentro de una saturacion operistica cultural y musical mas amplia en
aquel entonces, considerando estos florecientes encuentros operisticos producidos en los
centros urbanos, no tanto en los términos de las famosas “zonas de contacto” de Mary
Louise Pratt, sino mas bien segun la reformulacion planteada por Fabricio Prado en sus

escritos sobre Montevideo en lo que el autor llama “zonas de interaccidon”, las cuales eran:

[espacios] en los que interactuaban las elites europeas o descendientes de europeos
y los agentes de diferentes origenes geograficos. En las zonas de interaccion —
generalmente ciudades portuarias—, 10s sujetos [europeos visitantes] se enfrentaban
con las diferencias de un “otro” aunque simultineamente compartieran muchos de

los valores, codigos culturales e ideales politicos de las sociedades locales.®

7. Véase por ejemplo la Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de la Republica Argentina disponible
en https://www.bn.gov.ar/colecciones-digitales/publicaciones, o su equivalente brasilefio en
https://bndigital.bn.gov.br, o las publicaciones decimondnicas uruguayas digitalizadas y disponibles en
https://anaforas.fic.edu.uy/.

8. “[spaces] in which the elites were European or of European descent and agents of different geographic
origins interacted. In interaction zones, normally port cities, [visiting European] subjects faced the
differences of the ‘other’ yet simultaneously shared most of the values, cultural codes, and political
ideals of the host societies”. Fabricio Prado, Edge of Empire: Atlantic Networks and Revolution in
Bourbon Rio de la Plata (Oakland, CA: University of California Press, 2015), 10, y 112-113. El término
“zona de contacto” [“contact zone”] es desarrollado por Mary Louise Pratt, Imperial Eyes: Travel
Writing and Transculturation (Londres y Nueva York: Routledge, 1992), 6-9; véase también Jiirgen
Osterhammel acerca de las caracteristicas de las ciudades portuarias del siglo XIX en Osterhammel, Die
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https://bndigital.bn.gov.br/
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La Opera dentro de estos espacios traia generalmente los rasgos de la élite de la
civilizacion europea, sin embargo, muchos de ellos se verian simultaneamente
cuestionados y reforzados al momento mismo de la representacion. Al mismo tiempo,
esta idea de la civilizacion europea ya habia sido redefinida fuera de Europa, con el
resultado de que una categoria como la de la “Opera” —quizds de manera menos
transparente de lo que tiende a aparentar dentro del contexto europeo— se transformara
y adaptara segun las condiciones locales.

Sin embargo, en lo que queda de este breve articulo, quisiera adoptar un enfoque
diferente, menos relacionado con los intérpretes y mas con aquellos que escucharon y
escribieron sobre dpera, en este caso en particular, en las ciudades de Buenos Aires y
Montevideo. Quiero reflexionar, especificamente, en lo que una mirada mas cercana a la
historiografia de la 6pera nos puede decir acerca de la emergencia de un sentido local con
respecto al canon operistico. La historiografia tradicional indica que luego del
florecimiento de la Opera en las décadas de 1820 hasta 1830 con el surgimiento de las
independencias, la pera fue desapareciendo de los escenarios de ambas ciudades por un
periodo considerable, antes de su resurgimiento alrededor de 1850. Y aunque esta es una
descripcion indiscutible, me interesa explorar lo que se encuentra ausente de dicho marco.
Debo decir que cualquier perspectiva sobre formacion candnica en Sudamérica que se
base solamente en estadisticas de representaciones completas de Opera realizadas por
compaiiias itinerantes resulta notablemente incompleta, dada la importancia central de
este periodo en la ejecucion de extractos y arreglos de Opera dentro y fuera del teatro,
como también de articulos periodisticos de musica, sobre todo aquellos que continuaron
publicandose (y formando el gusto) ante la ausencia de representaciones. Como resultado,
el estatus canonico no vino simplemente importado de afuera, sino que se formo a partir
de una serie de intrincados debates entre tradiciones internas y externas, y entre conceptos
contrarios de canonicidad, definidos ambos espacial y temporalmente.

En términos candnicos, pues, sostengo que antes de 1830 no fueron las obras
operisticas en si mismas las que alcanzaron un estatus canonico en el Rio de la Plata, sino
que fueron los compositores de Opera, 0 mas bien la dpera en general, la que fue tratada

candnicamente, a traves de una significativa inclusion dentro de un mundo operistico mas

Verwandlung der Welt (Munich: Beck, 2009), 402-411, y la idea emparentada de “agente cultural”
[“cultural broker”] definida en Simon Schaffer et al. (ed.), The Brokered World: Go-Betweens and
Global Intelligence, 1770-1820 (Sagamore Beach, MA: Science History Publications, 2009).
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amplio.® Las implicaciones de este canon geografico se manifestaron de diversos modos
durante los afios sucesivos, ya fuera en comparaciones estéticas entre un extenso e
imaginado canon operistico italiano y el repertorio local cantado (tonadillas), o por la
yuxtaposicion de las representaciones de Opera locales con reportes de la prensa acerca
de las representaciones en Europa, como también en otras partes del continente
americano. Estas comparaciones, sin embargo, dependieron fundamentalmente de la
posibilidad de construir juicios estéticos sobre obras imaginarias; es decir, obras sobre las
que se habia leido pero no escuchado, como también en la yuxtaposicion recién
mencionada entre representaciones locales y los reportes de las europeas o de otras partes
de la region. Asimismo, la distincion entre Operas enteras y fragmentos operisticos era
provechosamente difuso, como puede verse si consideramos el caso de Vincenzo Bellini.

En el contexto europeo, la musica de Bellini emergia como antidoto a la
supremacia del estilo rossiniano, con las tempranas representaciones de Il pirata en 1827
en La Scala, o La straniera en 1829. Por contraste, en el contexto sudamericano —luego
de un breve periodo en el que la idea de la Opera italiana desconectada de los compositores
se habia transformado en la expresion del gusto musical mas cultivado (a través del aria
de Opera, ejecutada en los entreactos de las representaciones teatrales)— Rossini
enseguida asumio el rol de compositor del sonido originario de la 6pera italiana y sirvid,
consecuentemente, tanto como significante aural de la civilizacion europea, como
también algo afin a una definicion nacional de un estilo musical continental. Tanto en
Buenos Aires y Montevideo como en otros lugares, la centralidad estilistica de Rossini
era diariamente reforzada a traves de bandas militares, servicios religiosos y festivales de
celebracion nacional, a un nivel tal y a lo largo de un periodo de tiempo tan prolongado
como no lo fue en Italia.

Como resultado, en las listas de los estrenos de dpera de este periodo, la musica
de Bellini esta notablemente ausente. Sin embargo, mucho antes de la primera
representacion de Beatrice di Tenda —en 1849 en Buenos Aires y 1851 en
Montevideo—, la musica de Bellini ya habia empezado a circular. En mayo de 1832, por

ejemplo, la prima donna reinante, Justina Piaccentini, interpretd un aria con coro de Il

9. Para una introduccién reciente a las extensas historias de la dpera durante la colonia en Latinoamérica
véase Louise K. Stein y José Maximo Leza, “Opera, genre, and context in Spain and its American
colonies”, en The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, ed. Anthony R. Del Donna y
Pierpaolo Polzonetti (Cambridge: Cambridge University Press, 2009), 244-269. Sobre la 6pera como
una obra de arte canOnica véase James Parakilas, “The operatic canon”, en The Oxford handbook of
opera, ed. Helen Greenwald (Nueva York: Oxford University Press, 2014), 862-880, aqui 862.
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pirata (posiblemente la cavatina de Imogene del primer acto “Sorgete/Lo sognai ferito,
esangue”) durante una velada de una obra de teatro, cinco afos después de su estreno
original. Cuatro afios después, Piaccentini introdujo “Casta diva” y, mas tarde en ese
mismo afio, otra aria de la épera Norma. En junio de 1837 se incluyé el duo de La
straniera durante el beneficio de la cantante, junto con una miscelanea de musica de
Donizetti y Carlo Coccia; y en agosto de ese afio, un violinista en gira incluyé en uno de
sus conciertos variaciones de Il pirata. Durante el transcurso de 1838, las audiencias
pudieron oir mas nimeros de Norma, | Capuleti, La sonnambula, y de nuevo Il pirata,
junto a fragmentos de Operas de Donizetti, Mercadante, Pavesi y Pacini, como también
selecciones de las Operas de Rossini, como Le Siege de Corinthe, obra por entonces no
representada en su totalidad.® Durante este periodo, la primera publicacion musical
argentina de la que se puede dar cuenta hasta hoy, el Boletin Musical, incluia en el nimero
de octubre de 1837 unas “Cuadrillas del Pirata (de Bellini)”, y otra publicacion artistica,
La Moda, presentaba un vals para piano sobre un “motivo de Bellini”, y un minuet del
compositor argentino Juan Pedro Esnaola “a la Bellini”.1!

Todo esto indica un giro general, aunque fragmentario, durante la década de 1830
en direccion hacia la generacion post-rossiniana, facilitada por el arribo de los Piaccentini,
y presuntamente también por el arribo de la compra privada de partituras, solo unos afios
después que en los centros operisticos europeos. Esto no es particularmente llamativo en
si mismo; mas llamativo resulta, sin embargo, que alrededor de 1837 Bellini también
emergiera como sujeto de atencion critica. El segundo y tercer nimeros del portefio
Boletin Musical de 1837, por ejemplo, incluia extractos de un articulo sobre Rossini y
Bellini publicado en la Revue de Deux Mondes de Paris; y en un nimero posterior, se
incluia una litografia con la imagen de Bellini. Unos meses después, en marzo de 1838,
otro articulo comparando a los compositores se publicé en La Moda, seguido por una
respuesta publicada en agosto en el diario El Iniciador de Montevideo.'? Y, como bien ha

10. Todos estos datos provienen del invaluable texto de Ayestaran “Cronologia de la Musica Escénica entre
1829 y 18607, en La Mdsica en el Uruguay, 303-435.

11. Boletin Musical. 1837, version facsimilar con introduccion de Melanie Plesch (La Plata; Asociacion de
Amigos del Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene,” 2006), 154-155;
La Moda: Gacetin Semanal, de muUsica, de poesia, de literatura, de costumbres, version facsimilar
(Buenos Aires: Ediciones Biblioteca Nacional, 2011), 6 de enero de 1838 (Valsa [motivo de Bellini]);
27 de enero de 1838 (minuet “a la Bellini”).

12. “Rossini et Bellini”, Boletin Musical (28 de agosto y 3 de septiembre de 1837); litografia de Bellini (2
de octubre de 1837); “Bellini a la faz de Rossini”, La Moda (3 de marzo de 1838); “Bellini a la faz de
Rossini”, El Iniciador (1° de agosto de 1838).
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descrito recientemente Melanie Plesch, hay formas de proyectar convincentemente esta
literatura sobre las fracturas politicas de la época, siendo celebrado Bellini por aquellos
cercanos a la politica romantica de la “generacion del 37”, cuyos miembros se oponian a
las politicas de Juan Manuel de Rosas, y muchos de los cuales habian encontrado asilo en
Montevideo. En este contexto, Bellini pudo quizas simbolizar una musica de oposicion
ideoldgica frente al continuo rol de Rossini como “banda de sonido” del gobierno oficial,
resonante en las calles a través de las bandas militares, y cantado junto con el himno
nacional por un grupo de bienvenida a Rosas luego de sus expediciones milicianas. 3

Este panorama se complejiza mas aun si se toma en cuenta la ruptura que se
produce entre las representaciones de 6pera dentro del &ambito pablico y privado, o incluso
entre diferentes elementos de una misma Opera. Por ejemplo, la ejecucidn de la obertura
de Norma ¢hubiese tenido las mismas implicaciones canonicas que “Casta Diva”? ;y cuan
rossiniano se mantuvo el repertorio de las bandas militares de Buenos Aires durante este
periodo? Pero incluso ante la ausencia de esta informacidn, la evidencia de la difundida
y variada significacion de Bellini a fines de la década de 1830 demuestra qué poco
podemos saber acerca de la formacion del canon basado Gnicamente en las
representaciones completas de Opera en los teatros, especialmente si se las sustrae del
contexto critico que las rodea. Especificamente —y mas alla de los pequefios fragmentos
bellinianos oidos a lo largo de la década del 30—, en términos locales la musica de
Rossini es aqui enfrentada a la idea de Bellini segun la critica, y por una creencia de como
su musica pudiese afectar al oyente, ademas de lo que su personalidad pudiese simbolizar,
de manera no muy distinta a las discusiones de finales de siglo acerca de la mdsica de
Wagner en Francia e Italia antes de que se sus obras fueran representadas. En otras
palabras, el bellinismo precedi6 a Bellini.

Habiendo considerado el lugar que ocupa esta ausencia de la 6pera en la historia
de su canonizacion en Latinoamérica, quisiera ahora mirar hacia el exceso operistico.
Después de todo, mas alla de la importancia de las miscelaneas, los fragmentos y la critica
periodistica en la construccién del repertorio operistico en Buenos Aires y Montevideo
durante los 30 y 40, los amantes de la épera lamentaron profundamente la ausencia de
representacion de obras completas en los teatros a ambos lados del Rio de la Plata. Y
durante los afios 40, con ambas ciudades atrapadas por una serie de guerras y bloqueos

navales, el concierto lirico ocasional era lo Unico a lo que se podia aspirar. En cuanto a

13. Benjamin Walton, “Italian Operatic Fantasies in Latin America”, Journal of Modern Italian Studies,
Vol. 17 (2012): 460-471.
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repertorio, este demostr6 un continuo giro que se alejaba de Rossini para ir hacia Bellini
y Donizetti, mientras que en marzo de 1846, una cavatina de | Lombardi en Montevideo
marcaba la primera representacion de Verdi (de la que se puede dar cuenta) en esta ciudad.

Frente a este panorama, la llegada de Nina Barbieri junto a su esposo Juan Thiolier
y el tenor Pablo Sentati a Buenos Aires en 1848 fue trascendental. Inauguraron la
temporada en el Teatro de la Victoria con una miscelanea de “las piezas mas selectas de
las mejores Gperas que se conocen”,'* eludiendo las apuestas entre la puja Rossini y post-
Rossini: cuatro de un total de ocho piezas eran de El barbero de Sevilla, junto con
numeros de Norma, Lucia y Lucrecia Borgia. A éste le siguieron otros conciertos en los
cuales expandieron el repertorio incluyendo mas fragmentos de Bellini y Donizetti, como
también de Luigi Ricci (Un’avventura di Scaramuccia, 1834), Mercadante (Il
giuramento, 1837), Pacini (Saffo, 1840) y Verdi (Attila, 1846). Y luego de unir esfuerzos
con otros cantantes residentes en la ciudad, realizaron el estreno local de Lucia el 27 de
octubre, y lo repitieron once veces mas durante los tres meses siguientes. En ese tiempo
también representaron otras dos obras de Donizetti: Il furioso y L elisir d’amore; y en
abril dieron la primera representacion completa de una Opera de Bellini: Beatrice di
Tenda. A medida que el tiempo pasaba, la compafiia iba evolucionando: Barbieri fue
reemplazada por Carolina Merea, y arribé un nuevo tenor. Pero las Operas seguian
representandose: en mayo y junio Lucrezia Borgia, luego en julio la primera 6pera de
Verdi (Ernani), y en octubre Linda de Chamounix. En total seis nuevas Operas en el afio.
Esto fue sucedido por otros seis estrenos locales en 1850 (tres de Bellini, dos de Verdi y
uno de Donizetti), y nuevamente seis en 1851 (dos de Donizetti, uno de Verdi, uno de
Nicolai, uno de Ricci y uno de Mercadante).

Todas estas representaciones sucedieron durante los Gltimos afios del gobierno de
Rosas luego de levantado el bloqueo anglo-francés en Buenos Aires; y en octubre de 1851
a pocos dias del levantamiento del sitio de Montevideo, la 6pera también volvié a
Uruguay, con la llegada tardia de una Opera completa de Bellini en el Teatro del
Comercio, con la representacion de Beatrice di Tenda por la compariia de Teresa Questa.
Y luego vino lo que puede describirse como una completa saturacion operistica. En los
Gltimos meses de 1851 hubo otros dos estrenos (Lucia y Gemma di Vergy), los cuales
marcaron un extraordinario regreso de la 6pera en ambas ciudades. Pero esto era solo el

comienzo: en 1852, en Montevideo, se representarian 29 dperas nuevas, junto con otras

14. Diario de la Tarde (12 de septiembre de 1848): 2.
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cuatro ya incluidas en el repertorio. La mayoria eran cantadas en italiano por dos
compaiiias diferentes, pero una minoria considerable fueron representadas por una
compaiiia francesa: la primera de todas en arribar a esta capital. En 1853 —periodo de
hiato operistico en Buenos Aires a la caida de Rosas— se representaron quince obras
nuevas, incluyendo grand opéra como La Juive y Charles VI de Halévy, y La muette de
Portici de Auber. Luego, en 1854, mientras el numero de estrenos en Montevideo se
redujo a ocho, hubo més de treinta y uno en oferta en Buenos Aires, nuevamente llevados
a escena por una mezcla de dos compafiias italianas y una francesa, en dos teatros
diferentes.

Permitaseme enfatizar que esta no es de ninguna manera informacion nueva: por
el contrario, las representaciones en Montevideo estan enumeradas una tras de otra en el
libro de Ayestaran publicado hace més de seis décadas. Pero la informacioén genera
multiples preguntas todavia sin respuesta, como por ejemplo, qué debemos pensar en
términos candnicos ante este repentino e intenso interés por los éxitos operisticos de las
dos décadas anteriores.

Antes que nada, es importante subrayar que esto no solo no tenia antecedentes,
sino que no volveria a repetirse, por la simple razén de que las dperas representadas en
esas breves temporadas se convirtieron en la columna vertebral del canon para el resto
del siglo. Se agregarian algunas piezas, se perderian otras. Pero en efecto, con el
excedente de 1852-1854 la dpera post-rossiniana en Sudamérica paso de ser una fantasia
a convertirse en realidad canonica.

En 1855, por ejemplo, se llevaron a escena doce Operas italianas en Montevideo,
pero solo tres eran nuevas; y en 1856, el afio de inauguracion del gran Teatro Solis (de
2.500 butacas), solo se produjeron dos novedades. La pieza elegida para la inauguracion
fue Ernani de Verdi, ya vista por primera vez en 1852 y disfrutando de su vigésimo quinta
representacion en la ciudad; vy, a lo largo de las tres temporadas siguientes (1857-9) no se
representaron mas de tres obras nuevas por afio, junto con una larga selecciéon del
repertorio ya existente.*® Mirando incluso un poco mas alla, este patron continud
repitiéndose: en 1869, por ejemplo, la temporada de Opera italiana incluyd extensos
nameros de los “clasicos” (Ernani, Traviata, Trovatore, Rigoletto, Lucrezia Borgia, La
favorita y Norma), junto con una serie de adiciones recientes. Y en la temporada de 1879

volvieron a verse practicamente las mismas dperas, con el agregado de Aida. La situacion

15. Véase Susana Salgado, The Teatro Solis: 150 Years of Opera, Concert, and Ballet in Montevideo
(Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2003), Apéndice A.
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en Buenos Aires era similar: el primer Teatro Colon —con aproximadamente la misma
cantidad de localidades que el Solis y una ubicacion igualmente prominente— se
inaugurd en 1857 con la presentacion del tenor Enrico Tamberlick en La Traviata (6pera
que se habia estrenado el afio anterior), y la temporada incluyé solo dos estrenos locales,
ambos de Donizetti, seguidos de dos novedades al afio siguiente, y una dos afios despues.

La nueva disponibilidad de la épera en directo alrededor de 1850 también trajo
consigo una nueva conciencia acerca de la cronologia y desarrollo estilistico que parecia
no estar clara por el aparente torrente cadtico de piezas escritas de 1820 a 1850. En
1848-9, por ejemplo, un diario publico un extenso articulo dividido en varios nimeros
escrito por Paul Scudo sobre “Donizetti y la escuela italiana desde Rossini”, en
simultaneo con las primeras representaciones de Lucia, Il furioso y [’elisir d’amore. El
articulo trataba, entre varios puntos, acerca de las diferencias entre Bellini y Verdi, éste
altimo adn no representado en Buenos Aires. Cuando unos pocos meses después se
estrend Ernani, estas discusiones continuaron en las criticas y cartas de lectores de los
diarios, con argumentos a favor del desarrollo y gustos musicales, en el que incluso se
llegd a criticar la continua veneracion hacia los pioneros de la 6pera de los afios 20 como
demostraciones de pura nostalgia, burlandose también de las inevitables exclamaciones
de las generaciones mayores: “joh qué tiempos pasados! jnada hay comparable 4 la
Angelita Tani y 4 Rosquellas!*® En otro articulo, escrito previo al estreno de Nabucco en
1850, se decia que “entre la musica de Rossini y de Verdi, hay la misma diferencia que
entre la poesia de Homero y la de Victor Hugo”, y, mientras que la comparacion apuntaba
intrinsecamente en favor de Rossini siendo su musica “el producto del genio viril”, la
decadencia roméantica de Verdi era, sin embargo, vista como necesaria de aceptar como
“el gusto de la época”. Efectivamente, cuando se representd el Barbiere di Siviglia
durante el transcurso de 1849, algunos lo trataron como un clasico irrefutable (y el
primero de este tipo, dado que las representaciones de Don Giovanni en Buenos Aires en
1827 no dejaron una honda impresion),!” mientras otros sugerian que su tiempo habia ya

pasado:

16. Diario de la Tarde (9 de abril de 1850).

17. Se realizaron cinco representaciones de Don Giovanni entre 1827-28, y obtuvieron una tibia recepcion;
segn Alfredo Fiorda Kelly, no volveria a escenificarse en Buenos Aires hasta 1869, mientras que Le
nozze di Figaro tendria que esperar hasta 1928 para su estreno argentino: Alfredo Fiorda Kelly,
Cronologia de las 6peras, dramas liricos, oratorios, himnos, etc, cantados en Buenos Aires (Buenos
Aires: Riera, 1934), 24.
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& pesar de la popularidad de su reputacion, parece ir quedando como recuerdo
tradicional. Quiza blasfemamos contra la musica de Rossini; pero tenemos muestras
del género bufo, que llenan mejor el gusto de la época. El publico la recibié con
frialdad, y no parece muy dispuesto & aplaudir los largos recitados a piano que

tiene. '8

En el caso de Bellini, sin embargo, este nivel de familiaridad le permiti6 un tipo
diferente de experiencia operistica: una cronica de Il pirata de junio de 1850 sefialaba que
“la familiaridad que ya tenemos con esa Opera, la frecuencia con que sostenemos nuestras
relaciones muatuas, nos revela de deternernos sobre ella, para marcar este 6 aquel pasage,
esta 6 aquella ocurrencia”.’® También trajo consigo una mayor capacidad para reconocer

una buena representacién, como vemos por ejemplo acerca de Norma:

el duo famoso, el terceto, la cabatilina [sic] a. b. c. d. no son una novedad para el
publico; ya la ha comprendido, se la ha esplicado, la ha talareado [sic] tambien, le es
familiar, y cuando espera en la escena su repeticion, es menester que corresponda a

su inteligencia, & sus gustos 6 sucumbe el pasage.

Vistas simultdneamente, estas posiciones parecen marcar el punto de
consolidacién de un canon cronoldgico, basado en un repertorio y en una conciencia del
cambio estilistico a lo largo del tiempo como reemplazo del canon geografico y espacial
previo. La brecha entre el momento rossiniano de los afios 20 y la subita llegada de todo
el amplio repertorio de la generacion del 50 empujaron, sin embargo, a obras como Il
barbiere a obtener una posicion épica de tipo fundacional mucho méas extrema que el
lugar obtenido en Europa en su articulacion historica de la dpera. Al mismo tiempo, la
doble introduccién de ese repertorio tardio, primero a través de nameros sueltos y
miscelaneas, y luego, desde fines de 1840 y comienzos de 1850 como Operas completas,
sirvid para consolidar a algunas de las dperas nuevas como clésicos, tomando su lugar en
los nuevos grandes teatros de fines de la década de 1850, y sirvié como vara para medir
las proezas vocales de las estrellas solistas mas importantes que actuarian en los teatros
Colén y Solis durante la segunda mitad del siglo XIX. De esta manera, los teatros de

Buenos Aires y Montevideo después de 1860, confluyeron naturalmente con el circuito

18. Diario de la Tarde (7 de agosto de 1849). En esta y citas subsiguientes se mantiene la ortografia original
de la publicacion.
19. Diario de Avisos (8 de junio de 1850).



La Opera en Latinoamérica en los siglos XIXy XX 47

operatico global bajo sus propios términos, y siguiendo su propia ruta, y también con sus
propias particularidades intactas, incluso aungue éstas ya no fuesen visibles.

Esto me lleva a mi conclusion de remarcar este momento de exceso operistico
junto con el caso de Bellini, que nos retrotrae a mis reflexiones iniciales acerca de
enmarcar a la dpera latinoamericana de manera mas amplia. Ayestaran detalla la
superabundancia de 6pera en la década de 1850 como parte de la historia de la musica en
el Uruguay, pero confio en que se entienda ahora que ambos casos (el de la dpera en
Buenos Aires y Montevideo) pertenecen a varias historias: a través de lineas nacionales
que conectan la historia de Montevideo con la de Buenos Aires; como parte de un
movimiento global de discursos y cantantes; y como una invitacion al tipo de historias
locales que pueden iluminar el displicente mundo de las rivalidades, crisis, fiascos,
diatribas criticas y desafios practicos que complican y matizan las extraordinarias
estadisticas de las representaciones de Opera.

Entonces, ¢dénde queda Latinoamérica en todo esto? ;Forman parte también estos
episodios de una historia de la Opera Latinoamericana? En el espiritu de la frase de
Tenorio-Trillo citado al comienzo de este articulo, diria que depende de quién haga la
pregunta y con qué motivo: diria que si, si conduce a una historia mas inclusiva de la
actividad operistica durante el siglo XIX a lo largo del continente; pero diria que no, si es
impuesta como un modo de separar este tipo de historias operisticas de otras narrativas
méas familiares. Quizas, en Ultima instancia, la pregunta es mas importante que la
respuesta, y sea aquella una invitacion a un debate mas extenso y profundo entre
tradiciones académicas nacionales y regionales, como también en el contexto de qué es
lo que debiera incluirse en los programas de los cursos universitarios de historia de la
musica, como también de qué debiera aparecer en los articulos publicados en revistas
cientificas. De ese modo, la pregunta en si misma podria volverse tan familiar como otras,
como aquellas que conciernen a la historia de la opera italiana en Europa, y que podria
formularse en muchos otros contextos. En otras palabras, que no sea ya evadido o tratado
como un tema de especialistas, sino como una forma mas de acercarse a la amplia historia

de la 6pera en el mundo durante el siglo XIX.
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La red de empresarios europeos en Buenos Aires (1880-1925). Algunas

consideraciones preliminares

Durante el periodo de “emancipacion cultural” (1884-1930), los empresarios europeos jugaron un
rol tanto crucial como controversial en el desarrollo de las artes performéaticas en Sudamérica.
Usualmente conectados entre si a través de contratos un tanto descuidados, manejaron la
infraestructura transatlantica, liderando asi el mercado a través de la provision de la oferta y el
desarrollo de la demanda cultural, como resultado de los cambios en las dinamicas econémica,
politica y migratoria.

Si bien la importancia de estos entrepeneurs era clara en aquel entonces —generalmente
enfatizada o halagada por politicos, intelectuales y competidores—, el rol del empresario europeo
en el mercado teatral de Sudamérica aln necesita ser abordado dentro de una perspectiva mas
amplia. Este articulo pretende entonces contribuir a la comprension de esta figura crucial dentro
del desarrollo de las artes, a través de la perspectiva de algunos de los empresarios mas destacados,
cuyos negocios florecieron en Buenos Aires, ciudad de indiscutido capital cultural durante la belle
époque. Ubicada en el centro del comercio musical transatlantico de comienzos de siglo XX, la
metrdpolis se transformo en el mercado mas importante para la exportacion de compositores
italianos y franceses, al mismo tiempo en que las celebraciones por el centenario de independencia
producian un profundo cambio en la actitud hacia los modelos europeos.

Palabras clave: empresario, relaciones transatlanticas, Angelo Ferrari, Cesare Ciacchi, Charles
Séguin, Walter Mocchi, Faustino Da Rosa

The Network of European Impresarios in Buenos Aires (1880-1925).

Some Preliminary Considerations

During the period of “cultural emancipation” (1884-1930), European impresarios fulfilled a
relevant and controversial role in the development of the performing arts in South America. Often
connected to each other through underhanded agreements, they ruled the transatlantic
infrastructure and thus led the market, conveying the offer and developing the cultural demand,
as result of shifting political, economic and migratory dynamics.

Although the importance of these entrepreneurs was clear at the time - and often emphasised or
praised by politics, intellectuals and competitors - the role of the European impresario in South
American theatrical market still needs to by explored in a broad perspective. This paper aims to
contribute to the understanding of this crucial figure in the development of the arts through the
perspective of some of the leading impresarios whose business flourished in Buenos Aires,
undisputable cultural capital of the belle époque. Set at the centre of the transatlantic musical
trade, in the early 1900s the metropolis became the most important market for the musical
exportation of Italian and French composers, in the same period in which the 'Argentine
centennial’ brought about a deep change in the attitude towards the European models

Keywords: Impresario, transatlantic relationships, Angelo Ferrari, Cesare Ciacchi, Charles
Séguin, Walter Mocchi, Faustino Da Rosa
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Introducciont

Los empresarios europeos tuvieron un papel decisivo, controvertido y solo
parcialmente explorado en el desarrollo del mercado teatral y musical sudamericano. Si,
por cierto, se reconoce ampliamente que en el ultimo cuarto del siglo XIX “El predominio
de las compafiias espafiolas, italianas y francesas, con sus repertorios de épera, drama,
comedia, zarzuela, opereta, varieté, se extiende en Argentina y en otros paises
latinoamericanos”,?> menos conocida es la infraestructura empresarial, econémica y
financiera en la que este fendmeno pudo desarrollarse, mantenerse y afirmarse, realizando
una importante “movilidad cultural™ a través del Atlantico. A pesar de algunos trabajos
pioneros,* estos aspectos han permanecido durante mucho tiempo al margen de la
musicologia, asi como de las vertientes consolidadas de la “Atlantic history’® [“Historia

atlantica”] y de los “Migration Studies® [“Estudios migratorios”].

1. Investigacion realizada en el marco del PICT N° 2015-3831, “Historia y patrimonio de la Argentina
moderna. Inmigracién, transferencia y readaptacion de saberes en las dimensiones simbdlicas y
materiales de los teatros del litoral rioplatense y su conservacion”, IR: Fernando Devoto, FONCYT.
2016-2019. Agradezco a Jose Ignacio Weber la traduccién al espafiol.

2. Beatriz Seibel, Historia del teatro argentino. Desde los rituales hasta 1930 (Buenos Aires: Corregidor,
2002), 195.

3. “Lainvestigacion literaria e historica ha tendido a ignorar, con muy pocas excepciones, la medida en que
en materia de cultura lo local siempre ha sido irradiado, por asi decirlo, por el resto del mundo”
[“Literary and historical research has tended to ignore the extent to which, with very few exceptions, in
matters of culture the local has always been irradiated, as it were, by the larger world”]. Por el
contrario, la nocion de movilidad cultural hace referencia al “proceso continuo a través del cual los
textos, imagenes, artefactos e ideas son movidos, disfrazados, traducidos, transformados, adaptados y
reimaginados en el incesante e ingenioso trabajo de la cultura” [“restless process through which texts,
images, artifacts, and ideas are moved, disguised, translated, transformed, adapted, and reimagined in
the ceaseless, resourceful work of culture”] Stephen Greenblatt, “Cultural mobility: an introduction”,
en Cultural mobility: a manifesto, ed. Stephen Greenblatt (Cambridge: Cambridge University Press,
2010), 4. Esta perspectiva puede ayudar a comprender las mutuas influencias artisticas entre ambos
lados del Atlantico, que fueron conducidas por un variado conjunto de operadores, incluyendo —por
supuesto— a los empresarios teatrales y musicales, como veremos en el curso de la narracion.

4. Sobre todo, los fundamentales trabajos de John Rosselli: “The opera business and the Italian immigrant
community in Latin America 1820-1930: the example of Buenos Aires”, Past & Present, 127 (1990):
155-182; “Latin America and Italian opera: a process of interaction, 1810-1930”, Revista de
musicologia, 16 (1993): 139-145.

5. Para un panorama ver: Bernard Bailyn, Atlantic history. Concept and contours (Cambridge, Mass.:
Harvard University Press, 2005); Brian Ward, Martyn Bone y William A. Link (eds.), The American
South and the Atlantic World (Gainesville: University Press of Florida, 2013); David Armitage, “The
Atlantic Ocean”, en Oceanic Histories, eds. David Armitage, Alison Bashford y Sujit Sivasundaram
(Cambridge: Cambridge University Press, 2018), 85-110.

6. La bibliografia relativa al fendbmeno es interminable. Para un marco de las relaciones entre Europa y
América (que también incluye los efectos de la migracién de retorno en el desarrollo de los paises
europeos) ver: Frank Thistlethwaite, The Great Experiment: an Introduction to the History of the
American People (Cambridge: Cambridge University Press, 1955); Frank Thistlethwaite, “Migration
from Europe Overseas in the Nineteenth and Twentieth Centuries” y “Postscript” en A Century of
European Migrations 1830-1930, eds. Rudolph J. Vecoli y Suzanne M. Sinke (Urbana: University of
Illinois Press, 1991); Adam Walaszek, “Overseas Migration Consequences: The Case of Poles
Returning from the USA, 1880-1924”, en Eastern Europe and the West, ed. John Morison (Londres:
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Sin embargo, en los dltimos afios la circulacion del teatro musical entre Europa y
América ha sido objeto de un renovado interés historiografico que evidencio el papel
crucial de los comportamientos empresariales en el desarrollo de la escena teatral y
musical.” Otros estudios han puesto de relieve la importancia de la dpera europea —y en
particular del melodrama italiano del siglo X1X— para la penetracién en la Argentina de
modelos musicales de gran productividad, asi como de fuerte controversia. En esta linea,
mi trabajo reciente acerca de la trayectoria del principal empresario activo en Europa y
Sudamérica, el italiano Walter Mocchi (1871-1955), hace hincapié en las relaciones entre
arte y mercado durante un periodo fundamental del desarrollo de la épera en Argentina 'y
Brasil.® Entre las numerosas iniciativas de Mocchi, las mas conocidas fueron el estreno
mundial de Isabeau de Pietro Mascagni en el Coliseo de Buenos Aires, la exportacion a
Europa de Huemac de Pasquale De Rogatis y las giras sudamericanas de la Wiener
Philharmoniker dirigidas por Richard Strauss y Felix Weingartner, con la primera
representacion en lengua original del Ring y del Parsifal.

A partir de los hallazgos de aquella investigacion, el presente trabajo busca arrojar
luz sobre la evolucion de la red empresarial que actud en Buenos Aires durante los afios
fundamentales de la “emancipacion cultural” (1884-1930),%° centrandose en algunos de
los protagonistas del comercio teatral transatlantico: si bien los nombres de Cesare
Ciacchi, Angelo Ferrari, Charles Séguin, Walter Mocchi y Faustino Da Rosa —por
nombrar los mas célebres— resultan familiares para quienes estudian el teatro

sudamericano de fin de siecle, las relaciones que vinculaban a estos empresarios con el

Palgrave Macmillan, 1992), 193-204; Dirk Hoerder, Cultures in Contact. World Migrations in the
Second Millennium (Durham, NC: Duke University Press, 2002). Para una reconstruccion en
profundidad de la emigracién a Argentina: Fernando J. Devoto, Historia de la inmigracion en la
Argentina (Buenos Aires: Sudamericana, 2003); Fernando J. Devoto, Storia degli italiani in Argentina
(Roma: Donzelli, 2007).

7. Entre las principales contribuciones: Christopher B. Balme, “The Bandmann Circuit: Theatrical
Networks in the First Age of Globalization”, Theatre Research International, Vol. 40, N° 1 (marzo
2015): 19-36; Marlis Schweitzer, Transatlantic Broadway. The Infrastructural Politics of Global
Performance (Londres: Palgrave Macmillan, 2015); Nic Leonhardt, Theater iber Ozeane. Vermittler
transatlantischen Austauschs (1890-1925) (Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2018); Derek B.
Scott, German Operetta on Broadway and in the West End, 1900-1940 (Cambridge: Cambridge
University Press, 2019).

8. Anibal E. Cetrangolo, Opera, barcos y banderas. EI melodrama y la migracion en Argentina (1880-
1920) (Madrid: Biblioteca Nueva, 2015).

9. Matteo Paoletti, “A huge revolution of theatrical commerce”. Walter Mocchi and the Italian musical
theatre business in South America (Cambridge: Cambridge University Press, 2020).

10. Ese es el periodo en el que “se concreta un sistema teatral, y a principios de siglo un campo intelectual
teatral”. Osvaldo Pellettieri (ed.), Historia del teatro argentino en Buenos Aires. La emancipacion
cultural (1884-1930) (Buenos Aires: Galerna, 2002), 19.
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entorno cultural de los lugares donde operaban permanecen mas oscuras. A menudo
blanco de la prensa, los empresarios europeos condujeron la oferta de espectaculos en
Sudamérica con intereses muy amplios, desde el melodrama hasta las variedades, de los
conciertos sinfénicos a la opereta, del circo hasta el Musikdrama, en un continuo intento
por satisfacer y guiar el gusto del pablico y de los circulos intelectuales.'! Esto fue posible
gracias al control de la infraestructura de produccion y de los principales engranajes de la
maquina cultural: al monopolizar los contratos con editores de musica, artistas y
compafiias, asi como las concesiones de los principales teatros, los empresarios europeos
lograron crear una red de distribucion capaz de responder a los intereses de un amplio
conjunto de stakeholders (periodistas, politicos, operadores culturales, industriales y, por
supuesto, un publico heterogéneo en términos de origen y condiciones
sociodemogréficas). Iniciado como un sistema de relaciones fuertemente ligado a las olas
migratorias de la segunda mitad del siglo XIX, en el cambio de siglo el empresariado
europeo en Argentina se convirtié en la expresién de un capitalismo maduro, que
condiciond fuertemente la evolucion del mercado de espectaculos: “Los directores
italianos no son funcionarios, sino industriales libres y poderosos”,*? declaré el director
de la Opéra Comique de Paris, Pierre-Barthélemy Gheusi, “los italianos son, de hecho, en
la musica de hoy, lo que los genoveses eran en el mar en tiempos feudales. Tienen las
llaves del mercado mundial en la industria del teatro universal”.'® Se trata, sin duda, de
un rol controvertido, que va mucho més alla de la identificacion con Italia y su tradicion:
a través de elecciones siempre equilibradas entre el arte y la especulacion, los empresarios
extranjeros condujeron durante mucho tiempo el camino de la modernizacion artistica de
las naciones emergentes de América Latina, siendo ora elogiados por impulsar su
evolucion, ora acusados como responsables de su retraso, si no de su ruina.

Las criticas se hicieron especialmente duras a partir del centenario de la
Revolucion de Mayo (1910), cuando se afirmé en los circulos intelectuales el deseo

—expresado tan claramente en la polémica publicada en la prensa por Gaston O.

11. Para la importancia de tales ambientes en la evolucion cultural de Buenos Aires fin de siécle, cfr. José
I. Weber, “Una formacion cultural italiana en Buenos Aires (1890-1910)”, Adversus, X/25 (2014): 12-
50; José |. Weber, Modelos de interaccién de las culturas en las publicaciones artistico-culturales
italianas de Buenos Aires (1890-1910), tesis de doctorado presentada en 2016 en la Universidad de
Buenos Aires.

12. “Les directeurs italiens ne sont pas des fonctionnaires mais, industriels libres et puissants”. Pierre-
Barthélemy Gheusi, Guerre et Théatre (Nancy, Paris, Estrasburgo: Berger-Levrault, 1919), 316.

13. “Les ltaliens sont, en effet, dans la musique actuelle, ce que les Génois étaient sur la mer aux temps
féodaux. lls ont les clefs du marché mondial dans I'industrie théatrale universelle”. Ibid.
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Talam6n— de promover “una musica como nacional, es decir argentina, como

continental, es decir americana”.* Sin embargo, como reconocié con lucidez Roberto F.

Giusti en la controversia con Talamon sobre la licitacion del Coldn (1922), distinguir

entre los méritos y las responsabilidades de estas ambiguas figuras es un reto complejo,

hoy como ayer:

He estado un poco perplejo antes de dar mi voto a la firma Da Rosa-Mocchi, porque
no me satisfacen del todo los antecedentes artisticos de estos sefiores. Declaro que
los creo competentisimos organizadores de compafias y preparadores de
espectéculos teatrales; asi lo han demostrado en su larga actuacion en los escenarios
extranjeros y en los nuestros; pero no me satisfacen a mi, personalmente, y creo que
mi opinion es compartida por mucha parte del publico artista de Buenos Aires,
algunos de los antecedentes de los dos empresarios, sobre todo del sefior Walter
Mocchi, porque han defraudado muchas veces las esperanzas que se pusieron en sus
promesas. Y si es cierto que él ha representado en ciertos momentos un progreso
evidente para el arte lirico en Buenos Aires, con sus iniciativas de hombre

inteligente, también es cierto que muchas veces nos ha defraudado.®

Un breve recorrido por la evolucion del empresariado europeo en Buenos Aires,

centro irradiador del mercado teatral y musical sudamericano y plaza imprescindible para

cualquier compafiia que operara en las rutas transatlanticas,® puede ser, en mi opinion,

un punto de partida para repensar criticamente la importancia de figuras a menudo

14.

15.
16.

Vera Wolkowicz, “En busca de la identidad perdida: los escritos de Gaston Talamén sobre muisica
académica de y en Argentina en la revista Nosotros (1915-1934)”, en Mdsica y construccion de
identidades: poéticas, didlogos y utopias en Latinoamérica y Espafia, eds. Victoria Eli Rodriguez y
Elena Torres Clemente (Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2018), 34.

Roberto F. Giusti, “La licitacion del Colon”, Nosotros, Afio 16, N° 152 (enero 1922): 108.

La relacion entre centro y periferia ha sido durante mucho tiempo objeto de un variado debate
historiogréfico [Enrico Castelnuovo y Carlo Ginzburg, “Centro e periferia”, en Storia dell arte italiana,
I Materiali e problemi, dir. Giovanni Previtali, Vol. | (Turin: Einaudi, 1979), 283-352; Christian G. De
Vito, “Verso una microstoria translocale (micro-spatial history)”, Quaderni storici, 3 (dicembre 2015):
815-833], también siguiendo la investigacién acerca de las vias navegables internas por el grupo de
estudios coordinado por Fernando J. Devoto, en el que participé [Historia y patrimonio de la Argentina
moderna. Inmigracion, transferencia y readaptacion de saberes en las dimensiones simbolicas y
materiales de los teatros del litoral rioplatense y su conservacion (PICT N° 2015-3831, FONCYT
2016-2019, Agencia Nacional de Promocion Cientifica y Tecnolégica)]. Ahora bien, entiendo que en el
caso argentino, en lo que se refiere a la produccion teatral, la capital ejercid toda su preeminencia sobre
las provincias, tanto en lo que se refiere a los medios de produccion como en la hegemonia que los
empresarios europeos activos en Buenos Aires impusieron sobre los competidores activos en la
organizacion de los circuitos provinciales, como lo demuestran las recientes investigaciones sobre las
rutas fluviales en la cuenca del Rio de la Plata [Anibal E. Cetrangolo y Matteo Paoletti (eds.), I fiumi
che cantano (Bolonia: Universita di Bologna, 2020)].



La Opera en Latinoamérica en los siglos XIXy XX 57

conocidas solo por el eco esquizofrénico de la prensa, donde las elogiosas crénicas de los

partidarios contrastaban continuamente con los juicios infames de los detractores.

La estructura empresarial en tiempos de las migraciones masivas

El ultimo cuarto del siglo XIX se caracterizd, en gran parte de Sudamérica, por
las masivas olas migratorias provenientes de Europa, cuya importancia para el desarrollo
de la “Argentina plural”!’ es bien conocida desde el punto de vista socioeconémico y
cultural. La emigracion fue concebida durante mucho tiempo por algunos paises europeos
“en términos de hegemonia politica” y fomentada por los gobiernos de finales de siglo
con el objetivo de formar, por ejemplo en Argentina, “una ‘nueva y mas grande Italia’ [y]
hacer de ella la meta de un expansionismo mercantil e industrial”.!® Desde el punto de
vista teatral, para toda Europa continental, América del Sur representd a partir de los afios
ochenta una plaza muy interesante y en rapida evolucion, capaz de contrarrestar la crisis
que el teatro dramético y operistico habia empezado a sufrir en relacion con los nuevos
géneros en competencia (primero la opereta y los conciertos sinfénicos, luego el cine y
las variedades).®

Esta crisis habia dado un duro golpe al tradicional rol del empresario
decimondnico, aplastado por el abrumador poder de las editoriales musicales —Ricordi
y Sonzogno a la cabeza—?° e incapaz de hacer frente a los crecientes recursos financieros
necesarios para producir los espectaculos requeridos por un publico cada vez mas

sofisticado.?! Fue precisamente en este momento de profunda crisis que el mercado

17. Fernando J. Devoto y Marta Madero (dirs.), Historia de la vida privada en la Argentina. La Argentina
plural: 1870-1913, Vol. 1l (Buenos Aires: Taurus, 2006).

18. “una ‘nuova e piu grande Italia’ [€] farne la meta di un espansionismo mercantile e industriale”. Emilio
Gentile, “L’emigrazione italiana in Argentina nella politica di espansione del nazionalismo e del
Fascismo”, Storia contemporanea, Vol. 17, N° 3 (junio 1986): 357. En 1911, impulsado por un
renovado nacionalismo, el gobierno dirigido por Giovanni Giolitti prohibi6 por decreto la emigracién a
Sudamérica.

19. Sobre el ascenso de los géneros ligeros: Carlotta Sorba, “The origins of the entertainment industry: the
operetta in late nineteenth century in Italy”, Journal of Modern Italian Studies, 2 (2006): 282-302. Sobre
la crisis de la edicion musical: Roberto Zanetti, “Tradizionalismo, continuita, reazione, rinnovamento”,
en La musica italiana del Novecento, Vol. | (Busto Arsizio: Bramante, 1985), 53-99.

20. Francesco Degrada, “Il segno e il suono. Storia di un editore musicale e del suo mondo”, en Musica,
musicisti, editoria: 175 anni di Casa Ricordi, 1808-1983 (Milan: Ricordi, 1983), 9-25; Marco Capra,
“La Casa Editrice Sonzogno tra giornalismo e impresariato”, en Casa Musicale Sonzogno. Cronologie,
saggi, testimonianze, eds. Mario Morini, Nandi Ostali y Piero Ostali, Vol. I (Milan: Sonzogno, 1995),
243-290; Stefano Baia Curioni, Mercanti dell’Opera. Storie di Casa Ricordi (Milan: 1l Saggiatore,
2011).

21. John Rosselli, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: The Role of the Impresario
(Cambridge: Cambridge University Press, 1984); Fiamma Nicolodi, “Il teatro lirico e il suo pubblico”
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sudamericano —y en particular el argentino— se convirtié en un recurso esencial para el
sistema teatral europeo: las diversas comunidades de migrantes que se asentaron en masa
en las principales ciudades de América Latina ofrecieron a las compafiias provenientes
de Europa un puablico fuertemente caracterizado por su origen, lengua y necesidades de
consumo, a menudo indiferente a la evolucién del gusto y deseoso de mantener una
conexion con la patria de origen gracias a las artes escénicas. Por ello, los transatlanticos
que unian los puertos de Génova y Marsella con Buenos Aires, Montevideo, Rio de
Janeiro y San Pablo transportaban cada vez mas compaiiias de zarzuela espafiola, troupes
francesas de prosa y opereta, “grandes actores” y escritores italianos, musicos y cantantes
alemanes y, por supuesto, compositores y artistas de dpera aclamados en su pais 0 en
busca de fortuna, que inevitablemente influyeron en la evolucién de la escena de los
paises en los que actuaron y, en muchos casos, se establecieron.?

A bordo de los buques de vapor también llegaron los primeros empresarios
especializados: aunque muchos habian tenido carreras, mas o menos afortunadas, como
cantantes, actores o mausicos, ahora su trabajo era exclusivamente de organizacion,
ocupandose solo de los aspectos empresariales y de gestion, y distanciados de tareas sobre
el escenario. Este fue el caso de Angelo Ferrari (1831-1897), pianista y violinista que
Ilegb a la Argentina en 1857 y se establecié como uno de los lideres de la organizacion
teatral intercontinental. Arrendatario del antiguo Teatro Col6n entre 1869 y 1888, Ferrari

dejo su impronta con una programacion centrada en las grandes voces que requerian los

en Fare gli italiani, eds. Simonetta Soldani y Gabriele Turi, VVol. I (Bolonia: 1l Mulino, 1993), 257-339;
Carlotta Sorba (ed.), Scene di fine Ottocento. L 'Italia fin de siécle a teatro (Roma: Carocci, 2004).

22. La bibliografia sobre estos temas es extensa. Entre los casos mejor estudiados pueden mencionarse la
influencia de las comunidades migrantes italianas para el desarrollo de los géneros populares en las
ciudades de la Argentina: Osvaldo Pellettieri (ed.), Inmigracion italiana y teatro argentino (Buenos
Aires: Galerna, 1999); el rol de las compafiias extranjeras en la evolucion de la escena teatral de Buenos
Aires: Maria de los Angeles Sanz y Laura Cilento, “Compaiiias extranjeras (1884-1930)”, en Historia
del teatro argentino en Buenos Aires. La emancipacion cultural (1884-1930), ed. Osvaldo Pellettieri
(Buenos Aires: Galerna 2002), 532-555; las giras brasilefias de cantantes y actores europeos en el siglo
XIX: Alessandra Vannucci, Un baritono ai tropici. Diario di Giuseppe Banfi al Parana (Reggio Emilia:
Diatabasis, 2008), Alessandra Vannucci, A missdo italiana. Historias de uma Geragdo de Diretores
Italianos no Brasil (San Pablo: Perspectiva, a2014); el éxito argentino de la zarzuela: Kristen McCleary,
“Performance, Nation, and Identity: The Spanish Zarzuela in Argentina, 1890-1900”, Nineteenth
Century Theater and Film, Vol. 44, N° 1 (mayo 2017): 28-53; y de la opereta: Luisa Cymbron, “Camdes
in Brazil: Operetta and Portuguese Culture in Rio de Janeiro, circa 1880, The Opera Quarterly, Vol.
30, N° 4 (otofio 2014): 330-61; las travesias oceanicas de los “grandes actores” Tommaso Salvini y
Adelaide Ristori: Eugenio Buonaccorsi (ed.), Tommaso Salvini. Un attore patriota nel teatro italiano
dell’Ottocento (Bari: Edizioni di Pagina, 2011); Luciana Pasquini, Adelaide Ristori in America e a Cuba
(Lanciano: Rocco Carabba, 2015); y el papel de los estilos de composicién europeos en el desarrollo de
algunos himnos nacionales de Ameérica Latina: Federico Gon, “Gli ‘eroi dei due mondi’: Rossini,
Donizetti, Verdi e gli inni nazionali sudamericani”, en VIVA V.E.R.D.l.: Music from Risorgimento to
the Unification of Italy, ed. Roberto lliano (Turnhout: Brepols, 2013).



La Opera en Latinoamérica en los siglos XIXy XX 59

géneros en boga del periodo (especialmente el melodrama de Verdi y la grand-opéra de
Meyerbeer), para la que contrato a “los cantantes mas perfectos y célebres, constituyendo
sus compafiias con personales que ningun teatro de Europa pudo agrupar en conjunto. La
excelencia de esos elencos culmin6 de 1876 a 1881, en que hubo realmente un asombroso
florecimiento de grandes voces”.?* La disponibilidad de medios de Ferrari fue tal que una
estrella del calibre de Francesco Tamagno fue continuamente reclutada durante los afios
en que era, en lItalia, el primer intérprete de las nuevas dperas de Verdi, Gomes y
Ponchielli.?*

Las ambiciones de Ferrari no se limitaron al dominio del principal teatro lirico de
Buenos Aires, sino que pronto se orientaron al intento de creacion de una red de
distribucion a ambos lados del Atlantico, capaz de optimizar la “gira” de las compafiias
entre los principales puertos de las rutas navales. El proyecto se realiz6 en 1883. Primero,
el empresario se adjudicd por ocho afios el arrendamiento del Coldn, obligdndose a
cambio el pago anual de “mil ochocientos sesenta pesos moneda nacional... [y] a tener
anualmente una compafiia lirica de primer orden que funcione cuando menos desde mayo
a mediados de julio”.?® Luego confirmd su control sobre el Teatro Imperial de Rio de
Janeiro y el Solis de Montevideo.?® Finalmente, completd el proyecto del otro lado del
océano, ganando la concesion del Teatro alla Scala de Milan para las temporadas 1883-
1885.%

La gestion del principal teatro lirico italiano permitio al empresario proveerse de
las nuevas producciones provenientes de Europa, garantizando contratos continuos con
las principales estrellas. De este modo, Ferrari, por ejemplo, hizo representar por primera
vez en el Colon el nuevo gran ballet Excelsior de Manzotti y Marenco poco después del
estreno milanés (1881): en 1883 “el espectaculo deslumbré a Buenos Aires y tuvo 31

representaciones consecutivas, ya que nuestro publico no conocia nada parecido en este

23. José Ojeda, “Francisco Tamagno en Buenos Aires”, Caras y Caretas, N° 1535 (3 de marzo de 1928).

24. Tamagno fue elegido por Verdi para interpretar a Gabriele Adorno en la segunda version de Simon
Boccanegra (1881), la reescritura en italiano de Don Carlos (1884) y Otello (1887). En los afios en que
colaboro con Ferrari, el tenor fue también el primer intérprete de Maria Tudor de Gomes (1879) y de Il
figliuol prodigo de Ponchielli (1880).

25. El contrato esta transcripto en Antonio Galarce, Bosquejo de Buenos Aires: Capital de la Nacion
Argentina (Buenos Aires: Stiller & Laass, 1887), 666-668.

26. Véase Ricardo Johny Tuttman, “Opera en el Atlantico Sur: cronica de las compaiifas italianas en Rio
de Janeiro en el periodo final de la monarquia (1866-1889)”, tesis de doctorado, Universidad Catdlica
Argentina, 2018.

27. La gestion fue confiada a un representante de Ferrari, el bolofiés Augusto Bordoni. Véase La llustracion
musical, Afio 1, N° 20 (18 de agosto de 1883).
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género de espectaculos”. ?® Sin embargo, la operacion intercontinental resultd ser
demasiado temeraria para las arcas de una sola personay Ferrari se vio obligado a afrontar
un revés financiero, debido —segun la prensa de la época— a unos ingresos por venta de
billetes inferiores a los previstos. EI empresario intenté enfrentar la crisis con una
estrategia de gran interés, anticipando un comportamiento empresarial que se convertiria
en la practica usual en los afios posteriores al Centenario argentino. Cuando Ferrari se
percato6 de “que la compafiia reclutada para nuestra temporada oficial resulté muy inferior
a las que el mismo empresario solia organizar... la empresa anunci6 que iba a poner en
escena una composicion realizada en Buenos Aires por un musico que, si no era nativo
del pais, se habia vinculado tan estrechamente a la vida artistica nacional, que bien podia
reclamar el privilegio de llamarse argentino”.?® Ante la imposibilidad de encontrar
rapidamente un nuevo libreto, Ferrari encargé al joven Eduardo Torréns —de origen
espafol— la reescritura de Il Pirata de Felice Romani, “introduciéndole ligeras variantes
escénicas” respecto a la antigua partitura de Bellini: “con el agregado de un prélogo y un
epilogo orquestal y cambiandole el nombre, hizo con él su Gualtiero”. La recepcion de la
critica de esta obra, aclamada como “argentina”, fue 6ptima, pero “la preparacion musical
y la escénica de la ejecucion fue un poco precipitada” y “la épera no consigui6 sino la
acogida de simpatia a que la hacia merecedora del esfuerzo considerable del autor y de
los ejecutantes. Se represent6 dos veces, los dias 4 y 7 de agosto de 1883, y no volvié a
aparecer nunca mas”. Se trata de un resultado que, treinta afios después, sera comun a
muchas obras nacionales argentinas que, producidas por empresarios extranjeros gracias
a generosos fondos publicos, no pudieron sostenerse autonomamente en el mercado.*
En los anales argentinos, Ferrari es recordado a menudo como el principal
promotor de la construccion del nuevo Coldn, cuya concesion consigui6 tras la promesa
de “invertir la suma de tres millones quinientos mil pesos (3.500.000 pesos) en esta obra,
entregandola con todas sus dependencias a la Nacion después de cuarenta afios”.* A la

espera de la construccion del nuevo teatro, en 1887 Ferrari obtuvo el Teatro de la Opera,

28. Dionisio Petriella y Sara Sosa Miatello (eds.), Diccionario biografico italo-argentino (Buenos Aires:
Dante Alighieri, 1976), 511.

29. José Ojeda, “La primera Opera argentina estrenada en el Colon”, Caras y Caretas, 1580 (12 de enero
de 1929). Las citas siguientes estan tomadas del mismo articulo.

30. Sobre el tema, en relacién al caso de Walter Mocchi, remito a mi libro: Paoletti, “4 huge revolution of
theatrical commerce”.

31. Heraclio Mabragafia, Los Mensajes. Historia del desenvolvimiento de la nacion Argentina redactada
cronologicamente por sus gobernantes, Vol. IV (1881-1890) (Buenos Aires: Compafiia General de
Fésforos, 1910), 277.
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que condujo hasta su muerte. A pesar del compromiso financiero, el empresario nunca
vio su suefio hecho realidad: el nuevo Coldn, terminado solo en 1908, fue confiado al
gran competidor de Ferrari, Cesare Ciacchi.

Figura de enorme peso en el desarrollo de la escena teatral y musical argentina,
Ciacchi (1843-1913) se consolid6 a partir de los afios ochenta como uno de los méas
importantes empresarios del mercado sudamericano. Su imperio se gestd en Buenos
Aires, donde en 1879 obtuvo la direccion del nuevo Teatro Politeama, que se caracterizo
por una produccién popular, pero capaz de atraer a los principales nombres de la escena
internacional gracias a la generosidad de los cachés. Empresario inicialmente activo en el
teatro dramatico, Ciacchi consigui6 los derechos exclusivos de algunos de los principales
actores europeos de la época, desde Ernesto Rossi (1879) a Eleonora Duse (1885), de
Ermete Novelli (1890 y 1894) a Sarah Bernhardt (1886), contratada en Francia en
sociedad con su primo, Luigi Ducci, a cambio de un millén quinientos mil francos por
cincuenta representaciones en los teatros gestionados por la pareja entre Argentina y
Brasil.3® Ciacchi prepotentemente entrd en la arena lirica en 1887, cuando intento
arrebatar a Ferrari los derechos de representacion del estreno argentino del novisimo
Otello de Giuseppe Verdi, iniciando una aspera disputa judicial en la que estaba implicado
el editor Ricordi y que no termind hasta 1895, con una sentencia que fundo las bases para
la proteccion de los derechos de autor de las obras de compositores extranjeros en
Argentina. 3

En 1888 la competencia de Ciacchi con Ferrari se volvio despiadada: en el
Politeama debutd la soprano Adelina Patti, que en las temporadas sucesivas retorno
regularmente para actuar en los teatros de “Don César”. Las presentaciones de la Patti
nos ofrecen un buen ejemplo de las estrategias comerciales de la época: para satisfacer
las peticiones de un publico compuesto principalmente por emigrados de diferentes
origenes, en las abarrotadas representaciones de Il Barbiere di Siviglia la soprano se vio
obligada a repetir la Lezione di canto en cinco idiomas (inglés, francés, aleman, espafiol

e italiano) y “el empresario Ciacchi, después de esa escena fue llamado, veintiin veces

32. Sobre la compleja gestacion del nuevo Col6n, véase Roberto Caamafio, La historia del Teatro Coldn
1908-1968 (Buenos Aires: Cinetea, 1969).

33. Gil Blas (20 de octubre de 1882).

34. Ernesto Quesada, La Propriedad Intelectual en el Derecho Argentino (Buenos Aires: J. Menéndez,
1904), 314-319.
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junto con la cantante”.®® Ademas, Ciacchi intentd interpelar a un pablico méas variado,
ampliando la oferta y evitando la preeminencia de los agentes teatrales europeos mediante
la contratacion directa de companias en Europa. A finales de 1889, por ejemplo: “Ha
salido para Paris, Milan y Florencia el conocido y reputado empresario de Buenos Aires
D. César Ciacchi. Tiene el propoésito de contratar una compafia de Opera italiana y otra
de zarzuela espafiola”. %

A pesar de estar situados en segmentos de mercado diferentes —mas institucional
Ferrari, mas ecléctico Ciacchi— los dos empresarios se vieron obligados a exponerse a

riesgos financieros cada vez mayores para ganar la competencia:

La puja por ofrecer atracciones mas interesantes, artistas mas célebres,
interpretaciones mas hermosas, parecia empefiada con caracteres tan violentos, que
después de los gigantescos esfuerzos de los afios anteriores, en que Ferrari vencia a
los grandes teatros europeos a fuerza de pagas enormes, y Ciacchi daba a la Patti un

millén de francos para inducirla a volver, se llegaria quién sabe a qué excesos.*

La presencia del nombre del cartel se consideraba una prerrogativa esencial para
atraer al publico, pero el crecimiento exponencial de los cachés era un problema serio:
para contener el aumento de los costos fijos, los precios de los boletos tenian que subir
por encima de un umbral que ya no se podia tolerar, lo que generaba un estrechamiento
de los margenes de beneficio y altos riesgos de déficit. Como explicd la revista de Walter
Mocchi unos afios después:

Es bien sabido que en cuanto a sus salarios los artistas ya no tienen limites. Mientras
gue hace unos afios se hablaba de miles de liras, hoy se habla de... cientos de miles.
A medida que crecen las necesidades del publico, crecen naturalmente las
necesidades de los artistas y las dificultades, realmente duras, que los empresarios
de América encuentran hoy en dia para armar compafiias que no s6lo merezcan el
elogio del publico americano, sino también mantengan el prestigio de este arte

nuestro en el extranjero. %

35. “l'impresario Ciacchi, apres cette scene, a été rappelé vingt et une fois avec la cantatrice”. Le Gaulois
(3 de septiembre de 1888).

36. “Diversiones publicas”, El Liberal (12 de diciembre de 1889).

37. José Ojeda, “La compaiiia lirica del Noventa”, Caras y Caretas, N° 1568 (20 de octubre de 1928).

38. “Si sa che oramai in fatto di paghe gli artisti non hanno piu limite. Mentre pochi anni fa si parlava di
migliaia di lire, oggi si parla... di centinaia di migliaia. Con il crescere delle esigenze del pubblico
crescono naturalmente le esigenze degli artisti e crescono le difficolta, davvero asperrime, che
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A pesar de que en 1889 Ciacchi habia arrebatado a Ferrari el Solis de Montevideo,
extendiendo su red también al Teatro Onrubia de Buenos Aires, en el “Panico de 1890°%°
los dos rivales llegaron a la conclusion de que solo un acuerdo de cartel podria frenar el
aumento de los costos. Aprovechando su posicion dominante en la plaza de Buenos Aires,
Ciacchi y Ferrari formaron una Unica gran compaiiia, dirigida por Marino Mancinelli,
presentandola sucesivamente en el teatro de la Opera y en el Politeama. En el teatro de
Ferrari, el conjunto actud en el marco de la temporada oficial, financiado con recursos
publicos; mientras que en la sala mas modesta de Ciacchi, privada, se pusieron en escena
representaciones a precios populares. “La compaiiia asi compuesta resultd, como bien se
comprende, monstruosa” y realizé lo que en las cronicas argentinas se llamaria “la
temporada mas hermosa que se haya realizado nunca en ningiin teatro del mundo”.*

El acuerdo entre Ciacchi y Ferrari fue la primera experiencia de colusion entre
empresarios, anticipando un comportamiento que se convirtio en la norma en las décadas
siguientes.*! Con Ciacchi y sus socios, en efecto, el empresario sudamericano entré en
plena era capitalista, implementando estrategias gerenciales y de mercadeo mucho mas
desprejuiciadas que en el pasado. En 1895, por ejemplo, con el fin de aumentar la
expectativa del publico, Ciacchi organiz6 en Montevideo “una corta temporada que sirvid
para realizar la propaganda en Buenos Aires” inundando, entonces, “la ciudad de avisos
y anuncios, en que resaltaban especialmente los retratos de Tina Di Lorenzo en sus trajes
y gestos mas atractivos; se pondero una y mil veces su sorprendente belleza, austeridad
incélume, la elevacion de su cuna, y en cuarto o quinto lugar, como concesion a la
necesidad, su admirable talento artistico”.*? Y para demostrar la capacidad de los
empresarios europeos para optimizar la transferencia de sus contratados dentro de una
red, basta con sefialar que en 1893 la compafiia de Ferrari y Luigi Ducci organiz6 una
gira coordinada entre el Politeama de Buenos Aires y las salas controladas en Brasil,

incontrano oggi gli impresari d’America a comporre delle compagnie che sappiano non solo meritare il
plauso del pubblico americano, ma tener sempre piu alto all’estero il prestigio di questa arte nostra”.
“Le compagnie liriche in America”, Il Teatro Illustrato, N° 41 (15-30 de abril de 1907).

39. Para una mirada desde una perspectiva internacional véase Alec George Ford, “Argentina and the
Baring Crisis of 18907, Oxford Economic Papers, nueva serie, Vol. 8, N° 2 (junio 1956): 127-150.

40. José Ojeda, “La compaiia lirica del Noventa”, Caras y Caretas, N° 1568 (20 de octubre de 1928). La
compafiia estaba integrada entre otros por las sopranos Adalgisa Gabbi, Elvira Colonnese, Margarita
Baux y Zina Dalty; la contralto Amelia Stahl; los tenores Francesco Tamagno, Fernando De Lucia,
Emilio De Marchi y Roberto Vanni.

41. Para un panorama véase Livia Cavaglieri, Trust teatrali e diritto d’autore (1894-1910). La tentazione
del monopolio (San Miniato: Titivillus, 2012).

42. José Ojeda, “Tina Di Lorenzo en el Teatro Nacional”, Caras y Caretas, N° 1548 (2 de junio de 1928).
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trasladando una compafiia de no menos de doscientos dos personas entre musicos de
orquesta, operarios y cuerpo de baile. A pesar de una cuidadosa planificacion, el resultado
econdmico de la gira se vio afectado por “el bombardeo de Rio [de Janeiro] que impidio
a la compafiia Ducci ir a San Pablo donde tuvo que afrontar la bonita suma de 130.000
francos en suscripciones”.*® El Politeama de Ciacchi cerrd sus puertas el 17 de abril de

1900, para no volver a abrirlas nunca mas.**

Séguin, Mocchi y Da Rosa: el capitalismo aplicado al teatro

El nuevo siglo marco una aceleracion del cambio en la Argentina: “Se considera
que entre 1905y 1912 se produce el periodo mas largo de prosperidad... la desocupacion
casi desaparece, aunque subsiste la distribucion desigual de la riqueza”.*® El crecimiento
econdmico llevé a un aumento del consumo cultural: en 1905 fueron al teatro 2,6 millones
de personas, que se convirtieron en 4,2 millones en 1907 (600 mil para el cine). La
industrializacion del mercado cultural obligo a los operadores a buscar nuevos socios para
financiar empresas cada vez mas costosas: si el papel de los empresarios extranjeros
siguio siendo decisivo para conducir la oferta, con el nuevo siglo la escena teatral vio la
entrada masiva de nuevas figuras empresariales, capaces de conectar el plan operativo de
los empresarios con sujetos capaces de garantizar flujos monetarios enormes y constantes.

En este sentido debemaos leer la entrada de Charles Séguin (1877-1930) en la arena
teatral, enigmatico empresario de origen francés al frente de un imperio econémico muy
diversificado,* construido con una velocidad prodigiosa ensombrecida segln algunos
detractores por vinculos con el crimen organizado.*” Otros, en cambio, destacaron sus

cualidades de “Hombre de progreso” y “self made man, como se dice en Norte-

43. “le bombardement de Rio [de Janeiro] qui empécha la compagnie Ducci de se rendre & San-Paolo ou
elle avait a encaisser cependent la jolie somme de 130,000 frans d’abonnements”. Le Monde Artiste,
Afio 33, N° 47 (19 de noviembre de 1893).

44, Esa noche se entreg6 al empresario una medalla con el escrito: “A César Ciacchi / Que al abandonar el
Politeama / Deja su nombre ligado / A la historia del Teatro Argentino”. Cronica del evento en Carasy
Caretas, N° 81 (21 de abril de 1900).

45. Seibel, Historia del teatro argentino, 381.

46. Séguin era propietario o participaba directamente en el capital de empresas editoriales (Courrier de la
Plata), el Banco Francés del Rio de la Plata, minas, compafiias eléctricas, empresas de construccion e
inmobiliarias, asi como numerosas salas de teatro y locales de baile. Estas noticias las tomo de fuentes
periddicas de la época (por ejemplo, Caras y Caretas, Il Teatro Illustrato), fascinado por una figura que
acompand el éxito econdmico con la fama de playboy y “rey de la noche”.

47. Recuerda el poeta Enrique Cadicamo: “En aquella época funcionaba en Buenos Aires una oscura
organizacion del submundo del hampa cuyo cerebro actuaba en Marsella aparentemente como una
pacifica Agencia Internacional de negocios artisticos para América Latina que no era otra cosa que una
Agencia para promover el trafico internacional de la trata de blancas”. Carlos Szwarcer, Teatro Maipo.
100 afios de historia entre bambalinas (Buenos Aires: Corregidor, 2010), 25-26.



La Opera en Latinoamérica en los siglos XIXy XX 65

América”,*® “que ha tenido la virtud de hacer que en la RepUblica Argentina, los asuntos
teatrales tomaran proporciones de negocios para especular en grande escala”.*® En una
época en que el vertiginoso crecimiento del consumo cultural llevé a considerar el
espectaculo teatral como un negocio rentable, Séguin invirtid vastos recursos en el sector:
administrador desde 1894 del Teatro Casino de Buenos Aires, el empresario construyd
numerosas salas en la Cuenca del Plata y fundd agencias con filiales en Francia (La
Tournée Séguin, la South American Tour) para ocuparse directamente en Europa de la
contratacion de artistas y compafiias. Los intereses de Séguin eran eminentemente
comerciales y la programacion de sus salas se basaba en todos aquellos géneros que
pudieran generar beneficios rapidos, desde el circo a las novedades de la lirica, de
conciertos a la lucha grecorromana. A partir de 1908 manejo el Teatro Scala de Buenos
Aires (més tarde Esmeralda y, a partir de 1922, Maipo), que pronto se convirtié en la
“catedral de las variedades”, “una de las manifestaciones artisticas que mas publico atrajo
en el Buenos Aires finisecular entre 1890 y 1918”5

Los empresarios de Opera se sintieron naturalmente atraidos por tan amplia
disponibilidad de medios. A principios de 1907, Cesare Ciacchi se asocié a Séguin para
convertir en teatro lirico el Coliseo y asi evitar que el cierre temporal del Politeama dejara
el campo abierto al rival Teatro de la Opera, ahora dirigido por Camillo Bonetti. Pocos
meses después, Séguin —asociandose con otros destacados exponentes del capitalismo
argentino—>°! proporciond la base financiera necesaria para establecer la Sociedad Teatral
italo-Argentina (STIA), una de las operaciones teatrales méas ambiciosas de la época. La
empresa, fundada en Buenos Aires el 23 de septiembre de 1907 y autorizada para operar
a partir del 27 de noviembre del mismo afio,>? fue promovida por Walter Mocchi, un
personaje de rasgos romanticos destinado a imponerse hasta su muerte como uno de los
mas influyentes organizadores activos entre Italia y Sudamérica: ex dirigente de la franja
revolucionaria del Partido Socialista Italiano, a principios del siglo XX Mocchi se

48. “Una nueva empresa teatral - South American Tour”, Caras y Caretas, N° 655 (22 de abril de 1911).

49. “El nuevo Casino de Montevideo”, Caras y Caretas, N° 511 (18 de julio de 1908).

50. Susana Shirkin, “El artista de variedades en el Buenos Aires de principios del siglo XIX”, Telondefondo,
Vol. 14, N° 27 (enero-junio 2018): 164. Disponible en: https://doi.org/10.34096/tdf.n27.5099.

51. La STIA involucré en su consejo directivo a muchas figuras de la vida politica, econémica y cultural
italo-argentina: el hombre de negocios y proyectista César Gonzalez Segura (Presidente), el jurista y
docente Antonio Tarnassi (Vicepresidente), ex asesor gubernamental para la formacion del Registro
Civil Argentino, Alejandro Olivero (Secretario), el periodista y fundador del Corriere d’Italia Andrés
Luzio (Tesorero) y los consejeros Ledn Forqués, Carlos Aubone, Angel Alegria.

52. Boletin Oficial de la Republica Argentina, Afio 15, N° 4212 (29 de noviembre de 1907).
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convirtié en empresario teatral siguiendo los pasos de su esposa, la soprano Emma Carelli,
y gracias a una gran habilidad politica y para las relaciones pablicas logré influir durante
mucho tiempo en el desarrollo del mercado teatral y musical en Argentina.>® La STIA
marc6 una diferencia decisiva con las empresas anteriores: constituida como una sociedad
anonima, la empresa se reunio en torno a un capital de un millén de pesos, con el objetivo
de “explotar a estilo inglés y norteamericano, los negocios teatrales de Sudamérica”.>

Como el mismo Mocchi explicd,

La nueva Sociedad se prefija el objetivo de controlar el mayor nimero de teatros
posible, con la intencidn. . . no de crear un monopolio, sino de conducir con criterios
méas modernos la industria teatral local, tanto de Gpera, como de drama y opereta,
eliminando comercialmente la competencia, que a menudo es desastrosa,
sustituyendo el azar de una dudosa especulacién por la certeza de beneficios
constantes, asegurando artisticamente al publico espectaculos de primerisimo orden
en cada género de arte, presentadas con decoro y con elementos de incuestionable

valor.®

Con el fin de optimizar la circulacion de las compafiias entre Europa y Sudamérica
y reducir los costos de mediacion, el 24 de julio de 1908 Mocchi fund6 en Roma la Societa
Teatrale Internazionale (STIN) que, utilizando el considerable capital aportado por la
STIA, involucr6 como accionistas a los principales protagonistas de la escena lirica
italiana (en primer lugar al editor Sonzogno y, poco después, al propio Pietro Mascagni)
y obtuvo la gestion de los principales teatros de 6pera del Reino de Italia.®® Se suponia
que el acuerdo STIN-STIA debia aprovechar la complementariedad de las temporadas

entre los hemisferios norte y sur para la circulacion de compafiias y repertorio, pero en

53. Paoletti, “A huge revolution of theatrical commerce ”.

54. “Sociedad Teatral italo-Argentina”, La Revista Teatral de Buenos Aires, Afio 9, N° 11 (1 de octubre de
1907).

55. La nuova Societa si prefigge lo scopo di esercire il maggior numero di teatri possibile, nell’intento...
non di creare un monopolio, ma di avviare con pit moderni criteri I’industria teatrale locale, sia lirica,
che drammatica ed operettistica, commercialmente eliminando la concorrenza, che é spesso disastrosa,
sostituendo all’alea di una dubbia speculazione la sicurezza di benefici costanti, artisticamente
garantendo al pubblico spettacoli in ogni genere d’arte di primissimo ordine, presentati con decoro e
con elementi di non dubbio valore”. “La grande Societa teatrale Italo Argentina”, 1l Teatro Illustrato,
Afio 3, N°51 (15 de noviembre de 1907).

56. En 1908-1909 la STIN controlaba el Costanzi de Roma, el Regio de Parma, el Regio de Turin, el
Petruzzelli de Bari y el Carlo Felice de Genova. Para los detalles sobre la STIN remito a M. Paoletti,
Mascagni, Mocchi, Sonzogno. La Societa Teatrale Internazionale (1908-1931) e i suoi protagonisti
(Bolonia: Universita di Bologna, 2015). Disponible en: https://doi.org/10.6092/unibo/amsacta/4235.
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pocos afos razones de mercado y desacuerdos entre los socios llevaron a las dos
sociedades a revisar profundamente sus estrategias.

Algunos meses después de su constitucion, la Sociedad Teatral italo-Argentina ya
controlaba los principales teatros sudamericanos, incluyendo siete de los nueve teatros de
primera clase de Buenos Aires, la Opera y el Olimpo de Rosario, el Socrates de Valparaiso
y los Municipales de Concepcion, Santiago de Chile y Talca. A éstos, se sumaron en las
siguientes temporadas el Solis de Montevideo, el Municipal y el Lyrico de Rio de Janeiro
y los dos principales de San Pablo. Estas salas se convirtieron en puntos de una red que
optimizaba los movimientos de las compafiias y racionalizaba los costos. La red se cred
a través de una politica muy agresiva hacia los empresarios, que transfirieron sus
concesiones (y el correspondiente riesgo empresarial) alaSTIA y la STIN, convirtiéndose
de hecho en empleados excluidos de la gestion financiera. Esto fue una revolucion,
sustituyendo la iniciativa privada del empresario individual por el capital. El proyecto de
Mocchi y Séguin involucr6 a las principales figuras de la organizacion del espectéaculo en
Sudamérica, incluyendo al histérico empresario teatral chileno Arturo Padovani, Luigi
Carpentiero (activo en Rosario) y Jodo Cateysson, lider en la plaza de Rio de Janeiro.
Ciacchi también intuyd las ventajas del trust y, gracias a un acuerdo subrepticio, le otorgd
a la STIA la concesion del nuevo Coldn de Buenos Aires en el mismo afio de su tan
esperada inauguracion: el asunto cred, por supuesto, una vasta polémica en torno a “la

4 2

‘italianidad’ de la creacion del Teatro Colén™ y a la injerencia de los extranjeros en el
mundo cultural argentino,® cuya intencidn, en ocasiones ingenuamente pedagdgica,
chocd con la realidad de un pais complejo y en evolucion.>®

Entre los principales resultados artisticos alcanzados por Mocchi en Sudamérica
se encuentran sin duda el estreno mundial de Isabeau de Mascagni en el Coliseo de
Buenos Aires (1911), la amplia difusion de la opereta italiana a través de las grandes

compariiias de Caramba, el intento de exportar a Europa las obras de compositores

57. Weber, Modelos de interaccién de las culturas, 214-225.

58. A proposito de intento pedagdgico, léanse las paginas dedicadas al mercado sudamericano por el gran
empresario francés Adolphe Branchard: “Hasta el momento, América del Sur no ha conocido sino
apenas mas que educacioén primaria y profesional. Creo que nuestros métodos de educacion le pueden
ser Utiles. Si, por lo tanto, Francia puede ayudar a distanciar la barbarie de la civilizacién puramente
industrial de América del Sur, no habréa prestado un servicio mediocre a la humanidad... [j] en particular
a los artistas!” [’ Amérique du Sud n’a guére connu jusqu’a présent qu’un enseignement primare et un
enseignement professionel. Je crois que nos méthodes d’éducation peuvent lui étre utiles. Si donc la
France peut contribuer a ¢loigner de I’Amérique du Sud la barbarie d’une civilisation purement
industrielle, elle n’aura pas rendu un médiocre service a I’humanité... en particulier aux artistes!”].
Adolphe Branchard, Comment on organise une tournée mondiale (Paris: Stock, 1913), 17.
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argentinos (entre ellas Aurora de Héctor Panizza y Huemac de De Rogatis),*® la
produccion de nuevas éperas para el mercado local (entre ellas A bela adormecida 'y Um
caso singular de Carlos de Campos en 1924 y 1926) y el debut en Buenos Aires de las
Operas de Wagner en lengua original con cantantes alemanes (1921), cumpliendo el deseo
de la influyente Asociacion Wagneriana presidida por Carlos Lopez Buchardo. Mocchi
logré estos resultados siguiendo la evolucion de la demanda, explotando las conexiones
politicas y asociandose con figuras influyentes. Entre sus principales socios se encontraba
el portugués Faustino Da Rosa (1861-1936), propietario de las principales salas de prosa
de Buenos Aires —el Odedn y el Avenida— y organizador de las giras sudamericanas de
Eleonora Duse y Maria Guerrero, pero también interesado en el desarrollo de la escena
teatral en zonas méas remotas de Argentina.®

Nacido en Lisboa en 1861, Da Rosa fue iniciado por su padre, el empresario José
Antonio, en los estudios de canto en Italia, comenzando una carrera como bajo, pero
pronto se trasladaria a Madrid y de alli a Argentina para convertirse definitivamente en
empresario.®* Entre los primeros socios de Mocchi, Da Rosa colabord continuamente con
el empresario italiano: a principios de los afios 20 obtuvieron juntos la concesion del
Colén, construyeron teatros (el Independencia de Mendoza, en 1923), organizaron
extraordinarias giras de artistas europeos (entre ellos Richard Strauss y la Wiener
Philharmoniker); pero juntos también fueron acusados de arruinar a actores, cantantes y
la propia evolucion de la escena musical. EIl primer gran acusador de Mocchi y Da Rosa
fue el director francés Lugné-Poe, que actuo en el Teatro Avenida en 1909: “queriendo
ser el rey del teatro en Sudamérica, [Da Rosa] ha firmado demasiados compromisos con
demasiadas troupes”,®? lo que habria producido la escandalosa ruina de la compafiia.®® La

disputa llevé al gran empresario Adolphe Branchard a afirmar:

59. Sobre el estreno en Italia de la Opera, véase Malena Kuss, “Huemac by Pascual de Rogatis: Native
Identity in the Argentine Lyric Theatre”, Anuario Interamericano de Investigacion Musical, Vol. 10
(1974): 68-87.

60. Gracias a un acuerdo favorable con el gobierno local, en 1908 Da Rosa construyo, a su cuenta, el Teatro
y Casino de Tucuman.

61. Antonio de Sousa Bastos, Carteira do Artista. Apontamentos para a Historia do Theatro Portuguez e
Brazileiro (Lisboa: Bertrand, 1898), 382.

62. “voulant étre le Roi du Théatre en Amérique du Sud, [Da Rosa] a signé trop d’engagements avec trop
de troupes”. Lugné Poe, La Parade. Sous les étoilés. Souvenirs de théatre (1902-1912) (Paris:
Gallimard, 1933), 248.

63. Véanse las numerosas criticas de la prensa francesa, en particular: Victor Demarzat, “Le trust des
Théatres a Buenos-Ayres”, Comadia, Vol. 3, N° 702 (1 de septiembre de 1909); Léopold Valois,
“Conversation avec M. Faustino Da Rosa”, Comedia, Vol. 3, N° 750 (19 de octubre de 1909).
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Los artistas que van a Buenos Aires con una reputacion ya adquirida tienen que tratar
con un publico cuya educacion artistica es rudimentaria.... Ofrezca actuaciones de
primera clase en francés o italiano con artistas de reputacion europea y universal,

nunca pagara su precio.®

Mucho més graves fueron las acusaciones en 1921, cuando la propuesta de
Mocchi y Da Rosa para la concesion del Colon fue preferida a la del “proyecto presentado
por la Sociedad Nacional de Musica, tendiente a crear un arte lirico argentino, bajo la
direccion de verdaderos y competentes artistas argentinos, los Unicos que tienen derecho
de realizar esa obra”.%® La polémica tuvo efectos positivos para el desarrollo de la cultura
local: Mocchi y Da Rosa se reivindicaron dando espacio a los pedidos de los intelectuales
cercanos a Lopez Buchardo y —ademéas de poner en cartel las obras de algunos
compositores argentinos— produjeron las grandes giras de la Wiener Philharmoniker
dirigidas por Felix Weingartner y Pietro Mascagni en 1922, y Richard Strauss en 1923,
incluyendo en sus compafiias a artistas de la Berliner Staatsoper. El resultado obtuvo el

favor del publico y de la critica:

Las representaciones de Opera alemana en Buenos Aires significaron un gran paso
adelante. Walter Mocchi. . . corri6 el riesgo de romper con el esquema tradicional de
la dpera italiana. . . . Esto suponia un enorme riesgo artistico y financiero. Walter
Mocchi merece el crédito de haber realizado las primeras actuaciones wagnerianas
en Sudamérica dirigidas con estilo. Por primera vez Wagner encontrd intérpretes
dignos, por primera vez el Ring des Nibelungen y el Parsifal, liberados de las
escorias de la tradicion italiana, resonaron en la lengua original; por primera vez
Wagner fue escuchado interiormente. ...Las representaciones wagnerianas

satisficieron un deseo largamente anhelado por un ndmero importante de

64. “Les artistes allant a Buenos-Ayres avec une réputation déja acquise ont a compter avec un public dont
I’education artistique est rudimentaire.... Donnez en frangais ou en italien des réprésentations de
premier ordre avec des artistes d’une réputation européenne, universelle, vous ne ferez jamais vos frais”.
Branchard, Comment on organise, 16-18.

65. Gaston O. Talamon, “La licitacion del teatro Colon”, Nosotros, N° 151 (diciembre de 1921): 543. Entre
los veintisiete artistas firmantes del proyecto estaban Pascual de Rogatis (compositor de Huemac),
Carlos Pedrell (Ardid de Amor), Floro M. Ugarte (Saika), Felipe Boero (Tucuman y Arian y Dionisos),
Constantino Gaito (Petronio), y como directores de orquesta figuraban Ernesto Drangosch y
nuevamente figura Constantino Gaito.

66. Richard Strauss ya habia dirigido en Sudamérica en 1920, cuando “la situacion financiera de la Opera
Estatal de Viena era tan mala... que... llevaron a la Filarménica de Viena a Sudamérica para recaudar
dolares” [“the financial position of the Vienna State Opera was so bad... that... they took the Vienna
Philharmonic to South America to raise dollars”]. Michael Kennedy, Richard Strauss: Man, Musician,
Enigma (Cambridge: Cambridge University Press, 1999), 215. Tres afios mas tarde, Mocchi dio al
proyecto una base financiera mas solida.
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intelectuales argentinos. El pablico lleno la sala espléndidamente desde la primera

réplica de Parsifal, que abri6 la temporada.®’

El crédito dado a la 6pera alemana, sin embargo, no puso a Mocchi y Da Rosa a
reparo de la critica y los intentos de condicionamiento. Escribio Giusti en respuesta a

Talamon:

La Comuna no debe olvidar que el Teatro Colén se abre a todos y no solo a los socios
de la Wagneriana, y que ya es conseguir mucho que millares de ciudadanos de esta
ciudad enorme y cosmopolita, prefieran deleitarse con Il Trovatore cantado por

Martinelli o La Bohéme por Claudia Muzio, antes que con La copa del olvido,

sollozada por cualquier divo nacional de “cabaret”.%®

Nuevas épocas, nuevos mercados

El protagonismo del empresariado europeo en la Argentina se fue agotando
progresivamente en la segunda mitad de los afios veinte, cuando los cambios politicos y
culturales del pais “produjeron una decantacion de los conflictos sociales y politicos de
la heterogénea sociedad del Centenario, que abrieron un nuevo horizonte de expectativa
cultural”.%® EI fendmeno llevd al retorno a lo publico (particularmente nacional) de la
cuestion teatral: en 1924, por decreto del presidente Marcelo T. de Alvear, se refundo el
Conservatorio Nacional, presidido por Lopez Buchardo, que ademas del rol de formacion
académica de los compositores y de la renovacion estética del campo musical, “puede
pensarse como una demanda implicita de ‘rectificacion’ de la carrera y del rol actoral”.”
A pesar de su unificacion en el Conservatorio, fuera del ambito académico lirica y prosa
tomaron caminos parcialmente diferentes: la institucionalizacion del teatro dramatico
argentino llevo a la afirmacidn definitiva de compariias independientes de las estructuras
organizativas europeas, pero aun en didlogo con Europa para la renovacion de su
repertorio (piénsese en la importancia, en aquellos afios, de Georg Kaiser, Henri
Lenormand y sobre todo en el grotesco de Luigi Pirandello, “cuyo relativismo combinado

con las variantes tragicomicas del sainete daria origen al grotesco criollo”)."*

67. Johannes Franze, “Die erste deutsche Oper in Buenos Aires”, Neue Zeitschrift fur Musik, Vol. 89, N°
18 (16 de septiembre de 1922): 398-399.

68. Roberto F. Giusti, “La licitacion del Colon”, Nosotros, N° 152 (enero 1922): 104.

69. Pellettieri, Historia del teatro argentino, 96.

70. Ibid.

71. Ibid., 94.
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Desde el punto de vista de la composicion musical, en cambio, las escuelas
compositivas del Centenario condujeron al alejamiento de los modelos europeos y a la
busqueda de caminos autonomos. En este escenario, los empresarios como Walter
Mocchi resultaban demasiado comprometidos y su espacio se redujo considerablemente,
al menos en las principales plazas de Argentina. A finales de los afios veinte, Mocchi se
traslado a Brasil, donde en cambio logrd reconectarse con el poder politico y atender el
deseo local de independencia cultural: durante otros treinta afios, aportd su experiencia y
su red de contactos para la gestion de los Teatros Municipales de Rio de Janeiro y San
Pablo, produciendo nuevas obras de compositores brasilefios y fundando en 1932 la
Associacdo Brasileira de Artistas Liricos, todavia activa hoy. También en Brasil, sus
intervenciones fueron elogiadas, asi como sefialadas como un “factor limitante para el
desarrollo de compositores, artistas y un proyecto de 6pera nacional”.”

Situados en el centro de un debate publico muy complejo, los empresarios
europeos desempefiaron un papel esencial y controvertido en un periodo crucial para la
evolucion de la cultura sudamericana, del que este articulo pretende dar un sintético
testimonio. Ese rol fue cambiando con el tiempo: aunque a principios de siglo “aln no se
podia invocar la modernidad del teatro local, se podia en cambio celebrar la ilusion de
participar de forma cada vez mas inmediata en las culturas centrales a través de las
comunicaciones y especialmente mediante esos artistas extranjeros que realizaban
temporadas en Buenos Aires”.”® Cuando, por el contrario, a partir de la década del 10, fue
Sudamérica la que se impuso internacionalmente como centro autonomo de produccion
artistica, los empresarios europeos adaptaron sus estrategias, continuando la gestion de la
oferta y la demanda en funcién de proyectos de politica cultural en los que, en ocasiones,

las razones del arte y las de un mercado cada vez més globalizado pudieron coincidir.
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El dia que Caruso no canto: las compafias de 6pera Bracale y Salvati
en Lima (1920)

En 1920, faltando un afio para las celebraciones del Centenario de Independencia, acontece una
situacion particular en la historia de la cultura de la capital del Perd. Por primera vez se presentan
dos compafiias de Opera consecutivamente, por lo que se producen seis meses ininterrumpidos de
canto lirico. A este hecho, se sucede también la inauguracion del Teatro Forero y la representacién
de la 6pera nacional Ollanta, a casi cumplirse un afio del segundo gobierno de Augusto Leguia,
dentro de un periodo conocido como “Patria nueva”. Si bien ambas temporadas fueron exitosas,
los diarios y revistas de la época instigaron una rivalidad entre las dos empresas que se inicio
meses antes de su arribo, y continu6 hasta el fin de la segunda temporada.

El presente articulo aborda la recepcion de estas dos compaiiias a través de las columnas teatrales
en las revistas Hogar y Mundial para ilustrar el lugar que ocupaba la épera en Lima, reflejando
las particularidades de la representacion dentro del contexto politico-cultural de la capital en el
afio 1920, pero también poniendo en evidencia dos modos de representar el género lirico que se
extendieron durante los inicios del siglo XX a lo largo y ancho de Latinoamérica.

Palabras clave: 6pera, Adolfo Bracale, Renato Salvati, Augusto Leguia, Pert

The Day Caruso Did Not Sing: The Bracale and Salvati Opera
Companies in Lima (1920)

In 1920, almost a year before the centennial celebrations of Independence, a particular situation
in the cultural history of the Peruvian capital occurred. Two opera companies arrived one after
the other, producing six uninterrupted months of opera. Alongside this event, the Teatro Forero
was inaugurated and the national opera Ollanta was staged, after almost a year of Augusto
Leguia’s second government known as ‘“Patria nueva”. Even though both opera companies were
successful, newspapers and magazines of the time instigated a rivalry between them that started
before their arrival, and continued until the end of the second season.

This article explores the reception of these two companies through the detailed readings of the
theatre columns published in the magazines Hogar and Mundial to illustrate the place that opera
occupied in the city, portraying their particularities within the political and cultural context of
Lima in 1920, but also showing two modes of producing opera that extended all along Latin
America during the beginning of the twentieth century.

Keywords: Opera, Adolfo Bracale, Renato Salvati, Augusto Leguia, Peru
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Introduccion

A principios de julio de 1920 se comienza a publicitar en la ciudad de Lima la
llegada del tenor de fama mundial Enrico Caruso. Habia sido contratado por el empresario
Adolfo Bracale quien ya gozaba de buena fama en el ambiente artistico de la capital
peruana por haber llevado, un par de afios antes, a la soprano espafiola Maria Barrientos.
La llegada de Caruso resultaba un hito histdrico para una ciudad con una élite amante de
la Opera pero con escasas oportunidades de experimentarla con frecuencia. Esta
expectativa se vio frustrada, ya que el tenor nunca viajo, y el empresario Bracale tuvo que
adaptar su temporada con otras figuras, también de renombre mundial, pero ninguno tan
afamado como Caruso.

Al mismo tiempo que Bracale promocionaba la llegada de su compafiia, Renato
Salvati, empresario de Opera establecido en Chile y con oficinas en Buenos Aires, también
publicitaba una temporada de Opera en la ciudad de Lima. La prensa se hizo eco de esto
manifestando una rivalidad feroz entre los dos empresarios. Si este enfrentamiento era
real o una invencion de la prensa es dificil saberlo. Pero si es posible establecer, a partir
de las crénicas de teatro, dos propuestas diferentes. La Bracale era una compafiia de
“estrellas”, es decir, estaba formada por tres o cuatro figuras de fama internacional que
ponian en escena, a veces de manera un tanto incompleta, las Operas mas exitosas;
mientras que la compafiia Salvati, tenia cantantes menos afamados, pero llevaba a escena
las dperas con un elenco y puesta en escena completos, y presentaba repertorios
novedosos para el publico limefio, como por ejemplo el estreno de Parsifal de Wagner.

A partir del arribo de estas dos compafiias a la ciudad de Lima a casi un afio de la
segunda presidencia de Leguia (que se prolongaria por diez afios mas; mandato conocido
como “Oncenio” o “Patria Nueva”), observamos dos modos de hacer 6pera en una ciudad
que no contaba con elementos locales suficientes, y dependia de compafiias y musicos
itinerantes para llevar a escena al género. El afio de 1920 resulta coyuntural ya que, a la
llegada de dos grandes compafiias de 6pera en un mismo afio, se le suma la inauguracién
del Teatro Forero y el reestreno de la 6pera nacional Ollanta de José Maria Valle Riestra,
estrenada con poco éxito en el afio 1900, pero en esta segunda oportunidad obteniendo un
apoyo de la prensa y del gobierno no antes visto.

En el presente trabajo, realizaré una descripcion y analisis del lugar de la 6pera
dentro de la sociedad limefia como también su posible funcion politica, a traves de estas

dos compariias y dos modos de hacer Opera, realizando una detallada lectura de las
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columnas teatrales aparecidas en dos revistas de la época: Hogar (1920-1921) y Mundial
(1920-1931). Ambas revistas publicaron cronicas de teatro y utilizaron el humor, tanto

escrito como grafico, para hablar de la realidad socio-cultural y politica.

La 6peraen Lima

Para poder tener una idea mas general, antes de adentrarme en las temporadas de
Opera de 1920, quisiera hacer una breve historia acerca de la 6pera en Lima. Durante todo
el siglo XIX la dpera, y sobre todo la italiana, tuvo un rol destacado entre los géneros
teatrales representados en esta ciudad. Como sefiala Armando Sanchez Malaga, ya en
1812 —varios afios antes de la Independencia y mientras Lima seguia siendo la capital
del Virreinato del Peri—, se forma una primera compafiia de 6pera.! Durante este periodo
es posible ver la circulacion de compafiias por Latinoamérica. Muchos de sus actores,
originalmente traidos a Rio de Janeiro por la corte imperial portuguesa, luego continuaron
por América del Sur, incluso formando nuevas compafiias. Su recorrido era mas 0 menos
el siguiente: Montevideo, Buenos Aires (a veces también Rosario y Mendoza), Santiago
de Chile, Valparaiso y Lima; en algunos casos aun llegando a ciudades de los actuales
paises de Ecuador y Colombia, y en otros yendo hacia destinos més lejanos o incluso
desconocidos. > De estas continuas migraciones de musicos italianos alrededor de
Latinoamérica,® hubo algunos que se establecieron en Lima y crearon compafiias de 6pera
locales, como por ejemplo la de Andrés Bolognesi (entre 1812-1814),% o posteriores a la
Independencia del Perd, como la creada en 1834 en la que participaban los cantantes Luisa
Achieroni y Domingo Pissoni. El interés y lugar de privilegio que ocup0 la épera italiana

estuvo vinculado al auge del género en Paris, y la emulacién de la cultura e ideas

1. Armando Sanchez Malaga, Nuestros otros ritmos y sonidos: la musica clasica en el Per( (Lima: Fondo
Editorial del Congreso del Peru, 2012), 87.

2. Véase John Roselli, “The Opera Business and the Italian Immigrant Community in Latin America 1820-
1930: The Example of Buenos Aires”, Past and Present, No. 127 (mayo 1990): 155-182.

3. Para mas informacion ver Adriana Guarnieri Corazzol, “Musicos italianos na América Latina entre 0s
séculos XIX e XX: lembrangas e testemunhos”, Estudos Ibero-Americanos, Vol. 38 (2012): 131-149.

4. Sanchez Malaga menciona la creacion de la compafiia de dpera por Bolognesi en 1812, mientras César
Arréspide de la Flor menciona que es recién en 1814, con la llegada de Pedro Angelini y Carolina
Grijoni, que se forma “el primer cuadro lirico”. Sin embargo, Aurelio Tello coincide con Sanchez
Malaga y dice que las temporadas de 6pera comenzaron en 1812. Sanchez Malaga, Nuestros otros
ritmos y sonidos, 87-88. César Arrdspide de la Flor, “La dpera de hace un siglo en Lima”, Revista de la
Universidad Cat6lica del Per( (1944): 165. Disponible en:
http://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/53505. Aurelio Tello “El transito de los
virreinatos a los estados independientes”, en Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica Vol.
6. La musica en Hispanoamérica en el siglo X1X, ed. Consuelo Carredano y Victoria Eli (Madrid: Fondo
de Cultura Econdmica, 2010), 52.
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promovidas por la capital francesa que se produjo en gran parte de Latinoamérica en los
albores de las independencias y las nacientes republicas.’ A lo largo del siglo XIX la
Opera se fue consolidando como género artistico vinculado a las clases mas altas, mientras
que, a su vez, se desarrollaban otros géneros del teatro musical mas populares y
considerados “menores”, como la opereta, la zarzuela, el sainete o la tonadilla.

Hacia mediados de siglo XIX se produce también un interés por lo local, y musicos
italianos como Carlo Enrico Pasta y Claudio Rebagliati incorporan elementos de supuesto
caracter folklorico a sus obras. En el caso de Pasta, compone una dpera de tematica
“nacional” titulada Atahualpa, acerca del encuentro entre los espafioles y el ultimo
emperador Inca en tiempos de la Conquista, primero estrenada en Génova en 1875y luego
en Lima en 1877. Y, como mencionara antes, José Maria Valle Riestra estrena una
primera version de Ollanta, basado en el homoénimo mito incaico, en el afio 1900.

Si bien esta circulacion es bastante fluida durante el siglo XIX, durante las
primeras décadas del XX sera aun mayor, particularmente en algunas regiones. Es posible
que esta aceleracion se haya producido debido al establecimiento de compafiias locales
en algunas metropolis sudamericanas. Las fuertes relaciones entabladas entre Italia y
Argentina, por ejemplo, hicieron de Buenos Aires un centro operatico muy exitoso a nivel
econdmico y cultural. Mientras que, por otro lado, en lugares como Lima, la herencia
espafiola seguia teniendo un mayor peso, por lo que géneros como la zarzuela tenian una
vigencia y continuidad que la Opera italiana no podia alcanzar solo con el elemento local.

Por otro lado se produjo un cambio en los modos de circulacion. Si bien durante
el siglo XIX la llegada de artistas y empresarios italianos de Opera se encontraba
mayormente mediada por Espafa y Paris, ya en el siglo XX parece haber una mas directa
relacion con lItalia, sobre todo en los paises ubicados en la costa del mar Atlantico,
mientras que los del Pacifico empezaban a formar nuevos tipos de circulacion desde los
Estados Unidos hacia abajo. Asi como durante el siglo XIX los artistas viajaban primero
a Rio de Janeiro, se iban por el Atlantico hacia el sur, cruzaban la cordillera, y retornaban
al norte por el Pacifico; en el siglo XX parece existir una circulacion de norte a sur o por
el Atlantico, o por el Pacifico, aunque aun en esta época el cruce de la cordillera para

pasar de Argentina a Chile seguia siendo una ruta bastante comin.® Por otro lado,

5. Cristina Magaldi, Music in Imperial Rio de Janeiro: European Culture in a Tropical Milieu (Lanham,
Maryland: The Scarecrow Press, Inc., 2004), 41-42.

6. Demas esta decir que ésta es simplemente una idea panoramica, ya que la movilidad era total y podemos
encontrar a los artistas haciendo giras completas por todo el continente americano de norte a sur y de
este a oeste.
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mientras que en el siglo XIX los artistas que llegaban a Latinoamérica no eran los méas
reconocidos, sino personalidades de segunda linea, hacia finales de siglo y comienzos del
XX, el crecimiento econdmico del nuevo continente hizo que se financiara la llegada de

los artistas europeos de mas alto renombre.

Las companiias Bracale y Salvati

Tanto el empresario Adolfo Bracale como Antonio Salvati ya eran conocidos en
Lima antes de 1920. Bracale habia hecho su primera gestion en la capital peruana en el
afio 1918 llevando al escenario a la soprano Maria Barrientos, luego de una extensa gira
por Latinoamérica, y otro suceso con la presentacion del tenor espafiol Hipdlito Lazaro
en 1919.7 Salvati, por otro lado, asentado en Santiago de Chile y con la concesion del
Teatro Municipal, arreglaba giras por Argentina y Per(i.® Las temporadas de estas
compaiiias se dieron de forma consecutiva. Primero se presentdé la de Bracale,
inaugurando el teatro hecho construir por Manuel Forero y que llevara su nombre, con la
opera Aida (“caballito de batalla” de Bracale con el que solia comenzar sus temporadas,
segun se desprende de sus memorias) en una de las fechas patrias mas importantes, la
celebracion de la Independencia el 28 de julio. Hacia fines de octubre de 1920, luego de
tres meses de intensa actividad, el empresario Bracale finaliza su temporada, y a mediados
de noviembre ya encuentra subiéndose a escena la compafiia de Salvati que se presenta
primero en el Teatro Municipal, y luego pasa al Forero, terminando su temporada hacia
comienzos de enero de 1921.

La rivalidad entre ambos empresarios parece haber sido mas una estrategia
promovida por la prensa limefia que una realidad. La actividad empresarial de la época
revela que habia varios actores en juego a la hora de llevar a escena un espectaculo, fuera
de Opera o de cualquier otro género. Ademas de los empresarios que llevaban las
comparfiias armadas, habia empresarios locales duefios de teatro, o encargados de
arrendarlos. Es asi como Bracale y Salvati estaban asociados a empresarios locales y, a
su vez, tenian sus propios representantes: por un lado Carlos Moreno como empresario
local y Giuseppe Mariani como representante de Bracale, y por otro, Enrique Ascorra
como asociado y Gilberto Casali Giacobazzi como representante de Salvati. Dice la
cronica de la revista Hogar:

7. Adolfo Bracale, Mis memorias (Bogota: Editorial ABC, s/f [19317]), 117.
8. Sobre Salvati y la concesion del Teatro Municipal ver: “Noticias Theatraes”, O Estado de S. Paulo (22
de abril de 1916): 6.
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Los diarios locales, en sus secciones de avisos, traducen la lucha en que estan
empefiadas las empresas Bracale y Salvatti [sic]. A un aviso del primero anunciando
que Lazaro es una estrella, responde Giacobazzi, el representante de Salvatti,
pregonando que de Muro es un sol. Y viceversa.

Pocas veces ha habido en Lima tal competencia entre empresas teatrales, y desde
luego nunca ha ocurrido, como ahora, que la rivalidad se entable entre empresarios
de Opera. Esta vez los empresarios del género chico han cedido el paso, en materia
de violencia y agresividad, a los cultivadores de la 6pera, y nada de extrafio seria que
de pronto se exhibieran como pugilistas, en cualquier escenario de barrio, el terrible

Mariani y el robusto Giacobazzi.’

Esta cita nos hace pensar que la rivalidad entre las compafiias de Opera estaba muy
posiblemente incitada no por los mismisimos Bracale y Salvati, sino por sus socios y
representantes, por miedo a la falta de publico y el posible fracaso econémico frente a dos
temporadas de Opera consecutivas, algo nunca visto en Lima hasta ese entonces.

En la seccion humoristica “La actividad teatral en broma” de la revista Mundial,
aparecen siempre comentarios satiricos acerca de esta rivalidad, en la que, en la ficcion
relatada por el escritor de la columna, los empresarios activa y directamente boicotean las
temporadas de uno y otro. Es cierto, por ejemplo, que los cantantes y matrimonio de
Carmen Melis y Taurino Parvis, figuras de la compafiia Bracale, se retiran de Lima a
comienzos de la temporada sin dar muchas explicaciones, y retornan meses después con
la compafiia de Salvati. Esto dio lugar a que “Pitucha”, el autor de “La actividad teatral
en broma”, hiciera bromas sobre Bracale mandandole telegramas anénimos a Parvis para
asustarlo y que no viajara a Lima como parte de la compafiia Salvati.'°

Sin embargo, el pase de artistas de una compafiia a otra era moneda corriente de
la época. Ejemplo de ello lo da el mismo Bracale en su autobiografia, cuando relata que
el tenor Hipdlito Lazaro, una de sus figuras principales, pasa a obtener un contrato con el
empresario de la Metropolitan Opera House por tres afios, y logra recontratarlo tiempo
después para giras por Latinoamérica. O cuando cuenta que cede el contrato que tiene con
Maria Barrientos a los empresarios Mocchi-Da Rosa, a cambio de la concesién por dos
afios del Teatro Coliseo de Buenos Aires, y una temporada oficial en el Teatro Municipal
de Santiago de Chile.!

9. “La farandula en el teatro y el cine”, Hogar, Afio 1, N° 27 (16 de julio de 1920): s/p.
10. Pitucha, “La actividad teatral en broma”, Mundial, Afio 1, N° 30 (19 de noviembre de 1920): s/p.
11. Bracale, Mis memorias, 151-152 y 86.
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Lo mismo ocurre con la compafiia de Salvati, como lo demuestra un articulo
publicado en el diario Critica de Buenos Aires el 16 de junio de 1920 donde puede leerse

lo siguiente:

El empresario del Pacifico, nuestro viejo conocido D. Renato Salvati, acaba de lanzar
el elenco de su compafiia con la que hara su temporada oficial en el Teatro Municipal
de Santiago de Chile, y ademas la acostumbrada excursién a los demas teatros del
norte.

Dicho elenco, compuesto de artistas que forman parte de la compafiia Mocchi
y se encuentran actualmente en Rio, es el siguiente:
Directores: Alfredo Padovani y J. Falconi.
Sopranos: Ofelia Nieto, Carmen Melis, Lina Pasini Vitale, Angeles Otein, Ebe
Boccolini Zacconi y Julia Bellucci.
Medio sopranos [errata. Se refiere a los tenores]: De Muro, Taccani, Polveresi y
Damm.
Baritonos: Parvis, Persichetti y Nufiez, ademéas de Faticanti o Danise, que estan
gestionandose.

Bajos: Donaggio y otro en tramitacion.*?

Este articulo también da cuenta de que Melis y Parvis ya eran parte de la compafiia
Salvati en junio de 1920, antes de la llegada de la compariia Bracale a Lima, con lo cual
la participacion de estos cantantes pudo haber sido una suerte de “préstamo” de un
empresario a otro, sobre todo sabiendo de las dificultades de Bracale con la temporada
limefia a raiz de la cancelacion de Caruso.

Otro de los comentarios “en broma” del redactor de Mundial habla de un complot
de Bracale y el director de orquesta Alfredo Padovani en contra de Salvati;® pero
debemos sefialar no sélo que Padovani figura entre los nombres de la compafiia de Salvati
en el articulo citado mas arriba, sino que Padovani y Salvati estaban unidos por ciertos
lazos de familia. Renato Salvati era yerno de Arturo Padovani —director de orquesta y
hermano mayor de Alfredo—, y organiz6 con éste las primeras temporadas del
Municipal.** Con lo cual, el complot entre Bracale y Alfredo Padovani para arruinar la

temporada lirica de Salvati, suena un tanto inverosimil. También es importante mencionar

12. “La lirica de Salvati”, Critica (16 de junio de 1920): 3. Enfasis mio.

13. Pitucha, “La actualidad teatral en broma”, Mundial, Afio 1, N° 28 (5 de noviembre de 1920): s/p.

14. Orlando Alvarez Hernandez, Opera en Chile. Ciento ochenta y seis afios de historia 1827-2013
(Santiago de Chile: EI Mercurio/Aguilar, 2014), xx.
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que, al mismo tiempo que Bracale ofrecia su temporada de épera en el Teatro Forero,
Salvati tenia a la compafiia de operetas Valle-Csillag realizando funciones en el Teatro
Municipal con gran éxito. Ademas, ambos empresarios (Bracale y Salvati) habian
producido opera juntos en el afio 1915,%° y, como veremos a continuacion, ambos

sufrieron durante sus carreras el desplante de Caruso.

Caruso si, Caruso no

En 1915 Caruso realiza un viaje a la Argentina.'® Segin Orlando Alvarez, Renato
Salvati habia logrado en esa oportunidad contratar a Caruso para que también cantara en
Chile,

Pero su negativa a “atravesar las montafias en burro” [debido a problemas de acceso
para cruzar la cordillera de los Andes entre Puente del Inca y Portillo] —como lo
sostuvo publicamente— obligé al empresario a negociar su contrato con los teatros
de Rosario, Cérdoba y Tucuman, los que tuvieron, en consecuencia, el privilegio de

escuchar a Caruso en las mismas fechas en que habria debido actuar en Santiago.*’

Sin embargo, la relacién entre Caruso y Bracale era diferente. Ambos habian
trabajado juntos a principios de siglo XX, cuando Bracale era empresario teatral en
Egipto, y habia contratado al tenor en los inicios de su fama, para realizar funciones en el
pais norafricano.'® Sin embargo, a fines de la década de 1910, el ahora maduro cantante
italiano, radicado en estos afos en Estados Unidos, era més dificil de convencer a la hora
de realizar extensas giras. En 1919 Bracale le propone a Caruso un tour por
Latinoamérica. El cantante, quizas buscando una excusa para verse eximido de tal

compromiso, le exige a Bracale un altisimo pago por adelantado. EI empresario logra

15. Véanse las menciones a la compaiiia “Bracale-Salvati” en las publicidades publicadas en el Mercurio
de Valparaiso los dias 8, 11, 12, 14,19, 20, 21, 22, 26 y 29 de septiembre, y los siguientes articulos: de
Valparaiso “Un nuevo teatro de dpera”, Mercurio de Valparaiso (30 de septiembre de 1915): 4; de La
Habana “Las ultimas noticias”, Diario de la Marina (23 de noviembre de 1915): 5; de Buenos Aires
“Teatros”, La Vanguardia (15 de noviembre de 1915): 4 y “Mas que una partida una fuga”, Critica (13
de diciembre de 1915): 4.

16. Si bien las fuentes chilenas mencionan los afios 1917 (Alvarez Hernandez, Opera en Chile, xx) y 1919
(Hans Erhmann, Retratos (Santiago de Chile: Ediciones de la Direccién de Bibliotecas, Archivos y
Museos, 1995), 155), segln la biografia de Caruso escrita por Pierre V. R. Key y Bruno Zirato en donde
figura una cronologia de todas sus presentaciones, el tenor realiz6 la gira por el interior de Argentina en
el afio 1915 (Pierre V. R Key y Bruno Zirato, Enrico Caruso. A biography (Boston: Little, Brown and
Company, 1922), 429).

17. Alvarez Hernandez, Opera en Chile, xx.

18. Bracale, Mis memorias, 57-69.
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reunir el dinero, y en mayo de 1920 Caruso viaja a La Habana. Al momento de finalizar
sus funciones alli, Caruso recibe un telegrama acerca de un robo de joyas que habria
sufrido su mujer en su casa.'® Bracale y Caruso convienen entonces en que éste viaje a
Nueva York a resolver el problema, y que luego se retna con él en Peru. Pero esto no
ocurre, y las razones que dan distintas fuentes parecen evidenciar diversos motivos que
resultarian finalmente en la cancelacion del viaje a Lima.

Segun cuenta el mismo Bracale, Caruso le envid un par de telegramas diciendo
que los investigadores en el caso del robo de las joyas le imposibilitaban salir del pais y
que se veia forzado a quedarse en Nueva York, teniendo asi que cancelar sus funciones
en la capital peruana.?’ Sin embargo, las cartas de Caruso —escritas en un inglés muy
malo— a su segunda esposa Dorothy, parecen dar cuenta de otra situacion. Segun estas
cartas y el relato de ella en un libro dedicado a su esposo, durante el viaje a La Habana y
luego del incidente de las joyas, Bracale insistia en continuar con la gira latinoamericana.
Caruso le da a entender a Bracale que quiere que lo acompariien en el viaje su mujer y su
pequefia hija. Y aunque su esposa se opone, Caruso entiende que las funciones en Lima
son una oportunidad econdémica favorecedora. Sin embargo, una vez regresado a los
Estados Unidos y preocupado por ellas después de la situacion del robo —ademas de
convencido por su médico de que el clima y la comida en Sudamérica serian perniciosas
para la nifia—, finalmente decide no viajar.?! Por otro lado, los medios dan cuenta de otra
version, en la que dicen que Caruso no ird a Pert “por motivos de salud”.?? Es posible
que este argumento resultara mas razonable para el publico limefio que tener que explicar
las causas personales de Caruso sobre la seguridad de su esposa e hija, razones que
posiblemente el publico limefio no hubiese comprendido o aceptado, aungue no pudo
evitar la decepcion por la ausencia del gran tenor.

La cancelacion de Caruso resulta casi catastrofica para Bracale. Si bien el
empresario logra reunir a otras famosas personalidades de la lirica como la mezzosoprano

Gabriella Besanzoni y el baritono Riccardo Stracciari, se le hace dificil conseguir un tenor

19. Poco después de enterarse del robo de las joyas, Caruso sufre un atentado durante una de sus
presentaciones en La Habana, explotando una bomba dentro del teatro minutos antes de comenzar la
funcion. Por suerte ni el tenor, ni nadie presente en el recinto resultaron heridos. Bracale, Mis memorias,
176-180.

20. Ibid., 183-184.

21. Dorothy Caruso, Enrico Caruso. His life and death (Londres: T. Werner Laurie Limited, 1946), s/p.

22. “Peru. El tenor Caruso”, El Mercurio (2 de julio de 1920): 15. Los biografos de Caruso comentan que
se habia deteriorado mucho para ese entonces la salud del cantante, quien sufria dolores de cabeza
constantes. Key y Zirato, Enrico Caruso, 358.
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que quiera suplantar a Caruso, sabiendo que el publico ya esta condicionado por la falta
del divo. Tanta es la decepcion, que las primeras crénicas relatan la frialdad del pablico
en las primeras representaciones.?®> Ademas, el empresario se vio obligado a bajar los
precios de las localidades, ya que el publico no estaba dispuesto a pagar cifras tan altas
sabiendo que ya no iban a escuchar al tenor italiano de fama mundial. Testigo de todo
ello fue la prensa, que a veces con dureza, y otras con ironia y humor, dio su relato de

estos acontecimientos.

Las columnas de teatro en las revistas Hogar y Mundial

Durante las primeras décadas del siglo XX se produjo una proliferacién de revistas
culturales (muchas de ellas de corte modernista), sino a nivel global, de seguro si de
alcance regional. Es posible encontrar revistas —algunas de extensa, pero en su mayoria
de corta duracion— publicadas todo a lo largo de Latinoamérica.?* Pert no fue la
excepcion, y durante las décadas del 10 y del 20 se editaron varias revistas de este tipo.
De las editadas en Lima las mas exitosas fueron los semanarios Mundial (1920-1931) y
Variedades (1908-1931). Otra revista importante en aquella época fue Amauta (1926-
1930) fundada por el escritor José Carlos Mariategui.?® Este habia escrito afios antes
diversos articulos tanto para Mundial como para Variedades, e indagando un poco en
estas tres publicaciones encontramos que incluso compartian a algunos de sus
colaboradores. También surgieron revistas de menor alcance, como Evolucion peruana
(1915-1917), Sudamérica (1916-1918), Hogar (1920-1921), Perricholi (1925-1929),
entre tantas otras.?

Una caracteristica de las revistas culturales de corte modernista de esta época fue
el uso del humor y la sétira tanto literarios como graficos, que se reflejan en articulos que
van desde lo politico hasta teméticas mas frivolas, como la fardndula y la actividad teatral.
Una buena evidencia de ello son las columnas teatrales publicadas en las revistas Mundial

y Hogar.

23. “Teatros y artistas”, Mundial, Afio 1, N° 16 (13 de agosto de 1920): s/p.

24. Véase Fernanda Beigel, “Las revistas culturales como documentos de la historia latinoamericana”,
Utopia y Praxis Latinoamericana, Afio 8, N° 20 (marzo 2003): 105-115.

25. En el caso de Amauta, la revista se discontinué debido a la muerte de su fundador. Pero en el caso de
Mundial y Variedades, fue la caida del gobierno de Leguia lo que de alguna manera influy6 en el cierre
de ambas publicaciones.

26. Para una lista mas detallada véase Maria Mendoza Michilot, 100 afios de periodismo en el Per(: 1900-
1948. Vol. | (Lima: Universidad de Lima, Fondo Editorial, 2013).
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En el caso de Mundial, los acontecimientos teatrales fueron abordados en dos
secciones: una es la titulada “Teatros” o “Teatros y artistas” firmada en los primeros
numeros por “Gavroche”, seudéonimo de Angel Origgi Galli y después aparece sin firmar;
y otra llamada “La actualidad teatral en broma” firmada por “Pitucha”, seudéonimo de
Dario Eguren Larrea.?” Segin David S. Parker, Origgi Galli fue pro-Secretario de la
Sociedad Empleados de Comercio, y su tendencia politica estaba ligada al anarquismo,
con sus contribuciones en publicaciones anarquistas como Los Parias y La Protesta.?®
Quizas por eso haya elegido el nombre de “Gavroche” como seudonimo, nombre del
personaje que resulta un emblema del nifio de la calle y también de hombre revolucionario
en la novela Les misérables de Victor Hugo. Sin embargo, las tendencias ideoldgicas de
Origgi Galli no parecen reflejarse directamente sobre los juicios estéticos de obras y
cantantes, 0 en una critica hacia las clases (sobre todo altas) que van a la 6pera. Si se
hacen un poco mas evidentes respecto del teatro en general (pero no de la dpera en
particular), cuando en una cronica titulada “De nuestra escena” y firmada con su propio
nombre, habla acerca del afan de lucro de los autores teatrales y la voluntad mercantilista
de los empresarios, argumentando que éstos fomentan un publico inculto al que le dan lo
que le piden, en lugar de promover un arte mas elevado.?®

Mas explicitas ideoldgicamente resultan en todo caso las cronicas de Eguren
Larrea, alias “Pitucha”, en las que, a través del humor, hace una critica del esnobismo de
las clases altas por ir a la Opera, mas interesadas en usar el teatro como un espacio de
sociabilidad que por un verdadero interés por el arte lirico.>® Lo mismo sucede en cuanto
a juicio estético, como puede verse, por ejemplo, a raiz del estreno de Parsifal de Wagner
por la compafiia Salvati, en donde el cronista juzga como aburrida y soporifera la obra
del compositor aleman, mientras que cierto publico lo escucha con exagerada devocion

(imagen 1). A este respecto dice “Pitucha”:

Asi como a unos les llaman eterdmanos, cocaindmanos, morfinGmanos u opiémanaos,

a los viciosos de la musica narcética les llaman “wagnerémanos”. . . .

27. Los nombres reales de estos seuddnimos fueron consultados en Evaristo San Cristoval, “392
seudonimos del periodismo peruano”. Disponible en:

http://reporterodelahistoria.blogspot.com/2012/03/392-seudonimos-del-periodismo-peruano.html. Ultimo
acceso: 29-01-2020.

28. D. S. Parker, The idea of the Middle Class: White-Collar Workers and Peruvian Society, 1900-1950
(University Park, PA: The Pennsylvania State University Press, 1998), 66.

29. A. Origgi Galli, “De nuestra escena”, Mundial, Afio 1, N° 9 (18 de junio de 1920): s/p.

30. Al respecto véanse los articulos de Pitucha, “La actividad teatral en broma” y D.E.L. [Daria Eguren
Larrea], “Guerra a la 6pera”, Mundial, Afio 1, N° 15 (6 de agosto de 1920): s/p.
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Los wagneromanos jovenes generalmente, son palidos, magros de cuerpo, usan
grandes anteojos y tienen el andar vacilante de los borrachitos; para entregarse a su
vicio favorito, prefieren la cazuela desde la cual, segun ellos se oye muy bien la
orquesta.

Segln mis observaciones, prefieren este lugar, porque como ellos son flacos
pueden tirarse de bruces sobre la baranda para roncar mas comodamente, contando
ademas con las sombras de la penumbra en que siempre estan envueltas las
localidades altas. Los wagnerémanos maduros casi siempre son calvos y se ubican
en platea, en la parte media de las filas de butacas que estan en el centro del teatro,
porque asi estan libres de los rozamientos de rodillas de los que se levantan en los
entreactos, también porque en esos sitios, libran la calva de los salivazos con que
continuamente obsequian a los de platea, los concurrentes de la cazuela.

Los wagnerémanos para disculpar su nefasto vicio, dicen que la musica de Wagner
mientras mas se oye, mas gusta; pero en realidad lo que sucede es que mientras mas

se la oye, mas se duerme. Esta es la razon de su éxito.**

Por su parte la columna publicada en la revista Hogar, sin firma —salvo en un par
de sus ultimos nimeros bajo el seudénimo “Academo”— vy titulada “La farandula en el
teatro y el cine”, no tiene el tinte satirico de las cronicas de “Pitucha”, pero si realiza
(incluso a veces con algo de humor) juicios sobre las Operas, los cantantes, los

empresarios y el publico limefio.

Imagen 1. Los “wagnerdmanos” segin “Pitucha”.

Mundial, Afio 1 N°4, 17 de diciembre de 1920

31. Pitucha, “La actividad teatral en broma”, Mundial, Afio I, N° 34 (17 de diciembre de 1920): s/p.
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Lo que mas destaca de las crénicas en la revista Hogar es la distinciéon que el
critico realiza entre dos modelos de llevar a escena a la 6pera: por un lado, el empresario
Bracale trae a una compainia de “estrellas”, es decir, un grupo de cantantes de fama, quizas
ya un tanto maduros en su carrera, representando las obras mas exitosas y reconocidas
entre el publico, sin contar con un cuerpo completo de cantantes y puesta en escena que
permitan hacer una version acabada de las mismas. Es este motivo también lo que le
posibilita al empresario realizar funcion préacticamente todos los dias, y hasta incluso a
veces dos funciones (una vespertina y otra nocturna),® llevando a escena un repertorio
muy conocido por sus artistas y de éxito asegurado entre el publico.

Por el contrario, la empresa Salvati, si bien también contaba con una compafiia de
figuras conocidas (aunque de menor éxito que las de Bracale), llevo a Lima elencos
completos que permitieron realizar (al menos segun los criticos) versiones mas acabadas
de las Operas, y también se diferencid explicitamente del otro empresario, ofreciendo
estreno de obras desconocidas en Lima, pero ya de éxito en Europa. Hay también que
reconocer que al estar Salvati asentado en Chile, es practicamente indudable suponer que
le resultaria mucho mas facil (y posiblemente mas barato) conseguir todos los elementos
suficientes para producir las 6peras de manera mas acabada que la compafiia Bracale, que
ya de por si viajaba con una compafiia grande y llegaba a Lima desde Cuba. Ademas,
Bracale era conocido en la plaza limefia por haber llevado a Maria Barrientos y a Hipolito
Lazaro, mientras que Salvati era mas recordado por los estrenos de Operas, sobre todo
francesas, como La damnation de Faust y Samson et Dalila.®® El cronista de Mundial
concuerda acerca de la importancia de la empresa Salvati en su paso por Lima en tanto se
trata de estrenos, y le suma a los mencionados por el critico de Hogar las primeras
representaciones de las operas La Wally, La fanciulla del West, Madama Butterfly, Il
segreto di Susanna, Zaza, Lohengrin, Werther, Thais, y los anunciados para la temporada
de 1920: Louise, Il trittico y Parsifal.>* En los anuncios tempranos de ambas temporadas
(la Bracale y la Salvati) esta diferencia entre artistas y obras ya aparecia festejada por la
prensa: “Esperemos que sean realidades estas promesas que llegan hasta nosotros. Caruso
y Parsifall... Un suceso teatral y un suceso cultural y artistico en un afiol... Qué mas

podemos pedir los limefios!”.®

32. David Rengifo Carpio, El reestreno de la épera Ollanta. Lima 1920: Cultura, nacion y sociedad a
inicios del Oncenio (Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos: 2014), 43.

33. “La farandula en el teatro y en cine”, Hogar, Afio 1, N° 28 (23 de julio de 1920): s/p.

34. “Teatros y artistas”, Mundial, Afio 1, N° 3 (7 de mayo de 1920): s/p.

35. “Teatros”, Mundial, Afio 1, N° 11 (2 de julio de 1920): s/p.
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En cuanto al estreno de obras, si bien ya hemos expuesto los comentarios satiricos

de “Pitucha” respecto de Parsifal, y la obra de Wagner en general, los criticos de la

seccion teatral de Mundial y Hogar, solo tienen elogios y las més altas consideraciones

para el compositor germano y su obra. El cronista de Mundial escribe:

Wagner, a traves de su creacion mirifica del Parsifal nos impone al fin su Genio
sobrehumano y aquello que para nosotros tocaba casi los linderos de lo fantastico se
realiza bella y fantasticamente.

No hace mucho que nuestra cultura sabia expresarse de la inspiracion wagneriana
como de una belleza inaccesible, como de algo que solo podia apreciarse a través de
las narraciones de aquellos que habian pisado el templo amoroso de Bayreuth, o en
sus viajes, habian tenido oportunidad de escuchar en teatros europeos alguna de las
creaciones del genio aleman.. . .

La presentacion de la obra famosa que, acaso, solo en Bayreuth alcance toda la
amplitud exigida por la fantasia maravillosa de su autor, ha de adaptarse por fuerza,
escénica y artisticamente a los medios de ambiente; pero aln dentro de ellos toda la
grandiosidad de su contextura genial es la expresion cumbre del mas alto genio de la

musica dramatica de todos los tiempos.

A su vez, el cronista de Hogar le dedica las siguientes palabras a la obra 'y a su

compositor antes del estreno:

Sobre todo lo que trae de mas sugestivo, de verdadera expectacion, en esa maravilla
de elocuencia y verdad dramatica compuesta por el superartista Ricardo Wagner y
que se llama ‘Parsifal’. Es esta la obra de sus obras, la eminencia altisima, serena,
sublime y gloriosa de todo el arte del universo. Cuando se escucha la musica de
‘Parsifal’, se siente una honda y sincera reconciliacion espiritual, brotando de los

ojos lagrimas de redencion y de pureza.®’

La balanza periodistica parece inclinarse entonces mas a favor de la empresa

Salvati que Bracale, aunque la compafiia de este ultimo contase con el apoyo y subvencion

del Estado, y se ganara el respeto de muchos, llevando a escena Ollanta de José Maria

Valle Riestra, la Gnica 6pera nacional conocida en Lima hasta ese momento.

36. “Teatros y artistas”, Mundial, Afio 1, N° 33 (10 de diciembre de 1920): s/p.

37. “La farandula en el teatro y en el cine”, Hogar, Afio 1, N° 43 (5 de noviembre de 1920): s/p.
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La dperay la politica

A mediados de 1920, la segunda presidencia de Augusto B. Leguia apenas si
contaba con un afio, luego de haber asumido tras un golpe de Estado el 4 de julio de 1919.
Su primer mandato habia acontecido entre los afios 1908 y 1912 tras ganar las elecciones,
pero en 1919, y tras una fractura y alejamiento del Partido Civil de indole conservador y
oligarquico que amenazaba el triunfo y llegada de Leguia al poder, éste optd por tomarlo
por la fuerza. Disolviendo el congreso y legitimandose como presidente a partir de una
Asamblea Nacional que lo eligi6 como presidente constitucional, finalmente Leguia
reformaria la Constitucién de 1860 por una nueva en 1920, reeligiéndose por dos periodos
consecutivos en 1924 y 1929, este Gltimo truncado por el golpe militar de 1930. Este
periodo llamado “Oncenio”, o como lo denominara el mismo Leguia “Patria Nueva”, se
vio marcado por una creciente modernizacion del pais, y una libertad intelectual nunca
antes vista hasta ese entonces, aunque también por la persecucion politica y un fuerte

control sobre la prensa.®® Como bien dice Nelson Manrique, y citamos aqui en extenso:

se hace patente uno de los rasgos mas notables del Oncenio de Leguia: su caracter
profundamente contradictorio. Un régimen con una l6gica dictatorial, que se inici6
con un golpe de mano realizado a pesar de que Leguia habia ganado las elecciones
presidenciales, . . .y que puso en prision o envi6 al exilio a sus adversarios. Pero que
permitid, al mismo tiempo, el despliegue de tal efervescencia creativa, que dictd la
primera legislacion republicana que, con todas sus limitaciones e imperfecciones,
encaro la problematica de los millones de indigenas no reconocidos por el sistema
legal peruano, . . .asi como permitio la gestacidn de los proyectos politicos populares
gue mayor influencia tendrian durante el siglo siguiente: el aprismo y el
socialismo.. . .

Por supuesto no se traté de un fendmeno lineal. EI mismo Leguia que permitio
inicialmente el funcionamiento del Comité Pro Derecho Indigena Tahuantinsuyo se
convirtié luego en un firme perseguidor de los lideres indigenas y de quienes
colaboraban con ellos, a partir de 1924, y fue el inventor del primer “complot

comunista”, que en 1927 sirvid de pretexto para poner en prision a un conjunto de

38. Sobre el gobierno de Leguia y la persecucion politica véase Henry Pease Garcia y Gonzalo Romero
Sommer, La politica en el Perd del siglo XX (Lima: Fondo Editorial de la Pontificia Universidad
Catolica del Pert, 2014), 67. Sobre la intervencion de Leguia en la prensa véase Mendoza Michilot, 100
afos de periodismo en el Perd.
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intelectuales opositores, entre los que se encontraban Mariategui y Basadre, y para

cerrar los medios de prensa criticos del régimen.

El interés por la 6pera durante el Oncenio se hizo patente a traves de la subvencion
a Bracale en 1920, ademas del pedido al empresario de participar con su compafiia durante
las celebraciones del centenario de Independencia en julio de 1921, en donde cantaron los
célebres tenor y soprano Tito Schipa y Rosina Storchio. Leguia mostro personal interés a
través de su asistencia, e incluso en su intervencion con respecto a la venida de Caruso,
remitiendo cables directos al mismisimo tenor; como también su presencia y promocion
de eventos vinculados a la cultura nacional, como por ejemplo, durante su primera
presidencia, en un concierto y disertacion de musica incaica organizado en la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos en 1910, *° 0 en conciertos de musica y baile nacionales
en afios posteriores.*! Y, particularmente en 1920, estuvo presente en el reestreno de la
Opera Ollanta del compositor José Maria Valle Riestra, cuyo primer estreno en 1900, no
habia recibido ningun apoyo estatal y los miembros gubernamentales —con el jefe de
Estado a la cabeza— habian brillado por su ausencia.*?

Segun afirma David Rengifo Carpio, para 1920 los espectaculos teatrales se
encontraban regidos por un nuevo reglamento aprobado por el Concejo Provincial de
Lima en noviembre de 1919, en donde se exigia a las compafiias subvencionadas que se
representaran tres obras nuevas, debiendo ser una de autor nacional.** Es muy posible que
sea por este motivo que Bracale decidiera llevar a escena a Ollanta, sabiendo que de esta
manera el gobierno le otorgaria una subvencion (aun sin cumplir con el requisito de los
tres estrenos). El empresario Salvati, quizas enterado del éxito de Ollanta entre el pablico
y el gobierno, también decidio llevar a escena la 6pera nacional, aunque sin obtener ya

ningun tipo de financiamiento. Segtin “Pitucha”,

39. Nelson Manrique, “Presentacion”, en La Patria Nueva: Economia, sociedad y cultura en el Per(, 1919-
1930, ed. Paulo Drinot (Raleigh, NC: Editorial A Contracorriente, 2018), viii-ix.

40. Daniel Alomia Robles, Carlos Wiesse, Alberto Villalba Mufioz y Felipe Barreda y Laos, Conferencia
Literario-Musical (Lima: E. Rosay Editor, 1910).

41. Véase por ejemplo Luis Gomez Acuiia, “El paseo de Amancaes (afios 1920): la formacion de una
tradicion criolla oficial en Lima”, en Lima, siglo XX: cultura, socializacién y cambio, eds. Carlos
Aguirre y Aldo Panfichi (Lima: Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Cat6lica del Perd, 2014),
173-198.

42. David Rengifo Carpio, “La Patria Nueva y el reestreno de la 6pera Ollanta: Lima 1920”, en La Patria
Nueva: Economia, sociedad y cultura en el Perd, 1919-1930, ed. Paulo Drinot (Raleigh, NC: Editorial
A Contracorriente, 2018), 199.

43. David Rengifo Carpio, El reestreno de la dpera Ollanta, 25-26.



94 Revista Argentina de Musicologia 21/1 (2020)

Bracale le lleva a Salvatti [sic] la delantera en eso de ganarse la subvencion del
gobierno para la temporada del centenario, él tiene a su favor el estreno de una opera
nacional; y a Salvatti no le queda ya mas recurso que el dar Ollanta intentando

superar la edicion de Bracale en decorado y sastreria.**

Ademas, el estreno de Ollanta puede pensarse dentro de la politica leguiista como
simbolo legitimador y reivindicativo de un pasado glorioso indigena, pero no a través de
un medio popular, sino mas bien de un género artistico elitista como lo era la 6peraen la
Lima de aquel entonces. Como bien sefiala Rengifo Carpio, el interés de incorporar a los
indigenas dentro del marco del estado-nacion “tenia que unir un pasado asimilable desde
las élites dirigentes, con un presente modernizador”.*® Pero la relacion entre Opera y
politica no solo estaba supeditada al uso que de ella hiciera el gobierno de Leguia, sino
que también se utiliz6 como satira politica, como lo demuestran dos portadas de la revista
Hogar.

Tanto Mundial como Hogar publicaban ilustraciones humoristicas en sus
portadas. Jorge Vinatea Reynoso ilustraba para Mundial y Jorge Holguin Lavalle para
Hogar. La mayoria de las portadas durante 1920, remiten en ambas revistas a dos
personajes de la politica: el Presidente de la Republica Augusto B. Leguia, y su primo
German Leguia y Martinez alias “el tigre”, quien entre 1919 y 1922 fue Ministro de
Gobierno y Policia.*® La mayoria de las portadas satirizan las acciones de ambos
personajes con respecto a los temas de actualidad.

El teatro en general, y la dpera en particular, no parecen ser ajenos a estas satiras
politicas. EI 3 y 10 de diciembre, en los nimeros 47 y 48 de la revista Hogar aparecen
dos situaciones entre el presidente y el ministro (es decir entre Leguia y su primo). La
primera de ellas se titula “En la 6pera” y los muestra a ambos personajes en un palco
(imagen 2). Mientras Leguia le pregunta a su primo si escuchd la maravillosa nota si

emitida por el tenor Bernardo de Muro, éste le responde: “Para maravillosa, mi ‘nota no’

44, Pitucha, “La actualidad teatral en broma”, Afio 1, N° 23 (1° de octubre de 1920): s/p.

45. David Rengifo Carpio, “El reestreno de la 6pera Ollanta: Poder y funcion ideoldgica del teatro durante
el leguiismo, Lima 19207, en Trabajos de historia. Religion, cultura y politica en el Perq, siglos XVII-
XX, ed. Dino Ledn Fernandez, Alex Loayza Pérez y Marcos Garfias Davila (Lima: Fondo Editorial de
la UNMSM, 2011), 283.

46. Segun Alfonso W. Quiroz, el ministro German Leguia y Martinez fue el encargado de reprimir a la
oposicion civilista, lo que permiti6 cierta estabilidad politica. Sin embargo, las propias ambiciones
presidenciales de Leguia y Martinez hicieron que se opusiera al afan reeleccionista de su primo, razon
por la cual fue encarcelado y deportado. Alfonso W. Quiroz, Historia de la corrupcion en el Per( (Lima:
Instituto de Estudios Peruanos, 2013), s/p.
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a la Corte”. Desde la segunda asuncion de Leguia en 1919, la relacion entre el poder
ejecutivo y el judicial venia teniendo varias disidencias, imponiéndose el primero sobre
el segundo, por lo que se entiende entonces el juego entre la nota “si” que escucha
Augusto Leguia, y la “nota no” que le emite German Leguia y Martinez a la Corte

Suprema de Justicia.*’

Imagen 2. Hogar, Afio 1 N° 47, 3 de diciembre de 1920
EN LA OPERA
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La portada impresa una semana después los muestra al presidente y al ministro en
el teatro, pero ya no como espectadores, sino como parte de la compafiia artistica (imagen

3). Esta portada tiene por titulo “La cancion del Jockey”. Aqui aparece representado el

47. Seglin Pedro Planas “el Parlamento era una formalidad, desde 1919 fueron desacatadas, sin mas, las
resoluciones de la Corte Suprema, en aspecto tan fundamental como las garantias individuales. La
Policia se transformo en un poder del estado, cuya supremacia sobre las resoluciones judiciales, y sobre
la propia Constitucion nadie solia discutir”. Pedro Planas, La repUblica autocratica (Lima: Fundacion
Friedrich Ebert, 1994), 74-75, citado en Manuel Sanchez Palacios Paiva, Semblanza del magistrado
Carlos Erausquin Valdiviezo, Presidente de la Corte Suprema de Justicia de la Republica en los afios
de 1920y 1921 (Lima: Corte Suprema de Justicia de la Republica, 2008), 14.
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ministro German Leguia y Martinez vestido de mujer sobre el escenario cantando “Yo
que siempre de los hombres me rei. Yo que siempre de los hombres me burlé... Ay de
mi! Si acabaré llorando. Yo que siempre rei”. El presidente Leguia, figura como
apuntador, escondido en el proscenio pasandole letra. Ademas de la burla directa a los
personajes —el ministro ridiculizado en la vestimenta femenina siguiendo las 6rdenes de
su jefe que lo apunta escondido, cantando una letra que pareciera la de una mujer que se
burla de los hombres pero que termina siendo victima de ellos, y que, a su vez, también
podria referir al juego politico del presidente con sus ciudadanos— aparecen tres tipo de
recreaciones en juego entre la imagen y el texto: el teatro, la musica y el hipismo; todas
ellas actividades promovidas por Leguia, y que veran su momento de mayor esplendor en

1921, con las celebraciones del centenario de Independencia.*®

Imagen 3. Hogar, Afio 1 N° 48, 10 de diciembre de 1920

LA CANCION DEL JOCKEY

48. Augusto Leguia era muy aficionado a la actividad hipica y durante su presidencia cedi6 algunos terrenos
al Hipoédromo de Santa Beatriz para construir una pista mas extensa. Ver: “El Hipodromo de Santa
Beatriz”, en http://www.limalaunica.pe/2010/11/el-hipodromo-de-santa-beatriz.html.



La Opera en Latinoamérica en los siglos XIXy XX 97

A modo de conclusién

En 1921 la compaiiia de Bracale vuelve a Lima para participar de los festejos del
centenario en la que seria su Gltima temporada. Luego viajaria al Ecuador, para finalizar
en Colombia, pais al que vuelve reiteradas veces y donde se encuentra presente cuando
su compafiia quiebra, en el afio 1933, por lo que decide quedarse alli y pasar el resto de
sus dias. Finalmente fallece en la ciudad de Bogota el 27 de agosto de 1935.4°

De Salvati sabemos que, segun la prensa, en 1922 tiene la concesion del Teatro
Forero de Lima,*> pero donde mantiene su vigencia en su carrera Como empresario s en
el Teatro Municipal de Santiago de Chile, donde permanece activo hasta al menos
comienzos de la década del 60.%*

Las compafiias de Bracale y Salvati muestran dos tipos de empresario con dos
modos de hacer 6pera. Con respecto al primero, su profesion de musico lo llevo a adoptar
un interés por armar una compafiia itinerante, trasladando la lirica (sobre todo la italiana)
a diferentes rincones del mundo (recordemos que Bracale se inicia como empresario en
Egipto, y luego pasa a realizar giras por Latinoamérica). Bracale se interesd por conseguir
estrellas de més alto renombre, y de acompafiarlos en las giras (muchas veces él mismo
dirigiendo la orquesta en caso de ser necesario).

El caso de Salvati fue diferente. No tenia formacion musical, y su interés en la
actividad empresarial surge a partir de su encuentro con Arturo Padovani en Milan, y —
gracias a sus conocimientos contables y de francés— viaja en principio a Sudamérica
como secretario del afamado empresario teatral Walter Mocchi.>? Salvati, a diferencia de
Bracale, pasa a tener oficinas fijas (sobre todo haciendo base en el Teatro Municipal de
Chile) y no se especializa en la dpera, sino que también lleva a escena otro tipo de
espectaculos, como la opereta, obras teatrales, o conciertos de musicos solistas. Mientras
que de alguna manera la Opera es parte de la vida de Bracale, no lo es de Salvati, si bien
no les produce ningun gran rédito econdmico a ninguno de los dos. Aunque la prensa
(como hemos visto aqui en las cronicas de Hogar y Mundial) muchas veces criticara —

casi podriamos decir injustamente— la ambicién mercantilista por sobre la artistica de

49. Daniel Cardenas Velasquez, “La Compaiiia de Opera Bracale en Colombia (1922-1933), un agente de
la cultura musical del pais”, Historia y Sociedad, N° 29 (julio-diciembre 2015): 307.

50. “Salvati”, Critica (29 de julio de 1922): 2.

51. Gracias a un articulo publicado en el diario El Mercurio de Santiago del afio 1962, sabemos que Salvati
tenia 78 afios y ademas de seguir organizando espectaculos en el Teatro Municipal, en 1961 habia
cumplido las “bodas de plata” como empresario teatral (1911-1961). Para mas detalles véase Hans
Erhmann, Retratos, 155-159.

52. Ibid., 156.
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los empresarios, la realidad resultaba mucho méas compleja, ya que era una profesion
arriesgada e insegura en la cual a un triunfo econémico podia seguirle una sucesion de
fracasos.

Sin duda, cada empresario tuvo una vision artistica diferente: mientras que por un
lado Bracale buscaba promover la 6pera con las méas grandes figuras de su tiempo —
arriesgdndose menos en lo artistico y asegurandose el éxito con las obras consagradas—,
por otro Salvati apostaba mas a las “novedades” artisticas con un menor costo en cuanto
a figuras, lo que le permitia también invertir mas en otros elementos de la representacion,
como la escenografia, trajes, etc.

El publico limefio, sobre todo los sectores de clases altas, siempre mostraron
interés por el arte lirico. En algunos casos por esnobismo, en otros por un interés real en
esta expresion artistica considerada mas “elevada” que otras, como por ejemplo, la
operetay la zarzuela, también de gran éxito, pero entre sectores mas populares. La politica
también tendria cierta injerencia en el género lirico. El incipiente segundo mandato de
Augusto B. Leguia y su concepto de “Patria Nueva” dio lugar al suceso de la Opera
nacional Ollanta de José Maria Valle Riestra, la cual habia pasado desapercibida durante
su primer estreno, y que pasaria al olvido en gobiernos sucesivos.

Aunque la ausencia de Caruso produjera una frialdad inicial del publico hacia la
compafiia de Bracale, gracias a los esfuerzos del empresario (quien se vio compelido a
disminuir el precio de las entradas y poner en escena las Operas favoritas del publico,
contando también con cierto apoyo financiero del gobierno) logré sacar adelante una
temporada exitosa. Y, a pesar de haberse sucedido tres meses consecutivos de opera (y
pensando que se habia agotado el interés entre los limefios), el esfuerzo de Salvati por
llevar estrenos y poner en escena las éperas de la manera mas completa, hicieron posible
otro suceso. Podemos decir entonces que, aunque finalmente el gran Caruso no cantara,
Bracale y Salvati fueron parte fundamental en la historia de la 6pera en Lima, como

también en gran parte de Latinoamérica.
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El teatro lirico nacional y extranjero en el Ecuador hasta la primera
mitad del siglo XX

Este articulo explora la actividad artistica que las compafiias extranjeras de Opera, opereta y
zarzuela desarrollaron en Guayaquil y Quito en la segunda mitad del siglo X1X y primera mitad
del siglo XX. También examina la influencia que ejercieron los musicos extranjeros residentes en
el pais en la formacién de los primeros cuadros liricos nacionales. Con este fin se examina el rol
que tuvieron los teatros, conservatorios, sociedades artisticas, empresarios y estudiantes de canto
y declamacion en las primeras producciones nacionales, tanto en Quito (1926-1932) como en
Guayaquil (1932-1947). Las temporadas liricas que las compafiias extranjeras presentaron en el
Ecuador no solo dieron a conocer las famosas Operas, operetas y zarzuelas europeas del siglo
XIX, sino que también fomentaron en la comunidad artistica el deseo de realizar producciones
nacionales de las mismas. A su vez, esta actividad gener6 entre los compositores ecuatorianos el
deseo de cultivar un teatro lirico con tematicas y escenarios propios del pais, un repertorio que
actualmente es desconocido por falta de preservacion de las partituras.

Palabras clave: Ecuador, compafiias liricas, 6pera, Angelo Negri

National and Foreign Lyrical Theater in Ecuador Until the First Half
of the Twentieth Century

This article explores the artistic activities that foreign opera, operetta and zarzuela companies
developed in Guayaquil and Quito in the second half of the 19th— and first half of the 20th
centuries. It also examines the influence that foreign musicians exerted in the formation of the
first national lyrical groups. To this end, I examine the role of theaters, conservatories, artistic
societies, businessmen, and students of singing and declamation in the first lyrical productions,
both in Quito (1926-1932) and in Guayaquil (1932-1947). The lyrical seasons that foreign
companies presented in Ecuador not only popularized the famous European operas, operettas and
zarzuelas of the 19th century, but also promoted in the artistic community the desire to make local
productions of them. Likewise, this activity promoted in Ecuadorian composers the desire to
cultivate similar compositions with themes and scenarios of the country, a repertoire that is
currently unknown due to the lack of preservation of the scores.

Keywords: Ecuador, Lyrical Companies, Opera, Angelo Negri
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Introduccion

Hacia mucha falta en Quito, donde las noches son tan mondtonas, un espectaculo
artistico y realmente bello como la zarzuela... y la opereta. Y mas mérito si los

artistas son nacionales.!

Guayaquil y Quito estaban en la ruta que las compafiias extranjeras de épera,
opereta y zarzuela realizaban en Sudamérica a lo largo del siglo XIX y primera mitad del
XX. Sus moradores esperaban la llegada de estas compafiias con gran entusiasmo ya que
éstas presentaban espectaculos fastuosos que animaban la apacible vida de las urbes. Fue
a traveés de estos cuadros liricos que las famosas Operas, operetas y zarzuelas de la época
se conocieron y popularizaron en la region. Cabe destacar que las compafiias itinerantes
comenzaron a llegar con mas frecuencia al Ecuador en las primeras décadas del siglo XX,
especialmente para las conmemoraciones de las fiestas patrias, como el Primer Grito de
la Independencia (10 de agosto de 1809) y la Independencia del Ecuador (24 de Mayo de
1822), y la celebracion de eventos importantes, como la inauguracion del ferrocarril o de
un teatro recientemente construido. Guayaquil era la parada obligatoria, como puerto
principal del pais, y desde alli subian a Quito por la cordillera en un largo, pesado y
costoso viaje que podia extenderse hasta quince dias, razon por la cual algunas compafiias
preferian tomar rutas menos complicadas en sus giras por el continente. EI camino a la
capital se volvio mas asequible y seguro cuando en 1908 empezd a funcionar el
ferrocarril, acortando el tiempo de viaje a solo veinticuatro horas.

Este articulo explora la actividad artistica que desarrollaron las compafiias
extranjeras de Opera, opereta y zarzuela en Guayaquil y Quito en la segunda mitad del
siglo X1X'y primera mitad del siglo XX, asi como la influencia que ejercieron los musicos
extranjeros asentados en el pais en la formacion de los primeros cuadros liricos
nacionales. Con este fin se examina el rol que tuvieron los teatros, conservatorios,
sociedades artisticas, empresarios y estudiantes de canto y declamacion en las primeras
producciones liricas con elementos nacionales, tanto en Quito (1926-1932) como en
Guayaquil (1932-1947). Este estudio esta basado en la revision de archivos historicos,
fotos, anuncios de periodicos, y entrevistas a figuras centrales de la lirica nacional,

algunas de las cuales aparecen en estudios publicados sobre el teatro lirico en el Ecuador.

1. Nancy Yanez, Memorias de la Lirica en Quito (Quito: Banco Central del Ecuador, 2005), 145. Cita
tomada de una resefia sobre la Compafiia Nacional de Zarzuela y Operetas de Quito.



104 Revista Argentina de Musicologia 21/1 (2020)

Con estos antecedentes sugiero que las temporadas que las compafiias extranjeras
presentaban en Quito y Guayaquil no solo dieron a conocer el repertorio de las famosas
Operas, operetas y zarzuelas europeas del siglo XIX, sino que también fomentaron en la
comunidad artistica el deseo de realizar producciones locales de las mismas. Por otro
lado, esta actividad foment6 en los compositores ecuatorianos el deseo de cultivar un
teatro lirico con tematicas y escenarios propios del pais, un repertorio que
lamentablemente es desconocido por falta de valoracion y preservacion de las partituras,
como se verd mas adelante. Numerosas compafiias extranjeras llegaron a Guayaquil y
Quito en el tiempo contemplado en este estudio y resulta imposible nombrarlas a todas,
por ello centro la atencidn en aquellas que dejaron una huella indeleble en el imaginario
del publico ecuatoriano, ya sea por la fama internacional de sus artistas, por la
majestuosidad del espectaculo, o por la ocasién que dio lugar a la contratacion de la
compafiia. EI Apéndice muestra un cuadro que resume los nombres y afios de llegada de
las compafiias mas nombradas y recordadas de ese tiempo.

Primeras compafias liricas y teatros en el Ecuador

Debido al alto costo de produccion y transporte, los espectaculos presentados por
las compafiias de Gpera, opereta y zarzuela han sido vinculados con el gusto estético de
las clases media y alta, los estratos sociales que por su condicién econdémica pueden
acceder a este tipo de entretenimiento musical. En sus investigaciones sobre los inicios
del teatro lirico en Hispanoamérica, Consuelo Carredano y Victoria Eli indican que
“aunque suelen nombrarse los titulos y autores de 6peras escuchadas en el siglo XVl e
inicios del siglo XI1X, éstas por lo general no corrian a cargo de empresas formalmente
establecidas ni se trataba de audiciones completas; lo comun era la interpretacion sélo de
fragmentos no representados”.? Este comentario explica de cierta manera el variado
repertorio que ofrecian las compafiias itinerantes en sus cortas temporadas, las cuales
podian durar de dos a seis semanas, 0 mas tiempo si el publico exigia méas funciones. Al
respecto, el musicologo Segundo Luis Moreno informa que por los afios 1818-19 llegaron
a Quito el sefior Zapuch y su esposa, ambos cantantes liricos que presentaron un variado

programa de musica francesa y alemana en el Colegio San Fernando en Quito. En ese

2. Consuelo Carredano y Victoria Eli, “El Teatro Lirico”, en Historia de la musica en Espafia e
Hispanoameérica, ed. Consuelo Carredano y Victoria Eli, Vol. 6 (Madrid: Fondo de Cultura Econdmica,
2010), 155.

3. Segundo Luis Moreno, La musica en el Ecuador. Tercera parte: La repUblica (Quito: manuscrito, 1950),
8.


http://www.ojs.aamusicologia.org.ar/index.php/ram/article/view/306/345
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entonces la musica europea mas conocida en el Ecuador era la espafiola, seguida muy
lejanamente por la italiana, asi que los repertorios que los grupos liricos presentaban en
sus visitas al pais ampliaban el horizonte musical del pablico.

Mas entrado el siglo X1X surgen las compafiias liricas establecidas, formadas por
solistas, cantantes, instrumentistas y un director musical. EI nimero de integrantes
dependia del prestigio de la compafiia y del tipo de obras a montarse. Algunas llegaban
solamente con los solistas, unos cuantos instrumentistas y el director musical, contratando
musicos nacionales para completar las filas del coro y la orquesta.* En Quito, los
profesores del Conservatorio Nacional de Musica (CNM) suplian frecuentemente ese
contingente humano.

Segun Moreno, la Compafiia de Pablo Ferretti fue la primera compafiia lirica en
presentar una 6pera completa en Quito (1869).> Esta compaiiia italiana habia llegado por
primera vez a Guayaquil en 1841, cuando todavia no existia un teatro con las instalaciones
necesarias para una representacion lirica. En ese entonces las compafiias actuaban en
escenarios improvisados que los empresarios mandaban a construir en un terreno vacio o
en algan salon amplio de la ciudad. En Guayaquil, la Compafiia Ferretti presentaba sus
funciones en el edificio de la Gobernacién en Guayaquil, asi como en domicilios
particulares.® En Quito construyeron un teatro improvisado en un terreno que habia
pertenecido antes al Convento de la Concepcidn. El director artistico en ambas giras
(1841 y 1869) fue Antonio Neumane, un musico nacido en Corcega (Francia) que fijo su
residencia en Guayaquil y asumié en 1870 la direccién del Conservatorio Nacional de
Musica en la capital. Neumane es también el compositor del Himno Nacional del
Ecuador, el cual se estreno el 10 de Agosto de 1870 en la Plaza Mayor de Quito, en la
interpretacion de la banda del Batallén No. 2 y las voces de la Compafiia Ferretti, todos
bajo la direccion de Neumane.’

Aunque los teatros improvisados ofrecian una solucion temporal para las
representaciones dramaticas y liricas, se hacia inminente la necesidad de construir un
teatro permanente que acomodara la creciente actividad teatral que comenzaba a

desarrollarse tanto en Guayaquil como en Quito. Es asi como en 1855 el presidente José

4. Yénez, Memorias, 323. Los cantantes ecuatorianos Luis Carrillo y Rosa Saa cantaron en el coro de la
Compafiia Bracale.

5. Moreno, La musica en el Ecuador, 27.

6. Melvin Hoyos, Guayaquil 1880-1920. Historias, costumbres y recuerdos de una generacion olvidada
(Guayaquil: Imprenta Poligréfica, 2011), 455.

7. Yanez, Memorias, 50.
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Maria Urbina aprob6 la construccion del Teatro Olmedo en Guayaquil, el cual fue
inaugurado el 3 de enero de 1857.8 Con este teatro que lleva el nombre del poeta y procer
de la independencia de Guayaquil, José Joaquin de Olmedo, la ciudad entré en el circuito
de las compafias de dramas, comedias y teatro lirico mas importantes de ese tiempo,
dando inicio a una época de esplendor teatral y musical en el puerto principal del pais.
Algunas de estas compafiias liricas contaban con un elenco de figuras de renombre
internacional, como Sarah Bernhardt y Antonio Vico. Lamentablemente, en 1899 un
incendio voraz dejo la edificacion de madera en escombros, aunque dos afios més tarde
volvid a abrir sus puertas gracias a la gestion de familias acomodadas de la sociedad
guayaquilefia que lograron recolectar los fondos necesarios para su reconstruccion. Desde
sus inicios el Olmedo fue un teatro funcional y versatil, puesto que el local se arrendaba
para conciertos, agasajos, veladas de beneficio y homenajes a ilustres ciudadanos,
actividades que generaban los ingresos necesarios para el mantenimiento del edificio y la
organizacion de espectaculos.®

Poco a poco aparecieron otros teatros en Guayaquil, como el Eden, Parisiana,
Ideal y El Oasis, los cuales ofrecian espacios 0ptimos para las presentaciones artisticas y
el cine, una nueva forma de entretenimiento de la época. El Parisiana tenia capacidad para
1.600 sillas, mientras que el Ideal podia acomodar 1.700 personas. En 1907, el empresario
espafiol Eduardo Rivas Ors (1883-1952), duefio de la empresa de cine y espectaculos
“Ambos Mundos”, remodelo el local de su negocio y lo transformé en un comodo y lujoso
teatro con 4.000 sillas. En el Edén se presentaron renombrados artistas, como la bailarina
rusa Anna Pavlova y las compafiias liricas de Lea Candini y Adolfo Bracale.

El primer teatro que se construyd en Quito fue el legendario Teatro Sucre, cuyo
nombre honra al Mariscal Antonio José de Sucre, héroe de las guerras independentistas
en el Ecuador. De arquitectura neoclasica, el edificio fue construido en un terreno que por
mas de dos siglos habia sido utilizado como un matadero, y luego dio espacio a una plaza
de toros.2? Para su inauguracion en 1886 se contrat6 a la Compaiiia de Zarzuelas Jarques,
cuyo duefio exigio tres condiciones para presentar una temporada de 60 funciones en la
capital: 1) la cesion gratuita del local, 2) el alojamiento para los artistas, y 3) el valor del
abono de la temporada, cuyo costo se consideraba exorbitante para la situacion econémica
que atravesaba el pais. Si bien el pablico amante del arte lirico no escatimaba fondos para

8. Melvin Hoyos, Guayaquil 1880-1920, 456.
9. Ibid., 465.
10. Yénez, Memorias, 54.
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comprar las entradas, si habia un limite a sus posibilidades. Cuentan los investigadores
de la lirica en Quito que la presion del publico obligd a la Compairiia Jarques a reducir los
precios de las entradas y ofrecer facilidades de pago, al mismo tiempo que el presidente
José Maria Placido Caamafio otorgd una subvencion de 1.500 pesos a la compaiiia.tt
Cuando se acordo este arreglo inaugural, la Compafiia Jarques se encontraba en
Guayaquil cumpliendo con un contrato de temporada, la cual fue tan exitosa que el sefior
Jarques se vio obligado a dar funciones adicionales ante la insistencia del publico. Por
este motivo, el viaje a Quito se postergd varias veces y la administracion del teatro
finalmente decidio realizar lo que podria llamarse una “primera inauguracién” con un
concierto en el que participaron el célebre pianista francés Capitan Voyer, el tenor Lino
Baldassari y los baritonos Aymo y La Torre. Junto a ellos intervino la Banda de Artilleria
y una orquesta dirigida por Aparicio Cordova, un profesor quitefio que inicié sus estudios
en el CNM dirigido por Neumane. Sin embargo, este evento inaugural no satisfizo las
expectativas del publico, el cual esperaba un espectaculo grandioso que estuviera a la
altura de los que se realizan en los grandes teatros del mundo. Se programa entonces una
“segunda inauguracion” con la anhelada Compainia Jarques, la cual finalmente tuvo lugar
el 9 de enero de 1887, tras superar varias demoras ocasionadas por la llegada tardia del
equipaje.*? Con un elenco de 48 personas —entre artistas, apuntadores, maquinistas,
escendgrafos, instrumentistas y coro— la temporada de la Compafiia Jarques incluia
algunas zarzuelas como La tempestad, El anillo de hierro, La gallina ciega, Marina, El
molinero de Subiza, Barbazul, Dos Coronas, Suefios de oro y Los diamantes de la corona,

y la 6pera La Traviata.'®

Repertorios, economias, criticas

Como se puede observar en el Apéndice que presenta los nombres y el afio de
llegada al Ecuador de las mas renombradas compaiiias extranjeras,’* éstas ofrecian un
variado repertorio de Operas, operetas y zarzuelas. La zarzuela, especialmente la del
género chico (de un solo movimiento), era la mas popular, aunque la del género grande

(de tres actos) también tenia una buena acogida. Ambos tipos de zarzuela coexistian, a

11. Yéanez, Memorias, 56-57. Los pagos podian efectuarse en dos partes: la primera al inscribirse y la otra
mitad una vez representadas las primeras veinticuatro funciones.

12. Alfonso Campos, El canto del ruisefior. José Mari Trueba, Artifice del canto lirico en Quito, Siglo XX
(Quito: Fondo de Salvamento Cultural, 2009), 47.

13. Yénez, Memorias, 57.

14. Este apéndice esta basado en revisiones de archivos historicos y periddicos realizados por Jorge Suérez
(2013), Nancy Yanez (2005) y Ketty Wong.
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veces dentro de una misma funcion. Como en otros paises hispanoamericanos, las
zarzuelas mas conocidas en el Ecuador eran las de Emilio Arrieta (1821-1894) y Ruperto
Chapi (1851-1909), especialmente Marina (1855) y La tempestad (1882),
respectivamente. Junto con El anillo de hierro (1878), de Pedro Marqués, y La gallina
ciega (1873), de Manuel Fernandez Caballero, estas cuatro zarzuelas fueron las méas
populares en el pais, al punto que fueron estas piezas las que los estudiantes de canto y
declamacion del CNM escenificaron en las primeras producciones liricas en Quito.

En su estudio sobre la zarzuela espafiola en tierras americanas, Janet Sturman
sefiala que era una practica comun llamar “zarzuela” a los sainetes, comedias y obras
dramaéticas que tuvieran uno o mas nimeros musicales, puesto que no habia una linea
divisoria clara en la clasificacion de estas formas teatrales.*® En general, las zarzuelas del
género chico tenian mayor acogida debido a su tematica comica y picaresca, ademas de
ser un entretenimiento asequible a las clases populares por su bajo costo de produccion.
Los dialogos hablados y las partes cantadas en idioma espafiol también facilitaban la
comprension del argumento, a diferencia de las Operas italianas que requerian una
traduccion y un conocimiento previo del drama y de los personajes de la dpera para
entender lo que sucedia en el escenario.

Junto a las compafiias de zarzuela llegaron las compafiias de operetas que,
siguiendo la préactica de la época, presentaban versiones traducidas al espafiol de las
famosas operetas de origen italiano, aleman, austriaco y francés. Entre ellas se encuentran
La viuda alegre, EI Conde de Luxemburgo y Eva, del compositor aleman Franz Lehar
(1870-1948); La princesa del dolar (1909) del checo-austriaco Leo Fall (1873-1925);
Manon del francés Jules Massenet (1842-1912); y La Duquesa del Bal Tabarin, del
italiano Carlo Lombardo (1869-1959). Muy conocida era la interpretacion del rol de la
duquesa del Bal Tabarin por Esperanza Iris, mas conocida en el mundo lirico como la
“Emperatriz de la opereta”.

Al igual que en otros paises, las 0peras de Verdi y Puccini eran las mas apetecidas
por el publico ecuatoriano, especialmente La Traviata y El Trovador. A diferencia de
Quito, Guayaquil tuvo una importante poblacion de inmigrantes italianos, espafoles,
alemanes, franceses, arabes y chinos que se establecieron en el puerto en la segunda mitad
del siglo XIX'y primeras décadas del siglo XX. La colonia italiana no solo se destacé en

la actividad comercial, industrial, hotelera y artistica, sino que también apoyo al teatro

15. Janet Sturman, Zarzuela. Spanish Operetta, American Stage (Urbana y Chicago: University of Illinois
Press, 2000).
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lirico con su presencia y demanda cultural. Ellos dieron la bienvenida a las compafiias de
Opera de Mario Lambardi (1900, 1904), Ulderico Marcelli (1909), Adolfo Bracale (1921,
1922) y Lea Candini (1927, 1932), las cuales pusieron en escena Aida, La Bohemia, La
Traviata, Tosca, Rigoletto, Un baile de mascaras y El Trovador, entre otras. El canto de
los textos originales en italiano no representaba mayor problema ya que los peridédicos
publicaban con antelacién un resumen detallado del argumento de las 6peras. Cuando ésta
era muy conocida, como era el caso de La Traviata, se obviaba la traduccion.

El nimero de integrantes de las compafiias liricas dependia del prestigio y
categoria de las mismas, con un promedio general de quince a cuarenta personas. Las
comparfiias mas famosas podian alcanzar hasta cerca del centenar de integrantes, como
ocurrio con la Compafiia Bracale cuando lleg6 a Quito en 1921 por primera vez. El elenco
estaba formado por afamadas artistas, como Rosina Storchio, Fina Paggi y Luisa Taylor,
quienes actuaban con frecuencia en la Scala de Milan y en el Metropolitan Opera House
de Nueva York.'® En su primera temporada, esta compaiiia present6 cinco funciones,
empezando con El Trovador, seguido de Manon, Carmen, Madame Butterfly y Rigoletto;
ademas ofrecieron dos funciones adicionales con las Operas Tosca, Pagliacci y La
Traviata. Para reducir los costos de viaje, y siguiendo la practica de la época, la Compafiia
Bracale viajaba con un pequefio grupo de instrumentistas, esperando completar las filas
de la orquesta con masicos locales. Esto efectivamente ocurri6 en 1921, cuando llegaron
a Quito y el director del CNM, Pedro Pablo Traversari Salazar, tenia un contingente de
treinta musicos esperando unirse a los veintidés que trafa la orquesta Bracale.’

Para su llegada en 1921 al Ecuador, la Compariia Bracale acordo6 con el Ministerio
de Gobierno un contrato que aseguraba un dividendo de 5.000 sucres y el pago del
transporte por vapor desde Italia a Guayaquil para todo el elenco. El éxito de la compafiia
fue extraordinario, lo cual sorprendié a su director, Adolfo Bracale. En una entrevista
publicada en un diario capitalino, Bracale indicaba que ni Quito ni Guayaquil habian

ocupado antes un lugar importante en el itinerario de su compafiia:

16. Yanez, Memorias, 98.
17. Ibid., 97.
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Yo nunca acepté . . . venir aca con una compafia lirica; creia una plaza muerta y de
cultura escasa, pero créame que yo y toda mi compafiia estamos admirados de la gran
cultura ecuatoriana, y de Quito en particular. Consideramos esta tierra como digna

de aprecio y de ser tenida en cuenta por los empresarios teatrales.'®

La Compafiia Bracale regres6 a Quito al afio siguiente, esta vez con un contrato
de quince funciones para conmemorar el primer centenario de la independencia del
Ecuador. EI 20 de mayo de 1922 llegaron a Guayaquil noventa y dos personas procedentes
de Panama. El gobierno dispuso un tren especial de dos vagones de primera y otro
pullman para llevar a Quito a los artistas, y cuatro carros para el transporte del equipaje.*®
Es conocido que las temporadas liricas ofrecian espacios de socializacion y el publico
celebraba las fiestas patrias con sus mejores galas. En los diarios locales se anunciaban
los mejores vestidos para la ocasion, asegurando al cliente la exclusividad del atuendo, es
decir que no encontraria a otra persona vistiendo el mismo traje de etiqueta.

Una revision de los anuncios de periddicos de la época muestra que el repertorio
de dperas, operetas y zarzuelas que las compafiias liricas presentaban en el pais se repetia
de temporada en temporada y solo de vez en cuando se estrenaba una obra nueva. Muchas
veces las temporadas se extendian por demanda del pablico o con fines de beneficencia,
en cuyo caso las recaudaciones que se obtenian iban directamente al objetivo de la
beneficencia. Por ejemplo, la Compafiia Bracale destind la dltima funcion de su
temporada de 1922 a la Sociedad de Sefioras de la Caridad y a la construccion del
mausoleo del Mariscal Sucre. A veces los beneficiados eran los artistas de la compaiiia,
quienes necesitaban fondos extras para continuar su gira a otra ciudad.

Para dar cumplimiento al contrato establecido con la Junta del Centenario, en 1922
la Compafiia Bracale dio una funcion popular con un precio reducido para el publico que
no tenia acceso a las funciones ordinarias, dandole asi la oportunidad de “gustar de la
buena musica”.? A pesar de contar con un teatro lleno, un reporte del periddico indica
que los artistas no estuvieron satisfechos con la funcién ya que el pablico de esa noche
fue indiferente y no dio sefiales de entusiasmo. Una nota en el diario EI Comercio explico

la situacion:

18. Ibid., 99.
19. Ibid., 112.
20. Ibid., 117.
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La junta del Centenario, con muy buena intencion, quisieron dar una prueba de
interés por la educacion artistica cultural de nuestra clase media, obligando al sefior
Bracale a dar una funcion popular; le diremos que erraron el camino. Este alto fin
cultural no se consigue con una sola audicion. Solo la costumbre es capaz de

despertar el sentimiento estético del pueblo®

Las resefias que aparecian en los periddicos locales elogiaban las interpretaciones
de los célebres solistas, pero también podian ser criticas de la mala organizacion de alguna
presentacion en particular. En 1899, por ejemplo, la Compaiiia de Zarzuelas Fernandez-
Navarro tuvo que suspender la funcion inaugural de una temporada de veinte funciones
debido a que el equipaje no habia llegado a tiempo. A veces las compafiias suspendian
las funciones sin dar razones, o vendian las mismas localidades dos veces, hechos que
eran duramente criticados por la prensa.?

En 1916, la Compaiiia de Zarzuelas Casas tuvo una temporada floja en Quito y
para atraer al publico presentd una “Gran Funcion Roja” con la pieza A ver si te cuidas
de Elena. En los anuncios de periodico se recomendaba “no llevar al teatro a las hijas
solteras que podrian confundir o dar otra interpretacion a los equivocos de la obra”.?% En
su libro Tiempos idos, el periodista Jorge Ribadeneira sefala: “no fueron las hijas solteras,
pero tampoco fueron sus padres, y la Compafiia Casas tuvo que hipotecar su decorado y
pedir auxilio al gobierno para financiar su regreso”.?* Esta referencia hace alusion a las
dificultades que tenian las compafiias extranjeras para solventar sus gastos de transporte
y logistica, los cuales eran a veces subvencionados por el gobierno, especialmente en el

caso de la conmemoracion de una fiesta patria.

Composiciones liricas ecuatorianas

Con el tiempo, algunas compaifiias itinerantes comenzaron a escenificar varias
piezas liricas de compositores nacionales y extranjeros residentes en el pais. Unas lo
hicieron por iniciativa propia, otras por cumplir con una regulaciéon ecuatoriana que
estipulaba que toda empresa extranjera de teatro que llegase al Ecuador debia representar
al menos una obra nacional en su temporada, algo que resultaba muy dificil de cumplir

dada la escasez de tales composiciones. 2> La Compafifa Ferretti, cuyos artistas

21. Ibid., 118.
22. Ibid., 59.
23. Ibid., 93.
24. Ibid., 93.
25. Ibid., 124.
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participaron en el estreno del Himno Nacional en 1870, puso en escena dos obras de Juan
Agustin Guerrero, el compositor e investigador musical que ocupé el cargo de subdirector
del primer CNM. La primera fue El canto del llanero, una pieza basada en una poesia del
escritor Juan Ledn Mera;?® la segunda fue una zarzuela basada en un libreto de su propia
autoria. Aunque se desconoce el titulo y el argumento de la zarzuela, Guerrero indica que

un critico la calificé de inmoral.

A falta de un argumento nacional, tuve que trabajar el verso; composiciones que
puestas en escena pasé muy aplaudida la primera, y la segunda, después de correr la
misma suerte hasta mas de la mitad, se mand6 bajar el telén por la policia,
calificandola de inmoral ... Al dia siguiente, toda la opinion estaba contra mi,
sumario, carcel, confiscacion de bienes, era todo lo que se pedia para el autor de la
zarzuela; mas yo permanecia tranquilo, porque estaba persuadido de la mala fe con
que se obraba y porque sabia que el desprecio habia salido de dos o tres individuos
gue, sin conocer bien el idioma, interpretaron mal una palabra. Pero ofendido el
honor, deshonrada la profesion y amenasado [sic] mi porvenir, tuve que recurrir a la
imprenta y probar, por medio de ella, que el argumento, lejos de ser pernicioso, era

moral y consejador y que la pieza habia sido calificada.?’

Cuenta el afligido compositor que el caso lleg6 a los extremos cuando se pidio el
arbitraje del presidente Gabriel Garcia Moreno para calificar la obra, quien luego de dar
una cuidadosa lectura al libreto, determind que la obra efectivamente “merecia ser
escuchada”.?8

Una situacién parecida ocurrié en 1932, cuando la Compafiia Mexicana de
Revistas y Zarzuelas César Sanchez lleg6 a la capital por segunda vez y escenificé la
opereta Ensuefios de amor del compositor Luis Humberto Salgado. Este “melodrama
musical”, como lo calificara su autor, muestra escenas costumbristas que se observaban
en el parque de La Alameda y en los cafecitos quitefios en la década de 1930, con textos
impregnados de un dialecto local.?® Al igual que la zarzuela de Guerrero, la opereta de

Salgado recibié comentarios poco favorables de un critico. En su respuesta publicada en

26. Juan Ledn Mera es también el autor de la letra del Himno Nacional del Ecuador.

27. Juan Agustin Guerrero, La misica ecuatoriana desde su origen hasta 1875 (Quito: Imprenta Nacional,
1876), 42-43.

28. Yénez, Memorias, 51-52.

29. El Comercio (5 de Abril de 2011). Disponible en:
https://www.elcomercio.com/tendencias/cultura/noche-ensuenos-de-amor-sucre.html
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un diario capitalino, Salgado resalta la importancia de crear un teatro nacional que refleje

el ambiente social y las costumbres del pais.

necesitamos aclarar al critico ciertos conceptos que se le esfumaron . . .El pintar o
describir algunos cuadros quitefios en opereta no es censura de los vicios o defectos
de las diversas clases sociales, sino simplemente buscar escenas musicalizables que
bien pudieran ser fantasticas o reales. Que para asunto de Ensuefios de amor,
hayamos aprovechado de ciertas escenas de nuestra sociedad quitefia es preferible a
querer delinear caracteres exaticos. . . Por honra del arte nacional, por prestigio del
compositor, por dignidad de Quito, por mérito del teatro . . . nos eximimos de dibujar
un rey, un principe, una duquesa, presentar el pais de las hadas y gnomos con sus
obsequios y sus castillos encantados, como lo quiere nuestro critico, en vez de
presentar escueta nuestra realidad. Si los argumentos o temas de las obras nacionales
quieren tener el color local, el distintivo de nuestra tierra, deben tomarse de nuestro
ambiente y estar inspirados en él. Qué ridiculo seria presentar ... a la pareja de
indios vestidos de frac, guantes, bastdn y chisteras, bailando gavota o un black
bottom. A pesar del encono de la critica, Ensuefios de amor sera un paso firme hacia

la creacion del arte lirico nacional.*°

Un caso diferente fue la puesta en escena de la zarzuela La leyenda del monte, con
textos de Ramon Serrano y mdsica de Sixto Maria Duran. En 1910, la Compafiia de
Zarzuelas Espafiolas Saullo llegé a Quito con su director Angel Fernandez y una orquesta
de dieciocho musicos.®! Cumpliendo con la ordenanza de incluir una obra nacional en su
temporada de presentaciones, esta compafiia estrend la zarzuela con bastante éxito en el
Teatro Sucre. Aungue se desconoce su argumento, un recorte de periédico comenta que
“la obra fue un éxito, un triunfo espléndido para sus inspirados autores que fueron
ovacionados con delirio, aun cuando el libreto adolezca de algunos defectillos, que han
de corregirse con el estudio y la practica”.%? El libreto aparentemente contrastaba la
apacible vida de las zonas rurales con el mundo bullicioso de las ciudades, donde “todo

es ficcion, engafio, hipocresia™.®

30. EI Comercio (6 de abril de 1932): 2.

31. Yéanez, Memorias, 69-71.

32. Fondo Musical Sixto Maria Duran (Quito: Archivo Histdrico del Ministerio de Cultura y Patrimonio).
Recorte de periodico sin fecha.

33. Ibid.
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Cabe destacar que las comparfiias extranjeras también escenificaron obras de
musicos extranjeros residentes en el Ecuador. La Compafiia Marcelli, por ejemplo,
participo en el estreno de la Cantata que Domingo Brescia compuso en 1909 para
conmemorar el Centenario del Primer Grito de la Independencia. Esta obra utiliza
elementos pentafénicos que, segun su autor, son tipicos de la “modalidad musical
ecuatoriana”.® Las partes solistas fueron interpretadas por las primeras estudiantes de
canto que se graduaron en el CNM —Hortensia Proafio y Josefina Veintimilla— con el
acompafiamiento del coro y la orquesta de la institucién, y la colaboracién de los musicos
de la Compaiiia Marcelli. Por otra parte, Domingo Brescia animo a los profesores
extranjeros Ulderico Marcelli (italiano) y José Maria Behovide (espafiol) a que
escribieran conjuntamente una zarzuela, la cual se estrend en el Teatro Sucre durante la
estadia de Brescia en Quito.>® Otro profesor espafiol, José Guarro Elias, escribi6 valses y
zarzuelas, algunas de las cuales fueron escenificadas, siendo la méas aplaudida El torito
de todos.*®

Son contados los compositores ecuatorianos que abordaron el genero operistico,
y menos aun los que siguieron la estética nacionalista que empez6 a dominar en la masica
académica ecuatoriana de la primera mitad del siglo XX. Pedro Pablo Traversari Salazar,
Sixto Maria Duran y Luis Humberto Salgado escribieron ya sea la masica y/o el libreto
de Operas basadas en la historia de Cumanda, el personaje principal de la novela homdloga
de Juan Ledn Mera. Pese a varios intentos de poner en escena las operas de Duran y
Salgado, éstas nunca fueron estrenadas por falta de recursos econémicos y humanos.*’ Si
bien las compafiias extranjeras llegaron a escenificar algunas zarzuelas y operetas de la
autoria de compositores nacionales, como las de Guerrero y Salgado mencionadas
anteriormente, montar una opera de grandes proporciones era mas costoso y requeria un
tiempo de preparacion mas extenso que el que las compafiias extranjeras disponian en su

breve estancia en el pais.

34.Yanez, Memorias, 69.

35. Campos, El canto del ruisefior, 79. Campos indica que Marcelli y Behovide escribieron conjuntamente
una romanza dedicada a José Maria Trueba, titulada Venganza.

36. Yénez, Memorias, 69.

37. Para mas informacion sobre estas dperas, leer el articulo de Ketty Wong, “La 6pera Cumanda”, Boletin
Academia Nacional de Historia del Ecuador, Vol. 195 (2018): 215-228.
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La influencia italiana y espafiola en la educacion musical

Las primeras producciones nacionales de Operas, operetas y zarzuelas fueron
posibles gracias a la participacién de profesores y estudiantes de los conservatorios de
Quito y Guayaquil, especialmente de las clases de canto y declamacion. Desde sus inicios
la educacion musical en Quito y Guayaquil estuvo marcada por la presencia de masicos
italianos, muchos de los cuales estuvieron a cargo de la direccion y ensefianza en los
conservatorios. Fundado en 1870, el CNM de Quito tuvo como su primer director a
Antonio Neumane, y como subdirector al maestro milanés Francisco Rosa, quien tomo
las riendas de la institucion después de la muerte de Neumane en 1871. Otros italianos,
como Pedro Traversari®® y Antonio Casarotto, fueron contratados para dictar las clases de
flauta y trombon, respectivamente. Vicente Antenori dicté clases de canto hasta viajar a
Guayaquil en busqueda de mejores oportunidades de trabajo. Desafortunadamente, este
primer conservatorio fue clausurado a los siete afios de su fundacion, al perder el apoyo
de su gran mentor, el presidente Garcia Moreno, quien murio asesinado en 1875.

La reapertura del CNM ocurrio veintitrés afios mas tarde con el presidente y lider
de la Revolucion Liberal General Eloy Alfaro. Este conservatorio tuvo como director al
italiano Enrique Marconi, quien llegé a Quito con su hija Clementina desde Santiago de
Chile, lugar donde sent0 su residencia después de haber dirigido una compafiia de Opera.
Al poco tiempo llegaron de Chile los profesores Ulderico Marcelli (violin, viola y trompa)
y Enrique Fdsfero (trombdn). Después de la muerte de Marconi en 1903, el subdirector
Pedro Pablo Traversari Salazar asumié temporalmente la direccion del CNM hasta la
llegada de Domingo Brescia, otro italiano procedente de Chile que tendria una gran
influencia en la estructuracion del CNM y en la formacion de los primeros compositores
nacionalistas en el Ecuador.®® Al igual que Marconi y su hija Clementina, Brescia y su
esposa Emma dictaban las clases de canto, entre otras materias. En esa misma década
fueron contratados varios profesores espafioles que sentaron las bases para las primeras

producciones liricas con elementos nacionales en la década de 1920, como el tenor José

38. Pedro Traversari fue profesor de flauta del CNM fundado en 1870. Su hijo, Pedro Pablo Traversari
Salazar, fue uno de los primeros compositores ecuatorianos en cultivar un estilo nacionalista en su
musica. También fue director en varias ocasiones del CNM refundado en 1900, y un coleccionista de
instrumentos musicales que fundo6 el museo que lleva su nombre.

39. Segundo Luis Moreno y Francisco Salgado Ayala estudiaron composicién con Domingo Brescia, quien
los animo a que utilizaran los ritmos de las danzas autdctonas ecuatorianas en sus obras.
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Maria Trueba,*® el compositor y organista José Maria Behovide, y el compositor y
director de teatro José Guarro Elias. Algunos jovenes que estudiaron con Trueba y Brescia
tuvieron posteriormente un gran protagonismo en la formacion de los cuadros liricos
nacionales en Quito y Guayaquil.

Fundado en 1928, el Conservatorio Antonio Neumane de Guayaquil honra con su
nombre al compositor del Himno Nacional del Ecuador, quien vivié y dio clases de
musica en esta ciudad a mediados del siglo XIX. Su primer director fue Pedro Pablo
Traversari Salazar, quien facilit un intercambio musical con el CNM de Quito, del cual
fue también su director. Gracias a su gestion administrativa, la profesora Laura Calle fue
contratada en 1931 para dar clases de canto y solfeo en Guayaquil. Ella estudi6 canto y
solfeo con los maestros Trueba y Brescia en Quito, y fue también la maestra que entrend
a los cantantes guayaquilefios que participaron en las producciones nacionales de Operas
italianas que Angelo Negri montd en Guayaquil entre 1938 y 1947.

Antes de la Fundacion del Conservatorio Neumane, la Escuela de Mdsica de la
Sociedad Filantrépica del Guayas tenia a su cargo la instruccion musical en la ciudad.
Fundada en 1849, la Sociedad Filantropica tenia entre sus objetivos el crear una Escuela
de Artes y Oficios para procurar una educacién practica a jovenes de bajos recursos
econdmicos en las areas de litografia, tipografia, ebanisteria, mecanica y musica. Los
jovenes de posicion acomodada generalmente tomaban clases privadas con un profesor
extranjero. El portugués Claudino Roza dirigi6 la Escuela de Musica de esta institucion
desde su apertura en 1891 hasta su muerte en 1933. De esta escuela salieron algunos
musicos, como Casimiro Arellano y Claro Blacio, que formaron parte de la planta de
profesores del Conservatorio Neumane en sus primeros afos de existencia.

Cabe resaltar la presencia del Circulo Musical Guayaquil, una orquesta formada a
mediados de la década de 1920 por profesionales, empresarios y musicos aficionados de
la sociedad guayaquilefia, los cuales aprendieron a tocar sus instrumentos en clases
privadas, como el Dr. Aquiles Rigail (oboe), Carlos Fortisch (corno francés) y Rodrigo
Perrotta (violin). Son estas tres instituciones —el Conservatorio Neumane, la Escuela de
Musica de la Sociedad Filantrépica del Guayas y el Circulo Musical Guayaquil— las

instituciones musicales que Angelo Negri encuentra en 1932, cuando decide radicarse en

40. El tenor espafiol José Maria Trueba (1879-1945) estudié en el Real Conservatorio de Madrid; después
de su graduacion formo parte de varios conjuntos corales con los que tuvo lucidas actuaciones en
Francia, Bélgica y Alemania. Llega a Quito en 1906 y cinco afios mas tarde es contratado como profesor
de canto en el Conservatorio Nacional de Musica. También ejerci6 el cargo de profesor de musica del
Colegio Mejia.
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Guayaquil por razones de salud y después de haber sido el director musical de la afamada

Compaiiia Lea Candini.

Las primeras producciones liricas en Quito

Las presentaciones de las compafiias extranjeras produjeron en la comunidad
artistica de Quito el deseo de formar actores y cantantes liricos locales para realizar
producciones nacionales. EI CNM abrid la clase de arte y declamacién en 1900, bajo la
iniciativa del subdirector Pedro Pablo Traversari Salazar, y en 1924 establecio la catedra
de declamacion bajo la direccién del espafiol Abelardo Reboredo (s. X1X-1929), maestro
de arte dramatico y gerente de la Compafiia de Cine Ambos Mundos en la capital. Tras
un intenso afio de estudio y préactica, tomando clases de idioma, literatura, escena,
recitacion e historia del teatro, los estudiantes presentaron algunos sainetes comicos,
dialogos, mondlogos y comedias cortas en el Teatro Sucre. Estas clases dan inicio a una
corta, pero valiosa época de arte escénico en Quito gracias a la iniciativa y esfuerzo de un
grupo de estudiantes del CNM, quienes logran montar unas cuantas escenas de las dperas
y zarzuelas que las compafiias extranjeras presentaban en sus cortas temporadas en Quito.

El investigador Alfonso Campos cita tres tipos de formaciones estudiantiles que
dan origen a la actividad lirica en la capital. En primer lugar, pequefias asociaciones
estudiantiles dedicadas a la actividad teatral, como el Centro Literario-Musical Félix
Valencia, fundado en 1919. En segundo lugar, el Orfe6n de Quito, fundado en 1916 por
el baritono Luis Carrillo para fomentar el canto coral.*! Finalmente, la Compafiia
Nacional de Zarzuelas y Operetas, formada por un grupo de estudiantes del CNM que
tomaron clases de canto y declamacion en la década de 1920 con Trueba y Reboredo,
respectivamente. Entre ellos se destacaron Hortensia Proafio,*> Maria Victoria Aguilera
y Maria Fasciola (sopranos), Imelda Correa (contralto), Antonio Bedoya (tenor), Antonio
Aguilera y Humberto Dorado Pdlit (baritonos) y Humberto Estrella (bajo).*® Estos
estudiantes formaron varias compafias liricas de corta existencia que actuaron en el
Teatro Sucre entre 1926-1932. La Compafiia Nacional de Zarzuelas y Operetas fue la
pionera, pero al poco tiempo de creada hubo desacuerdos entre sus integrantes y se dividio

en dos compafiias. La primera adopt6 el nombre de la cantante Maria Victoria Aguilera;

41. Alumno de canto de Domingo Brescia.
42. Alumna de canto de Emma de Brescia.
43. Yanez, Memorias, 144.
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la segunda fue conocida como la Nueva Compafiia Nacional de Zarzuelas y Operetas, la
cual desaparece después de presentar su primera y unica funcion.

La Compariia Nacional de Zarzuelas y Operetas hizo su debut el 10 de julio de
1926, y en vista del éxito alcanzado ofrecié dos funciones adicionales el 24 de julio. La
funcion vespertina presentd en la primera parte un programa de variedades que incluia
fragmentos de las zarzuelas favoritas del plblico quitefio: El anillo de hierro,** El
Paraguas y La Tempestad; en la segunda parte montd la zarzuela La Calandria. La
funcion nocturna incluyé en la primera parte dos escenas de El anillo de hierro y una de
El Conde de Luxemburgo; en la segunda parte escenifico la zarzuela La viejecita. La
orquesta estaba formada por profesores y estudiantes del CNM. La funcion tuvo una gran
acogida, como se puede observar en los comentarios que aparecieron al dia siguiente en
un diario capitalino: “Bellisimo estuvo el teatro, lleno completo. El publico se entusiasmé
con muchos niimeros del programa y exigio la repeticion de insistente modo”.*® Si bien
estas primeras producciones nacionales solo presentaban fragmentos de conocidas
operetas y zarzuelas en la primera parte, la novedad era que éstas eran interpretadas

integramente por elementos nacionales.

Funcion vespertina, 2:30 pm

1. Variedades:

El anillo de hierro, coro y baritono, Humberto Dorado Polit.

Duo de El Paraguas, mezzo y baritono, hermanos Aguilera

Duo de La tempestad, soprano contralto, Maria Fasciola e Imelda Correa.

Pasacalle Torero, soprano y coro general. Olimpia Gomez.

2. La Calandria

Manuela: Maria Victoria Aguilera

Dofia Simona: Vicenta Mena

Don Celedono: Humberto Dorado Pdlit

Don Lucas: Humberto Estrella

44. El anillo de hierro es una zarzuela en tres actos. El libreto es de Marcos Zapata y la musica de Miguel
Marqués.
45, El Comercio (11 de Julio de 1926): 8.
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Juan: Luis Cano

Funcién nocturna 9:00 pm

1. Variedades:

Sinfonia (orquesta)

El anillo de hierro, quinteto: Maria Fasciola, Antonio Bedoya, José A. Aguilera,
José Villamarin, Humberto Estrella.

El anillo de hierro, cuarteto y coro general

El conde de Luxemburgo, cancién de la cena de Pierrot, Julieta y coro, contralto:
Maria Victoria Aguilera

2. La Viejecita

Aunque los profesores Trueba y Reboredo dirigieron las tres primeras funciones
de la compaiiia, fueron los estudiantes quienes tuvieron la iniciativa de hacer una
produccion lirica nacional, y también quienes mantuvieron esta actividad por algunos

afios. Maria Victoria Aguilera recordaba en una entrevista que dio cuando tenia 90 afios:

Fue una aventura .. .andabamos a ciegas y pobres, pero Dios nos ayud6 y no
fracasamos; desde el primer momento tuvimos éxito con el respaldo del publicoy la
prensa. Habian llenos completos y un puablico selecto. ... Ensayabamos con
entusiasmo todos los dias y a todas horas. En la mafiana, a las ocho o nueve,
haciamos la vocalizacion y estudidbamos la masica. Ni hambre teniamos, saliamos

a las dos o tres de la tarde a tomar algo y regresabamos para ensayar la actuacion.*®

Las reminiscencias de Maria Victoria Aguilera revelan las vicisitudes por las que
pasaban los estudiantes de canto al tratar de escenificar sus zarzuelas favoritas. Aguilera,
quien frisaba los 18 afios cuando debut6 en el Teatro Sucre, tenia poca experiencia en el
canto lirico y aprendia sus partes escuchando el disco.*’ De las entradas vendidas se
pagaba la tramoya, y lo poco que quedaba se repartia entre los integrantes. La mayoria de

las veces los estudiantes se costeaban su vestuario para las representaciones de los

46. Yanez, Memorias, 154.
47. 1bid., 322.
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diferentes personajes. Debido a problemas econdmicos y fricciones internas entre sus
miembros, la Compafia Aguilera se desintegro también en 1927, después de haber
presentado cuatro funciones completas con El anillo de hierro, Las zapatillas, EI Conde
de Luxemburgo y La viuda alegre.

En ese afio debutd la Compafiia Lirica Nacional bajo la direccion de Rafael Ramos
Albuja, un mdsico ecuatoriano que dirigioé la orquesta de la Compafiia de Revistas
Esperanza Iris en sus giras por varios paises sudamericanos. La Compafiia Lirica presentd
entre noviembre de 1927 y mayo de 1928 el primer acto de El trovador y las zarzuelas
Marina, El principe casto, Lucifer, La condenacién de Faustina y Maria de Jesus y San
Juan de la Cruz. Al poco tiempo se disolvid y reaparecié como la Nueva Compafiia Lirica,
bajo la direccion del compositor Luis H. Salgado y la participacion de la profesora de
canto Laura Calle, Maria Victoria Aguilera, Olimpia Gémez, Leonardo Barriga y Luis
Carrillo.*8

Dos afios mas tarde reaparecié la Compafiia Nacional de Operetas y Zarzuelas,
integrada por elementos de otras compariias formadas anteriormente —Maria Victoria
Aguilera, Rosa Saa, Maria Fasciola, Leonardo Barriga y Luis Carrillo. EI Ministerio de
Instruccion Publica concedié el Teatro Sucre para sus ensayos Yy presentaciones, e
imprimia los programas, la propaganda y los boletos. El programa que presento esta
compafiia incluia los dos primeros actos de El trovador y una seccidn de variedades con
las canciones mexicanas “Estrellita” y “Paloma blanca”, y los pasillos “Al morir de las
tardes” y “Ausencia”, de los compositores ecuatorianos José Ignacio Canelos y Segundo
Granja, respectivamente. La presentacion terminaba con el dio de La tempestad,
interpretado por Maria Victoria Aguilera y Leonardo Barriga, un tenor con una voz
privilegiada que aprendi6 a cantar de oido. Las obras que esta compafiia presento fueron
numerosas, todas cantadas en espafiol y dentro del género de la zarzuela y la opereta: El
Conde de Luxemburgo, La viejecita, El anillo de hierro, La Calandria, La gallina ciega,
Las zapatillas, Marina, Maria de Jesus, La marcha de Cadiz, El principe casto, Lucifer
y San Juan de la luz.*® Con la muerte prematura de los tenores Antonio Bedoya y
Leonardo Barriga, la Compafiia desaparecio. Segun Aguilera, nadie quiso formar parte
de otra comparfiia porque era muy costoso y también muy dificil encontrar cantantes
entrenados profesionalmente en el canto lirico fuera del CNM.

48. Ibid., 180.
49. Ibid., 180.
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En 1931 aparece la Compafiia Ecuatoriana de Zarzuelas y Revistas bajo la
direccion del compositor Francisco Salgado Ayala. Hace su debut en el Teatro Sucre con
la zarzuela Los bohemios y después monta El guitarrico y El husar de la guardia. Al
igual que los grupos mencionados anteriormente, esta compafiia tiene una corta
existencia. La historia de la lirica en Quito es breve, pero intensa. Como puede observarse
en la seleccion del repertorio, las zarzuelas escenificadas en Quito son aquellas que la
mayoria de las compafiias extranjeras presentaban en sus temporadas y que gozaban de
la preferencia del publico quitefio.

Las primeras producciones liricas en Guayaquil

La Compafiia Lea Candini lleg6 al Ecuador en 1927 y 1932. En su segundo viaje
trajo como director musical al maestro Angelo Negri,* quien luego de finalizar su
temporada en el pais decidio radicarse en Guayaquil. Negri tuvo un enorme impacto en
el ambiente cultural y en la educacién musical de la ciudad, tanto como profesor y director
de las dos principales instituciones de educacion musical en el puerto —el Conservatorio
Antonio Neumane (1937-1942) y la Escuela de Musica de la Sociedad Filantropica del
Guayas (1942-1947)—, como por las siete Operas que puso en escena con elementos
nacionales. Es conocida también su amplia trayectoria en la difusién de la musica clasica
europea con los recitales de camara que presentaba regularmente en los elegantes salones
de la ciudad y en la estacion de radio El Telégrafo.

Cuando Negri llegd a Guayaquil, el Conservatorio tenia apenas cuatro afios de
fundado y el nivel de educacion musical era muy precario. Con el objetivo de producir
Operas con elementos nacionales, Negri cred la Asociacion de Musica Angelo Negri
(AMAN), formada por una Escuela Coral y una orquesta integrada por cuarenta
profesores del Conservatorio Neumane, y miembros del Circulo Musical Guayaquil. Los
hermanos Pablo y Lila Alvarez Garcia, que habian estudiado en el segundo CNM en
Quito, residian en ese tiempo en Guayaquil y apoyaron a Negri en sus actividades
musicales. Pablo fue el concertino de la orquesta, y Lila la coordinadora de la Escuela

Coral. Negri tuvo ademas importantes aliados en la comunidad de inmigrantes italianos

50. Angelo Negri estudid en el Conservatorio de Milan con el maestro Pizzelli. Fue director de la Escuela
de Musica en Recanati y primer organista de la Catedral de esa ciudad. Formo un Orfedn, con el cual
viajo a Canada y Estados Unidos. Residié un tiempo en Argentina y fue director de la Orquesta
Sinfénica de Radio Belgrano. En 1930 acept6 el cargo de Director de la Compafiia Lea Candini en su
gira por Brasil, Uruguay, Argentina, Chile, Per(l y Ecuador. También compuso algunas obras liricas
inéditas y piezas para coro que dio a conocer en Guayaquil, entre las cuales se destaca el conocido
himno dedicado a Guayaquil, “Mi ciudad”.
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y esparioles, quienes con gran entusiasmo formaron parte de la Escuela Coral y apoyaron
sus producciones liricas con medios econémicos.

Negri era un masico versatil y completo. Ademas de pianista y director de coro y
orqguesta, tenia una gran experiencia en la produccion lirica y sabia administrar y motivar
a los jovenes guayaquilefios para trabajar conjuntamente en un campo que apenas
conocian: el mundo de la 6pera. No existia en ese entonces una tradicion coral en el
puerto, ni tampoco habia cantantes liricos profesionales. Negri encontré jovenes
talentosos, pero sin estudios musicales formales. Una de ellas fue Olga Ruiz Robles, una
cantante con una voz privilegiada que interpretaba las célebres canciones de Maria Grever
y Agustin Lara en la estacion de radio Quinta Piedad. Ella canto el rol de Violeta en La
Traviata, junto al tenor Alfonso Calero Benitez (Alfredo) y Bolivia Gavilanes, Emiliano
Polity Ledn Benigno Palacios, en los roles secundarios. Laura Calle, la soprano que habia
estudiado canto y solfeo con Trueba en el CNM de Quito, entreno a los jovenes cantantes
y fue también la apuntadora en las funciones de 6pera. La Traviata se estrend en el Teatro
Olmedo en 1938. Era la primera vez que se producia una épera italiana completa con
voces, musicos, vestuarios y escenografias nacionales. EI coro tenia ochenta integrantes
y la orquesta estaba formada por setenta instrumentistas, muchos de los cuales eran
profesores del Conservatorio y miembros del Circulo Musical Guayaquil; todos bajo la
direccion de Negri.>!

El éxito alcanzado con La Traviata dio nuevos brios a Negri para continuar
produciendo otras dperas. Con mucho cuidado eligié obras que estuviesen al alcance de
las posibilidades técnicas, artisticas y humanas de que disponia. En 1939 presentd Las
Educandas de Sorrento, de Emilio Usiglio; en 1940 Sor Angélica, de Puccini; en 1943
Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni; al afio siguiente Marina; en 1945 Pagliacci,
de Leoncavallo; y finalmente Madame Butterfly, de Puccini. A excepcién de La Traviata
y Madame Butterfly, las deméas Operas eran cortas y no requerian de escenarios y
vestuarios elaborados. Cabe destacar que estas producciones liricas no contaban con el
auspicio econémico de las autoridades gubernamentales o municipales. Los musicos y
cantantes ensayaban cuanto tiempo fuera necesario para aprender sus partes y montar las
escenas. Conociendo la impuntualidad o inasistencia de algunos musicos, Negri

acostumbraba ir a sus casas para recordarles la hora del ensayo.

51. Guido Garay, Estampas de Guayaquil (Guayaquil: Fundacion Pedro Vicente Maldonado, 1991), 120.
52. Entrevista a Lila Alvarez por la autora, 1981.
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De la Escuela Coral surgieron algunas cantantes solistas que interpretaron los
principales roles de la 6pera. Maria Luisa Zérega, una joven de ascendencia italiana y con
un timbre de soprano lirica, canto los roles principales de La Traviata (en su segunda
representacion), Sor Angélica, Las Educandas de Sorrento, Pagliacci y Madame
Butterfly. Otras sopranos que tuvieron protagonismo en las ultimas producciones fueron
Zobeida Jiménez y Gina Lotufo, las cuales recibieron una beca para continuar sus estudios
musicales en Argentina. Entre las voces masculinas sobresalieron los tenores Fernando
Vincenzini'y Pablo A. Chavez, los bajos José Sanchez y Guido Garay, todos muy jévenes

cuando entraron a formar parte de la Escuela Coral en la década de 1940.

Epilogo

Con sus fastuosas presentaciones, las compafiias extranjeras de Opera, opereta y
zarzuela despertaron el interés local de cultivar el famoso repertorio del teatro lirico
europeo con elementos nacionales. El desarrollo de estas formas teatrales en Quito y
Guayaquil tomé dos caminos distintos. Bajo la influencia de los espafioles Trueba y
Reboredo, las compafiias liricas de la capital pusieron en escena las zarzuelas favoritas
del publico quitefio, con mas entusiasmo que experiencia y recursos econémicos. Estas
compafiias, formadas por estudiantes de canto y declamacién del CNM, tuvieron una
breve existencia debido a desacuerdos entre sus miembros y a la falta de una figura central
que liderara el movimiento artistico. Hubo varios directores musicales que dirigieron las
representaciones de zarzuelas, como José Ignacio Canelos y Ramon Albuja Ramos, en
mayor cuantia, y Francisco Salgado y Luis Humberto Salgado en producciones aisladas.
De todos ellos, Ramos Albuja era el Unico que tenia experiencia lirica al haber sido el
director musical de la Compafiia Mexicana de Operetas y Revistas Esperanza Iris. Luis
Carrillo, un musico talentoso que estudié con Domingo Brescia, preparaba las partes
corales. Los jovenes cantantes solistas integraron varias compafiias liricas que se
formaron entre 1926 y 1932, y fueron ellos quienes aunaron esfuerzos e hicieron posible
las producciones liricas.

Si bien estas efimeras compafiias nacionales consiguieron el auspicio del Teatro
Sucre a través de la concesion del local y los costos de publicidad e impresion de los
programas, no habia una cabeza que conociera el teje y maneje de las producciones liricas.
Los vestuarios y escenografias dependian de las posibilidades econdmicas de los
estudiantes y encontrar un lugar para los ensayos se convertia muchas veces en una tarea

compleja. Maria Victoria Aguilera relata en sus reminiscencias de esa época que el
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director del CNM no les permitia utilizar las aulas para los ensayos porque ese espacio
estaba reservado para las clases.>® Por todas las razones mencionadas, es asombroso lo
que estos jovenes estudiantes del CNM lograron realizar con sus propios esfuerzos
después de haber tomado algunas clases de canto y declamacion.

El caso de la lirica en Guayaquil es diferente ya que en el puerto si hubo una figura
central que supo crear todos los elementos necesarios para realizar una produccion
nacional. Angelo Negri no solo tenia una larga trayectoria musical como director artistico
de la Compafiia Lea Candini y como director de coro, pianista y compositor; también era
un lider y un buen administrador cultural que sabia motivar a la gente que trabajaba a su
alrededor. Con su experticia musical, Negri opt6 por escenificar dperas italianas, en lugar
de zarzuelas y operetas. Para ello formé un orfeén de voces femeninas, y después
incorpord las voces masculinas para tener un coro mixto. De esta agrupacion coral
surgieron los cantantes que tuvieron roles protagonicos en las siete 6peras que puso en
escena entre 1938 y 1947. También contd con una planta de asistentes profesionales que
lo ayudaron a entrenar las voces de los cantantes solistas y el coro, asi como a los
instrumentistas que reforzaron la orquesta, los cuales tenian poca o ninguna experiencia
en una produccién lirica. El violinista espafiol José Barniol (1913-1982), por ejemplo, fue
un laureado del concurso Sarasate que se establecio en Guayaquil en 1938y se conviertid
en el concertino de la orquesta. Negri contaba también con el importante apoyo de la
colonia de italianos y espafioles, asi como de empresarios, banqueros y la prensa, los
cuales auspiciaban de distintas formas sus producciones operisticas.

El apoyo de las instituciones de educacién musical que Negri dirigido no solo
facilité la busqueda de los cantantes e instrumentistas que requeria para el montaje de las
Operas, sino que también facilito los locales para los ensayos y las presentaciones. El
Teatro 9 de octubre, por ejemplo, pertenecia a la Sociedad Filantrdpica del Guayas, que
fue la sede donde se estrenaron la mayor parte de las Operas que puso en escena. Muchos
de los cantantes e instrumentistas eran estudiantes del Conservatorio Neumane, pero este
no fue un movimiento de caracter estudiantil, como lo fue el de Quito. Cabe resaltar que
Negri nunca llamo6 “compaiiia lirica” a la agrupacion musical que formo, pero no es
exagerado decir que ésta funcionaba como tal.

El rol de Negri en las producciones liricas de Guayaquil fue fundamental, a tal

punto que cuando muere fulminado por un ataque cardiaco durante la direccion de la

53. Yanez, Memorias, 153.
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orquesta en Cavalleria Rusticana, el movimiento operistico iniciado por él muere también
al no contar con otro director musical que tome su lugar. EI movimiento artistico en Quito
también desaparece cuando los estudiantes de canto y declamacion abandonan la
actividad lirica por distintas razones.> Las compafiias extranjeras no solo introdujeron el
famoso repertorio de dperas, operetas y zarzuelas conocido en todo el mundo, sino que
también inspiraron la creacion de un teatro lirico nacional, tanto a nivel composicional
como de produccion artistica. Esta es una época que se recuerda con nostalgia por
aquellos que conocieron o fueron participes de esa actividad lirica en el pais.
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Opera contemporanea en Buenos Aires en el cambio de siglo

Entre los afios de la década de 1990 y la actualidad, Buenos Aires se transform6 en una ciudad de
alta visibilidad para la épera contemporanea. Por un lado, se afrontaron puestas de Operas
internacionales, y por el otro, encargaron y produjeron nuevas obras a compositores argentinos.
En este texto buscamos considerar, en primer lugar, la situacion de la dpera de la segunda mitad
del siglo XX, para luego trazar algunas de las particularidades que el género adquiere en el
contexto de Buenos Aires. En segundo lugar, analizaremos el comienzo de las producciones
portefias de obras extranjeras, como se adapto el género al contexto local y cuél fue su recepcion
critica. Se considera el rol de estas obras para rejuvenecer y consolidar un nuevo publico para la
musica contemporanea. Finalmente, proponemos un estudio comparativo de tres Operas cuyos
libretos revisan problematicas histéricas y afectivas de las dictaduras chilena y argentina de los
afios 70, para evaluar como abordan distintos autores la compleja relacion entre violencia politica,
memoria y formas musicales, con el proposito de volver visible el lugar critico que un género
como la 6pera puede tener en el siglo XXI.

Palabras clave: 6pera contemporanea, musica argentina, musica y dictadura, musica y escena

Contemporary Opera in Buenos Aires at the Turn of the Century

Between the 1990s and the present day, Buenos Aires became a city of high visibility for
contemporary opera. On the one hand, through local staging of international operas, and on the
other, through the commission and production of new works by Argentine composers. In this text
we will consider, first of all, the overall “state of things” in the field of the opera in the second
half of the twentieth century, to point out then some specificities of the genre in the city of Buenos
Aires. Secondly, we will look at the first productions of international operas in the local context
to see how these productions were adapted to the local milieu and what was their critical reception.
We will especially consider the role of these works in rejuvenating and consolidating new
audiences for contemporary music. Finally, we propose a comparative study of three operas
whose librettos deal with historical and affective problems of the Chilean and Argentine
dictatorships of the 1970s, to assess how different authors address the complex relationship
between political violence, memory and musical forms, with the purpose of making visible the
critical place that a genre like opera can have in the 21st century.

Keywords: Contemporary Opera, Argentine Music, Music and Dictatorship, Music and Stage
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Introduccion?

En algun momento entre los afios de la década de 1990 y la actualidad, Buenos
Aires se transformo en una ciudad de alta visibilidad para la 6pera contemporanea. Por
un lado, se afrontaron puestas de Operas internacionales, entre las que se destaca la
compleja realizacion de Prometeo de Luigi Nono en el Teatro Coldn, en 2013. Su
representacion, dificil desde la perspectiva de la direccion y de la espacializacion sonora,
da cuenta de la existencia de un proceso de formacion de masicos y técnicos locales
capaces de realizarla. Da cuenta también de la consolidacion de un publico interesado en
ese repertorio. En forma paralela, durante los afios 90 se crean y consolidan instituciones
y organismos que encargan y producen la creacion de nuevas Operas. Aunque herederas,
incuestionablemente, de una tradicion de la musica de vanguardia en Argentina,
representada por figuras “faro” como Juan Carlos Paz, Alberto Ginastera o Mauricio
Kagel, y por espacios pioneros para la masica experimental como el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Torcuato di Tella
(ITDT). Proponemos que es en los aflos noventa que se gestan las condiciones para un
desarrollo extraordinario que expande y consolida el campo de la misica contemporanea
en Buenos Aires.? Se crea un repertorio nuevo, se consolidan programas de formacion
académica, y se conforma un publico que afio a afio se expande siguiendo los ciclos
anuales de festivales y conciertos.

Con el fin de abordar la conformacion de este nuevo campo de musica
contemporanea en relacién con un repertorio de obras escénicas, este texto se articula en
tres partes. En primer lugar, analizaremos la situacion de la 6pera de la segunda mitad del
siglo XX, para luego trazar algunas de las particularidades que el género adquiere en el
contexto de Buenos Aires. En segundo lugar, analizaremos el comienzo de producciones
portefias de obras extranjeras: las particularidades que estas puestas adquieren en el
contexto local y su recepcion critica. Se considera el rol de estas obras para rejuvenecer

y consolidar un nuevo puablico para la musica contemporanea.

1. Versiones preliminares y avances de investigacién de este texto fueron presentados en la conferencia
Identities — An Interdisciplinary Approach (MIAM-ITU, Estambul, 23-25 de octubre de 2014) y en el
Il Congreso de la Asociacion Regional para América Latina y el Caribe Sociedad Internacional de
Musicologia, ARLAC/IMS (Universidad Alberto Hurtado, Santiago de Chile, 12-16 de enero de 2016).

2. Federico Monjeau propone dos momentos de la vanguardia musical en Argentina. EI primero en los afios
30y 40, alrededor de la figura de Juan Carlos Paz. El segundo, en los afios 60 en torno al CLAEM del
ITDT. Yo propongo un tercer momento que comienza en los afios 90, marcado por una serie de
transformaciones en el campo que implican a sus actores, instituciones, y publico. Ver Federico
Monjeau, “Apuntes sobre musica argentina”, Espiral. pensamiento musical y acciones alrededor de
conDiT.cheLA, No. 5 (noviembre 2014): 4-7.
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Finalmente, proponemos un analisis comparativo de tres Operas cuyos libretos
revisan problematicas histéricas y afectivas de las dictaduras chilena y argentina de los
afios 70. El interés de este corpus es doble. Por un lado, circunscribe 20 afios, de 1992 a
2012. En este sentido estas obras permiten comprender transformaciones sociales y
culturales que se produjeron en ese periodo, entre ellas las discusiones sobre qué hacer
con el pasado en tiempos de democracia. En segundo lugar, si bien las obras tienen un
contenido politico abierto a maltiples caminos interpretativos, dan cuenta de un deseo de
interactuar con el publico y la historia colectiva nacional, a través de estrategias que
involucran una reflexion sobre el género operistico. En tal sentido permiten evaluar como
aborda cada autor la compleja relacion entre violencia politica, memoria y formas
musicales, con el propdsito de volver visible el lugar critico que un género como la épera

puede tener en el siglo XXI —tal es nuestra hipotesis principal.

La Opera hacia el siglo XXI

Después de la segunda guerra mundial, la 6pera como género en el campo de la
nueva mausica culta, habia muerto. Habia gozado de una vida larga y saludable, desde
Claudio Monteverdi en el siglo XVII, hasta Arnold Schoenberg, Alban Berg, e Igor
Stravinsky, en el XX. Los compositores de vanguardia activos post-1945, sin embargo,
no consideraron que el género fuese relevante para su presente compositivo. Quizas
porque el peso de la tradicion era mayor en la 6pera que en otros géneros, quizas porque
sus costos materiales y estéticos de la experimentacion eran demasiado altos, o quizas
porque varios de sus principios fundamentales, como el peso del argumento y su sincronia
con la musica, eran incompatibles con las basquedas estéticas de ese momento.

Sin embargo, hacia la década de 1970, muchos de los compositores de vanguardia
mas importantes comenzaron a experimentar nuevamente con el género: Opera de
Luciano Berio (1970) y EI Gran Macabro de Gyoérgy Ligeti (1978), son dos ejemplos. Es
importante sefialar como antecedentes a las experiencias que John Cage y Mauricio Kagel
habian desarrollado a partir de 1950, teorizadas luego como “nuevo teatro instrumental”,®
y que encontraron su punto culminante en la obra Staatstheater (1970) de Kagel. Esta

ultima es denominada como la primera “anti 6pera”, la antitesis de la gran dpera y una

3. Tomando la idea de John Cage que la performance musical es por su naturaleza misma dramatica, que
tiene una teatralidad, Kagel trabaja con los sonidos que surgen de gestos corporales. Kagel define su
“Nuevo Teatro Musical” como “todo aquello que no es opera”, en Pablo Aranda, “Conversacion con
Mauricio Kagel”, Revista Musical Chilena, N° 185 (enero-junio 1996): 61.
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parodia de la misma: sin libreto, sin foso de orquesta, sin personajes dramaticos, sin
escenografia, sin partitura, sin trama.* En este sentido la épera goz6 de una nueva
popularidad en Europa antes que en EEUU. Sin embargo, es en 1980 que podemos
afirmar que la Gpera entré en un nuevo momento, tanto por las nuevas producciones,®
como por la nueva popularidad que cobraron las éperas de repertorio. EI género se re-
posiciond asi como poseedor de un pasado glorioso, de un presente, y de un futuro.

Para Roger Oliver, esta “mistica” de la 6pera en un puablico contemporaneo, puede
entenderse por la conexién entre la 6pera y el drama musical (drama in musica), cuyos
origenes pueden trazarse a los origenes de la civilizacion, y al deseo del hombre de
entender momentos de transformacién: nacimiento, adolescencia, matrimonio y muerte.
Entre otras explicaciones posibles, Oliver propone también un atractivo en la magnitud
de la Opera, su grandeur heroico, la belleza sublime que puede cobrar la experiencia
cotidiana trasmutada por mito y masica. Para Oliver, en un mundo que conspira hacia el
reduccionismo y la trivializacion, es alli que reside el poder de la 6pera de interpelarnos
hasta hoy.®

En este contexto internacional, podemos situar la nueva presencia de la Opera
contemporanea en Buenos Aires, que comienza hacia fines de los afios 90, con las
primeras creaciones de Gerardo Gandini (La casa sin sosiego, 1989) y Marta Lambertini
(Alice in Wonderland, 1989). En esta nueva escena serd fundamental la creacion del
Centro de Experimentacion del Teatro Colon (CETC) en 1990, por iniciativa de Sergio
Renéan, entonces director del gran teatro de opera. EI CETC (en un primer momento
llamado Centro de Experimentacion en Opera y Ballet — CEOB) promovera activamente
un repertorio contemporaneo y encargara nuevas obras, a partir de colaboraciones entre
musicos y artistas de otras disciplinas. Sus principales directores, a los largo de sus mas
de 30 afos de existencia, fueron Gerardo Gandini, Pina de Benedetto, Diana Teocharidis,
Martin Bauer y Miguel Galperin. Con un promedio de cuatro encargos por afio, este
centro generara un nuevo repertorio con caracteristicas propias. A este espacio se le
sumara el TACEC (Teatro Argentino Centro de Experimentacion y Creacién), en la

ciudad de La Plata, que inicia sus actividades en 2009, y cuyo objetivo es la

4. Bjorn Heile, sin embargo, propone la siguiente definicion “[CJontrariamente a su titulo burlén,
Staatstheater es una Opera povera do-it-yourself”’, ver Bjérn Heile, The Music of Mauricio Kagel
(Aldershot: Ashgate, 2006), 57. Todas las traducciones son de la autora.

5. Sayagraha (1980), de Philip Glass, sera la primera épera compuesta para la totalidad de los recursos de
una compafiia de Gpera.

6. Roger W. Oliver, “The Mystique of Opera”, Performing Arts Journal, Vol. 14, No. 2 (mayo 1992): 32-
42.
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experimentacion entre artistas nacionales, especialmente en los campos de la 6pera, la
musica y el ballet. También cabe destacar las producciones nacionales de Operas
contemporaneas internacionales para el Ciclo de Conciertos de Musica Contemporanea
del Teatro San Martin (1997); el Area de Musica Contemporanea de la Nacion, y sus
ciclos iberoamericanos de Opera contempordnea (2010) con encargos a compositores
argentinos y latinoamericanos; y, finalmente, el ciclo “Colon contemporaneo” que
comienza en 2011 en la sala principal del teatro. Todos estos ciclos, con mayor o0 menor
continuidad, se mantienen hasta el presente.

Podemos trazar algunos rasgos caracteristicos de esta escena. En primer lugar, si
las primeras Operas (de Gandini y Lambertini), seguian siendo producciones que, al
menos en parte, contaban con fuentes privadas (Fundacion San Telmo, Instituto Goethe),
la creacion de estos nuevos espacios determina la creciente financiacion del Estado.
Observamos entonces un proceso de institucionalizacién de una musica que ocupaba
hasta entonces casi exclusivamente lugares de autogestion o apoyados de forma privada.
Otro rasgo es que estas producciones, a diferencia del contexto internacional, es que en
un comienzo no tendran lugar en las salas principales de los teatros (como es el caso de
los encargos de dperas europeas). Ocuparan espacios alternativos fuera de las grandes
salas de Gpera o, en el caso del CETC y del TACEC, espacios alternativos dentro de estas
ultimas, en los s6tanos de ambos teatros, espacios cuyas topografias son laberinticas y no
convencionales. 7 Estas condiciones materiales determinaran las condiciones de
produccion: en su mayoria formaciones de cdmara reducidas, pequefios ensambles y una
menor cantidad de roles solistas.

Una segunda caracteristica, que resuena con tendencias internacionales, es la
colaboracion entre compositores y escritores o dramaturgos contemporaneos para la
elaboracion de los libretos y puestas en escena. En el contexto de Buenos Aires, la
efervescencia de la escena teatral local serd importante a la hora de analizar el corpus
operistico. En tercer lugar, podemos observar, en estas producciones y a lo largo del
periodo, una paulatina formacion de ensambles e intérpretes locales que se especializaran
en la interpretacion de esta masica, lo que lleva a la creacion de Operas escritas para

ensambles especificos (como es el caso de El gran teatro de Oklahoma, de Marcos

7. Pablo Fessel, “La modernidad en el Teatro Colén”, 1908: Teatro Colon (Buenos Aires: Biblioteca
Nacional, Buenos Aires 2008), 27; Pablo Fessel, Fara Korsunsky e Ignacio Llobera, “Hacia una historia
del Centro de Experimentacion del Teatro Colon”, Actas del 111 Congreso Internacional Artes en Cruce
(Buenos Aires: FFyL-UBA, 2013), 606-615.
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Franciosi, estrenada en el TACEC en 2010, y escrita para los ensambles Suden y
Nonsense EVS).

Como adelantamos en la introduccion, esta nueva escena es heredera de las
experiencias de vanguardia de los afios 60 en el continente. Heredera también de la
problemaética de definir sus propios limites: Opera contemporanea, teatro instrumental,
experiencias escénicas, cada obra parece proponer su propia definicion de lo que debe ser
(o no ser), una Opera. A grandes rasgos, si comparamos el teatro instrumental y la 6pera
contemporanea con la Opera tradicional, la diferencia mas evidente es el desdibujamiento
de la separacion entre escena y orquesta, que implica la pérdida de la ilusion escénica,
fundacional en la épera. También se pierde la union entre canto y actuacion, a menudo
con desdoblamientos de personajes, 0 con personajes dramaticos que no cantan. Ademas,
el “hacer musical” (musik making) se piensa a menudo como fuente de la accion
dramatica, y no busca necesariamente reproducir “la realidad” con una accidn en escena.

Ante estas nuevas creaciones, se impone la pregunta: ;Qué perspectiva tedrica
puede utilizarse para abordar este repertorio? La literatura reciente sobre el tema permite
elucidar algunas respuestas. Como subraya Bjérn Heile, este nuevo momento de la pera
ha tenido pocos intentos de compromiso intelectual, de enfoques metodologicos que
aborden el estado del género y que trasciendan la descripcion para analizar, por ejemplo,
las tensiones entre experimentacion y tradicion. La mayoria de estos intentos hacen
referencia al Musiktheater, término que en aleman engloba tanto a la 6pera como a todas
las formas alternativas de teatro musical.® Heile destaca la proposicion de Wulf Konold,
quien propone pensar el desarrollo del género durante la segunda mitad del siglo XX
como “una dialéctica entre Opera, anti-6pera y, como un postulado de sintesis, la
propuesta de la nocidn de anti-anti-6pera” (aunque Heile se opone a la reduccion del
Staatstheater de Mauricio Kagel como una negacion de la tradicion operistica).® A los

textos de Heile sobre el tema debemos agregar las actas del congreso “Musiktheater hoy”

8. Bjorn Heile es también autor de un texto en el que releva tres libros importantes sobre el tema del anélisis
de obras contempordneas para escena: Christoph-Hellmut Mahling y Kristina Pfarrr (eds.),
Musiktheater im Spannungsfeld zwischen Tradition und Experiment (1960-1980) (Tutzing: H.
Schneider, 2002); Hermann Danuser (ed.), Musiktheater heute: Internationales Symposion der Paul
Sacher Stiftung Basel 2001 (Basilea: Schott, 2003); Frieder Reininghaus, Katja Schneider, y Sabine
Sanio (eds.), Experimentelles Musik- und Tanztheater. Handbuch der Musik, im 20. Jahrhundert, 7
(Laaber: Laaber, 2004). Los dos primeros son actas de congresos, mientras que el tercero es un libro de
“mesa de café”, segun lo califica Heile (p. 78). Ver Bjorn Heile, “Recent Approaches to Experimental
Music Theatre and Contemporary Opera”, Music & Letters, VVol. 87, No. 1 (enero 2006): 72-81.

9. Ver Heile, “Recent approaches”, 75; y Wulf Konold, “Oper, Anti-Opera, Anti-Anti-Oper”, en
Musiktheater heute: 47-62.
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organizado por la Fundacién Paul Sacher en Basilea y editado por Hermann Danuser y
también, los grupos de estudio sobre teatro instrumental en Italia y Europa post-1945,
cuyas investigaciones pueden leerse en una publicacion reciente editada por Robert
Adlington.*®

A partir de las lecturas de Danuser, Heile y Adlington, proponemos aqui cuatro
ejes generales para pensar nuevos modos de andlisis para este género, que seran
pertinentes en los ejemplos argentinos que tomaremos en la ultima seccion. En primer
lugar, la importancia de un enfoque interdisciplinar. Un ejemplo es la utilidad de
conceptos provenientes de la teoria literaria: el concepto de “teatro post-dramatico” de
Hans-Thies Lehmann, ! que implica alejarse de la relacion texto-misica en la
dramaturgia (en el caso de Lehmann, para el teatro desde fines de 1960), sirve para pensar
muchas de las creaciones musicales contemporaneas. Estos aportes cobran una mayor
importancia al considerar la influencia, en estas nuevas creaciones, de las vanguardias y
las nuevas concepciones del acto dramatico (como por ejemplo Vsevolod Meyerhold,
Antonin Artaud, Samuel Beckett, Eugéne lonesco y Bertolt Brecht).?

El segundo eje hace referencia a la dimension multimodal del teatro musical, que
suele combinar danza, musica, proyecciones y actuacién (y como consecuencia de la
expansion de la tecnologia, los nuevos espacios, y un nuevo rol de intérpretes y
performers). Pero también, su contracara. Es decir, obras que defienden el predominio de
lo sonoro contra la contaminacion visual y la idea de generar el hecho teatral a partir del
fendmeno sonoro. Obras que se centran en lo sensorial y en la escena, y no en la partitura.
Esta postura implica ir mas alla del analisis de la relacion texto-musica, para analizar la
performance: pensar el significado de los cuerpos en escena, de las acciones. La
construccién de la masica como un arte performatico, como accion socialmente situada y

no solo como notacién o texto acustico. Heile destaca la importancia de este tipo de

10. Robert Adlington (ed.), New Music Theatre in Europe: Transformations between 1955-1975
(Abingdon: Routledge, 2019).

11. Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater (Frankfurt: VVerlag Der Autoren, 1999). Albert Gier,
toma esta perspectiva tedrica en su analisis en el texto “Sprachskepsis und Sprachverlust im
zeitgenossischen Musiktheater”, en Danuser (ed.), Musiktheater heute, 63-83.

12. Sobre esta influencia, ver Adlington, New Music Theatre in Europe, 7.
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enfoques para el analisis, y menciona textos de Dorte Schmidt*® y Erika Fischer-Lichte,'4
donde una perspectiva de estudios teatrales, y el uso de la terminologia de analisis para
danza, enriquecen el analisis para pensar los cuerpos en escena y lo que pueden significar
Sus posiciones y acciones. A su vez, Heile propone que ninguna experiencia sonora en la
actualidad puede ocurrir sin algin tipo de experiencia (aunque esta sea imaginada) de
corporeizacion (embodiment) del movimiento.®

En este sentido podemos también mencionar el aporte de Yayoi Uno Everett al
pensar en una “narrativa multimodal”, que excede una narrativa puramente basada en la
musica y en el texto, y propone un modelo para analizar obras en las que el disefio de
produccion, y las mecanicas de puesta en escena tienen la misma jerarquia que la musica
y el texto enunciados.® Este eje no deja de ser problematico, y la tendencia multi-modal
en términos tan amplios puede llevar a la pregunta, ¢qué musica seria entonces no-teatral?
¢qué hace que una musica pueda tener una puesta en escena? Sin embargo, como propone
Adlington, un analisis Unicamente de la partitura se torna imposible y nos vemos
obligados a pensar en “todas las formas en las que la musica es siempre mas que ella
misma”.’

Un tercer eje hace referencia a una perspectiva documental, que incluye la historia,
el testimonio y el uso de archivos, central para abordar un corpus creciente en la dpera
contemporanea, que usa a menudo a la historia contemporanea como material para el
drama musical. Postulados como el de Andrew Porter de “6peras CNN”,%8 o de lo “real-

documental en la 6pera del siglo XX de Esteban Buch,® aluden a un amplio corpus entre

13. Dorte Schmidt trabaja sobre este aspecto y el hecho de evitar la mimesis en su articulo “Theater der
Wahrnehmbarkeit: Musikalische Dramaturgie, Szene un Text in Helmut Lachenmann’s Das Médchen
mit den Schwefelhtlzern”, en Danuser (ed.), Musiktheater heute, 195-212, sobre Lachenmann y La
vendedora de fosforos.

14. Erika Fischer-Lichte, “Die Oper als ‘Protoyp des Theatralischen’: Zur Reflexion des
Auffihrungsbegriffs in John Cages Europeras 1 & 27, en H. Danuser, Musiktheater heute., pp. 283-
308; Gabriele Brandstetter, “Figur und Placement: Kdrperdramaturgie im zeitgendssischen
Tanzatheater — am Beispiel von Merce Cunningham und Meg Stuart”, Ibid, 309-326.

15. Ver Bjorn Heile, “New Music Theatre and Theories of Embodied Cognition”, en New Music Theatre
in Europe: Transformations between 1955-1975, ed. Robert Adlington (Abingdon: Routledge, 2019),
273-293.

16. Everett estudia estos tdpicos en la obra de cuatro compositores, en su libro Reconfiguring Myth and
Narrative in Contemporary Opera. Osvaldo Golijov, Kaija Saaariaho, John Adams, and Tan Dun
(Bloomington: Indiana University Press, 2015).

17. Adlington (ed.), New Music Theatre in Europe, 10.

18. Andrew Porter, ““CNN Opera’: Contemporary History as the Matter of Music Drama”, en Danuser
(ed.), Musiktheater heute, 135-144.

19. Esteban Buch, “Poétique de ’opéra contemporain. A propos d’Aliados, un opéra du temps réel, de
Sebastian Rivas”, Revue des Sciences Humaines, No. 329 (enero-marzo 2018): 149-164.
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los que se pueden mencionar Nixon in China de John Adams (1960), Der Lindberghflug
de Kurt Weill y Bertolt Brecht (1929), e Intolleranza de Luigi Nono (1960). Estas
propuestas se oponen a la dpera de fantasia y extravagancia y abogan por una épera
“auténtica” y “mas cercana a la vida”,?° que pueda abordar cuestiones actuales de historia,
clase, género y sexualidad.

Finalmente, una metodologia tedrica de este campo de “estudios de opera
contemporanea” debe también considerar la contribucion del mismo en la sociedad y

cultura del siglo XXI y su poder critico, a partir de estudios de recepcion.

La educacién escénico-musical: puestas locales de dperas extranjeras

A partir de los afios 90, observamos, en paralelo a las nuevas creaciones de
compositores argentinos, la puesta en escena de dperas contemporaneas de compositores
extranjeros, en especial europeos y norteamericanos. Los espacios privilegiados para
estas obras seran los mismos que para las creaciones argentinas: el CETC (tanto en su
sala propia ubicada en el subsuelo del Teatro como en otros espacios en la ciudad, segun
los afios y coyunturas), que organizard ademas del Festival Kagel en 2006; el Ciclo de
Conciertos de Musica Contemporéanea del Teatro San Martin (que comienza en 1997); la
actividad del Centro Nacional de Musica (en la ex-sede de la Biblioteca Nacional); la
programacion del TACEC en la ciudad de La Plata; y el Ciclo Colon Contemporaneo, en
la sala principal del Teatro.

Nos gustaria analizar, por un lado, la recepcion positiva por parte de la critica,
desde la primera hora, de estas iniciativas. En segundo lugar, estas puestas fueron a
menudo realizadas por artistas emergentes en el contexto teatral: especialmente
protagonistas en “la movida” del teatro joven, lo que permitié una nueva relevancia y
capacidad critica a un género que quizas ya no las tenia, sobre todo entre los jovenes.
Finalmente, este corpus denota en retrospectiva una cierta voluntad pedagogica: formar
a publico con primeras audiciones de obras que ya habian sido integradas en el canon
occidental.

La primera temporada del CETC fue mas bien una idea que ain no contaba con
sala propia, y se produjo en el Centro Cultural Recoleta en 1990. Ademas de los encargos
argentinos, programoé Il combattimento di Tancredi e Clorinda (1964) de Claudio

20. Esta es la postura que la directora Barbara Beyer expone como su credo en su articulo “Der Gesang ist
night zu Ende, aber er iste in anderer geworden: Was wollen wir von der Oper? Was mach sie mit uns?”,
en Danuser (ed.), Musiktheater heute, 265-281.
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Monteverdi, y Pierrot Lunaire Op. 21 (1921) de Arnold Schonberg. La eleccion de estas
dos obras es interesante. La primera, por la relacion que se establece entre la musica
contemporanea y la musica antigua y barroca; y la segunda, por el peso que la obra de
Schoénberg tenia (desde la herencia de Juan Carlos Paz) y tendra en el campo (por ejemplo,
en la obra de Gandini).

El critico Pompeyo Camps elogiara a la nueva iniciativa como un “auspicioso
debut”, considerando las resistencias que tuvo la creacion del Centro (segun afirmara
Sergio Renan, director del Teatro Colon, en una entrevista): “es inexplicable que no se
haya hecho antes, cuando no requiere mas que la decision de hacerlo”. Elogiara también
el nombramiento de Gandini al frente del CETC, y definira la mision del espacio de
“redescubrir el teatro musical”. El veredicto final de Camps serd que “La actividad del
CETC debe continuar. El publico portefio merece una dpera-ballet de camara con el buen
respaldo técnico que cuenta esta iniciativa” %

El critico Federico Monjeau, por su parte, define al CETC como “un espacio
original”, “con fines de experimentacion” y las dos puestas como “ingeniosas”. Ademas
de elogiar las dos puestas en escena, Monjeau va a explicar ciertas cuestiones técnicas de
las obras, y especialmente la técnica vocal del sprechgesang (hablado-cantado) utilizada
y creada por Schonberg. Contrapone una puesta “descriptiva’ y “fuertemente estilizada”
de Monteverdi, con la de Pierrot, cuyo “gran mérito consistio, precisamente, en no
haberse hecho notar”, donde “todos los movimientos de escena y los cambios de luces
parecieron guiados Unicamente por la partitura, subrayando las distintas acciones y

2 22

combinaciones instrumentales”.

Finalmente, en la revista Clasica, Martin Mller destacara que

Los directores de teatros liricos . . .han comprendido que la Gnica forma de mantener
viva a la dpera es que los compositores de fin de siglo sigan interesados en
componerla. Para ello, . . .los teatros de 6pera menos rutinarios se comprometieron
a dar cabida en recintos menores a formas nuevas y no convencionales de teatro
musical. Esto es lo que merece ser destacado este afio de toda la actividad del Teatro

Colén.?

21. Pompeyo Camps, “Opera, en auspicioso debut”, Clarin (27 de julio de 1990): 15.
22. Federico Monjeau, “Pierrot en combate”, Pagina/12 (27 de julio de 1990): 19.
23. Martin Miiller, “Dos experiencias operisticas”, Clasica (noviembre 1990): 26.
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Luego de un auspicioso comienzo, el segundo afio del CETC realiza dos encargos,
a Martin Matalon (residente en Francia), y a Gerardo Gandini, que estrenard sus
Mozartvariationen. Las obras “de repertorio” seran Dido y Eneas (1689) de Henry
Purcell, e Historia de un soldado (1918) de Igor Stravinsky. Vemos a primera vista un
claro paralelismo entre las dos obras del primer afio y las del segundo: una de las obras
mas importantes (y con proyeccion al presente) del barroco, y una obra de otro de los
principales compositores del siglo XX. Napoleon Cabrera las clasificard como “dos casi
operas acerca del destino”,?* y Monjeau de “teatro con respiracion musical”.?®

Resulta de significante importancia la puesta en escena de Historia de un Soldado
a cargo de la directora teatral Vivi Tellas, que en ese momento se ubica en una movida

de “teatro joven” que circula por fuera de los circuitos comerciales y se encuentra “en su

mejor momento” .28 Luis Mazos resaltara “la calidad de las propuestas” y

el publico que convocan, mayoritariamente joven, (que) se esta iniciando en los
caminos escénicos. Se esta sembrando. Y es bueno que esto ocurra porque hay un
perfil definido en cuanto a la busqueda y la experimentacion. Muchos otros grupos
se agregan a los mencionados. Ellos y nosotros estamos convencidos de su

fundamental validez para el futuro de nuestro teatro.*’

Serd la primera de varias colaboraciones de Tellas en el CETC, que incluirén Los
fundadores del mal (1993), Conferencia sobre la nada (1994), y Europera V (1995).%

En ese segundo afio se estrena también una 6pera para nifios de Benjamin Britten
(aparentemente un estreno local, ya que el periodista afirma no haber encontrado datos
concretos de representaciones previas de esta obra estrenada en Aldenburgh en 1949), a
cargo del grupo Mdsica Abierta, una 6pera en la que se busca que el publico se arrime al
mundo de la musica con escena, “que se le pierda el miedo”.?®

Luego de estos favorables comienzos, las temporadas del CETC contaran con un
sostenido apoyo de la critica y del publico. Este apoyo de la critica lo encontraremos

también para el ciclo de conciertos que comenzara en 1997 en el Teatro San Martin, bajo

24. Napoleon Cabrera, “Dos casi 0peras acerca del destino”, Clarin (20 de mayo de 1991): 34.

25. Federico Monjeau, “Teatro con respiracion musical”, Pagina/12 (26 de abril de 1991): 21.

26. Luis Mazos, “El teatro joven en su mejor momento”, Clarin (19 de junio de 1991): 3.

27. lbid.

28. Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima, Lenguajes escénicos (Buenos Aires: Prometeo Libros, 2006),
178.

29. Pompeyo Camps, “Britten y una 6pera para la juventud”, Clarin (10 de julio de 1991): 4.
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la direccion de Martin Bauer.*® Si bien la mayoria de los conciertos son dedicados a la
musica contemporanea para ensambles de cAmara, se programaron también obras para
escena. Entre las mismas se destaca Satyricon de Bruno Maderna, compuesta en 1972, un
afo antes de la muerte del compositor y estrenada en Amsterdam en 1973, y que sigue
libremente el original de Petronio.

En su puesta en escena portefia, sera calificada como un “formidable teatro de
sonidos”, 3* como una “alegoria de la decadencia”, donde “el compositor trabaja
ironicamente con los residuos de la historia musical y prodiga, en la forma de parodia y
el pastiche, las alusiones al pasado”.3? La puesta en escena, como analizd en su momento
el critico Pablo Gianera, tiene sus dificultades, puesto que no hay indicaciones previas: ni
de acciones escénicas de ningln tipo, ni del orden en el que deben disponerse los numeros.
La version de 2007, a cargo de Marcelo Lombardero, esta “desprovista de toda
literalidad” y propone, en lugar de aislar nimeros cerrados, de dar una continuidad a los

distintos episodios a través de la escenografia:

una tarima central flanqueada por sillones y presidida por una pantalla sobre la que
se proyectan imagenes abstractas, de clasicos hollywoodenses y del dibujo animado
Los picapiedras, con un fondo sonoro de cintas pregrabadas. En lugar de manjares,
hay un barman siempre dispuesto a llenar las copas de champagne. El vestuario, por
su parte, con toques de los afios veinte y treinta, subraya la carga sexual que domina

el clima convivial y orgiastico en que se mueven los personajes.*
Sobre el impacto en el publico portefio, el critico concluye que

esta pequefia obra maestra del teatro musical del siglo XX encontrd en su estreno
local (indudablemente acierto del ciclo) una versién perfecta, . . .y prob6 ademas que
Maderna consigue vulnerar la cronologia: su Satyricon burla todos los estilos
musicales y, en ese gesto, le hace justicia al texto original, a su propia época y

también a la nuestra.3

30. A la excepcion del primer afio del ciclo que sera dirigido por Bauer en conjunto con Gerardo Gandini
y Francisco Kropfl.

31. Federico Monjeau, “Un formidable teatro de sonidos”, Clarin (11 de noviembre de 2007).

32. Pablo Gianera, “Magistral alegoria de la decadencia”, La Nacion (11 de noviembre de 2007), disponible
en: https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/musica/magistral-alegoria-de-la-decadencia-nid961161.
Ultimo acceso: 1-3-2020.

33. Ibid.

34. Ibid.


https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/musica/magistral-alegoria-de-la-decadencia-nid961161

140 Revista Argentina de Musicologia 21/1 (2020)

b9 99 <6

“Opera , “‘casi-Opera”, “teatro instrumental”, “teatro de sonidos”, observamos un
in crescendo de terminologias para estas nuevas obras, y quizas cada obra tendrd una
nueva definicion. Al respecto, Martin Bauer, a cargo de la puesta en escena de Infinito
Nero de Salvatore Sciarrino, estrenada en el CETC en 2006 (con direccién musical del

belga Guy Vandromme), afirmaré que

en estas obras nuevas hay que definir de qué se trata, y eso es lo mas complicado.
Vos podés decir que es una dpera contemporanea, una obra de teatro musical, una
instalacion .. .Vandromme llamo a “Infinito Nero” como “accion invisible para

cantante solista”. No la llama 6pera.*®

En relacion con las definiciones del género en la escena local, un ejemplo
interesante es el de Luigi Nono, uno de los compositores europeos que mas influencia
tuvo en la escena local (desde sus primeras visitas durante los afios 60). La puesta en
escena de Prometeo por el ciclo “Colon Contemporaneo” en 2013, da cuenta de una
transformacion del campo, desde sus re-inicios en los afios 90, dos décadas mas tarde.
Calificada como “la dpera imposible”,% la direccion artistica estara a cargo de André
Richard,®” quien analiza que si bien, “decididamente es una épera”, no lo es en el mismo
sentido que La Boheme: “En la 6pera hay una mise-en-scéne, una escenografia, y sonidos.
Todos eso que suele verse en una 6pera no esta en Prometeo. Es una 6pera de sonidos” 8
Es una obra en la que los autores (Luigi Nono y el filésofo Massimo Cacciari) precisan
que no debe haber una puesta en escena ni movimientos escénicos.

Vemos una y otra vez, desde la critica, la explicacion de cémo Prometeo lleva al

género de la oépera al “extremo de lo posible”,®® y donde el espacio mismo es un

35. Alejandro Cruz, ““Infinito Nero’, de Sciarrino, en el Xirgu. El CETC inicia asi su temporada”, La
Nacion (24 de mayo de 2006): 1y 5.

36. Pablo Gianera, “Prometeo, la 6pera imposible”, La Nacidn (15 de noviembre de 2013), disponible en:
https://www.lanacion.com.ar/cultura/prometeo-la-opera-imposible-nid1638345.

37. El técnico André Richard habia estado presente para el estreno argentino de La Lontananza nostalgica
utdpica futura, presentada en el Ciclo de Conciertos de Musica Contemporanea en el 2002, y habia
dado una conferencia sobre Prometeo en el Instituto Goethe. Ver Federico Monjeau, “La musica
contemporanea, de fiesta”, Clarin (20 de octubre de 2002), disponible en:
https://www.clarin.com/espectaculos/musica-contemporanea-fiesta_0_ryNQejmxAYx.html; y Diego
Fischerman, “La desolada poesia del caminante”, Pagina/12 (25 de octubre de 2002), disponible en:
https://www.paginal2.com.ar/diario/espectaculos/6-11921-2002-10-25.html. En 2016 La
lontananza... se volvera a representar, aunque con un entusiasmo menor por parte de la critica. Ver
Sandra de la Fuente, “Isabelle Faust. Dos puntas de un gran arco”, Clarin (5 de noviembre de 2016),
disponible en: https://www.clarin.com/espectaculos/musica/puntas-gran-arco_0_ryxQr5jex.html.

38. Ibid.

39. Diego Fischerman, “Prometeo, una empresa heroica”, Pagina/12 (16 de noviembre de 2013), disponible
en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/3-30542-2013-11-16.html.
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“instrumento que rodea al publico”.*® Por la postura ideoldgica de Nono respecto de la
sala (si bien la 6pera se estrend en La Scala de Milan, el compositor se opuso a volver a
programarla alli), Richard se habia opuesto en un principio a la sala principal del Teatro
Colon. Sin embargo, al escuchar como sonaba la sala afirmd: “Es un milagro . . .Si en esa
obra el instrumento es la sala, en este caso se trata de un instrumento de lujo, que no puede
desperdiciarse”. Por otro lado, explico que lo heroico y lo épico de los libretos de opera,
se encuentran trasladados a la “experiencia de los musicos” al ejecutar Prometeo: “deben
abandonar sus prejuicios acerca de los sonidos bellos y los que no lo son, donde muchas
veces lo que ellos hacen y lo que finalmente suena en la sala no tiene mucho que ver,
donde mucho de lo que sucede es apenas audible”.*! La pertenencia al género “se juega
en un aspecto menos evidente, en todo caso. La relacién (muy veneciana y muy
comunista) entre sonido y representacion”.*? El hecho de aceptar el Coldn, por parte de
Richard, fue evaluado como un hecho un tanto frivolo, aunque quizas en las condiciones
de produccién (juntar a la Orquesta Nacional y Juvenil del Bicentenario con la London
Sinfonietta) se pueda encontrar, segun Richard, el sentido politico profundo de la obra,
que ademas se veria intensificado y puesto en escena, de manera inevitable, por “la
tension entre su obra y una sala como la del Colon”.*3

En el Gltimo ejemplo que trabajaremos, volvemos a observar varios de los topicos
que mencionamos en esta seccion: la re-definicion constante del género, la toma de
posturas estético-politicas, y las particularidades de las puestas en escena. Todas estas
cuestiones son pertinentes en la puesta argentina de La vendedora de fosforos (1988) de
Helmut Lachenmann. Hay una continuidad estética entre el cierre del ciclo 2013 del
Colén Contemporaneo con la 6pera de Luigi Nono y la apertura del mismo ciclo en 2014,
con una Opera de su discipulo.

La puesta local fue una “stper producciéon”** que contd con el compositor como
artista en residencia —ya que particip6 como narrador en la Opera y superviso la

produccion en general—, y con la presencia de Mayumi Miyata para la interpretacion del

40. lbid.

41. lbid.

42. Diego Fischerman, “Un hecho estético trascendente”, Pagina/12 (19 de noviembre de 2013), disponible
en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/3-30579-2013-11-19.html.

43. Ibid.

44, Diego Fischerman, “Tenemos que hacer que las cosas suenen por primera vez”, Pagina/12 (14 de marzo
de 2014), disponible en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/3-31587-2014-
03-14.html.
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shd, el instrumento tradicional japonés.* La visita de Lachenmann y la 6pera seran
incluso el punto de partida para una pelicula del director argentino Alejo Moguillansky.*®

La obra parte del cuento de Hans Christian Andersen, al que se le agrega un
intertexto politico: las palabras de Gudrun Ensslin, responsable de una explosién en un
centro comercial en Frankfurt en 1968. ElI compositor interpreta a Gudrun, en varias
oportunidades, como una version, futura, casi utopica, de la nifia del cuento. En cuanto a
la interpretacion de su musica, Lachenmann pondra cierta resistencia: “¢Entender la
masica? ¢Qué quiere decir entender la musica? ;Se puede entender un spaghetti? A un
spaghetti no se lo entiende; se lo come”.*” Su posicion marxista encuentra eco también en
su preferencia por la musica en vivo, y en su afirmacion de que “la revolucion que esta
en manos de los compositores es la del sonido”.*® A modo de provocacion, dira: “Por eso
escribi una dpera. Aunque ésta, tal vez, no lo sea”.*

Volvemos a encontrar la resistencia a definir el género de 6pera. Si en Prometeo
encontrdbamos que lo multi-sensorial se daba en acto de la escucha, es también en el
sonido que encontraremos estos rasgos del género en Lachenmann. EI compositor la
describe como “musica meteoroldgica, . . .como un fenémeno natural: [IJa mdsica de las
primeras escenas de la épera no describe el frio de las calles en las que deambula la nifia:
‘la musica misma es fria’”.%° Por otro lado, las técnicas con las que son generados los
sonidos son tan importantes como los resultantes sonoros de las mismas,® y es en esta
cualidad cinésica, multi-modal, que encontramos en Lachenmann a la opera del siglo
XXI.

Opera contemporanea, memoria, y dictaduras latinoamericanas

En esta Ultima seccion proponemos pensar los cuatro ejes planteados en la primera

seccidn en un andlisis comparativo de tres dperas argentinas presentadas en Buenos Aires

45. Guadalupe Treibel, “Los sonidos de la Via Lactea”, Pagina/12 - Suplemento Las 12 (14 de marzo de
2014), disponible en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/las12/13-8709-2014-03-
14.html.

46. Mercedes Halfon, “Adelante radicales”, Pagina/12 — RADAR (3 de junio de 2018), disponible en:
https://www.paginal2.com.ar/118950-adelante-radicales.

47. Fischerman, “Tenemos que hacer que las cosas suenen por primera vez”.

48. Ibid.

49. Ibid.

50. Federico Monjeau, “Los fuegos originarios”, Clarin - Revista N (18 de marzo de 2014).

51. Fischerman, “Tenemos que hacer que las cosas suenen por primera vez”.
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cuyos libretos tratan sobre las dictaduras latinoamericanas.? También es nuestro objetivo
pensar las relaciones posibles entre musica y politica, y entre dperay memoria. EI corpus
de Operas a analizar reline: La casa sin sosiego de Gerardo Gandini y Griselda Gambaro
(1992 y 2012), Sin voces, de Marcelo Delgado y Elena Vinelli (1999), e Historia del
llanto, un testimonio de Carlos Mastropietro y Alan Pauls (2011).

La casa sin sosiego de Gerardo Gandini es ejemplar por ser una de las primeras
Operas de un compositor argentino después del retorno de la democracia en Argentina (y
marca también el comienzo de una prolifera produccion de Operas en el catalogo del
compositor). Contd con un libreto de la escritora Griselda Gambaro, con direccion
escénica de Laura Yusem y escenografia de Graciela Galan. Estrenada en 1992 en la Sala
Casacuberta (Teatro Municipal General San Martin), fue una de las primeras actividades
del CETC en co-produccion con la Fundacion San Telmo, y también represento a la
Argentina en la exposicion Universal de Sevilla en 1992. La 6pera retoma el mito de
Orfeo y Euridice, siguiendo la historia de Juan, quien parte en busca de su mujer, Teresa.
Sin embargo, en esta version, el personaje de Teresa es el de una desaparecida, siendo
esta la primera vez que se hace referencia a la dictadura y a los desaparecidos en una
Opera.

Su estreno, fue presentado por sus autores como una protesta ante los indultos que
el gobierno de Carlos Menem habia otorgado a los militares de la dictadura argentina,
responsables de crimenes de lesa humanidad. En 2012, la 6pera tuvo una segunda puesta
en escena en el Centro Cultural Haroldo Conti, ubicado en la ex-Escuela de Mecénica de
la Armada (ESMA), un antiguo centro de detencién clandestino. La direccién escénica
estuvo a cargo de Pablo Maritano, y la musical a cargo de Marcelo Delgado y los musicos
de su ensamble, la Compafiia Oblicua. La representacién de esta Opera, en este espacio,
veinte afios después de su estreno, da cuenta de ciertos procesos de la experiencia de la
democracia: la reapertura de los juicios de lesa humanidad en 2003 y la reapropiacion de
estos espacios en lugares de cultura o archivos de la memoria.

En la Opera, Gandini retomard materiales musicales del Orfeo de Claudio
Monteverdi, identificable en un aria, y presente como material en el resto de la obra

(utilizando las formas de trabajar los materiales musicales propias al compositor). Este

52. A esta lista se pueden agregar las dperas Suyai, la esperanza también es un canto de Eduardo Caceres
con libreto de Maritza Nufiez, estrenada en Buenos Aires en 2014 (y encargada por la Secretaria de
Cultura de la Nacion), y Aliados de Esteban Rivas con libreto de Esteban Buch, que fue estrenada en
Francia en 2013 y cont6 con una nueva puesta en Buenos Aires en 2015.
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caso es ejemplar del peso de la historia en la 6pera y su capacidad de interactuar con las
coyunturas de su época: las dos puestas, en los dos espacios, y las transformaciones
politicas entre ambas, aportan una carga simbdlica que se integra al sentido de la obra.

Sin Voces fue creada para el CETC (1999) como una colaboracion entre el
compositor Marcelo Delgado, la poeta Elena Vinelli y el dramaturgo Emilio Garcia-
Wehbi. El texto de Vinelli describe un mundo que se encuentra en un estado general de
ausencia, sin una narrativa lineal. Se propone, en cierta forma, traer ciertos susurros del
pasado al presente, “traer las voces. Rehacer los murmullos para que todo sea contado”,*
basandose en la historia biblica de los hermanos Cain y Abel, cuyas voces se entrelazan
para crear a los personajes de Cael y Abin. Los autores utilizan el espacio del CETC,
definido por la significativa tensién entre lo nuevo y experimental, y lo tradicional y
conservador presente en el propio edificio. Se utilizara la idea de lo visible y lo no-visible,
lo que ocurre en los espacios mas escurridizos a la vista del publico.

La puesta visual de Wehbi es extrema: actores vestidos en la estética del
sadomasoquismo; la crucifixion y decapitacion de un cerdo en escena; la suciedad y la
desnudez de los cuerpos, asumiendo también el polvo y la suciedad de la sala en el sétano
del teatro. Las historias se entrecruzan y se asocian —dicen los autores— con “metaforas
de la historia argentina y sus facciones, que nunca dudan en sacrificarse entre si
generacion tras generacion”.>* Sin voces acent(ia el quiebre con la tradicion y se posiciona
en las definiciones de anti-Operas que hemos analizado: el uso de la voz mayormente
susurrada, el rol autdbnomo de la musica, la presencia de la voz cantada en Unicamente
cinco pequerias arias por una mezzosoprano pero sin ningun gesto operistico vocal tipico.
El uso de la voz teatral hablada es autdnoma respecto de la masica. La relacion con los
desaparecidos es visible, y asi fue identificada por la critica, aunque sin ser por ello una
interpretacion excluyente. Los autores sefialan que “los desaparecidos son algunos de los
ausentes, pero también hay otros”.>® Quizas la pérdida de una identidad del género
operistico resuena con la pérdida de la identidad de las personas: Sin voces remite a la
ausencia determinada por un contexto especifico, a la ausencia de vidas, y a la ausencia

de las voces de los cuerpos. Y a la vez, pone nuevamente en crisis el género:

El peso y la movilidad de la escena amenazan con transformar lo que podria formar

parte del género de la épera de cAmara en una pieza de teatro con orquesta. Y éste

53. Elena Vinelli, Sin voces, textos.
54. Emilio Garcia Wehbi, sitio web: http://emiliogarciawehbi.com.ar/archivo/sin-voces/
55. Diego Fischerman, “Una obra sobre la ausencia”, Pagina/12 (20 de noviembre de 1999): 27.
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es, precisamente, uno de sus mayores meritos: la amenaza sobre el género, la colision

productiva; con Sin voces, el CETC recupera una auténtica dimension

experimental.>®

La Opera de cdmara de Mastropietro Historia del Ilanto. Un testimonio (2011)
parte de la novela homoénima de Alan Pauls.>” Es la historia de un chico desde sus 4 afios
hasta el comienzo de su madurez en los primeros afios setenta. EI bombardeo a la Casa
de la Moneda en Santiago de Chile el 11 de septiembre de 1973 es el Unico acontecimiento
histdrico identificable. El texto provee un material operistico particular y la obra combina
distintos registros: testimonial, historico y autobiografico. Las preguntas principales de la
novela —;como relatar lo visto, lo oido? ;desde donde recordar una época de la que se
fue testigo?— estan planteadas en términos de percepcion dptica y sonora. El actor-
narrador cuenta los distintos episodios de la novela (14 escenas, como las 14 estaciones
del via crucis) a través de una seleccion de citas. La parte vocal incluye dos sopranos y
un bajo, voces gque son utilizadas como instrumentos y que en su forma cantada evitan el
canto lirico.%®

Cabe destacar el topico de lo multi-modal o sinestésico a través de dos
mecanismos sonoro-sensoriales que tienen relacion directa con la accion. El primero,
Mastropietro lo denomina “mecanismo del llanto”, con seis recurrencias a lo largo de la
obra, que consiste en movilizar algo visible como consecuencia del Ilanto o de las
lagrimas de forma tal que sea claro que se produce por estas ultimas (puede indicarse con
una luz o una accién sonora). El otro mecanismo es el “esquema del agua” que se repite
ocho veces a lo largo de la obra y que consiste en movimientos secuenciales con
recipientes y agua que suceden en distintos momentos, y que también enfatizan la relacion
accion-sonido. El protagonista de Historia del llanto, que en cierto momento de
decepcion politica pierde su capacidad de poder llorar, encuentra a su amigo llorando
frente a la pantalla del televisor blanco y negro frente al Palacio de la Moneda de Santiago,
que echa humo por todas sus ventanas. En ese momento, se da cuenta de que no puede

llorar y en un monologo interior dice:

56. Federico Monjeau, “El género amenazado”, Clarin (23 de noviembre de 1999): 6.

57. El audio de la dpera esta accesible en el sitio: https://soundcloud.com/carlos-mastropietro-hdll/historia-
del-llanto.

58. Sobre el tratamiento instrumental de la voz, ver Carlos Mastropietro, “La voz en la composicion de
Historia del llanto”, Arte e investigacion, No. 11 (noviembre 2015): 88-94.
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esa tarde negra en casa de su amigo, cuando el Palacio de la Moneda arde tres veces,
una en Santiago, otra en la pantalla del televisor, la tercera en su corazén comunista,
precoz pero deshidratado, y daria todo por llorar, por hacer que aflore a sus 0jos una,
una sola, al menos, de todas las lagrimas que le niega a su padre (en el vestuario del
club) y que el 11 de septiembre de 1973 inundan de manera escandalosa los ojos de

su amigo.*®

Los elementos documentales estan aqui filtrados por la ficcion,® si bien son
utilizados de forma directa: ya no se alude por medio de la mitologia (como en el caso de
Gandini), o mediante recursos poéticos (como en Sin Voces), sino que la realidad aparece
sin intermediacion.

Sobre las definiciones del género, Mastropietro propone “obra musical escénica
(en un sentido amplio, una opera de camara),”®y la critica privilegia los términos
“opera”®? y “épera contemporanea”,®® aunque en una entrevista el compositor afirma que
“si uno no se preocupa mucho por qué quiere decir dpera, ésta es una épera”.®* Ciertos
aspectos sensoriales son evocados tanto por la composicion de la 6pera como en la novela:
“el protagonismo del cuerpo, particularmente aqui las lagrimas y la piel-el tacto”.®® En la
novela también se “proponen otras formas de escribir la memoria”®® y de interpelar “la
idea de una reconstruccion del pasado como mecanismo de reparacion del trauma
social”,®” leyendo a los usos del archivo como una orientacién mas “legislativa e

institutiva que transgresora”.®

59. Alan Pauls, Historia del Ilanto. Un testimonio (Buenos Aires: Anagrama, 2007), 52.

60. Con ciertos elementos de esta obra es que dialoga la 6pera de Eduardo Caceres, Suyai. La esperanza
también es canto. Si la épera de Mastropietro muestra el golpe de Chile vivido desde la Argentina, la
de Céceres es la visién del golpe en Argentina desde el Chile de Pinochet. En la puesta se insertan
fragmentos de la realidad: la grabacion del ultimo discurso de Salvador Allende, el bombardeo a la Casa
de la Moneda de “La batalla de Chile” de Patricio Guzman, el spot de la Franja del NO durante la
campafia por el plebiscito. Estos materiales pueden aparecer solos o en dialogo con el ensamble, o con
los actores.

61. Carlos Mastropietro, “La voz en la composicion de Historia del llanto”.

62 . Sin autor, “Una Opera partida en dos”, Clarin (24 de septiembre de 2011), disponible en:
https://www.clarin.com/espectaculos/musica/opera-partida_0_BJ6WT33vmg.html.

63. Diego Fischerman, “Los hijos de la lagrima”, Pagina/12 — RADAR (18 de septiembre de 2011),
disponible en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-7343-2011-09-18.html.

64. Ibid.

65. Maria José Sabo, “Acariciando a contrapelo los 70. El archivo en Historia del llanto de Alan Pauls”,
Revista chilena de literatura, No. 90 (septiembre 2015): 275.

66. Ibid.

67. Ibid.

68. Ibid., 292, tomando el texto de Hal Foster, “An Archival Impulse”, October Vol. 110 (otofio 2004): 3-
22.
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A través de este corpus de dperas, insertas dentro de un campo de produccion
prolifico que ha encontrado en Buenos Aires una nueva escena, observamos cémo
distintos compositores, sirviéndose de distintas estrategias narrativas y musicales,
eligieron abordar el complejo momento histérico de las dictaduras en Chile y Argentina.
Por un lado, a través de la metafora y la alusién mitoldgica. Por el otro, a través del uso
del archivo y de lo real-documental como material en si mismo. Traspasando las
convenciones de la dpera y utilizando una multiplicidad de medios, es quizas esta
versatilidad de género en su estado actual y la riqueza de posibilidades que presenta, lo

que lo hace permeable a la historia y le conceden vigencia.

A modo de conclusién

A lo largo de distintos ejemplos en un periodo de méas de 30 afios, observamos la
transformacion de un campo a través del estudio de un género en particular, el de la
musicay la escena. Observamos, en primer lugar, las dificultades para fijar una definicion
como caracteristica del género a partir del siglo XX. Analizamos también cémo se afirmé
este género hibrido en un campo cultural especifico, en la ciudad de Buenos Aires, a
través de una recepcion critica entusiasta, y ciertos mecanismos que lo hicieron méas
accesible al publico. Finalmente, observamos como la 6pera se presentd como un género
propicio para reflexionar y tomar una postura critica sobre el presente, y como esta

actualizacion del genero lo llevo a su apogeo en los Gltimos afios.
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La flauta japonesa shakuhachi: del uso ritual al musical

Actualmente, la flauta de bisel japonesa shakuhachi (/I /\) tiene presencia en todo el mundo, en
muchos géneros musicales. Las particularidades de su sonido son producto de su empleo por
siglos como implemento religioso, es decir, como un hoki (i£%s), asociado a practicas budistas.
Sin embargo, durante el periodo Meiji (1868-1912) de la historia de Jap6n, dicho uso se vio
restringido de manera considerable, para convertirse en un instrumento para ser apreciado
estéticamente, o sea, en un gakki (¥#%), a pesar de lo cual conservé muchos de sus atributos
previos. El objetivo de este trabajo es el de identificar los procesos a través de los cuales el
shakuhachi pas6 de ser un componente de la vida espiritual de un grupo de monjes a ser parte de
practicas musicales diversas y de sectores mas amplios. Se vera que esto se debid a la intervencion
del gobierno, la participacion de nuevos intérpretes y la exposicion de los japoneses a la musica
extranjera. Se tomardn en cuenta los cambios en la construccion del instrumento, las
caracteristicas del repertorio, las técnicas de interpretacion, la funcién social de los maestros y
gjecutantes, y las formas de transmisién del conocimiento.

Palabras clave: shakuhachi, ritual, secularizacion, occidentalizacion

The Japanese Flute Shakuhachi: From Ritual to Musical Use

Nowadays, the Japanese end-blown flute shakuhachi (JX /\) has a presence throughout the world,
in many musical genres. The distinctive features of its sound are product of its use for centuries
as a religious implement, that is, as a hoki (¥5#s), associated with Buddhist practices. However,
during the Meiji period (1868-1912) of the history of Japan, this use was restricted significantly,
to become in an instrument to be aesthetically appreciated, that is, in a gakki (% #%), despite of
which it retained many of its previous attributes. The objective of this work is to identify the
processes through which the shakuhachi went from being an element of the spiritual life of a
group of monks to being part of diverse musical practices of wider sectors. It will be seen that this
was due to governmental intervention, the participation of new interpreters and the exposure of
the Japanese to foreign music. The changes in the construction of the instrument, the
characteristics of the repertoire, the interpretation techniques, the social function of masters and
performers, and the forms of knowledge transmission will be taken into account.

Keywords: Shakuhachi, Ritual, Secularization, Westernization
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Antecedentes historicos

Durante miles de afios, las interacciones de los japoneses con otros pueblos
estuvieron limitadas practicamente al continente asiatico, sobre todo a la sinoesfera. A lo
largo de muchos siglos aprendieron de los chinos, entre otras cosas, el uso del bronce y
del hierro, su sistema de escritura, matematicas basicas, el budismo y técnicas de
construccion de monticulos y templos, y los aplicaron en su propia sociedad.
Naturalmente, los japoneses no se limitaron a adoptar la herencia cultural de otros
pueblos, sino que la adaptaron y la modificaron. Ademas, durante ciertas épocas hubo
menor interaccidn con el exterior, lo cual favorecié desarrollos autdctonos y originales.

Un caso de este tipo fue el del shakuhachi (JXJ\), flauta vertical de bisel con
orificios (cinco, en principio) usada principalmente en Japon. Tradicionalmente, este
instrumento esta hecho con la base de un bambu, aungque también existen variantes hechas
de la madera de otros arboles. Debe su nombre a su medida estandar: un shaku (30.3
centimetros) y ocho? sun (3.03 centimetros cada uno).? Los hay de otras medidas, tanto
mas pequefios como hasta del doble de largo, a pesar de lo cual todos reciben el mismo
nombre.

Se origind en China, probablemente a partir de influencias egipcias, iranies e
indias. Desde que fue llevado a Japdn, tuvo ahi su propia evolucion, mientras que en
China cay06 en desuso como tal y derivé en un instrumento considerablemente diferente:
el xiao. También se pueden considerar como emparentados el hitoyogiri y el tenpuku,
aunque ambos se dejaron de utilizar en la mayor parte del territorio japonés. El primero
esta hecho con la parte media del bambd, mientras que el segundo habia surgido en China
mas bien como una boquilla de otros instrumentos.®

Alrededor del siglo VII, un tipo de shakuhachi de seis orificios fue integrado a la
orquesta del gagaku, repertorio tocado en la corte imperial japonesa que en ese entonces
incluia géneros de musica vocal con acompafiamiento y piezas derivadas de las antiguas
artes escénicas de Asia continental. Sin embargo, este tipo de shakuhachi se dejo de
utilizar en dicha orquesta gradualmente. Se dice que el emperador Go-Shirakawa (1127-

1192), un importante promotor de la musica y uno de los intérpretes mas célebres de su

1. En japonés, hachi significa ocho.

2. Esto es un total de 54.54 centimetros.

3 .Toru Seyama, “The Re-contextualization of the Shakuhachi (Syakuhati) and Its Music from
Traditional/Classical into Modern/Popular”, The World of Music, Vol. 52, N° 1/3 (2010): 106-109.
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tiempo, tenia interés en este instrumento, pero al buscar intérpretes competentes en Japon
no los encontro.*

A pesar de que la soberania sigui6 recayendo nominalmente en el emperador, la
clase guerrera, o sea, la de los samurais, ascendi al poder de facto a finales del siglo XIl,
dando lugar a una sociedad de caracteristicas feudales gobernada por un lider militar
denominado sogun, situacion que se mantuvo por mas de seis siglos. Durante el llamado
periodo Muromachi (1336-1573), el shakuhachi fue recuperado con el uso de otra
variante, mas parecida a la de la actualidad, por monjes mendicantes llamados komosa (

(%), por la estera de paja que portaban y hacia las veces de su cama. Posteriormente,

ellos fueron llamados komuso (5 (), o sea, monjes del vacio.

La secta Fuke

Aunqgue es un tema controvertido, sobre todo por la existencia de documentos
probablemente falsificados, se dice que los komuso fundaron en Kioto un grupo
denominado Fuke (%{t.5%), asociado con el budismo Zen y con base en un movimiento
religioso cuyas raices se remontan al siglo XI1I. Segun la tradicion de los mismos komuso,
el monje Shinchi Kakushin (1207-1298), miembro de la secta Rinzai del budismo Zen,
viajo a China en 1249, y al regresar cinco afios después organizo en Japon al grupo Fuke.®

La segunda mitad del siglo XV y buena parte del XVI fueron de guerras internas.
Estas circunstancias solo vieron su final con la aparicion de tres grandes estrategas, que
paulatina y sucesivamente lograron dominar y unificar el territorio, el Gltimo de los
cuales, Tokugawa leyasu (1543-1616), logré establecer un régimen dinastico duradero.
A la etapa de dicho régimen, de 1603 a 1868, se le conoce como periodo Edo,® por el
nombre de la ciudad en que se asento el poder politico y militar.

En 1543, un grupo de portugueses habia llegado a Japdn, evento que dio inicio a
un activo intercambio con el exterior que durd varias décadas. El vinculo con los ibéricos
era conveniente para algunos japoneses por sus beneficios econdmicos, pero sus tareas
evangelizadoras atentaban contra el sistema establecido, en particular por la obediencia

que rendian los cristianos a autoridades extranjeras.

4. Andreas Gutzwiller, “The Shakuhachi of the Fuke-Sect: Instrument of Zen”, The World of Music, Vol.
16, N° 3, Sacred Music 11 (1984): 53-65.

5. Gunnar Jinmei Linder, Deconstructing Tradition in Japanese Music. A Study of Shakuhachi, Historical
Authenticity and Transmission of Tradition (Estocolmo: Stockholm University, 2012), 82-186.

6. Actualmente Tokio.
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Lo anterior motivo a los Tokugawa a expulsarlos, y a establecer una politica de
relativo aislamiento que limito los contactos con el exterior a pueblos cercanos y a la
Compafia Neerlandesa de las Indias Orientales. Asimismo, en continuidad con
disposiciones anteriores, también se restringié la movilidad social (segun las cuatro clases
de los samurais, los campesinos, los artesanos y los comerciantes) y geogréfica, y se
limitd el uso de tecnologia (armas, embarcaciones, etc.), cuando ésta pudiera usarse para
atentar en contra del régimen en un momento dado.’

En calidad de secta del budismo Zen, el grupo Fuke recibi6 el reconocimiento
oficial de parte del sogunato Tokugawa en 1614. Se eligi6 el templo Myoan (B <F)
(también pronunciado Meian), ubicado en Higashiyama, en Kioto, como principal. Este
habia sido fundado por un discipulo de Kakushin. Sus monjes no cantaban los aforismos
Ilamados sitras (en japonés, kyaten) como otros grupos budistas, sino que buscaban

alcanzar el satori® por medio de la practica del suizen (M), que consistia precisamente

en tocar el shakuhachi. Los komoso fueron los primeros en usar dicho instrumento como
un implemento religioso, a lo que en el budismo se le denomina como Aoki.°

La secta Fuke se consolidé alrededor de 1700, época en la que solo admitia a
hombres de la clase samurai, entre quienes estuvieron muchos que no tenian amo, o sea,
ronin. Debido a los antecedentes que habia de ronin convertidos al cristianismo, sus
monjes siempre estuvieron en la mira del sogunato. Cabe mencionar que, por otro lado,
muchos komusao se involucraron en actividades violentas y de espionaje. De hecho, con
el tiempo algunos se pusieron al servicio del gobierno. Para estar mas cerca del centro de

poder, estos monjes después establecieron sedes alternativas (sohonzan, ¥4<111) cerca
de Edo, en los templos Ichigatsu (— H =F), en la actual prefectura de Chiba, y Reiho (&5
{%7F), en Saitama. En total lleg6 a haber mas de ciento veinte templos Fuke.°

Los komuso usaban una canasta en la cabeza, como simbolo de desapego a la
individualidad, pero también como una forma de ocultar su identidad. Normalmente cada

uno construia sus propios shakuhachi, y lo hacian con la solidez suficiente como para que

7. Andrew Gordon, A Modern History of Japan. From Tokugawa Times to the Present (Oxford: Oxford
University Press, 2003), 9-44.

8. Es decir, la “iluminacion”.

9. Max Deeg, “Komuso and ‘Shakuhachi-Zen’: From Historical Legitimation to the Spiritualisation of a
Buddhist Denomination in the Edo Period”, Japanese Religion, Vol. 32, N° 1 & 2 (2007): 8-19.

10. William P. Malm, Japanese Music and Musical Instruments (Tokio: Charles E. Tuttle Company, 1990),
153-154.
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también pudieran servir de arma.! A ellos se les permitia viajar por todo Japon, y esos
dos objetos, ademas de sus vestiduras negras, servian de identificadores. Sus peculiares
caracteristicas les valieron ser incorporados en la cultura popular, por ejemplo, como
personajes de obras del teatro kabuki. Por otro lado, aunque el gobierno prohibié en 1677
el uso del shakuhachi a personas que no fueran komusa, las dificultades que el sogunato
tuvo para controlar a la secta Fuke provocaron que se decidiera limitar sus privilegios en
1847, al someterla a las mismas reglas que a la secta Rinzai.

A partir de esta época, el uso del shakuhachi se difundié hasta cierto punto entre
toda la poblacion y se desarroll6 asi un repertorio variado, que llego hasta las canciones
populares (minyo, F&%). Particularmente durante los Gltimos afios del periodo Edo, este
instrumento de viento se empez6 a usar como instrumento solista secular y en los
conjuntos de los estilos vocales con acompafiamiento denominados jiuta, en los que
tradicionalmente se empleaba el instrumento de cuerda shamisen, y nagauta, estilo
asociado al anterior y que se incorpor6 al kabuki.'?

Hasta finales del periodo Edo, cada templo tuvo su propia tradicion de ejecucion
del shakuhachi, normalmente a cargo de un maestro en especifico y segln sus propias
ideas, de modo que no habia criterios unificados, ni técnicos ni interpretativos. Aunque
buena parte de la transmision de conocimientos se llevaba a cabo sin escritura, con el
tiempo se desarrollaron diversos sistemas de notacion, empleando nimeros, los sistemas
de escritura japoneses katakana y kanji, etc.

Ademas de la tradicion del templo Mydan, otra que adquiri0 importancia durante
el periodo Edo fue la denominada Kinko. Se dice que su fundador, Kurosawa Kinko
(1705-1771), era hijo de un oficial del dominio feudal de Fukuoka, en el suroeste de
Japon. A partir de que se volvid monje, estuvo afiliado al templo Ichigatsu. Viajo por
todo Japon para compilar y editar un repertorio de treinta y seis melodias anénimas, que

se convirtieron en las piezas bésicas, es decir, en los honkyoku (A< ) del repertorio del

shakuhachi. Mas tarde fundé en Tokio un grupo de intérpretes, cuyo liderazgo se

11. Cabe comentar que, debido a la notable fuerza de sus fibras, la especie de bambu llamada madake (&
77, phyllostachys bambusoides), con la que se construian los shakuhachi, fue la que Thomas Edison
(1847-1931) us6 entre 1879 y 1910 (cuando empezé a utilizar filamentos de tungsteno) para sus bulbos
incandescentes.

12. James H. Sanford, “Shakuhachi Zen. The Fukeshii and Komuso”, Monumenta Nipponica, Vol. 32, N°
4 (invierno de 1977): 411-420.
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transmitid de manera hereditaria a las siguientes generaciones de su familia, aunque
después fue encabezado por alumnos destacados no emparentados con los Kurosawa.

Con el tiempo se establecieron otros honkyoku, como los que Sakai Chikuho
convirtié en el nucleo de su repertorio a partir de 1917. Actualmente se conoce un total
aproximado de ciento cincuenta honkyoku creados durante el periodo Edo, y se les califica
como “antiguos”, o koten honkyoku (5 #iA ). 13

El aislamiento de Japon habia favorecido la paz, el comercio y las artes populares,
pero mientras tanto el resto del mundo habia atravesado varios tipos de revoluciones
intelectuales y tecnologicas. Los japoneses se percataron de esto poco a poco, en la
medida en que las potencias occidentales, con su fuerza militar, empezaron a rondar el
territorio japonés. Primero se acercaron los rusos, luego los britanicos y después los
estadounidenses, con solicitudes de privilegios comerciales. Los Tokugawa se negaron,
pero esta situacion no se iba a poder sostener por mucho tiempo.

En 1853, el comodoro estadounidense Matthew C. Perry (1794-1858) llegé a la
bahia de Uraga para forzar a Japdén a salir de su aislamiento e integrarse al sistema
moderno de relaciones internacionales. Asi, este pais fue obligado a firmar un tratado
desigual con Estados Unidos, y en los afios siguientes a hacer lo mismo con otras
potencias occidentales, con las cuales no podia competir militarmente.

Ademas de las presiones externas para abrirse al mundo y encontrarse con la
modernidad, aunadas a las controversias que esto provoco dentro de Japon, habia una
crisis interna que se fue agudizando con el tiempo. Se presentaron fendmenos tales como
hambrunas, y existia un descontento motivado por el empobrecimiento de algunos y el
trastorno del orden social que representaba que otros, pertenecientes a las clases
supuestamente mas bajas, en especial la de los comerciantes, se enriquecieran en
detrimento de la clase guerrera. Se gener6 y cundié una fuerte expectativa de cambio.
Algunos samurais se organizaron para influir en los distintos actores politicos; otros
convocaron incluso a la gente comdn para unirse a enfrentamientos armados. El dltimo
sogUn, Tokugawa Yoshinobu (1837-1913), renuncid en noviembre de 1867.1

Como se ha mencionado, durante siglos el shakuhachi fue esencialmente un
instrumento con funciones religiosas usado por monjes. Si bien es cierto que tuvo

funciones adicionales, y que dichos monjes estaban involucrados también en actividades

13. Donald Paul Berger, “The Shakuhachi and the Kinko Ryt Notation”, Asian Music, Vol. 1, N° 2 (otofio
de 1969): 33-35.
14. Gordon, A Modern History of Japan, 27-58.
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mundanas, también lo es que su &mbito principal estuvo lejos de ser el de otros
instrumentos mas bien orientados al gusto estético y al entretenimiento. Sin embargo,
entre los grandes cambios del periodo siguiente estuvo también una transformacion del

papel del shakuhachi.'®

La secularizacion del shakuhachi

En diciembre de 1867, ejércitos de dominios feudales opositores a los Tokugawa
tomaron el control del palacio imperial. En enero del afio siguiente presionaron a
Mutsuhito (1852-1912), el emperador en turno, para que anunciara una ‘“restauracion
imperial”, lo que significaria a partir de entonces su preeminencia en la vida nacional,
aunque solo como simbolo visible y legitimador de las decisiones de una oligarquia
centralizadora. A esta nueva etapa se le llamé periodo Meiji (1868-1912), por el nombre
postumo de dicho emperador.

Se emprendid entonces un proyecto de transformacion de Japén, orientado a una
modernizacion al estilo de las potencias occidentales que comprendia, por supuesto, un
ambicioso proyecto de construccion de infraestructura. Para todo ello, se contrat6 a miles
de extranjeros expertos en distintas areas, y se envid a un gran nimero de estudiantes a
otros paises.

En 1871, el gobierno Meiji proclamoé el Decreto del Departamento de Estado (X
BB AT ). Entre sus estipulaciones estuvo la eliminacion de la secta Fuke. Esto fue una

de las consecuencias de la oposicion al budismo por parte del nuevo gobierno, pues era
una religién de origen extranjero, y sus adherentes habian adquirido mucho poder al ser
favorecidos por los Tokugawa,'® ademas de que la secta habia incurrido en practicas no
autorizadas, como permitir a gente comun estudiar shakuhachi. El templo Ichigatsu fue
transferido a la secta Nichiren Shosht, mientras que el Reihd fue clausurado. En 1872 se
prohibieron ademas las actividades mendicantes en general.!’

Esto podria haber sido un peligro para la existencia del shakuhachi, pero no fue
asi, pues a partir de entonces la mayoria de las tradiciones de este instrumento se

secularizaron y se constituyeron como escuelas (ryiz, Jit). Aun asi, el uso religioso

15. Gutzwiller, The Shakuhachi of the Fuke-Sect, 63.

16. James Ketelaar, Of Heretics and Martyrs in Meiji Japan: Buddhism and Its Persecution (Princeton:
Princeton University Press, 1990), 43-135.

17. Ingrid Fritsch, “A Comparison of Tozanryu and Kinkoryu Shakuhachi Arrangements for Sankyoku
Gasso Made from Identical Originals”, Traditional Music, Vol. 15 (1983): 15-18.
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persistidé, como se verd mas adelante. Asimismo, la desaparicién de la clase samurai
redundo en la incorporacion de personas anteriormente pertenecientes a otras clases a las
practicas budistas en las que se empleaba el shakuhachi.

Algunos de quienes previamente habian sido miembros de la secta Fuke
continuaron con el uso de dicho instrumento, pero también se integraron intérpretes sin
vinculos directos con el budismo, como lo fueron algunos miembros del gremio de ciegos

Todoza (¥43E %), que habian desarrollado la misica para el trio de cuerdas conformado

por el shamisen, el koto y el kokyu desde principios del periodo Edo.

Con el tiempo, este dltimo instrumento, tocado con un arco, empez6 a ser
sustituido con frecuencia por el shakuhachi en esta forma artistica, conocida como
sankyoku gasso (= Hi&Z%). Aqui, los instrumentos no tenfan un uso ritual, sino que su
sonido era apreciado estéticamente por el pablico. Asi, el uso del shakuhachi como gakki
se empezo6 a difundir.®

A pesar de que durante el periodo Meiji la diversidad del repertorio del shakuhachi
y de sus estilos de interpretacion aumento, las practicas asociadas a este instrumento
quedaron dentro de los limites de las diferentes escuelas que surgieron, que a su vez se
ajustaron al sistema iemoto (5% t) de las disciplinas japonesas tradicionales, el cual
establecia mecanismos particulares de transmision del conocimiento, estilos y formas de
interpretacion definidas, y estructuras jerarquicas.® Algunas siguieron en términos
generales la linea que habia seguido la secta Fuke, mientras que otras compusieron sus
propios honkyoku.

Gracias a que en 1881 se permitieron legalmente de nuevo las actividades
mendicantes y a las libertades garantizadas por la Constitucién Meiji, promulgada en
1889, en 1890 se fund6 en Kioto la Sociedad Religiosa Myoan (BII5#23). Su intencion
era la de mantener viva la tradicion de los komusa, es decir, tanto los preceptos de la secta
Fuke como los de la escuela Mydan de shakuhachi.?’ En otros lugares de Japon también
aparecieron escuelas que buscaron recuperar esta herencia.

Es cierto que en algunos de estos casos se recuperaron elementos tradicionales,

como otorgarle, en términos generales, una mayor importancia a la actitud frente a las

18. Kiku Day, “The Effect of Meiji Government Policy on Traditional Japanese Music during the
Nineteenth Century: The Case of the Shakuhachi”, Nineteenth-Century Music Review, Vol. 10
(diciembre de 2014): 270-271.

19. Todavia en la actualidad se les sigue asignando a los intérpretes calificados un nombre relacionado con
la escuela a la que pertenecen, con el cual son conocidos en el medio artistico.

20. De hecho, en 1950 la secta Fuke fue restaurada, y su templo principal volvio a ser el Mydan.


https://en.wiktionary.org/wiki/%E4%B8%89%E6%9B%B2
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piezasy el acercamiento a ellas, en vez de enfatizar las capacidades técnicas. No obstante,
en otros aspectos guardaron semejanzas con escuelas desligadas por completo del
budismo, con lo que el uso ritual se debilitd. De hecho, incluso en la Sociedad Religiosa
Myodan el repertorio establecido se organizd segun niveles progresivos y segun el sistema
iemoto.?

Por su parte, la escuela que continud con la tradicion establecida por Kurosawa
Kinko buscé mantener un vinculo cercano con tradiciones antiguas, pero se desentendio
del budismo. No se limité a los honkyoku, sino que extendid su repertorio a nuevas
composiciones, llamadas gaikyoku (#+Hf). Asimismo, fue desarrollando un grado de
sofisticacion considerable, y al mismo tiempo rivalidades entre sus miembros, en parte
por motivos financieros, de donde surgieron divisiones que se convirtieron en escuelas
independientes.??

Durante el periodo Meiji hubo una amplia difusion de la musica occidental en
Japon. Su impulso venia desde el sistema de educacion bésica establecido por el gobierno
Meiji, que habia enviado en 1875 a Isawa Shiji (1851-1917) para formarse como profesor
en la State Normal School de Bridgewater, Massachusetts.

Durante una visita a Boston, Isawa conoci6 al educador Luther Whiting Mason
(1818-1896), con quien empez6 a estudiar musica. Isawa regresé a Japon en 1879 para
dirigir la Universidad de Educacion de Tokio (B #E K), y Mason fue invitado a
dictar catedra en la Universidad Imperial de Tokio (&7 [EK%#) entre 1880 y 1882.
Juntos trabajaron en el desarrollo de los programas de estudio de musica de las escuelas
primarias y secundarias, asi como en la fundacién de la Academia de Musica de Tokio
(R 8 224%), segln lineamientos occidentales.?® Aunado a esto, en Japon empez6 a
operar una industria nacional de fabricacion de instrumentos tales como el piano, e
incluso se estaban difundiendo en cierta medida las concepciones estéticas de autores
como Immanuel Kant (1724-1804) y Arthur Schopenhauer (1788-1860).

Estas influencias, asi como el uso del shakuhachi en recitales, motivaron diversas

adaptaciones y la estandarizacién de la construccién del instrumento. Por ejemplo, se le

21. Christian Theodore Mau, “Situating the Myoan Kyokai: a study of Suizen and the Fuke shakuhachi”
(Tesis de doctorado, SOAS University of London, 2014), 15-102.

22 . Eliott Weisgarber, “The Honkyoku of the Kinko-Ryl: Some Principles of Its Organization”,
Ethnomusicology, Vol. 12, N° 3 (septiembre de 1968): 315.

23. Ury Eppstein, “Musical Instruction in Meiji Japan. A Study of Adaptation and Assimilation”,
Monumenta Nipponica, Vol. 40, N° 1 (primavera de 1985): 1-8.
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empez6 a aplicar una laca, conocida como ji (H), para darle una mayor estabilidad al
timbre y a la frecuencia de los sonidos, asi como para aumentar el volumen. Araki Kodo
11 (1823-1908), intérprete que llegod a encabezar la escuela Kinko, pero también fabricante
de shakuhachi, modific6 el tamafio de los orificios para que la afinacion coincidiera con
la de otros instrumentos.?* Mas tarde, incluso se comenzaron a producir versiones con
mas orificios (siete o incluso nueve), para facilitar el ajuste a las tonalidades occidentales
y las escalas cromaticas. También se mecanizaron algunos procedimientos de perforacion
y corte, y se desarrollaron instrumentos de maderas diferentes.?

La mayoria de las escuelas le empezaron a conferir importancia a la afinacion,
aunque el grado de asimilacion de otros elementos musicales fue diferente, como se puede
constatar en la eleccion de la escuela Chikuho de las convenciones del sistema temperado,
a pesar de no emplear conceptos de la armonia y el contrapunto occidentales.?® El relativo
rompimiento con la tradicion causé el disgusto de muchos. Uehara Rokushird (1848-

1913), discipulo de Araki Kodo II opinaba al respecto del repertorio del shakuhachi:

Ultimamente ha habido una decadencia extraordinaria en el nimero de quienes
aprenden esta masica, por lo que esté a punto de extinguirse. En el largo plazo, dadas
las extraordinarias dificultades que presenta, el interés en esta musica solo se

mantendra si se adapta al gusto de las masas.?’

La escuela Tozan y la influencia occidental

Diversos intérpretes que se interesaron por el shakuhachi incluyeron en su
actividad musical ingredientes de tradiciones diversas. Por ejemplo, Kintd Soetsu (1808-
1867) naci6 en Nagasaki, y durante su infancia aprendi6 a tocar la chirimia, instrumento
de lengieta doble llevado a Japon por los ibéricos en el siglo XVI. Mas tarde se trasladd
a Kioto, donde fue el alumno de shakuhachi mas destacado de Ozaki Shinryt (1820-

1888), monje principal del templo Mydan en ese entonces. Fund6 su propia escuela,

24. Day, “The Effect of Meiji Government Policy”, 271.

25. Tsuneko Tsukitani, “The Shakuhachi and Its Music”, en The Ashgate Research Companion to Japanese
Music, ed. Alison McQueen Tokita y David Hughes (Aldershot y Burlington: Ashgate, 2008), 153.

26. Riley Kelly Lee, “Fu Ho U vs. Do Re Mi: The Technology of Notation Systems and Implications of
Change in the Shakuhachi Tradition of Japan”, Asian Music, Vol. 19, N° 2 (primavera-verano de 1988):
76-77.

27. Gutzwiller, The Shakuhachi of the Fuke-Sect, 63, traduccién propia.



164  Revista Argentina de Musicologia 21/1 (2020)

particip6 en conjuntos de jiuta y fue uno de los pioneros en el uso del shakuhachi en el
sankyoku.?®

Otro de los alumnos de Ozaki fue Katstira Shozan (1856-1942), que a su vez fue
maestro del fundador de la que se convertiria en la escuela de shakuhachi mas importante
del siglo XX,?® Nakao Rinzd (1876-1956). Oriundo de Osaka, Nakao aprendié violin y
canto jiuta de su madre, durante la infancia. A los diecinueve afos se integro6 a la Sociedad
My®dan, pero decidié fundar su propia escuela, lo cual hizo en 1896, afio en que también
tomo el nombre de Tozan.

Nakao deseché las piezas antiguas y los aspectos budistas de sus précticas, y
compuso sus propios honkyoku a partir de 1904, para lo cual us6 una combinacion de
rasgos de la notacion de la escuela Kinko y de la simbologia musical occidental. Dicha
notacion (y por lo tanto el aprendizaje de la teoria bésica por parte del alumno) es méas
simple que la de otras escuelas, pues en este caso cada caracter usado se refiere a una sola
digitacion.*°

En consonancia con las tendencias de la época en la que vivio, el trabajo de Nakao
Tozan estaba orientado al publico, por lo que era ya una produccidn artistica y musical,
en el sentido occidental de los términos. Como tuvo mucho interés en la interpretacion
junto con otros instrumentos, también hizo arreglos para la parte del shakuhachi de piezas
de sankyoku.

A diferencia de las escuelas Myoan y Kinko, la musica de Tozan le otorga bastante
importancia al ritmo y a la ornamentacion, lo cual se puede observar, por ejemplo, en una
comparacion con los arreglos hechos para las mismas piezas por la escuela Kinko, cuyos
miembros también se integraron a conjuntos de sankyoku. Igual que como sucedi6 con
otras agrupaciones, la escuela Tozan desarroll6 un shakuhachi con caracteristicas propias
en cuanto a embocadura, tamafio de los orificios y distancia entre los mismos.3! Ademas,
Tozan incluyd en su sistema iemoto una serie de niveles, licencias y examenes que existen

hasta el dia de hoy.?

28. Day, “The Effect of Meiji Government Policy”, 286.

29. Con un numero del orden de los 10.000 maestros certificados a finales de este siglo, no solo en Japén,
sino también en otros paises.

30. Norman Allen Stanfield, “The ‘San Koten Honkyoku’ of the Kinko-ryti: a Study of Traditional Solo
Music for the Japanese Vertical End-Blown Flute—The Shakuhachi” (Tesis de maestria, University of
British Columbia, 1977): 15-102.

31.Y por lo tanto diferente afinacion relativa.

32. Fritsch, “A Comparison of Tozanryu and Kinkoryu”, 20-23.
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Tozan no se limité a editar y publicar su musica, sino que también escribid libros
de texto. Adicionalmente, colabord con ejecutantes de violin e hizo arreglos para duetos
de shakuhachi y dicho instrumento, que lleg6 a estar de moda en Japon durante el periodo
Meiji.®

Importante también para el desarrollo del instrumento en cuestion fue el famoso
Miyagi Michio (1894-1956). Si bien su especialidad era el koto, con su liderazgo como
compositor e intérprete tuvo mucha influencia en el repertorio de otros instrumentos
musicales japoneses, especialmente en el del shakuhachi, e incluso en los procedimientos
de fabricacion de los mismos, para que se pudiera cumplir con las exigencias de dicho
repertorio.

El naci6 en Sannomiya, en el asentamiento extranjero de Kobe, donde su padre
trabajaba en una empresa comercializadora de té, por lo que estuvo muy expuesto a la
musica occidental. Quedo ciego a los siete afios, y en 1907 se mudd con su familia a
Incheon. Aprendi6 a tocar el shakuhachi de manera autodidacta, pero sobre todo mostr6
desde nifio una gran habilidad para tocar el koto.

De hecho, el importante politico Itd Hirobumi (1841-1909),% en ese entonces
Residente General de Corea, lo escuchd tocar una composicion propia y se convirtié en
su mecenas. En 1914, Miyagi conocié en Setl a Yoshida Seifti (1891-1950),% intérprete
de shakuhachi de la escuela Kinko, con quien colabor6 durante muchos afios, en particular
para la ejecucion de la pieza conocida como EI mar de la primavera (Haru no umi, Z&=
740),% muy interpretada durante los primeros dias del afio en Japon y conocida a nivel
mundial.

A partir de 1917, Miyagi vivio en Tokio y, con sus composiciones, en las que
incorpord nociones de armonia occidental, ademas de otros instrumentos tanto
japoneses®’ como occidentales, fue lider a partir de esta época del movimiento de la

“Nueva Musica Japonesa” (1 H A5 %%), nombre que también le dio a un dueto que

33. Taichi Ankutsu y Kenshdsan Takeshi. “BVERHRIZIS 1T 2 R L FEFOBERIEEOHEDL Y —H 2
FNZ D RIN &S A AV o BEFEHRR OREE & % D 55—, Tokio Gakugei Daigaku Yoki, Vol.
65 (2013): 1-14.

34. Primera persona en haber ocupado el cargo de primer ministro en Japén, en 1885.

35. Yoshida hizo dos giras de conciertos a Estados Unidos, en 1924 y 1931, y una a Tailandia en 1937.

36. Esta composicion fue escuchada por la violinista Renée Chemet (1887-1977) durante una gira en Japon
en 1932. A Chemet le gustd mucho, e hizo en menos de un dia un arreglo para el violin de la parte de
shakuhachi, para interpretar la pieza a dueto con Miyagi. Esto es una muestra de lo familiar que le
resultd la masica de Miyagi a esta violinista francesa.

37. Incluso desarroll6 varios tipos de koto, de distintos tamafios y diferentes nimeros de cuerdas.
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formd con Yoshida para ofrecer conciertos. Ambos participaron en 1925 en la primera
presentacion musical radiofonica de Japon.

En 1924, Miyagi conocié a Nakao Tozan, y a partir de entonces ambos empezaron
a colaborar musicalmente. Al afio siguiente hicieron una gira por el oeste de Japon.
Ambos realizaron grabaciones y recibieron premios. En 1930, Miyagi fue nombrado
profesor de la Academia de Musica de Tokio (B %345 K25).

Las caracteristicas del shakuhachi se estandarizaron al interior de cada escuela y
se volvieron mas complejas, lo que resulté en una mayor dificultad para que cada
intérprete pudiera fabricar sus propios instrumentos. Esto dio lugar al surgimiento de la
construccién de shakuhachi como un oficio especializado, para el cual se requeria un
entrenamiento especifico. El primer alumno de Tozan, Kitahara Kdzan (1883-1947),
fundo el famoso taller Kitahara Seikado (ALJFUFEHE ) en 1906, en Osaka. El orificio del
extremo inferior de los shakuhachi que comenz6 a hacer era mayor del que se habia
acostumbrado hasta entonces, para satisfacer las demandas del movimiento encabezado
por Miyagi.

Las diferentes escuelas, sin embargo, conservaron aspectos de la antigua tradicion,
como las formas musicales y algunas técnicas mas cercanas al ruido que al sonido
musical, desde el punto de vista occidental. En esta ultima categoria hay una amplia
variedad que incluye la “respiracion turbia” (muraiki, 27 E.) y onomatopeyas como
“korokoro”.%

Ademas de las escuelas mencionadas se fueron fundando muchas otras, sefial de
un énfasis mayor en la personalidad y creatividad de un maestro, en perjuicio de las
tradiciones de mayor antigliedad. Aungue la mayoria de dichas escuelas no llegaron a
tener tanta importancia, contribuyeron a un distanciamiento con respecto del uso ritual
del shakuhachi, y a un acercamiento al uso musical.

Un ejemplo es la escuela Ueda, fundada en 1917 por Ueda Hodo (1892-1974),
expulsado de la escuela Tozan por interpretar en un recital sus propias composiciones.
Dicho acontecimiento da cuenta de que todavia después del periodo Meiji el sistema de
escuelas seguia teniendo mucho peso, y que al interior de éstas existian regulaciones que

limitaban la iniciativa y la creatividad de los masicos, como una manera de proteger la

38. Christohper Andrew Ayer, “Miyagi Michio and his works for koto and shakuhachi” (Tesis de doctorado,
Universidad de Cincinnati, 1997), 25-52.

39. Zachary Wallmark, “Sacred Abjection in Zen Shakuhachi”, Ethnomusicology Review, Vol. 7 (2012):
3-4.
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continuidad del legado de un maestro, asi como también los intereses de quienes
controlaban cada escuela.

De cualquier modo, con el paso del tiempo las diferentes escuelas se fueron
liberalizando. De manera paralela, la ensefianza del shakuhachi se integr6 a maltiples
circulos de aficionados y a catedras de instituciones educativas como la Universidad
Gakugei de Tokio (3R 515435 K2#), dedicada a formar profesores de musica occidental.*

El musicologo Kikkawa Eishi (1909-2006) afirmo sobre el desarrollo de la musica

durante el periodo Meiji:

En el mundo del arte japonés, aparecié un salvador llamado Fenollosa. %! El
reconocié el valor de las artes pictoricas japonesas, al igual que su excelencia.
Ademas, nacionalistas como Okakura Tenshin*? tuvieron éxito en prevenir la
decadencia de las artes japonesas, y asi éstas se pudieron recuperar rapidamente de
la crisis. Sin embargo, el mundo de la musica japonesa, que no tuvo a un Fenollosa
durante el periodo Meiji, no fue rescatado. Si Isawa Shiiji hubiera sido un filésofo
como Okakura Tenshin, y si Mason hubiera tenido el sentido estético de Fenollosa,
la situacion hubiera sido muy diferente. Mason era un buen maestro de mdsica, pero
no fue capaz de entender la belleza heterogénea de la musica japonesa. Isawa Shiiji
era un educador reflexivo, pero no era un filésofo capaz de penetrar en el valor

estético de la musica japonesa.*®

La cita anterior hace referencia a la falta de apoyo institucional en la conservacion
de las tradiciones sonoras japonesas en general, otro factor que obstaculizé su continuidad
y que fomentd su occidentalizacion. En el caso del shakuhachi, esto se sumd a los factores
antes mencionados para transformar su uso, aunque su existencia como elemento cultural
no se viera amenazada.

En todo caso, cabe destacar que, en la actualidad, el shakuhachi tiene presencia
en todo el mundo, en muchos géneros musicales. Compositores contemporaneos como el
japonés Toru Takemitsu (1930-1996), el estadounidense James Horner (1953-2015) y el

britanico John Palmer (1959- ) han popularizado las particularidades de su sonido en

40. Linder, Deconstructing Tradition in Japanese Music, 39.

41. Ernest Fenollosa (1853-1908), historiador del arte estadounidense que trabajé como profesor en la
Universidad Imperial de Tokio, dedicandose a la preservacion y la reivindicacion del arte japonés.

42. También conocido como Okakura Kakuzo (1862-1913), fue estudiante y asistente de Fenollosa en la
Universidad Imperial de Tokio. El enfatiz6, como consta en los libros que escribid, la importancia de la
cultura asidtica en el mundo moderno.

43. Day, “The Effect of Meiji Government Policy”, 286, traduccion propia.
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términos de timbre y articulacion, enfatizando su contraste con las tradiciones

occidentales.

Conclusiones

Como muchos otros elementos culturales japoneses, el shakuhachi es de origen
chino, pero tuvo un mayor desarrollo en Japdn. Aunque comenzé como parte de la misica
de la corte imperial, por siglos fue més bien un instrumento de uso principalmente ritual,
y estuvo bajo el monopolio de un grupo de monjes.

Al interior de dicho grupo, habia hasta cierto punto una tradicion de interpretacion
del shakuhachi, pero en cada uno de sus templos existia una variante distinta. Ante esto,
algunos monjes se dispusieron a sistematizar y fijar su propia concepcién de la tradicion.
No obstante, a finales del periodo Edo, el uso del shakuhachi se empez6 a difundir a otros
circulos.

Durante el periodo Meiji, el escenario cambié por completo debido a la
eliminacion de dicho grupo de monjes por parte del gobierno. Esto no causé la
desaparicion del shakuhachi, sino que, a partir de entonces, diversos maestros y
organizaciones particulares fundaron escuelas para crear su propia tradicion, que se
empezd a transmitir segln los celosos preceptos usuales de las disciplinas japonesas.

Estas escuelas difirieron entre si: algunas expresaron con claridad la intencién de
continuar con practicas precedentes, mientras que otras introdujeron componentes
occidentales y originales de manera deliberada. Asi, algunas escuelas se adhirieron a
principios religiosos y declaraban interpretar piezas de siglos de antigliedad y segun el
estilo de cuando fueron creadas. Otras se inclinaron por la participacion en grupos
musicales preexistentes, como el de sankyoku. Mientras tanto, el fundador de escuela con
mas éxito durante el siglo XX, Nakao Tozan, se limit6 a repertorio nuevo, principalmente
compuesto por el mismo, y su carrera incluyé giras de conciertos, grabaciones y premios.

De esta manera surgio un tipo de musica reconocible para cualquier occidental,
pero con suficientes caracteristicas autoctonas como para ser llamada “nueva musica
japonesa”. Esta novedad supuso no solo la aparicion de un repertorio inédito, sino también

una nueva concepcion social del repertorio para shakuhachi y de sus intérpretes.
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Quiero que la musica hable de lo que pasa en Sudamérica. El giro

tercermundista en el jazz de Leandro “Gato” Barbieri

Hoy que las diferentes escenas del jazz contemporaneo muestran signos de relativa autonomia
respecto a la historia candnica del género, la musica del saxofonista y compositor argentino
Leandro “Gato” Barbieri (1932-2016) cobra una significacion pionera y fundacional. Con ella se
abrié un diadlogo entre el jazz y ciertos legados folcl6ricos y populares de Argentina y otras
regiones de América Latina. Siendo ya una figura descollante en la escena del free jazz europeo,
a partir del disco The Third World (1969) Barbieri protagonizé un giro radical en su mdsica al
lograr situarla en el vértice politico y cultural de su época. Lo hizo mediante una serie de
procedimientos e incorporaciones que le permitieron una construccién de sentido vinculada al
clima de expectativa revolucionaria que por entonces se experimentaba en toda América Latina,
entre los afios 1969 y 1975. Las notas que siguen examinan las formas y los alcances culturales
de lo que podria llamarse “el giro tercermundista” del musico argentino de mayor relevancia en
la historia global del jazz.

Palabras clave: Barbieri, jazz, revolucion, América Latina, musica, 60-70

I Want Music to Express What Is Going on in South America. The
Third-World Music Turn in Leandro “Gato” Barbieri’s Jazz Style

Today, when contemporary jazz musicians are willing to beyond the canonic tradition of jazz, the
music of composer and saxophonist Leandro “Gato” Barbieri acquires a pioneering and
groundbreaking significance. With his music, a new musical conversation started between jazz
and Latin American folk genres (mainly from Argentina and other regions of South America).
Barbieri had been a widely acclaimed musician for a long time in the European free jazz style
scene by the time he took a decisive musical turn that would drive his music closer to the cultural
and political milieu of his time. His political choices coincided with the onset of civil right
movements and a new revolutionary spirit that was rising in Latin America during 1969-1975. As
the working title of this paper suggests, | will examine the ways and cultural significance of what
could be called the “Third World Music Turn” in the music of Argentina’s most famous jazz
musician.

Keywords: Barbieri, Jazz, Revolution, Latin America, Music, 60s/70s
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La cuestion de la identidad cultural del jazz en la Argentina era algo impensable
algunos afios atras, cuando la meta de todo jazzman local se cifraba en la adquisicion de
un saber que le permitiera interpretar con la mayor destreza posible los estilos de
improvisacion idiomatica del género. Hoy el tema esta en el candelero. Se lo habla y
discute en las escenas de diferentes paises, pero quiza, merced a la intensidad que la
problematica identitaria siempre tuvo en nuestro pais, con mas persistencia entre los
musicos argentinos de jazz. Seguramente no sea necesario agregar que entre los propios
musicos no hay consenso respecto a qué cosa es o debiera ser un jazz argentino.!

Ahora bien, ¢es licito extender la problematica al conjunto de la region, para
preguntarnos si, mas alla de las particularidades nacionales, podemos hablar de un jazz
latinoamericano? El reciente libro colectivo dirigido por Julian Ruesga Bono Jazz en
espafiol. Derivas hispanoamericanas propone una historizacion de las préacticas
jazzisticas en el mundo castellano-hablante, en sintonia con la idea de que “vivimos una
época en la que los procesos de apropiacion y adaptacién no son algo marginal, sino
centrales en la dindmica cultural”.? Sin embargo, el andlisis de las diferentes escenas
jazzisticas del continente tiende a legitimar un mosaico de particularidades regionales
antes que a poner en relieve elementos en comuin, salvo que metonimicamente
consideremos a la region del Caribe —de donde provendria, mutatis mutandis, ese
Spanish tingle ponderado por Jelly Roll Morton y otros pioneros de Nueva Orledns—
como la totalidad de un jazz latinoamericano.

Con sus diversas aristas y derivaciones, el debate nos retrotrae a la figura y obra
de un masico pionero en brindar una respuesta integral a la problematica identitaria del
jazz en Latinoamérica: el saxofonista y compositor Leandro “Gato” Barbieri (Rosario,
28/11/1932 — Nueva York, 02/04/2016). Si hablamos del rescate del patrimonio cultural
indo y latinoamericano en el contexto de un jazz de aliento multicultural, su nombre se
vuelve insoslayable. La concientizacion politica que Barbieri experimenté a lo largo de
los afios 60 contribuy0 a generar las condiciones de posibilidad para imaginar y producir

una practica jazzistica que, sin desconocer la tradicién encarnada en los sujetos

1. En tal sentido, Berenice Corti ha observado en su tesis sobre “la musica negra del pais blanco” que el
reconocimiento de una dinamica de hibridacion —segun la categoria de analisis cultural acufiada por
Néstor Garcia Canclini— no agota la problemética de la identidad de un jazz argentino, ya que “la
identidad no seria una cosa o contenido al que arribar, sino un tipo especifico de significacion, o
producto discursivo, de primero o segundo grado, con caracteristicas propias”. En Berenice Corti, Jazz
argentino. Musica negra en el pais “blanco” (Buenos Aires: Gourmet Musical, 2015), 23.

2. Julian Ruesga Bono, Jazz en espafiol. Derivas hispanoamericanas (Veracruz: Universidad Veracruzana
de Xalapa, 2013), 12.
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afrodiaspdricos,® pudiera resultar sensible al problema identitario del jazz fuera de los
Estados Unidos. Si, como ha escrito Stuart Hall, la identidad es mas un posicionamiento
que una adhesién fija a un lugar en nuestra relacion con el complejo campo de los
discursos ideolégicos,* no podemos menos que reconocer que Leandro “Gato” Barbieri
fue el musico argentino de jazz que de modo més extenso busco ese posicionamiento en
clave latinoamericana; o para decirlo con mas precision: en clave sudamericana,
subrayando asi una diferencia no menor con las derivas afrocaribefias del jazz. Derivas
que Barbieri también abordé de modo parcial —especialmente en los discos Chapter
Three: Viva Emiliano Zapata! y Caliente— pero manteniendo con ellas una cierta
distancia critica, toda vez que las mismas parecian existir en funcion de la industria
cultural norteamericana y sus etiquetamientos.

El didlogo que la musica de Barbieri abrio entre jazz y folclore no seria
comprensible sin tener en cuenta la realidad sociopolitica de los afios 60-70. Fue a partir
de este dialogo con las tradiciones criollas e indoamericanas que Barbieri, siendo ya una
figura sobresaliente en la escena europea del free jazz, logré reposicionar su masica en el
contexto cultural de su época. Lo hizo mediante una serie de procedimientos e
incorporaciones que le permitieron una construccion de sentido vinculada al clima de
efervescencia que por entonces se vivia en la regién, y particularmente en la Argentina,
entre los afios 1969 y 1975. Si bien mas tarde su musica volvié a cambiar —creemos que
de un modo menos interesante—, fue en la etapa que él mismo denomind
“tercermundista” que “Gato” logré afianzar una identidad musical que enarbolo —al
menos en los recitales— hasta el final de sus dias, otorgandole una singular significacion
en el jazz global.

Por cierto, Barbieri no fue el inico musico de jazz argentino de alcance y fama
internacionales. Incluso cuesta resistir la tentacion de leer su trayectoria en paralelo a la
del pianista, compositor y director Lalo Schifrin (Buenos Aires, 1932).° Barbieri fue
saxofonista en su orquesta, alld por mediados de los afios 50, cuando en la ciudad de
Buenos Aires rivalizaban una musica popular moderna —el jazz de los musicos citados,
entre varios otros, y el tango nuevo de Astor Piazzolla— con una serie de tradiciones

folcléricas y populares muy convocantes y, al menos en apariencia, impermeables a toda

3. Paul Gilroy, The Black Atlantic. Modernity and Double Consciousness (Cambridge, Mass.: Harvard
University Press, 1993).

4. Stuart Hall, Cuestiones de identidad cultural (Buenos Aires: Amorrortu, 2003), 89.

5. Mathew Karush, Musicians in transit. Argentina and the globalization of popular music (Durham, NC y
Londres: Duke University Press, 2017).
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modernizacion estética. Poco mas tarde, al igual que Barbieri, Schifrin desplegé una
importante carrera en el exterior. Como pianista y compositor del trompetista Dizzy
Gillespie supo dejar, a comienzos de los afios 60, fuertes marcas en el campo del arreglo
orquestal jazzistico, mientras que en términos compositivos, su suite Gillespiana devino
hito en la historia del latin jazz. Pero Schifrin nunca fue un jazzman de tiempo completo.
El mismo lo reconoci6 en mas de una entrevista: “El tema de (la serie televisiva) Mision
Imposible me ha permitido hacer jazz. Es mas, cuando hago conciertos me piden como
bis ese tema. Me posibilité hacer muchas otras cosas”.®

A la hora de considerar aportes artisticos e improntas personales, “Gato” destaca
por su enorme originalidad. Esta no solo reside en la expresividad de su sonido abrasivo
y su inventiva como improvisador, sino principalmente en la manera con la que fusiond
una amplia gama de folclores latinoamericanos con la improvisacion “libre” y modal de
los afios 60 y 70. En ese sentido, fue hijo prodigo de su tiempo. Buscd conscientemente
participar en lo que alguna vez ¢l llamo “una guerrilla musical”.” De esta manera dejo
atras la masica que venia haciendo hasta ese momento, logrando que el sintagma “Tercer
Mundo” ingresara en el horizonte lingiiistico del jazz con un sesgo latinoamericano.

Como en el caso de Schifrin, el jazz también posibilitd que Barbieri hiciera “otras
cosas”: el tema principal del film Last tango in Paris (Ultimo tango en Paris) le brind6
un gran respaldo econémico, extendiendo su fama mas alla de los circulos jazzisticos.®
Asimismo, unos afios mas tarde su version de “Europa” de Carlos Santana gozaria de gran
éxito comercial. Pero lo que aqui nos interesa explorar es el periodo de epifania folclorica
del masico, cuando a manera de alquimista sonoro puso a dialogar ciertos localismos
latinoamericanos con la improvisacion jazzistica. “Yo hago musica, musica tocada por
un musico de jazz”, explicaba en 1971. “Dandole colores nuevos a ciertas cosas, tratando
de dar un poco més de vida al folclore”.®

En la linea de tiempo de la biografia de Barbieri, el clivaje politico se sitda en un

contexto de intensa politizacion de la cultura. Hasta ese momento, el jazz parecia ser una

6. Carlos Inzillo y Pablo Marchetti, “Lalo Schifrin, ‘Misién Imposible’ me permitié hacer jazz”, La Maga,
Buenos Aires (11 de septiembre de 1996): 24.

7. Humphrey Inzillo, “Las siete vidas de Gato Barbieri”, La Nacion, Buenos Aires (15 de noviembre de
2015): 17.

8. Last tango in Paris fue una produccion italo-francesa dirigida por Bernardo Bertolucci y protagonizada
por Marlon Brando y Maria Schneider. Su estreno mundial se realiz6 en 1972, pero los avatares de la
censura en la Argentina impidieron que el film pudiera verse sin corte antes de la recuperacion
democréatica de 1983.

9. “Blues para gato y orquesta”, Siete Dias, Buenos Aires (5 de abril de 1971): 72-73.
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de las escasas practicas artisticas de Argentina que, mas alla de casos aislados,'° habian
permanecido relativamente ajenas al influjo de las utopias revolucionarias. En este
sentido, no puede obviarse la paradoja implicada en la situacion de un masico argentino
que finalmente descubria su ‘“destino latinoamericano” a partir de su trayectoria
internacional, después de algunos de afios de radicacion en el exterior, como si la distancia
en la mirada hubiera terminado de incluir “lo propio” en su campo visual.*!

Resulta entonces pertinente preguntarnos por aquellos motivos profundos que ya
no solo produjeron el despertar politico del joven Barbieri (al fin y al cabo, no era el
primer masico argentino de jazz afiliado al Partido Comunista)*? sino que ademas lo
convencieron de la necesidad histérica de desarrollar una variante tercermundista del jazz.
En otras palabras, ¢,como fue que el brillante solista ubicado en la senda trazada por
Charlie Parker se convirtio en forjador solitario de un discurso sonoro en el que, a primera
escucha, podian advertirse tanto las lineas de fuerza de la improvisacion jazzistica
moderna como una variada gama de temas, timbres y ritmos latinoamericanos?

En sus afios argentinos, “Gato” no habia prestado ninguna atencion ni al tango —
con excepcién de las trayectorias de Osvaldo Pugliese y de Astor Piazzolla—, ni al
folclore de las provincias. Incluso dentro del jazz su rango de preferencias era un tanto
acotado. La irrupcion del bebop, que en Buenos Aires choco con el tradicionalismo
enarbolado desde 1948 por el Hot Club, lo habia seducido completamente. Mudado de
muy joven de Rosario a Buenos Aires, en 1960 ya habia abandonado el saxo alto a favor
del registro tenor y su nombre figuraba entre los fundadores de la Agrupacion Nuevo
Jazz.'® Para esa fecha, Barbieri era un musico conocido y respetado en la Argentina, una
atraccion en Le Roi y Jamaica, por entonces los dos clubes de jazz mas importantes de
Buenos Aires. Primero en el grupo Jazz Casablanca y luego en la orquesta de Lalo
Schifrin, habia sabido capitalizar el paso del alto al tenor, al fragor de sus huevos modelos:
Sonny Rollins y John Coltrane. Aparentemente, el desencadenante de ese pasaje habia

10. Vale recordar aqui los albumes de Jorge L6pez Ruiz El grito (1967) y Bronca Buenos Aires (1970),
ambos inspirados en la situacion sociopolitica de la Argentina bajo la dictadura del general Ongania.
Véase Sergio Pujol, “Entre las cuerdas. Jorge Lopez Ruiz”, Pagina 12 (Radar), (15 de marzo de 2015).

11. Caso similar, en el campo literario, fue el de Julio Cortazar, con quién Barbieri tomé contacto personal
en 1973.

12. En los afios 40 y 50, el director de orquesta Ken Hamilton fue un activo afiliado al Partido Comunista
Argentino, agrupacion politica para la cual brind6 colaboracion en varios de los célebres picnics de
adhesion y formacidn doctrinaria. Otro tanto sucedid, en afios sucesivos, con Rubén Barbieri, hermano
mayor de “Gato”.

13. Sergio Pujol, Jazz al sur, la musica negra en la Argentina (Buenos Aires: Emecé, 2004).
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sido una jam session en la que alguien pidié que sonara un saxo tenor en lugar del alto.
“Gato” se ofrecid para cubrir la vacancia.

Su participacion en la banda sonora del filme de 1962 EIl perseguidor, basado en
el cuento homénimo de Julio Cortazar, documenta su interés por la masica de Charlie
Parker, pero la creciente “tenorizaciéon” del jazz moderno a lo largo de los afios 50 lo
ayudé a reafirmar su relacion con el que seria el instrumento de su vida. A diferencia de
muchos saxofonistas que alternaban los registros tenor y soprano, o con menos frecuencia
tenor y alto, “Gato” selld con el tenor un pacto irrevocable. En algunos conciertos bien
recordados —especialmente el del Aula Magna de la Facultad de Medicina de 1960—y
en una serie de incontables jam sessions en las boites portefias, su firma sonora se volvid

idiosincrasica.’

Del descubrimiento del free jazz a The Third World

Fue por entonces que llegaron a oidos de “Gato” las primeras informaciones sobre
el cuarteto sin piano del saxofonista Ornette Coleman y los frenéticos combos del pianista
Cecil Taylor, asi como el disruptivo itinerario de John Coltrane, recién desvinculado del
quinteto de Miles Davis. El estilo emergente se llamd free jazz o new thing.t®

(Qué de nuevo habia en “esa cosa nueva”? Por lo pronto, una consciente
desobediencia de la mayoria de las reglas —especialmente las de la armonia funcional—
con las que hasta entonces se venian tocando los diversos estilos del jazz. El tiempo
metrondmico fue reemplazado por capas ritmicas que no necesariamente coincidian con
puntos estructurales. Los solos instrumentales estaban relativamente “liberados” de las
secuencias armonicas y de segmentos melddicos preestablecidos. Varios instrumentos
empezaron a ser ejecutados con técnicas expandidas, en busca de sonoridades inéditas.
De todos modos, el panorama del nuevo estilo era amplio, remiso a ser reducido a un

determinado sistema. La impresion habitual de que la nueva musica “carecia de melodia”

14. No abundan los registros fonograficos de aquel tiempo. El disco Menorama, de la Agrupacién Nuevo
Jazz, contiene grabaciones de 1960. También es interesante B.A. Jazz by Jorge Ldpez Ruiz (Vik- LX-
1030) y el concierto en Aula Magna de Medicina, originalmente editado en LP como Jazzmania All
Stars (Disc-Jockey 14.026). El disco fue grabado el 27 de mayo de 1960, en el marco del Tercer
Congreso Nacional de Jazz organizado por el critico Walter Thiers. Otro interesante documento del
estilo de “Gato” antes de su viaje a Italia lo constituye la banda sonora de El Perseguidor, compuesta
por Rubén Barbieri. La misma se encuentra en el CD de Rubén Barbieri Radio auditions & El
perseguidor (Melopea Discos CDM 172).

15. Otras expresiones de la época: anti-jazz, Black Music, new music, revolutionary music, fire music y,
finalmente, avant-garde. Véase Gary Giddins y Scott DeVeaux, Jazz (Nueva York: W.W. Norton &
Company, 2009) 448.
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no era del todo correcta. Por ejemplo, “Lonely woman™ (1959) es una balada de Coleman
de lineamientos melddicos definidos, y los solos de Don Cherry solian partir de temas
breves que se reiteraban o modificaban levemente.

En cuanto a su relacion con la historia del jazz, el free no rechazaba
completamente la tradicion del género. La recuperacion de la improvisacion colectiva era
un guifio a la festividad dionisiaca del viejo estilo Nueva Orleans, si bien a su polifonia
consonante el free le contraponia una textura de voces imprevisible, en la que convivian
consonancias y disonancias de modo intenso.'® En estos y otros aspectos, el nuevo jazz
abria un frente avant-garde en una musica de raiz popular. Podriamos decir que, en tanto
vanguardia que amplio culturalmente las fronteras del jazz, el nuevo estilo alentd procesos
de hibridacion mas alla de los Estados Unidos. Alentd, por caso, que el folclore ingresara
al mundo musical de “Gato”.

Articulado a las luchas por los derechos civiles —en la conciencia de los musicos
negros de free jazz, Malcolm X terminaria por suplantar a Martin Luther King—,'" el free
expresaba un discurso de reivindicacion racial de gran firmeza politica. ;Cdémo no ver en
su combustion sonora alguna relacién con el Civil Rights Act de 1964? En definitiva, el
free jazz era “la reapropiacion —Y las transformaciones que ella requeria— por los negros
americanos, musicos y auditorios, de una musica que originalmente fue de ellos, y que
nacié en las condiciones historicas, sociales y culturales —exportacion, esclavitud,
miseria y racismo— a las que fueron sometidos”.*8

Impresionado por las transformaciones que estaban sucediendo en (con) el jazz,
“Gato” entendi6 que habia llegado otro momento de cambio en su vida. Previa estadia de
seis meses en Brasil, a fines de 1962 el masico y su mujer Michelle se dirigieron a Roma,

donde se relacionaron con el cine europeo —Michelle conocia personalmente a Pier Paolo

16. Eso se observa con claridad en varios registros del cuarteto de Coleman. Por ejemplo, en “Eventually”,
del disco de 1959 The Shape of Jazz to Come (Atlantic 78139), saxo y trompeta exponen el tema al
unisono, como hacian los combos de bebop, pero con una entonacién oscilante, en la que irrumpen
semitonos y cuartos de tono. Poco después, en sus discos europeos, justamente al lado de Don Cherry,
“Gato” Barbieri aplicara esta clase de textura inestable a sus propias improvisaciones.

17. La influencia de las ideas politicas del dirigente Malcolm X se pueden encontrar en una serie de discos
que invocan una suerte de nueva didspora, esta vez de regreso al continente africano: Ethiopia de Sun
Ra, Homage to Africa de Sunny Murray, New Africa de Grachan Moncur y buena parte de la discografia
del pianista y compositor Randy Weston, entre muchos otros ejemplos. Si bien el propio Malcolm X
moderd un tanto su discurso africanista més tarde, su lema “Come back to Africa” [“regreso a Africa”]
impregnd los discursos politico/culturales de mediados y finales de los afios 60. Un nexo importante
entre la militancia politica negra y los musicos de jazz fue el critico Leroi Jones. Philippe Carlesy Jean-
Louis Comolli, Free jazz, Black power (Paris: Gallimard, 2000), 362-365. Véase también Leroi Jones,
Black Music. Free Jazz y conciencia negra 1959-1967 (Buenos Aires: Caja Negra, 2013).

18. Carles y Comolli, Free Jazz, 67.
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Pasolini y a Michelangelo Antonioni—y el free jazz simultaneamente. Entre 1962 y 1969,
“Gato” toco y grab6 con algunos de los musicos mas relevantes del jazz europeo (en su
mayoria, italianos y franceses), y participé en los filmes Appunte per un filme sul jazz de
Gianni Amico y Orestiada negra de Pasolini. Al mismo tiempo tocé con algunos masicos
estadounidenses, en especial con el cornetista Don Cherry, el contrabajista y compositor
Charlie Haden y la compositora, pianista y directora Carla Bley. Con esta ultima, toc6 en
el ambicioso y en cierto modo mitico album Escalator over the Hill de 1971.%° En cuanto
a Don Cherry, la admiracion que “Gato” profesaba por su musica era ilimitada. Juntos
grabaron los discos Togetherness (1965) y Complete Communion (1966). “Cherry era
grandisimo, cuando estaba bien de los labios”, recordaria Barbieri. “Tocaba poco, no era
un virtuoso, pero tres o cuatro notas de su corneta eran flores bellisimas”.?°

La pregunta tacita de aquellos afios era la siguiente: ¢podia el nuevo jazz, en
principio enfrentado al gusto establecido, agitar al oyente, sacandolo de su lugar de
contemplador pasivo e incitandolo a participar en alguna causa socio-politica? Ese parecia
ser el proposito de algunos conciertos de free jazz, un estilo que habia crecido al fragor
de las luchas por los derechos civiles de los afroamericanos y, al mismo tiempo —y
especialmente en Italia y Francia, como lo testimonid el escritor y critico argentino Carlos
Sampayo—, en consonancia con los procesos de radicalizacion politica en Europa.?!
Escribe el historiador musical Frank Tirro “Ahora que el ruido y el silencio se habian
convertido en elementos de importancia, el oyente ya no podia quedarse de brazos
cruzados”.?

Bajo los axiomas de la improvisacion “libre”, Barbieri logré integrarse a un estilo
practicamente inexplorado en la Argentina. Lo hizo como sideman —en el caso de los
discos con Cherry, en pie de igualdad con el cornetista—, pero también como solista. En
1967 In search of the Mistery salié por el sello independiente ESP bajo su nombre (al
frente de un cuarteto que completaban el cellista Calo Scott, el contrabajista Norris Jones

y el baterista Bobby Kapp), y al afio siguiente volvié a encabezar un album —

19. Segun Amy C. Beal, Barbieri figuraba entre los solistas favoritos de Bley. En Amy C. Beal, Carla Bley
(Buenos Aires: Templo en el oido, 2016), 85.

20. Sergio Pujol, “Ultimo Gato en Nueva York”, Pagina 12 (Radar), Buenos Aires (15 de septiembre de
1996): 15.

21. Carlos Sampayo, Nuevas aventuras del ladrdén de discos (Buenos Aires: Edhasa, 2008). En una parte
de su libro semi autobiografico, el escritor argentino largo tiempo radicado en Italia y Espafa recuerda
haber visto y escuchado en 1974 al saxofonista Archie Shepp en un concierto llevado a cabo en la sede
del Partido Comunista Italiano en Milan. Este y otros recuerdos ubican al free jazz en las cercanias de
los partidos y movimientos de izquierda de la Italia de los afios 60 y 70.

22. Frank Tirro, Historia del jazz moderno (Barcelona: Ma non troppo, 2001), 124.
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Confluence—, esta vez en formato de dueto con el pianista sudafricano Dollar Brand.
Aqui aparecia por primera vez una cierta intencion de tomar distancia, por via de motivos
melodico-ritmicos africanos, de la influencia predominante de los grandes solistas
norteamericanos. Sin embargo, nada anunciaba con demasiada claridad un cambio tan
politico en la direccion de la musica de Barbieri, excepto quizé la influencia cada vez
mayor del cine. Y més concretamente del cine de un realizador como el brasilefio Glauber
Rocha.

Figura clave del movimiento Cinema Novo y autor de los films Barrabento y Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol, entre otros, Rocha era un artista bastante gravitante en el cine
latinoamericano de la segunda mitad de los afios 60. Su amistad con Barbieri, solo
interrumpida por la muerte del director en 1981, contribuyé méas que cualquier lectura o
acontecimiento de la época (revolucion cubana, Mayo francés, guerra de Vietnam,
descolonizacion, Cordobazo, revolucion cultural china, etc.) a la concientizacion politica
de “Gato” y al consiguiente giro que su musica dio en 1969: “Glauber Rocha me hizo
entender gue yo, como subdesarrollado, tenia los mismos problemas, pero que tenia mis
propias raices musicales”.?

Grabado en Nueva York y editado por Flying Dutchman en 1969, The Third World
incluye el tema “Antonio das Mortes”, una extensa parafrasis sobre un motivo de samba
brasilefio inspirado en el personaje central del film de ese mismo afio de Rocha O Dragéo
da Maldade Contra o Santo Guerreiro. El personaje Antonio das Mortes, que ya habia
aparecido en el film anterior del brasilefio, muta de conservador a revolucionario, no sin
antes perseguir sin cuartel a los cangaceiros, guerrilleros del sertdo que luchaban por una
distribucion mas justa de la tierra. El jefe de los insurrectos habia muerto gritando ““{El
poder del pueblo es mas fuerte!”, frase que “Gato” repite en el disco. Este axioma, que
podria compararse con el posterior “Para el pueblo lo que es del pueblo” de Piero/José y
otros similares de la época, tenia su genealogia en una larga tradicion de textos y cantos
revolucionarios. “Gato” ya habia tomado contacto con algunos de ellos —los de la guerra
Civil Espafiola, por caso, o la cancion “Song for Che”— en los discos de Carla Bley y
Charlie Haden.

Pero ahora el desafio era mayor, ya que la enunciacion provenia de un
sudamericano que interpretaba el género musical nacido en la superpotencia imperialista.

Que las notas de contratapa de The Third World hayan estado a cargo del prestigioso

23. Diego Fischerman, “Un dia un gato”, 32 Pies, N° 1, Rosario (julio-septiembre 2011): 54.
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periodista de jazz y derechos civiles Nat Hentoff fue un gran aval. Para Hentoff el hecho
de que “Gato” hubiera nacido en “la ciudad del Che” era por cierto relevante. Mas tarde
el periodista repetiria el panegirico en Bolivia, el tercer disco de “Gato” para Flying
Dutchman (el segundo fue Under the fire), agradeciéndole al productor Bob Thiele “for
exposing ‘Gato’ to the world” [“por exponer a ‘Gato’ al mundo”].?*

En 1971, frente al auditorio del festival de Montreux, en Suiza, el saxofonista
revalidd los méritos de sus recientes discos, dando a su vez origen a otro registro, esta vez
en vivo: El Pampero. Y enseguida, ya en estudio, siguié con Fénix. Este Gltimo se iniciaba
con “Tupac Amaru” —una pieza de Barbieri que nada tenia que ver con el universo
incaico que sugeria su titulo— e incluia versiones libres del anonimo “Carnavalito”, “El
dia que me quieras” (Gardel-Lepera) y “El arriero” de Atahualpa Yupanqui. Consultado
por la prensa, Yupanqui elogié la version, algo bastante sorprendente teniendo en cuenta
lo remiso que era a legitimar experimentos musicales hechos con sus canciones. Explicd
Barbieri afios mas tarde:

Yo inventé una manera de tocar la cancion de Yupanqui. La cantaba y repetia,
como en trance, “Las penas son de nosotros, las vaquitas son ajenas”. Y al final, con la
banda armabamos un verdadero desastre sonoro, y el final era caético, yo tocaba la
melodia con el saxo y luego volvia a gritar “jLas penas son de nosotros! jLas vaquitas
son ajenas!”. Era un final importante.?®

Elegir (querer) ser musico de jazz en la Argentina de los afios 50 habia sido un
gesto de cosmopolitismo cultural. Tanto la practica como el consumo de una musica que
representaba la modernidad y la negritud estadounidenses, en contraste con el
tradicionalismo vernaculo y las banderas del nacionalismo, encarnaban el deseo de salir
del pais, o en todo caso de traer el mundo a casa, actualizarlo, ponerlo en sintonia con una
masica que muchos consideraban una suerte de vanguardia de musica popular. Pero el
giro tercermundista implicaba una reformulacion identitaria, tanto en términos subjetivos
—una fuerte autocritica a su pasado de musico de jazz indiferente a Latinoamérica
subyacia en aquel cambio, como puede observarse en practicamente la mayoria de las

entrevistas que Barbieri concedié en aquellos afios— como politico-culturales. En este

24. Bolivia, Flying Dutchman FD-10158.
25. Humphrey Inzillo, “Las siete vidas de Gato Barbieri”, La Nacion, Buenos Aires (15 de noviembre de
2015): 22.
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sentido, como factor clave en la articulacion de identidades la masica no podia desligarse
ni correr al margen de la causa del Tercer Mundo.?®

La pertenencia al Tercer Mundo implicaba el reconocimiento de una determinada
condicion social y econdmica. Condicién vinculada a los indices de desarrollo humano
de las regiones mas pauperizadas y densamente pobladas del planeta, pero asimismo
acreedora de un cierto optimismo, de una expectativa de cambio que encontraba respaldo
en los més diversos —y en ocasiones contradictorios— ambitos: las Naciones Unidas —
“los afios 60 seran los del desarrollo”, habia pronosticado el organismo—, el modelo
revolucionario cubano —especialmente alentado por Ernesto “Che” Guevara poco antes
de caer abatido en Bolivia—,?" la Cepal y la teoria de la dependencia, el movimiento de
rebelion contra el poder eclesiastico de los sacerdotes “del Tercer Mundo”, el maoismo y
su defensa de los nacionalismos populares, etc.

No es dificil entender la veloz analogia que “Gato” estableci6 entre la situacion
de opresion de los afroamericanos en los Estados Unidos y las relaciones asimétricas entre
paises centrales y paises perifericos o dependientes. En uno y otro caso, los afios 60-70
marcaron una bisagra historica. Quiza no estuviera del todo claro el grado de izquierdismo
implicito en el constructo “Tercer Mundo”, integrado por el grueso de los paises de
Africa, Asiay América Latina. En gran medida forjado en torno al Movimiento de Paises
No Alineados iniciado en 1961, el Tercer Mundo se relacionaba directamente con los
procesos de descolonizacion de posguerra (de hecho, la expresion habia sido acufiada en
la colonialista Francia de 1952). Por lo tanto, desde la visién europea, eran mas
“tercermundistas” Africa y Asia que América Latina.

En su afan de emanciparse de las potencias europeas —algo que habia quedado
claro en la Conferencia de Bandung de 1955—, las nuevas naciones tendieron a inclinarse
hacia el capitalismo o hacia el comunismo. La heterogeneidad de los distintos procesos
politicos nacionales volvio poco riguroso el concepto de Tercer Mundo, que termind

siendo una bandera comun para todos los movimientos de liberacion nacional, toda vez

26. Tema ampliamente desarrollado en los estudios pioneros de Stuart Hall (1964), el problema de las
identidades sociales articuladas por la musica popular ocupa un amplio sector de la biblioteca
especializada. Si bien en el caso que aqui analizamos la identidad aparece mas vinculada a las elecciones
subjetivas de un musico en particular, sobrevuela la idea de Simon Frith (1996), Keith Negus (1996),
Pablo Vila (1996) y otros autores de que la practica de determinado género o estilo musical nos revela
mas quién queremos ser que lo que “realmente somos”. Los autores mencionados difieren en la
conceptualizacién de la identidad cultural (especialmente en torno a la nocion de identidades narrativas),
pero a los fines de este articulo dichas controversias no resultan fundamentales.

27. Como es facil suponer, el disco Bolivia fue concebido, al menos desde su titulo, como homenaje al
guerrillero argentino abatido en 1967.
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que la dependencia respecto de las potencias centrales de ninguna manera habia concluido
con la conquista de la soberania politica. En ese contexto, buena parte de la izquierda
internacional, con sus fraccionamientos y diferencias internas y reconociendo los
problemas comunes de los paises dependientes, expresaba opiniones criticas sobre como
se habian llevado a cabo algunos de los procesos emancipatorios de sesgo populista. En
contraste con las ambigliedades de dichos procesos, la revolucion cubana emergia como
modelo/faro, mientras la lucha de los vietnamitas contra los Estados Unidos se convertia
en la gran saga liberadora de los afios 60.

A principio de los 60, Eric Hobsbawm aseguraba que Ameérica Latina era un
continente “potencialmente revolucionario, un virtual laboratorio de cambio historico, la
region mas revolucionaria del planeta”.?® Barbieri no fue indiferente a este diagnostico,
al que accedio tanto por via argentina —aunque entre 1962 y 1971, sucesivamente
radicado en Milan y en Nueva York, hizo pocos viajes a la Argentina, nunca perdio
contacto con su hermano Rubén y algunos amigos— como por via europea, ademas de
su largo intercambio politico y artistico con esa suerte de maestro y mentor politico que
fue Glauber Rocha. Que frecuentara a los cineastas italianos y franceses mas avanzados
de su tiempo, en su mayoria simpatizantes o adherentes a partidos de izquierda, fue un
hecho que sin duda termind de definirlo en términos ideoldgicos.

Todo esto le permiti6 a “Gato” ensayar una sintesis entre la tradicion
inequivocamente norteamericana del género y un conjunto heteroclito de elementos
sonoros de rasgos culturales indoamericanos y mestizos. Produjo asi una musica de gran
libertad formal, derivada del free jazz pero elaborada con un propdsito de intervencién
directa en los debates politicos que depositaban en América Latina los anhelos de una

extendida revolucion social.

1973: América Latina como horizonte revolucionario

Por influencia de su hermano el trompetista Rubén Barbieri, “Gato” se habia
afiliado al Partido Comunista (PC) argentino a los 18 afios. Influido por el discurso
antiimperialista, tomd conciencia de cuan asimétricas eran las relaciones entre paises
centrales y paises periféricos o dependientes. Si su concepcion “tercermundista” del jazz
se defini6 en tramo final de los afios 60, fue a lo largo de 1973, con una nueva visita a

Buenos Aires, que su interés por el folclore como insumo para sus improvisaciones cobrd

28. Eric Hobsbawm, jViva la revolucion! (Buenos Aires: Critica, 2018), 51.
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un sentido mas politico aun. Barbieri arrib6 pocos dias después del triunfo del FREJULI
(Frente Justicialista de Liberacion Nacional) del 11 de marzo. Campora al gobierno,
Peron al poder. Eran las primeras elecciones libres desde la proscripcion de Perén 17 afios
atras.?

El 17 de abril de 1973, “Gato” y un seleccionado de musicos argentinos
comenzaron en Buenos Aires la grabacion del disco Chapter One: Latin America. A
manera de informal productora artistica, Michelle Barbieri se encargd de localizar a
instrumentistas “no jazzisticos” capaces de sumarse al proyecto: Antonio Pantoja (quena,
siku y erque), Amadeo Monges (arpa paraguaya), Domingo Cura (bombo legiiero), Raul
Mercado (quena) y Quelo Palacios (guitarra criolla). Para el tango “Nunca mas”,
compuesto por “Gato”, se sumaron el bandoneonista Dino Saluzzi y el pianista Osvaldo
Berlingieri.®® El resto del plantel estaba compuesto por avezados jazzmen locales, como
el baterista Pocho Lapouble, el guitarrista Ricardo Lew, el bajista Adalberto Cevasco, el
contrabajista (a la sazén ejecutante de charango) Horacio Fumero y los percusionistas
Jorge Padin y Enrique “Zurdo” Roizner.

La segunda parada fue Rio de Janeiro, para grabar la parte “carioca” del proyecto.
Con ese proposito, “Gato” busco percusionistas de las escolas de samba, no queria saber
nada con musicos de bossa nova. Predominaron entonces los instrumentos de cuerda y de
percusién autdctonos: cavaquinho, cuica, agogo, etc. La ausencia de una brass americana
y de los teclados fue algo perfectamente premeditado. Si bien el empleo de instrumentos
afrocubanos era comun en el jazz moderno al menos desde los afios de Chano Pozo con
Dizzy Gillespie,3! la formacion instrumental concebida por Barbieri resultaba muy
original. El arpa guarani, por ejemplo, estaba en re menor, y Barbieri debi6 tocar la
guarania “India” exclusivamente sobre esa escala, un poco a la manera de “So what” de
Miles Davis. Un sonido tan “étnico” en un disco de jazz no era algo comun por aquellos
afios.

Las buenas ventas de Chapter One... terminaron de convencer a ABC, la empresa
asociada a Impulse!, de que valia la pena trasladar esa suerte de orquesta sudamericana

de jazz étnico a Los Angeles para proseguir la saga con Chapter Two: Hasta siempre. El

29. Sergio Pujol, El afio de Artaud. Rock y politica en 1973 (Buenos Aires: Planeta, 2019).

30. La seleccién y direccion de los masicos argentinos recay6 en el percusionista Domingo Cura, con lo
cual Barbieri se asegurd que las mismas respondieran a criterios de “autenticidad”. (De la entrevista del
autor a Horacio Fumero, Buenos Aires-Madrid, 3 de junio de 2019).

31. Jason Borge, Tropical Riffs. Latin America & The Politics of jazz (Durham, NC: Duke University Press,
2018), 131-169.
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nuevo disco no trajo grandes novedades respecto al anterior. Se vendid tan exitosamente
como el “capitulo primero” —en la Argentina incluso un poco mas—, y la version de
“Juana Azurduy”, del ciclo de canciones Mujeres argentinas de Ariel Ramirez, Félix
Luna y Mercedes Sosa, se difundi6 largamente.

Al comienzo de la grabacién de “Juana Azurduy” se oye la voz de “Gato”
enumerando algunos paises de la region, mientras la quena, el siku y la guitarra apuntalan
el vamp sobre el que, algunos compases mas adelante, el saxo presentara el tema. Desde
el punto de vista formal, se trata de una “Juana Azurduy” extendida (11 minutos), pero
fiel a sus dos partes y a la melodia original, salvo unas pocas notas cambiadas y los contra-
cantos con los que el musico solia crear los ecos de su propia voz instrumental. El pasaje
modulante que enhebra las dos partes esta interpretado en un tempo rubato muy
expresivo. Hacia el final, un solo de bombo a cargo de Domingo Cura —no casualmente
presente en la version original de Ariel Ramirez y Mercedes Sosa— funciona como fondo
para que “Gato” recite, enigmaticamente, casi como un mantra guevarista,
“Latinoamérica, hasta siempre...”. La ¢épica de la mujer de las guerras de la
Independencia se resignifica en el contexto ideologico de los afios 70. Si bien ya en la
obra de Ramirez-Luna habia un posicionamiento politico definido —en definitiva, Félix
Luna tenia alguna relacion con el revisionismo historico—, en la version de “Gato”
podemos imaginar a Juana Azurduy combatiendo contra el imperialismo al lado del Che.
Més alla de las diferentes afinidades politicas entre los autores del tema y “Gato”, el
nuevo enfoque respondia a la intensificacion politica acaecida entre 1969 y 1974, fase de
mayor actividad guerrillera en la Argentina y en buena parte de América Latina.

Agquello no fue una despedida. No todavia. En Chapter Three: jViva Emiliano
Zapata!, la sonoridad sudamericana fue reemplazada por estilos afrocubanos. ABC
contratod al arreglador Chico O’Farrill, una gloria del latin jazz, para que al frente de una
big band de 19 mausicos, con la brass y las congas sonando en la justa “clave” del son
cubano, el proyecto latinoamericanista del argentino llegara hasta el Caribe. Asi sucedio,
pero sin abandonar de todo el eje sudamericano: que el disco se iniciara con “Milonga
triste” de Piana-Manzi era sefial inequivoca del lugar elegido por Barbieri para su
enunciacion musical de proyeccidn continental.

En suma, entre 1969 y 1975 el repertorio de folclore —en varios casos con temas

de lo que Claudio Diaz llama “paradigma clasico”—32 ocup6 un lugar relevante en el ciclo

32. Claudio Diaz, Variaciones sobre el ser nacional (Cdérdoba: Recovecos, 2009).
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tercermundista de “Gato”. Practicamente todos los discos del ciclo, que se cerrd con un
“capitulo cuatro”, grabado en vivo en Nueva York en 1975, contuvieron uno o mas temas
del acervo folclorico argentino y latinoamericano: el chamamé “Merceditas” (Bolivia), la
zamba “Yo le canto a la luna” (Under Fire, sobre “Luna Tucumana” de Atahualpa
Yupanqui), la guarania “India” (Chapter One: Latin American), la cueca “Juana
Azurduy” (Chapter Two: Hasta siempre) y la milonga tanguera “Milonga triste” (Chapter
Three: jViva Emiliano Zapata!). Ninguna de estas era pieza de autoria anénima o
desconocida, pero, al menos para el publico internacional, el modo de abordaje “libre” y
la yuxtaposicion de materiales de procedencia disimil produjo el efecto de una herencia
folclorica “pura”, un conjunto de signos sudamericanos que, al regresar a la vida en forma
de protesta jazzistica, revelaban su potencial revolucionario. También hubo desarrollos
libres de breves motivos melddico-ritmicos del propio Barbieri (“Encuentros”, ‘“Para
nosotros”, “Latino América”, “La china Leoncia” o “Vidala triste”), si bien dificilmente
podemos considerar a nuestro musico un compositor en sentido estricto. En suma, entre
temas del cancionero folclorico/popular y creaciones espontaneas basadas en aires
folcloricos, sumaron un total de 14 piezas o tracks desplegado a lo largo de cuatro afios y
6 discos de larga duracion.

Por momentos, “Gato” enfatizaba los disefios melddicos, en linea con su
concepcidn “tematica” de la improvisacion. Familiarizado con boquillas de camara chica,
cafias blandas y embocadura mas bien libre, Barbieri producia un sonido brillante, sin
las filtraciones de aire de los estilos mas tradicionales (en ese sentido, seguia la senda de
Coltrane, si bien con aportes personales) y de neto corte contemporaneo. A menudo
deformaba las melodias mediante sobreagudos y armdnicos superiores, o en fricciones
sonoras con los instrumentos nativos. A la mayoria de esas melodias las habia escuchado
en la infancia, o durante esa primera juventud de fervor jazzistico. En aquellos tiempos
las habia desdefiado, como si se trataran de rasgos culturales retardatarios, sin sospechar
entonces que regresarian como leit motiv de ese Tercer Mundo del que alguna vez habia
escapado, para volver reconciliado y esperanzado.

La utilizacion de una organologia no jazzistica en connivencia con el saxo tenor
—acaso el instrumento més icdénico de la mdsica norteamericana— le permiti6 a “Gato”
extrapolar signos sonoros mas alla de sus sentidos historicos (por caso, un bombo legliero

“soleando” como si fuera un instrumento de jazz). Pero, en sentido inverso, el jazz les

33. Las referencias técnicas del saxo tenor fueron aportadas por Bernardo Baraj (De conversaciones con el
autor, Buenos Aires, 6 de mayo de 2019).



Articulos 187

aportd a las mdusicas tradicionales de América Latina un vigor ritmico sin igual,
sacandolas por un momento de su marco etnografico. “Nuestra musica folclorica es de

origen indio, y yo la siento demasiado liviana desde el punto de vista ritmico”, explicaba

“Gato” en 1973.

Por eso quiero una cosa mas pesada. Y me parece valido, porque aqui también hubo
exterminio de indios. Desde el punto de vista musical, me interesa radicalizar el
sonido, reivindicarlo como una manera de expresion actual.. . . Quiero que la mUsica

hable de lo que pasa en Sudamérica.3*

Conclusiones

Ese deseo de “hacer hablar” a la musica de la realidad sociopolitica de todo un
continente desde la perspectiva del jazz supuso un reto notable. ¢Acaso era posible hacer
con la cantera musical del continente lo que Charles Mingus habia concretado con el blues
y los spirituals? En cuanto a las comparaciones de técnica y estilo, “Gato” tenia como
referencias a dos titanes herederos de Coltrane: los saxofonistas tenores Albert Ayler y
Pharoah Sanders.*® Pero la escena originaria del free jazz estaba fuertemente racializada.
El concepto de black music teorizado por el critico y escritor afroamericano Leroi Jones
articulaba con las vertientes mas combativas del movimiento por los Derechos Civiles en
Estados Unidos. Es verdad que los creadores negros del free jazz no eran sordos a
problematicas mas generales (“Queriamos un cambio. Nos inspiraba la realidad de la
gente que luchaba por progresos reales en todo el mundo”), pero indudablemente el foco
estaba puesto en la segregacion racial y la opresion en los propios Estados Unidos (“Nos
inspiraba la lucha que se habia desatado en nuestro pais contra el racismo y la opresion
nacional luego del asesinato de Malcolm X’).%

¢Qué posibilidades tenia un musico ajeno a aquel conflicto de poder sumarse al
vanguardismo negro de los 60-70? Muy pocas, evidentemente. Consciente de aquel
problema “de identidad”, la californiana Carla Bley eligié priorizar sus raices europeas

en la busqueda de una musica “libre” que pudiera desarrollarse a cierta distancia del eje

34. La Opinion (1973): 18.

35. Respecto a Sanders, el tubista Howard Johnson considera a Barbieri “el P. Sanders de América Latina.
Por lo demas, no trabajé con Lonnie Liston Smith, que fue pianista de Sanders”. Citado en Luc
Delannoy, jCaliente! ! Una historia del jazz latino (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica,
2001), 368.

36. Leroi Jones y Amiri Baraka, Black Music. Free Jazz y conciencia negra 1959-1967 (Buenos Aires: Caja
Negra, 2013), 10.
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sociopolitico afroamericano.®” Similar parabola trazaria Barbieri, pero desde su propia
identidad latinoamericana reposicionada: “Mi saxo no aulla por las mismas razones que
lo hace el de Pharoah Sanders”.%®

Alrededor de 1969, “Gato” descubri6 que existian por lo menos dos maneras
diferentes de construir subjetividades en torno al jazz: sumandose a una tradicion cuyo
centro discursivo irradiaba desde un pais y una comunidad determinados (los Estados
Unidos y los afroamericanos) o imaginando otras historias, otros posibles territorios desde
los cuales hablar una lengua de jazz mestizada. El giro tercermundista de Barbieri produjo
entonces una doble interpelacion: al mainstream del género nacido y basicamente
desarrollado en los Estados Unidos y a las concepciones mas estrechas y esencialistas de
los repertorios folcldricos de la Argentina y la region. Ambas interpelaciones, en su
momento de fuerte impacto artistico y politico-cultural, partieron de una dialéctica entre
el instrumento fetiche del jazz moderno (saxo tenor) y el imaginario sonoro de América
Latina, esa cantera de cantos y ritmos sobre la que, segun muchos creian, estaba
germinando la Revolucion. Su imagen y gestualidad —sombrero negro, mano en alto en
los finales, parquedad en el rostro— representaban la de un masico solitario que habia
empoderado tradiciones sudamericanas al margen de los estereotipos de la latinidad
forjados por la industria cultural norteamericana. Con su mdsica, una identidad sin
casillero previo se sumo a la diversidad del jazz contemporéneo.

Es probable que la abundancia de fusiones y maridajes musicales ocurridos en
América Latina en los ultimos afios impida percibir con justeza el tamafio de la osadia
con la que Leandro Barbieri le imprimi6é al jazz una inflexion “local” de pardmetro
continental. Entre 1969 y 1975 esa inflexion fue tan impactante como resistida por varios
tradicionalistas del jazz, sobre todo en la propia Argentina. Algunos de ellos, viejos
amigos o compafieros musicales de “Gato”, creyeron ver en la conversion politico-
musical del gran tenor no mucho mas que una operacion comercial. Dijeron que tocaba
“menos”, o que lo que tocaba lo hacia con extrema facilidad, como quien perezosamente
se sitla por debajo de sus reales posibilidades. Fundamentaron su critica en la
comparacion entre el Barbieri post-bebop que ellos habian admirado por encima de
cualquier otro musico argentino de jazz y el exitoso icono del jazz tercermundista al que

las revistas especializadas de Estados Unidos y Europa dedicaban largas notas, mientras

37. Karush, Musicians in transit, 58.
38. Bob Palmer, “When I scream with my horn”, The New York Times, (2 de julio de 1972): 14.
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el mundo del espectaculo lo celebraba a un grado dificil de imaginar para cualquier otro
musico de jazz.>®

Si bien la irreductible personalidad artistica de Barbieri dificulta una deteccion
rigurosa de musicos directamente influenciados por su estilo, no caben dudas de que su
giro dejo huellas en las practicas jazzisticas en América Latina. En términos conceptuales,
la idea de que el gran aporte norteamericano a la cultura moderna, como solia decirse del
jazz, podia imbuirse libremente de rasgos culturales sudamericanos no fue exclusiva de
Barbieri, pero sin duda los discos que el argentino grabd entre 1969 y 1975 fueron un
enorme aporte a la autoconciencia de musicos latinoamericanos tan interesados en forjar
una musica que expresara una identidad regional como de seguir perteneciendo al mundo
del jazz.

Por otra parte, Barbieri ampli6 los limites geograficos de la “latinidad” del jazz
sudamericano. Como se tratd de demostrar en estas notas, la fusion del jazz con ritmicas
afrocubanas no fue el unico modo de “latinizar” la musica de improvisacién. No parece
exagerado afirmar que, al menos dentro del area cultural de donde extrajo insumos
ritmicos y timbricos, Leandro “Gato” Barbieri contribuyd como ningun otro musico a
fijar las condiciones de posibilidad para un extenso catalogo de fusiones del jazz con
ritmos, formas e instrumentos exdgenos a la tradicion afroamericana y no exclusivamente
referidos a la escena del latin jazz.

¢Podemos pensar hoy en los derroteros globales del brasilefio Hermeto Pascoal o
del argentino Dino Saluzzi —por solo citar dos casos notables— a partir del giro
tercermundista de Leandro “Gato” Barbieri? Si bien la respuesta a este interrogante
excede los propositos del presente articulo, creemos que el mismo puede ser un punto de

partida para repensar los procesos de reapropiacion del jazz en esta parte del mundo.

39. El pianista Fernando Gelbard, que supo tocar con Barbieri poco antes de que éste partiera a Europa,
sostiene que poco y nada interesante hizo Barbieri en términos jazzisticos cuando abandono el hard bop
y sus primeros afos de free jazz. Se trata de una opinién compartida por muchos musicos argentinos de
jazz de su generacion. (De entrevista del autor con Gelbard, Buenos Aires — Los Angeles, 7 de julio de
2019).
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Prologado por Luis Merino Montero, este libro recoge once investigaciones de
académicos ligados al Instituto de Mdusica de la Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso (Chile). Dividido en cuatro secciones que delimitan &areas de experticia
presentes en ese ambito académico (composicion, interpretacion, pedagogia y
musicologia), el aporte ofrece, no obstante, una unidad que se refleja en una impronta
comun: todos los trabajos refieren a la Region de Valparaiso en distintas épocas, lo que
otorga a las reflexiones y resultados un hilo conductor que resulta contundente. Se trata,
por ende, de una serie de estudios “situados”, en los que la localidad atraviesa todas las
tematicas, permitiendo la convivencia en el mismo volumen de diferentes estilos de
escritura, modalidades de enfocar los objetos de estudio y concepciones sobre la
interdisciplina. La edicién, diagramacion y aspectos materiales estdn muy cuidados.

La primera seccion, dedicada a la composicion musical, contiene tres trabajos que
corresponden a Enrique Reyes Segura, Daniel Diaz Soto y Félix Cardenas Vargas
respectivamente, en los cuales los compositores-investigadores proponen sendos ensayos
sobre aspectos de su propia produccion. Validada ya en distintos ambitos académicos la
figura del artista-investigador que reflexiona sobre si mismo, estas propuestas permiten
al lector un acercamiento invalorable para el acceso al conocimiento. Reyes Segura
proporciona un detallado analisis de los significados, metaforas y numerosas conexiones
intertextuales presentes en una obra suya, de 2013. Destinada a una pianista actuante —
esto es, a una pianista que debe desarrollar también una performance— la obra suma
ademés una proyeccion de video sin audio que debe incluirse al inicio, resultando una
propuesta artistica interdisciplinaria en la que se conjugan aspectos visuales, teatrales y
musicales. Dado que el intertexto principal es la cueca La consentida, el titulo de la obra
—Cueca perra— connota de inmediato la fuerte conexion del autor con su cultura de
pertenencia. Se trata de una conexidén compleja, dramatica, negativa, comprometida desde
lo politico y ligada a la muerte, lo que queda expresado en el adjetivo del titulo. La
proyeccion del inicio es el bombardeo al Palacio de la Moneda acaecido el 11 de
septiembre de 1973 y el tono predominante es el de la impotencia y el dolor ante hechos

que no se pueden modificar y que tienen repercusion en la cultura local hasta el presente.

@ @ @ Los trabajos incluidos en esta revista se encuentran publicados bajo la Licencia
Creative Commons Atribucion-NoComercial 4.0
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Daniel Diaz aporta una relatoria de una experiencia creativa que explor6é los
limites expresivos y emocionales entre masica y teatro. A partir del juego y la exploracién
de recursos entre musicos y actores, se generaron productos hibridos frutos de
improvisaciones, que fueron documentados mediante observacion participante y
entrevistas. Félix Cardenas dedica su aporte a una explicacion de su obra Misa Alférez,
de 2004. Partitura vocal e instrumental basada en el ordinario de la misa (en idioma
esparfiol), la composicion recoge la herencia del llamado baile chino, practica musical
propia y danzistica del valle del Aconcagua. Asi, el compositor asume la interpelacion
que le propone el patrimonio musical propio e intenta colaborar a la construccion de lo
que entiende como un “destino como latinoamericanos”.

En la seccion dedicada a la interpretacion musical, el libro consta de un Unico
capitulo, escrito por Nicolds Moreno Yaeger. Destinado a percusionistas, el texto propone
la difusion del repertorio original para vibréfono, incluyendo tanto obras para solistas con
0 sin acompafiamiento, como para conjuntos de camara y con orquesta. EI objetivo es
incidir en los programas de estudio de las carreras formales mediante una ampliacion del
repertorio de ese instrumento el cual, si bien alcanza su desarrollo en el campo académico
avanzado el siglo XX, consta de muchas mas obras de las que habitualmente se conocen.
La seccién sobre pedagogia musical consta también de un Gnico texto, que aborda la
naturaleza ciclica del proceso de aprendizaje de la lectura musical. El profesor Michel
Cara Jara, Doctor en Ciencias de la Educacion y Magister en Psicologia Cognitiva —
ademas de musico—, analiza ciertos procesos cognitivos y psicomotores implicados en
la lectura de partituras a primera vista, proponiendo orientaciones para una mejor
comprension de su finalidad educativa.

Dentro de la seccion dedicada a la musicologia, que engloba seis textos, dos de
los articulos tienen que ver con la historia musical del Valparaiso decimonénico. Con
alguna dispersion por la profusion de fuentes y datos presentados, el capitulo de Isabel
Césped Corrotea refiere a un compositor italiano radicado en 1883 en Valparaiso: Pedro
Césari. Luego de un repaso por la historia de los simbolos patrios ligados a la musica en
Chile desde inicios del siglo XIX, la autora nos presenta la construccién de Arturo Prat
—el militar inmolado en la llamada Guerra del Pacifico, en 1879— como un héroe
nacional, a través de numerosas obras a él dedicadas y de la actuacion de las bandas
militares. Documenta en detalle la trayectoria de Césari, quien se desempefid como
baritono, violinista, pianista, compositor y director de banda. Comprende su labor como

una colaboracion a la construccion de esa tradicion que se fue inventando en relacion con
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la gesta patriotica y la figura de Prat. Otros acontecimientos quedan aun en sombras a
causa de huecos documentales. Sale a la luz, sin embargo, un valioso corpus documental,
un catalogo de obras con partituras detectadas en distintos repositorios y una primera
reconstruccion biogréafica, enfocada desde una historia local de la mdsica, de un masico
desconocido hasta el momento por la historiografia chilena.

Nelson Nifio Vasquez, por su parte, nos presenta un erudito trabajo concerniente
a la presencia en Valparaiso de Louis Moreau Gottschalk, el pianista y compositor
norteamericano que permanecio varios meses alli, en 1866. Es sabido que el relevante
concertista, fallecido en 1869, dedic6é sus ultimos afios de vida a una extensa gira
sudamericana que incluyd varios paises, trayectoria que ha sido estudiada en forma
parcial. Sus miticas presentaciones en Panama, Lima, Buenos Aires, Montevideo,
aguardan en algunos casos, mayor atencion. En éste, el autor retoma los estudios de
Robert Stevenson para documentar, desde una perspectiva micro-histdrica que recurre
principalmente a la prensa periddica como fuente primaria, las quince presentaciones del
virtuoso musico en Valparaiso, justo en el momento crucial en que la ciudad y la
poblacion se hallaban conmovidos por un bombardeo destructivo que habian efectuado
buques espafoles. Solidarizado con esa circunstancia, Gottschalk compuso una Gran
marcha solemne dedicada a Chile que se presentd en los tres festivales finales con los
que cerrd su paso por esa ciudad. El aporte es consistente en su articulacion con la historia
de la musica chilena y resultara valioso para los interesados en la historia del piano en
Latinoamérica.

Manuel Arce Vera, Rafael Diaz y Silvia Herrera Ortega dedican sus capitulos a
mausicas en Valparaiso desde la década de 1960 hasta la actualidad. Arce desentrafia la
propuesta de Tiemponuevo, una agrupacion local cuya poética, tanto desde los aspectos
puramente musicales como desde el nivel de compromiso politico, escap6é durante la
década de 1960 a los postulados de la Nueva Cancion Chilena dictados desde la capital
del pais. Analiza no solo la musica —aporta transcripciones de melodias y textos de
canciones muy difundidas— sino también otros aspectos como las tapas de los discos, los
contenidos iconograficos y las intersecciones de aquellas musicas con el cine, en especial
a través de Ya no basta con rezar, pelicula del documentalista ruso Roman Karmer que
impulso la difusién del conjunto en la Union Soviética. Concluye que el arraigo de
Tiemponuevo a Valparaiso se correlaciona con la proliferacion de pefias folcloricas, un

formato de practica musical que parece haber sido propio de alli y que habria sido la cuna
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de los movimientos musicales comprometidos. Asi, el legado de canciones politicas de
esta agrupacion se diferenciaria de otros por un mensaje potente y efectivo, que no cayé
en la descalificacion ni en la provocacion.

Rafael Diaz identifica rasgos culturales multirraciales presentes en la produccion
de seis compositores actuales —de distintas generaciones—, que son personalidades
influyentes radicadas en Valparaiso (ademéas de los tres que escriben en el presente
volumen, Eduardo Céceres, Boris Alvarado y Valeria Valle). Plantea la existencia de una
escuela composicional de rasgos excéntricos respecto del centro ideoldégicamente
hegemonico que es Santiago de Chile y la caracteriza como portadora de un “neo-
etnicismo musical chileno” en el que, a sabiendas, los artistas marginalizan su escritura
con el objeto de ocupar un territorio pequefio, aislado y desprejuiciado. El autor analiza
y comenta una obra de cada uno de los compositores y les atribuye una suerte de sino, de
destino, que corresponderia al “ser portefio” propio de Valparaiso, considerado un Chile
fuera de Chile.

Silvia Herrera Ortega nos entrega un sustancioso examen de la poética del
compositor Ramoén Gorigoitia, nacido en Valparaiso en 1958 y radicado en Alemania
hace aproximadamente treinta afios. Estudia una serie de obras en las cuales se muestra
cémo este artista trabaja el didlogo y la fusién entre elementos tomados de diversas
culturas musicales que ha conocido a lo largo de su vida. Utilizando categorias tomadas
de Walter Benjamin, lo sefiala como un narrador “de estirpe”, que recoge en sus
producciones distintas narrativas de los lugares que visita, o que contribuye de alguna
manera a la preservacién de la memoria historica de los pueblos. Explica cémo en modo
casi artesanal el compositor aborda sus dos procedimientos mas frecuentes, que son la
técnica dodecafdnica y la transcripcion de sonidos proporcionados por la naturaleza o la
tecnologia. Ligado a la musica experimental-contemporanea, su poética se inscribe en el
concepto de nueva complejidad, sumando a su intencion comprometida una gran variedad
de abordajes. Esa variedad, visible casi a primera vista en los numerosos ejemplos
musicales que el articulo ofrece, en ocasiones lo sitta en las artes performaticas —varias
composiciones pueden considerarse teatro instrumental— por la compleja trama
interdisciplinar que comporta.

Finalizando, como capitulo de cierre Pablo Palacios Torres traza un itinerario de
la creacion musical en Chile entre 1930 y 1970, cuyo derrotero en la historiografia
musical llevaria de lo nacional a lo popular. Interesado en desmontar la construccion de

una identidad nacional que incorpor6 la musica neoclésica durante los afios 30 y el
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posterior advenimiento de las problematicas populares en los afios 60, su finalidad
consiste en vislumbrar la figura del compositor académico tironeado por las acciones
modernizadoras de las élites durante el siglo XX.

Una observacion final. Cuatro capitulos del libro proporcionan ejemplos
musicales y partituras disponibles en internet, en un espacio otorgado por Ediciones
Universitarias de Valparaiso.! Asi, pueden escucharse ejemplos musicales referidos a los
capitulos de Isabel Césped, Enrique Reyes, Nelson Nifio y Silvia Herrera, lo que confiere

un plus informativo que otorga a esta bibliografia un valor pedagdgico que se agradece.

Silvina Luz Mansilla

1. Véase www.euv.cl/lecturas.html
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