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"Es j usticia reconocer que existen aquí maestros de mucho, muchísimo mérito, 

que escriben obras de gran aliento, y lo cieno es que hay en todas estas actividades 

intelectuales una animación, una vida y, sobre todo, una sinceridad de ideales 

que hacen presagiar un bri l lante porvenir para el  arte musical de Chile". 

Luigi Stefano Giarda, 1 9 1 62 

RESUMEN. El canon de la música sinfónica chilena se ha escrito principalmente a posteriori , esto 

es, desde la construcción cultural tras la reforma del Conservatorio Nacional en 1 928 .  Junto con el 

cambio de gusto musical , músicos importantes como Luigi Stefano Giarda o Anfüal Aracena Infanta 

desaparecieron de la noche a la mañana.  A través de una revisión de la figura de Raúl Hügel y su obra, 

particularmente el poema sinfónico Fresia, este ensayo busca una reestructuración de dicha construcción 

histórica en el contexto de la música chilena de las primeras décadas del siglo XX. 

Palabras clave : Raúl Hügel ;  poema sinfónico; s infonismo Chile;  compositor chileno; centenario 

Chile .  

Introducción 

Cuando se lee sobre la música de concierto chilena en el siglo XX, pareciera que ésta fue un destello 

luminoso en un cielo negro y sin estrel las .  Y aunque poco refulgente en el panorama total de la 

chilenidad, surge como un hito entre los orígenes del universo y el camino de Damasco que recorremos 

como sociedad abocada al progreso. En un título que derivó apelativo, fue una música de "músicos 

sin pasado" : sin maestros, sin líneas de inspiración más que ellos mismos y sus circundantes, nacidos 

al alero de su propia y espontánea creatividad. Obedece, finalmente, a la idea de que "la mayor parte 

de las composiciones [escritas antes del Centenario] son páginas que merecen el sueño que duermen 

en las elaboradas encuadernaciones de la época" 3 . Ni el mismo Eugenio Pereira Salas puede desconocer, 

l .  Este trabajo es una versión revi sada del presentado al Vll Premio de Musicología Latinoamericana "Samuel Claro Valdés" 
20 l O, en el cual obtuvo mención honrosa. 

2. Las Últimas Noticias, 27/ 1 1 / 19 16; citado por Uzcátegui 19 19: 1 2- 13 .  

3 .  Pereira Salas 1 957 :357 .  
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sin embargo, que aun en aquella época había en Chile compositores profesionales, "en su mayor parte 

extranjeros residentes, principalmente italianos y alemanes" cuyos "continuadores fueron sus discípulos 

tanto de la enseñanza privada [ . . .  ] como del Conservatorio Nacional de Música"4. Para Vicente Salas 

Viú ,  sólo con la llegada del Centenario se recoge "la tradición establecida por las antiguas sociedades 

filarmónicas, hacia un paulatino progreso de la cultura musical chilena"5 . 

Mediante la Creación Musical en Chile 1 900- 1 951 de Salas Viú, y el artículo del mismo año escrito 

por Pereira Salas, "La música chilena en los primeros cincuenta años del siglo :XX"6, se fue con firmeza 

asentando la idea de que la música chilena seria -o más bien, seriamente creada- nació después de 

1 9 1 0, con el surgimiento de la Sociedad Bach y del Grupo de los Diez. Así, la historiografía musical 

local simplemente dejó atrás a aquellos compositores no adscritos al programa generado con la reforma 

al Conservatorio de Domingo Santa Cruz en 1 928 .  El mismo Enrique Soro -quien, como Santa Cruz 

señala en sus memorias, habría ti ldado el proyecto de "antidemocrático"7- ,  lamentaba en 1 940 la 

situación: 

"El presidente de la Sociedad [Bach] ,  nombrado Decano, dijo  de mí que me había 

graduado en el peor conservatorio :  ¡ El de Milán ! y él [no se graduó] en ninguno. Fue 

alumno particular mío y un día le dije  que no malgastara su plata, pues carecía de 

vocación para la música. [ . . .  En sus comunicados como decano] aparece que hasta 

1 920 no se produjo aquí nada que valiera la pena en materia de música, y que todos los 

progresos se deben a la Sociedad Bach"8 . 

El desconocimiento que acarreó la publicidad de Santa Cruz tuvo consecuencias nefastas no sólo para 

Enrique Soro, sino para la divulgación de la música de todos aquelJos que pertenecieron enraizadamente 

al antiguo conservatorio; Aruba! Aracena Infanta, Pedro Valencia Curbis, Juan Casanova Vicuña, Luigi 

Stefano Giarda, Roberto Puelma, Raoul Hügel, Eliodoro Ortíz de Zárate y Celerino Pereira, entre otros. 

Para muchos, tal desconocimiento se experimentó en vida, y puede observarse en palabras privadas 

de Giarda: "Estoy desilusionado, humillado. Separado del Conservatorio en donde trabajé por 22 años. 

Sufriente, triste, quisiera dormirme apaciblemente en un profundo sueño que no tenga despertar"9 . El 

mi smo Santa Cruz cuenta que, en una "trágica y pintoresca escena", Giarda se le acercó un día y le 

dijo :  " ¡ Desde que usted apareció no se puede vivir un momento en paz ! " 1 º. 

Factores comunes entre dichos compositores marcan aquel alejamiento de la escena nacional : en primer 

lugar, no sólo mantenían todos una relación directa o indirecta con el antiguo Conservatorio Nacional 

sino que, en su mayoría, se relacionaban también con la ópera italiana -y, por tanto, con el Teatro 

Municipal - ;  sus obras además, tenían un indudable asidero en la tradición del salón decimonónico y 

4. Pereira Salas 1 957 : 36 1 -62. 

5. Salas Viú 1 95 1 :  1 9 . 

6. Revista Musical Chilena, XL /40, 1 950- 1 95 1 .  

7 .  Santa Cruz 2008 : 203 . Soro pensaba así porque "se había hablado de conciertos pagados y porque el requisito de 
Humanidades para los estudios superiores significaba l imitaciones al estudiante de modestos recursos". 

8 .  El Mercurio, 23/06/ 1 940. Agradezco esta información a Roberto Doniez Soro. 

9. B arrientos 1 996 :58 .  

1 O. Santa Cruz 2008 :2 1 8 . 
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la melodía como principal aliciente de  la creación musical . Tales elementos pueden encontrarse también 

con claridad en los primeros tiempos de Pedro Humberto Allende, Alfonso Leng, Carlos Lavín y, hasta 

el final, en composiciones de Enrique Soro, Giarda y Puelma 1 1 . De hecho, la profusa amplitud de 

música descriptiva en Chile a principios de siglo XX, y de suites con movimientos pequeños en forma 

binaria o ternaria en todas las formaciones instrumentales ,  son prueba clara de una relación con el 

salón que es desconocida años más tarde para especificar qué o cuál es la música chi lena. Así, la  

música de Giarda, Hügel y Ortíz de Zárate tendría para Roberto Escobar más relación con la de Isidora 

Zegers , José Zapiola y Guil lermo Frick -todos nacidos cerca de ochenta años antes- que con la de sus 

contemporáneos como Allende, B i squert, Leng y Cotapos ,  por lo cual no habría ningún eslabón 

comunicativo 1 2 . Según el mismo Escobar, serían estos últimos quienes crearían "las primeras obras 

sinfónicas chilenas entre 1 9 1 9  y 1 992'', contra toda la información conocida de antemano. 

La noción de que la música chilena de concierto nacería recién a fines de la década del 1 9 1 0  se perpetúa 

incluso hasta nuestros días, casi un siglo más tarde. Más allá del l ibro, se ve claramente reflejada en 

la selección musical para los volúmenes de Música Chilena del Siglo XX del sello SVR, y en l a  

selección real izada por e l  Comité de  Publicaciones de  SCD y por un grupo de  musicólogos para el 

disco doble Antología de la Música Chilena: Música Docta, editado por la Comisión B icentenario 1 3 . 

Junto a otras propuestas similares,  ambas dan cuenta de aquel proceso de exclusión ocurrido hacia las 

primeras dos décadas del siglo XX, de la supuesta imposibil idad de un tránsito entre siglos, y de la 

negación de la actividad musical propia del antiguo Conservatorio Nacional . 

Obviamente, tal proceso de "negación" ha impedido un conocimiento más profundo de la obra de estos 

compositores. Pero existe también un conflicto metodológico por el cual la mayoría de aquellas obras, 

si no perdidas, han quedado en manos familiares y no se encuentran en archivos o bibliotecas públicos. 

La obra de Enrique Soro está aún en manos de su famil ia ,  al igual que la de Ortíz de Zárate, y sólo 

algunas composiciones de Hügel -sin duda un número muy reducido-, se hallan en el Teatro Municipal 

de Santiago. De la mayoría de los otros compositores únicamente se recuerda el nombre. Por el 

contrario, la obra de Giarda está compilada en varios volúmenes en el Centro de Documentación del 

departamento de Musicología de la Universidad de Chile 1 4 . 

Sólo un estudio en profundidad de la música de estos compositores puede determinar su real influencia 

en las generaciones posteriores,  y el estilo musical preponderante en Chile antes de la  reforma del 

Conservatorio Nacional a fines de los años veinte. A modo de hipótesis para estudios futuros, podría 

quizás señalarse que, respecto a los autores musicales de tradición escrita a principios del siglo XX, 

en Chile parece haber tres tendencias: la de aquéllos relacionados con la ópera, el salón decimonónico 

y el Conservatorio Nacional ; la de aquéllos relacionados con las derivaciones "progresistas" del salón 

l l .  Obras en estilo de salón de Allende y Leng pueden encontrarse en la revista Música, que dedica números a ambos 
compositores, junto a otros mencionados en esta l ista. 

1 2 . Escobar 1 995 :98-99. 

1 3 .  En el libri l lo que acompaña este disco doble se señala que la selección refleja que "la historia del arte musical del siglo pasado 
puede reconstruirse en gran medida como historia de la transgresión de tradiciones musicales heredadas". Así, también se desprende 
de él que será la nueva institucionalidad planteada desde la década del veinte, l a  que transformará la música en Chile y se refleja 
en la antología, así como en otras propuestas s imilares -discos, páginas web, etc . - acaecidas desde entonces. 

1 4. Entregada en donación por un h ijo del compositor. 
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llevadas a cabo por Arrieta Cañas, los García Guerrero, José Miguel Besoaín y, más tarde, por el Grupo 

de los Diez y la Sociedad Bach; y finalmente, Ja de aquéllos con tareas funcionales, la mayoría egresados 

del Conservatorio, que se especializaban en música de iglesia, de teatro, popular, de banda, de salón 

y/o de cabaret. 

Sinfonismo en Chile a comienzos del siglo XX 

En el presente ensayo buscaré demostrar que, muy lejos del "italianismo superfluo" y de la baja calidad 

artística que se les achacó sistemáticamente 1 5 , esta generación de compositores realizó una producción 

musical que, si bien desconocida, es esencial para entender el paso creativo entre ambos siglos, aunque 

en palabras de Salas Viú por ejemplo, una y otra centuria representan procesos independientes :  

"La modesta y reducida producción de los compositores del siglo XIX [ . . .  ] nada válido 

podía ofrecer como punto de partida a los músicos de comienzos del nuestro, [puesto 

que se] presenta como un fenómeno concluso, s imple y yerto hecho histórico, el que 

ha l lenado Ja vida musical precedente. [ . . .  ] No hay ni el menor punto de contacto entre 

ese pasado y la música contemporánea" 1 6 . 

Al contrario, me parece claro que existe una continuidad palpable -o audible- entre el siglo XIX y el 

XX, algo que he señalado ya en las páginas anteriores, y se refleja tanto en factores estilísticos y de 

repertorio, como en nombres y obras particulares .  Por ello, es también importante trabajar a partir de 

casos específicos que aclaren el universo musical de las primeras dos décadas del siglo XX y su relación 

con aquéllas inmediatamente anteriores y posteriores.  Con dicho fin ,  me centraré en un solo género 

-el poema sinfónico como música descriptiva-, rescatando a Ja vez la figura prácticamente desconocida de 

Raúl Hügel, compositor de algunas de las primeras obras orquestales de largo aliento en Chile y que, 

como otros de su generación, estableció un vínculo entre el salón del siglo XIX y Ja sala de conciertos 

del XX 1 7 .  Hügel, sin embargo, será un punto final, puesto que es necesario establecer primero un arco 

en retrospectiva respecto de cómo se generó una idea de música programática chilena de tipo sinfónica, 

en Ja musicología nacional posterior a Ja creación de Ja Revista Musical Chilena. 

Para Vicente Salas Viú, poca duda hay de que La Muerte de Alsino de Alfonso Leng fue el primer 

poema sinfónico chileno, sin desconocer que el estilo "poemático" o descriptivo fue central en la 

producción nacional, particularmente entre 1 9 1 0  y 1 940. Aun así, considera que las demás obras son 

evidentemente inferiores y no iniciadoras de una pauta, puesto que serían descripciones de "pintura 

exterior" -en palabras de Beethoven- y no de "sentimientos o de situaciones psicológicas" I S .  Cuánto 

niega con ello Ja verdadera situación circundante a Ja composición de Alsino, en particular si nos 

referimos a la música de Giarda, es un tema que trataré más adelante. 

La Muerte de Alsino no sería "el punto de partida, o el impulsor, de un aspecto de la música artística 

chilena que tanto relieve tiene", como enfatiza Salas Viú ,  aun cuando aclara que "no debo haber 

1 5 . Salas Yiú ( 1 95 1  : 34) habla más bien de "contagios con la  blanda música de salón de una época en decadencia". 

1 6. Salas Yiú 1 95 1 : 24 y 25 . 

1 7 . Quisiera agradecer la ayuda de don Benj amín Cabieses, por años archivero en el Teatro Municipal , quien procuró guardar 
para el futuro la obra de Hügel, desconocida tanto o más entonces que hoy. Sin su labor, mucha i nvestigación pasada, presente 
y futura sería un imposible. 

1 8 . Salas Yiú 1 957 :  26. 
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olvidado nada de relieve en las actividades musicales de que pudo gozar y que contribuyeron a la 

formación de un músico como Alfonso Leng, por el tiempo en el que inició la composición de 'La 

Muerte de Alsino' " 1 9 . Todo se resumen en una frase: "¿Qué pudo llegar a los oídos del autor de 'Alsino' 

como música viva?"20, afirmación que permite continuar recorriendo la música descriptiva chilena 

antes de 1 920. 

Alfonso Leng no desconocía las composiciones de sus contemporáneos, lo que queda claro a partir 

de su biografía y comentarios en la prensa. Pero ¿era posible escuchar entonces en Chile algo similar 

a Alsino? Dos años después de su estreno en 1 92 1 ,  Leng escribía una crítica para El Mercurio -junto 

a Próspero Bisquert- al poema Más allá de la muerte de Luigi Stefano Giarda, estrenado en 1 923 "a 

gran orquesta". No dudaron en calificarla como "la obra más hermosa de este notable compositor, [un 

poema sinfónico] saturado de toda su naturaleza filosófic [a] y transcendental"2 1 . 

Aunque la composición antes mencionada es posterior a Alsino, no era la primera obra de Giarda que 

Leng escuchaba, ni tampoco su primer poema sinfónico "en vivo" . En 1 9 1 5 ,  en un Gran Concierto 
Sinfónico del Maestro Giarda, se estrenó en Chile la primera parte de Más allá de la muerte l lamada 

La Vida, fuertemente influida por Richard Strauss22 . Leng debió oír dicha obra necesariamente, puesto 

que Luigi Stefano Giarda la dirigió nuevamente el 1 º de junio de 1 920. En ese concierto se estrenó 

además el arreglo sinfónico de las Doloras de Leng dirigidas por el mismo Giarda, que también incluyó 

el Poema Pastoril para orquesta de B isquert y el Concierto para piano de Enrique Soro23 . Semanas 

más tarde, si no días, Leng comenzó la composición de su Muerte de Alsino, finalizada algunos meses 

después .  Aun así, Salas Viú parece invertir la  relación, al señalar que "Luis Esteban Giarda, después 

del estreno de 'La Muerte de Alsino' ,  se sintió emulado a marchar por rutas paralelas a las elegidas 

por Leng y escribió e l  poema sinfónico 'Más allá de la Muerte' "24 . 

Es notorio que Alfonso Leng formaba parte de un mundo musical un poco más vasto del vislumbrado 

por Salas Viú en sus estudios sobre Chile, y no sólo escuchó otras obras chilenas de calidad, incluyendo 

algunas de autoría propia, sino también algunos poemas sinfónicos.  Consecuentemente, el  estilo 

sinfónico no nació en Chile con La Muerte de Alsino, pues esta obra se generó del conocimiento y 

audición de músicas anteriores en un universo más amplio.  Tampoco es la primera obra descriptiva 

chilena de tipo "filosófico personal", en palabras de Salas Viú ,  pues La Vida es una composición del 

mismo orden25 . En el presente ensayo por tanto, y de manera arbitraria, la pregunta apunta a los inicios 

del arte sinfónico en Chile y a una posible gama de composiciones anteriores al cierre del Conservatorio, 

especialmente en el campo descriptivo. Se trata de un camino en retroceso y bastante difícil ,  dado que 

1 9. Salas Viú 1 957:  25. 

20. Salas Viú 1 957:  23. 

2 1 .  Artículo para El Mercurio, 31 1 01 1 923; citado por la revista Música, IV/ 24. 

22. Barrientos 1 996: 54 y 56; sobre la influencia de Richard Strauss en su orquestación y proceso temático, p .  65. 

23.  Las Doloras fueron dirigidas el  mismo año también por Dumesmil y luego por Soro y B uchwald, lo que habla también de la cantidad 
de música chilena que podía escucharse entonces: ¿Cuántas veces más ha tenido, en nuestra historia, la posibil idad un compositor de 
escuchar una obra si nfónica suya por cuatro directores distintos en un mismo año? Esto, sin duda, contradice la idea a veces arraigada 
del progreso realizado por la Sociedad Bach al centralizar la actividad musical chilena en tomo a la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile. 

24. Salas Viú 1 95 1 :  243. 

25 . Y siendo que este criterio, como separación de estilo, está relacionada con el  estilo s infónico no programático, que para los 
músicos de comienzos del siglo XX tendría aún tanto de romántico, personal y confesional, como si de declaraciones espirituales 
se tratase. 
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casi no hay a la fecha investigaciones sobre el antiguo Conservatorio Nacional, y menos aún sobre 

la estética de aquellos músicos que lo componían o que podían crear a partir de la fuente de trabajo 

que éste representaba. 

La primera pista que tenemos es, por cierto, la obra de Luigi Stefano Giarda, depositada en la Universidad 

de Chile y estudiada por Iván Barrientos como parte de su tesis de licenciatura -e incluida posteriormente, 

en un l ibro y un artículo para la Revista Musical Chilena26-. Giarda compuso cinco poemas sinfónicos 

durante su carrera. El primero, Fantasmas, fue realizado en Italia, y sólo en 1 9 1 3  compuso en Chile 

La Vita, op. 1 07 ,  al que seguirían A Orillas del Mar, op. 1 1 9 ( 1 9 1 6- 1 8) ;  Loreley, op. 1 1 8  ( 1 9 1 8) y Más 

allá de la muerte, op. 1 3 1  ( 1 922) , segunda parte de su op. 1 0727 . Así -y a pocos años de que el sinfonismo 

instrumental cumpla aquí su centenario-, se puede establecer al menos un rastro de dicho género, que 

no está pensado para el salón ni incluye el uso de la voz humana. No obstante lo anterior, cabe señalar 

que las huellas de la obra de Giarda se pierden en los confines de Ital ia y la influencia directa de sus 

audiciones europeas. 

Los grandes Conciertos Sinfónicos de Giarda no son únicos en Chile y tienen un antecedente directo 

en nuestro país : los Conciertos Simphón icos "Ortíz de Zárate " , realizados inicialmente para el 

Centenario, y luego cinco veces en 1 9 1 5 ,  en el Teatro Comedia de Santiago. En aquella ocasión se 

ofrecieron dos poemas sinfónicos: La Notte (sus misterios, sus terrores, su poesía) como parte del 

tercer concierto de la serie28 , y, en estreno, Danza e Amore (poema symphónico, evolución cíclica de 
la Danza a travez de los tiempos) . En el primer concierto se interpretó además Patria , "rapsodia 

symphónica sobre el Folklore Chileno", y en el quinto concierto, nuevamente Chile (1810 - 1 910) ,  
cantata sinfónica compuesta con ocasión del Centenario29 . Según el programa, Ortíz de Zárate era en 

1 9 1 5  el conocido "autor de los  poemas sinfónicos" La Noche, Chile, Dante y Patria, "y de las  óperas" 

La Florista, Juana La Loca, Lautaro, Taso y Leonora30. Aunque el nombre de estos poemas sinfónicos 

es recordado en el número dedicado a su persona por la revista Música, sigue reconociéndose al porteño 

principalmente por haber sido el primer chileno en estrenar, en 1 895,  una ópera propia -La Florista 
de Lugano- en el Teatro Municipal de Santiago3 1  -lo que quizás tenga relación con la calidad misma 

de las obras- .  En palabras de Emilio Uzcátegui ,  La Notte 

"es una composición decididamente a la italiana, de la que se puede decir: bonita ? [sic ] ;  

pero que  está desprovista de  energía, que  no  emociona. A más de  un acentuado abuso 

del trinado, que se nota una tendencia melódica exagerada y exclusivista, en que la 

mayoría de los instrumentos suenan porque sí, a la fuerza, sólo para acompañar"32 . 

26. Ver bibliografía. 

27. Barrientos 1 996: 6 1 . 

28 .  S iendo sus partes "11 Crepusculo", "Astro D'Amore", "Pudico Tramonto" y "Luce, Amore e Vita (Himno al Sol)" .  

29. De Patria son los movimientos "Marziale (La alborada de un Gran Pueblo)", "Al legro (El alma popular)" y "Allegro Marziale 
(Vencer o Morir ! ! )" y de Chile ( 1810 - 1910) "La Gloria" (Soprano), "El Trabajo" (Barítono), "El Arte" (Tenor), "La Paz" 
(Contralto) y el Coro Final . Con esta obra finalizaron los conciertos Ortíz de "Zárate de 1 9 1 5 , con precios que iban de 5 a 40 
pesos la entrada. Debe mencionarse, como anécdota, el cuarto concierto de la serie, donde se interpretaron su cuarteto, quinteto, 
sexteto, dos septetos y un octeto, en orden creciente. 

30. Para 1 9 1 5 ya se habían estrenado tanto La Florista como Lautaro en el Teatro Municipal. La información de este párrafo 
con respecto a los Conciertos Symphónicos de Zárate proviene de los programas de estos conciertos que se encuentran en el 
Centro de Documentación de las Artes Escénicas (Centro DAE) del Teatro Municipal .  

3 1 .  Música, JU?, 1 92 1 .  

32 . Uzcátegui 1 9 1 9 : 22 1 .  
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En 1 9 1 9, Ortíz de  Zárate es comisionado por el gobierno -junto a Celerino Pereira, Federico Stüber 

y Giarda- para realizar un estudio de posible reforma al Conservatorio .  La razón principal es la 

jubi lación del entonces director, Carlos Aldunate . Pero hay razones más profundas, pues para Soro, 

el director debe transformarse en un director artístico, y el Conservatorio en un centro de excelencia 

para la  música chilena, con músicos aficionados y profesionales, opinión secundada por Giarda. Para 

Ortíz de Zárate sin embargo, dicho centro de estudios debe formar artistas de excelencia, principalmente 

cantantes, que puedan servir a la ópera como primer escenario nacional . Zárate no ve gran provecho 

en que la mayoría de Jos alumnos del Conservatorio estudien piano, y cree que debiera profundizarse 

en la enseñanza profesional de instrumentistas, dejando de lado a los aficionados, asunto que volverá 

al tapete con la reforma de Santa Cruz33 _ 

Lo cierto es que, en aquel tiempo, Jos músicos de orquesta egresados del Conservatorio ocupaban una 

serie de puestos en la orquesta del Teatro Municipal, en otros teatros de la capital y del país, en la 

mayoría de las iglesias con capilla u órgano, y en orquestas pequeñas para diversos espectáculos. La 

orquesta del Conservatorio, por su parte, era la primera Orquesta S infónica completamente equipada 

de Chile, y real izaba casi todos sus conciertos en el escenario del Teatro Municipal . Las opiniones de 

Ortíz de Zárate, por tanto, nos acercan más al mundo de la ópera que las de Giarda y Soro, considerando 

aquél que el Conservatorio se debía, primero que nada, a los escenarios l íricos de Chile. Quizás por 

esto, en la obra de Ortíz de Zárate los poemas sinfónicos son, efectivamente, obras referencialmente 

melódicas y, en algunos casos, efectivamente cantadas. 

En cualquier caso, ya antes de Ortíz de Zárate se había iniciado la búsqueda de un sinfonismo chileno, 

y por lo tanto, los compositores nacionales investigaban descripciones sinfónicas de algún elemento 

local . Su germen estaba en la mente del violinista de la última fila en la orquesta que estrenó, justamente, 

La Florista de Zárate: Raúl Hügel, entonces de sólo 1 6  años.  Hügel fue una de esas estrellas fugaces 

que, de tarde en tarde, se van l lenas de promesas lanzadas al cielo. Tras un bri l lante comienzo, poco 

después de los treinta años, pareciera que dejó su labor como compositor, e incluso la interpretación 

de sus propias obras. Hacia 1 9 1 8, Uzcátegui no lo menciona entre sus Músicos Chilenos Contemporáneos, 

ni como compositor ni como intérprete. Así, ya para tiempos de Salas Viú -cuando él mismo señala 

que no podrá decirse de su l ibro que "está regido por un criterio excluyente [porque en éstas páginas] 

se encuentran todos los compositores que los son"- Hügel ha desaparecido por completo del mapa34_ 

Hügel : de Richard Strauss a Fresia 

Hügel nació en París , Francia, durante una de las tantas giras de concierto de su padre, el chelista 

Arturo Hügel . En 1 880 emprendió éste una gira a América del Sur, radicándose un par de años en 

Brasil y Argentina para luego l legar a Chile, donde en 1 885 formó la conocida "Sociedad Cuarteto" 

-punto clave de Ja música chilena para Eugenio Pereira Salas, quien le dedica un capítulo en Los 
Orígenes del Arte Musical en Chile - .  Para Pereira Salas, Arturo Hügel fue uno de los músicos más 

relevantes en la renovación del salón de las últimas dos décadas del siglo XIX, especialmente como intérprete, 

33 . Artículos en La Nación, del 1 2, 1 5  y 1 6  de abril de 1 9 1 9 . Agradezco la referencia original a Roberto 
Doniez Soro. El artículo del 15 de abril está redactado por Eliodoro Ortíz de Zárate. 

34. Salas Viú 1 95 1 :  1 4. 
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pues -como también señala Arrieta Cañas- fue en la labor de la Sociedad Cuarteto que, primeramente, 

se descubrió el romanticismo alemán en los salones chilenos. Tampoco desconoce Pereira Salas su 

labor como compositor. Arturo Hügel escribió al menos dos fantasías sobre temas de ópera -una para 

Tannhiiuser y otra de Lucia di Lamermoor-, y una Zamacueca Sentimental de largo aliento editada 

por Juan Augusto Bohme en Santiago en 1 899. 

Sería este mismo editor quien daría algunos impulsos a Raoul Hügel, con la publicación de su vals 

de salón Souvenir de Pau en la colección Joyas Musicales de Salón35. También de esta época se conoce 

el lied Valdivia, con letra de Hugo Kunz36 (op. 1 9, editado en Leipzig durante su estadía en Alemania) 

e /l Sofrire, editado en el Álbum Musical de Henri Lanz37 . Así, la obra del hijo seguirá en un principio 

a la del padre, y también a las expectativas del público de salón propio del último cuarto del siglo XIX. 

Hügel, que había tomado clases de piano y violín con Arturo y luego de composición en el Conservatorio 

con otro alemán, Federico Stüber -quien l lega al país en 1 899-, vive sus primeros años en Chile, 

j ustamente, anclado al conocimiento que puede recibir acá, pero también con continuas influencias 

extranjeras38 . A sus quince años asume como violini sta en la  orquesta del Teatro Municipal donde su 

padre es el primer cheli sta, y en 1 895 gana el "Certamen de Música que patrocinaran Luis Arrieta, 

Celerino Pereira y Marcial Martínez, y gracias a las recompensa partió a Europa a perfeccionarse en 

esta ciencia" 39 . 

Vuelve a Chile en 1 8994º con varias obras bajo el brazo; entre el las, al menos dos óperas en alemán 

- Velleda y Gis monda- que más tarde darán que hablar. Si bien el estilo aprendido en Chile no desaparece 

del todo -el lied Valdivia podría perfectamente ser un aria de Velleda-, cierta madurez de esti lo y, 

principalmente, un aprendizaje de las técnicas de orquestación e instrumentación propias de fines del 

siglo XIX, lo llevan a lanzarse prontamente en diversas áreas de la creación musical. Su facilidad para 

componer le permite terminar en tres años algunas obras más : la ópera La Destrucción de Roma, la 

romanza La Oración de la Tarde, la ópera Amor de Madre, l as zarzuelas La lei y el Crimen y Friné, 
y el poema sinfónico La Luz del Edén, sobre versos de Eduardo de la Barra, probablemente el primer 

poema sinfónico chileno, hoy perdido. En palabras de Tito V. Lisoni, basta con oír esta última obra 

para darse cuenta de que "sus veintiún años están cubiertos con los laureles de los triunfos artísticos". 

Su sonido, alemán y clásico-romántico, "ha sabido endulzarlo con las armonías de la escuela italiana, 

consiguiendo de esta manera cultivar un estilo agradable, al par que correcto y severo"4 1 . En las 

reuniones propiciadas por Arrieta Cañas también a su regreso, estrena al menos Abendlied, Reverie 
y Variaciones, para piano; unas Variaciones para dos pianos, Wanderlied para piano y chelo, y dos 

tríos para violín, piano y chelo42. 

35 .  Pereira Salas 1 978 :  86, 87 . 

36. Autor también del l ibro referencial sobre los alemanes en Chile, Chile und die Deutschen Colonien ( 1 890). 

37. Todas parecen ser obras anteriores a su partida a Europa por razones de estudio y, por tanto, probablemente de la década del 
1 880. Las tres aparecen referidas por Eugenio Pereira Salas en su Biobliografía ( J 978 : 86-87) .  Solo he podido ubicar el Jied 
Valdivia, que se encuentra en el Teatro Municipal de Santiago. 

38 . Sandoval 1 9 1 1 :  15 y Pereira Salas 1 957 : 1 75 .  
3 9 .  Pereira Salas 1 957 : 250. También hay u n a  breve nota biográfica e n  su álbum d e  recortes .  

40. Según su propio diario. Pereira Salas ( 1 978 : 86) registra que habría regresado en 1 898. 

4 1 .  Comentario de Tito V. Lisoni en el álbum de Ve/leda, Centro DAE del Teatro Municipal . 

42. Arrieta 1 954: 33 . 
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De las primeras composiciones tras su regreso a Chile, la pieza orquestal más larga que sobrevive es 

la obertura de La Destrucción de Roma. Se trata de una obra muy marcada por la influencia de Wagner, 

con dos temas principales y una orquestación con una impresionante batería de instrumentos para 

haber sido interpretada en un concierto de aficionados en Chile hacia el año 1 900: flautín, tres flautas, 

dos oboes, como inglés, tres clarinetes, clarinete bajo, tres fagotes,  cuatro comos, tres trompetas, tres 

trombones, tuba, timbales, arpa, percusión y cuerdas, es decir, una orquesta romántica completa. Según 

El Ferrocarril, la obra fue aplaudida largamente en su estreno, el 30 de noviembre de aquel año: "Tiene 

este trozo bellezas de primer orden. El tema que recorre todo el preludio, es de una ternura exquisita, 

es una queja, que se repite periódicamente en diferentes formas. ¡ Qué soberbia concepción es esta 

obra ! "43 . 

Pareciera sin embargo que el mayor hito en la carrera de Raoul Hügel -y aquél por el cual se le recuerda 

como uno de los pocos afortunados compositores chilenos que estrenaron una ópera-, es la primera 

presentación de Velleda, en 1 902. Junto a sus partituras que se conservan en el Teatro Municipal ,  

sobrevive un álbum de recuerdos de sus amigos y felicitaciones por el estreno, y un diario de recortes 

de prensa referidos a estrenos de sus obras y algunos conciertos .  Un periódico, por ejemplo, señala 

que " Velleda es la obra de más importancia que ha hecho hasta hoy y la entrega al juicio del público 

santiaguino buscando un aliento vigoroso y el estímulo de sus compatriotas". Para otros es "autor de 

la  música y letra de una ópera que, a j uicio de algunos críticos bastante entendidos, es lo mejor que 

ha producido el arte nacional"44. Según todos los periódicos, el 21 de julio la sala se llenó por completo 

y con la más alta expectativa. Kefas,  crítico de Porvenir, escribe que " Velleda presenta pasajes de 

belleza adorable; hay en ella pasión y sentimiento siempre verdaderos, aunque casi siempre nervioso. 

Su autor ha entrado de lleno en el catálogo de los maestros, toda vez que su obra revela las más felices 

disposiciones". Para La /lustración "la música es bellísima y no tenemos temor alguno en declarar 

que puede formar al lado de las mejores producciones modernas . El joven Hügel no es una esperanza, 

es una realidad". Tras el estreno de la ópera del compositor -que ha cumplido recién 23 años-, la casa 

de Otto Becker manda imprimir el retrato de Hügel para ponerlo a la venta en la vitrina a pedido del 

público. Poco después, un periódico se suma con un poema sobre las virtudes de Hügel y una descripción 

romántica de su porte físico: "Raoul Hügel, un mozo de cabeza apolínea y grandes ojos, medio hundidos 

bajo las cejas aterciopeladas, como si acecharan desde un escondite la si lueta impalpable e invisible 

de la Gloria, acaba de deslizarse silenciosamente por las puertas esplendentes de la Inmortalidad . . .  " . 

Tan si lencioso se deslizó Raoul Hügel que, tras el estreno de su ópera, su figura como compositor 

prácticamente desaparece. La búsqueda de causas para tales eventos es siempre más bien un malabarismo 

entre vacíos que un disparo certero, pero pareciera que el mismo estreno de Velleda desencadenó una 

renuencia  a nuevos conciertos orquestales .  En aquella época, e l  público asistía al Teatro Santiago a 

presenciar más que nada comedias, revistas y zarzuelas . Al leer el título,  más de alguno pensó que, 

efectivamente, se trataba de una nueva zarzuela, teniendo Hügel ya dos a su haber. Según el periodista 

43 .  El Ferrocarril, 051 1 21 1 900, Á lbum de Hügel en el Centro DAE. 

44. Lamentablemente estas críticas no llevan fecha n i  referencia, aunque son contemporáneas. Aquellas otras citas que apuntemos 
en estos párrafos, y no lleven cita de su origen, pertenecen todas al álbum de recortes de Raoul Hügel que se encuentra en el 
Teatro Municipal de Santiago. 
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del Ilustrado, el público iba a ver "La Vereda, como decía un ratito de los pisos superiores [s ic]" .  

Varios periódicos alabaron el arrojo de Hügel ,  mientras que otros lo reprendieron por no haberse 

preocupado durante más tiempo de los ensayos .  Como interpretación, el  estreno de Velleda fue 

considerado un amplio fracaso45 . 

Ello explicaría por qué en los años siguientes y previos al Centenario, su vida se vuelca prácticamente 

por completo a su trabajo y a sus estudios como pianista, y por qué la mayoría de sus nuevos estrenos 

fueron de obras pequeñas para piano solo o para piano y orquesta, en las cuales puede lucir su talento 

como virtuoso -tanto o más alabado que sus habilidades para componer- : 

"El señor Raoul Hügel demostró que pertenece a aquel número de pianistas que ya no 

conocen dificultades técnicas; pero, al propio tiempo, es un músico muy inteligente, 

que penetra en el carácter de los diferentes compositores.  La pulsación es excelente y 

Hügel es, en una palabra, un notabilísimo pianista" . 

Al parecer, durante los años siguientes a Ve/leda sólo estrena una obra de gran envergadura: el Andante 
Sinfónico, pequeño concierto para piano y orquesta. Claramente, y al igual que su anterior fantasía 

Francesca da Rimini, el Andante es una obra para lucimiento del pianista frente a la orquesta. El 

concierto es de nuevo criticado por la prensa, principalmente por la falta de ensayos en la orquesta, 

que contrasta profundamente con el arte de Hügel como pianista. Algunos señalan que, pese a las 

promesas, Raoul no podrá superar el arte de su padre : "No sabemos -señala uno- por qué ese viejo  

arco nos  arranca los  más  sentidos suspiros de  dolor, ora de  alegría" . Pensar en una competitividad 

entre ambos sería precipitado y casi rídiculo, particularmente porque realizaron tantos conciertos 

juntos; como apunta un periodista de El Mercurio, "Arturo i Raoul Hügel , nuestros antiguos conocidos, 

como siempre, hicieron la fuerza de la noche". 

Es probable que la imposibilidad para vivir de la composición y el constante fracaso para montar bien 

una obra sinfónica en Chile, lo hiciesen cambiar sus expectativas en el país -cambio que se refleja en 

sus propios recortes de prensa- . Durante los años siguientes se dedica casi por entero a su labor como 

profesor y a los recitales con sus alumnos. Serán estos mismos recitales los que, en la década de los 

veinte, seguirán entregándole un lugar en la  vida musical santiaguina tras el fal lecimiento de su 

reconocido padre. En 1 925,  Hügel es invitado por Santa Cruz para participar en la comisión de reforma 

al Conservatorio,  según el Decreto-Ley Nº80 l .  Sin embargo, como profesor en el Conservatorio 

Nacional y en aquel de la Sociedad Bach, toma rápidamente partido por Soro y, junto a Juan Casanova 

Vicuña -llamado por orden militar- , forma parte de la oposición directa a Santa Cruz, Carlos Mondaca 

-subsecretario de la  Universidad, poeta, y el único no-músico de la  Comisión- y Pedro Humberto 

Allende. El voto de Mondaca pesó más y rompió el balance de la  comisión, con los resultados ya 

conocidos .  Aún así, y pese a esta "traición", Santa Cruz siguió reconociendo a Hügel como uno de 

los mejores profesores de piano de Chile, junto a Rosita Renard46. 

45. Quizás con la excepción del aria del niño pescador, con que comienza la ópera, y que fuera cantada por su hermana. 

46. Sama Cruz 2008: 200-202 y 295. 
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Raúl Hügel  (piano) junto a su padre Arturo, ca.  1 9 1 0. (Fuente: FC-000 1 5 8,  Centro DAETMS) 

Un poema sinfónico para el Centenario 

La última obra que se le conoce a Raúl Hügel es, justamente, el poema sinfónico Fresia . Inspirada 

en el canto XXIX de La Araucana y firmada anónimamente por "Arauco", muestra claras evidencias 

de haber sido presentada a un concurso de composición. La portada exhibe la fecha del " 1 6  de abril 

- 1 6  de mayo 1 9 1 0",  y al final de la partitura se lee " 1 4  de agosto, 1 9 1 0",  es decir, poco antes de la 

celebración del Centenario .  El hecho de que esté escrita para dos pianos, con anotaciones y la  

especificación "para gran orquesta" en la portada, podría señalar que aquél era el formato en que se 

presentaban las  obras a l  jurado. Al menos tengo noticia de un concierto donde efectivamente se estrenó 

la obra, aunque no haya encontrado comentarios de prensa sobre el la47 . Claramente, la versión para 

dos pianos es una reducción de la orquestación original, con efectos que reproducen algunos instrumentos 

como el timbal , la caja  o las cuerdas en tremolo. También es evidente la división entre el uso del 

contrabajo y del chelo en la mano izquierda del segundo piano, y en el empleo de un tremolo intermedio, 

probablemente de las violas, si bien se incluyen notas extra que deben ser parte de la armonía de los 

bronces; este tipo de transcripción es común en la época, observándose, por ejemplo, en aquéllas para 

47 . Se estrenó en un concierto que, por sí solo, desmiente toda noción de que un arte sinfónico en Chile era imposible antes de 
1 920, al igual que su ejecución instrumental. Se trata de un concierto en homenaje a la Asociación de Educación Nacional por 
parte de la I lustre Municipalidad de Santiago en el Teatro Municipal, el miércoles 1 7  de septiembre de 1 9 1 3 . En esa ocasión se 
dieron, además de Fresia: Tris1e S1agione y la Danza Fan1ástica de Enrique Soro; de Giarda su poema sinfónico Los Fantasmas; 
de Nino Marcel l i  un poema sinfónico titulado Alborada Primaveral y de Pedro Humberto Al lende los dos primeros tiempos de 
una Sinfonía en Si bemol, muy anterior a la  romántica de Soro, que desconozco si fue completada alguna vez. 
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piano a cuatro manos de los poemas sinfónicos de Richard Strauss editadas por casas de Leipzig y 

München48 . 

Exi ste un marcado contraste entre esta obra y cualquier ejercicio de música descriptiva anterior. De 

hecho, aparte del otro poema sinfónico de Hügel, sólo tengo noticias de otras dos composiciones mas 

realizadas en Chile -que merecerían una dedicación propia en futuros trabajos-. La primera, claramente 

contingente a su tiempo, es Glorias de D. Pedro León Gallo. Cuadrillas Militares. Compuesta por 

Fidelis Pastor del Solar, pareciera ser cercana a 1 85 1 ,  año de la Revolución. Las Bellas Coquimbanas, 
también de Fideli s  del Solar, se vendía en 1 859,  así es que aquel la  década calzaría con el tiempo de 

su producción49. Glorias está compuesta por cinco cuadril las, con los títulos siguientes :  Nº l ,  Pantalón: 

El 5 de Enero o Revolución de Copiapó; Nº2, Été: Travesía del esierto ; Nº3,  Poule: Batalla de los 

Loros; Nº4, Pastourelle: Entrada a La Serena; N°5, Finale: Todo se ha perdido MENOS EL HONOR. 
La obra trasluce cierto carácter descriptivo, logrado, por ejemplo, a través de Ja tensión que producen 

las alternancias entre mayor y menor en Ja segunda cuadril la  -el hecho de que la obra, escrita en Do 

mayor, termine en un marcado Do menor, refiere obviamente a l a  derrota final - .  Sin embargo -y a 

pesar de los pequeños detalles-, muestra más simil itudes con las danzas y piezas de salón de títulos 

pintorescos -como las de Isidora Zegers , por ejemplo-, que a una obra específicamente descriptiva. 

Otro ejemplo contemporáneo es el  vals de concierto l lamado El Temporal del Cabo de Hornos de 

Augusto Casanovas, dedicada a José Joaquín Pérez para su cumpleaños (op. 2,  editada por la Litografía 

de F. Oliva). Según Pereira Salas, la obra se atribuye también a Telésforo Gabero, nacido en Mendoza 

y autor de El Terremoto de Mendoza, igualmente popular en territorio chileno que argentino. Ramón 

Laval la data en 1 887,  pero Pereira Salas y quien aquí escribe la  ubican mucho antes50 . Aunque 

igualmente l igada al salón, es mucho más rica en descripciones y sugerencias que la de Fidelis del 

Solar, con gran cantidad de detalles humorísticos: el canto de los marinos, que incluye "descansos" 

y adornos de campana en la mano derecha; la melancólica "tristeza de los pasajeros al ausentarse de 

su patria" ; la "confusion de los pasajeros al ver la tormenta" ; la p legaria en la mano derecha contra 

el  temporal en la  mano izquierda -quizás el mejor momento- y el cómo la tormenta se aplaca y 

finalmente se lanza el ancla, entre otros detalles. 

Por el contrario, las obras de Hügel son composiciones orquestales de grandes arcos formales, con un 

claro sentido tardo-romántico de evolución temática, más bien a la manera de Wagner. Ello se refleja, 

por ejemplo, en la  fanfarria con que comienza Fresia, que otorga la estructura rítmica a varios de los 

temas principales -incluyendo el del Adagio- .  También la  influencia de Bruckner se percibe claramente 

en algunas secciones; entre otras,  en Ja cadencia de treinta y dos compases antes de la entrada -

Grandioso- del tema señalado como "Toma, toma a tu hijo"5 1 . Como ya señalé, la instrumentación 

está sólo anunciada, aunque hay claros indicios que nos permiten conjeturar características; del Andante 

para piano y orquesta, por ejemplo, conozco tanto Ja copia original como la transcripción a dos pianos. 

48 . He podido tener acceso a las transcripciones de Muerte y Transfiguración y 1ill Eulenspiegel para dos pianos y de Don Quijote 
para cuatro manos, todas realizadas por Orto Singer antes del 1 900. 

49 .  Eugenio Pereira Salas cita esta obra en su Biobibliografía Musical, pero en su versión arreglada para piano solo, editada por 
Niemeyer. Se le adscriben ,  según Pedro Pablo Figueroa, cerca de 250 obras. (Pereira Salas 1 978 : 1 1 5) .  
50. Pereira Salas 1 978 :  39 y 1 32 .  La copia revisada de esta partitura y aquella de Fidelis del Solar se encuentran en la  Biblioteca 
del Seminario Pontificio Mayor. 

5 1 . El número treinta y dos (25) es común a las codas de varias sinfonías de Bruckner. 
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A partir de esta última, y también de las reducciones de La Destrucción de Roma y Ve/leda, es posible 

entender la  manera de orquestar de Hügel , aproximándonos de mejor manera al estilo de Fresia. La 

principal diferencia estriba quizás en algunos usos que, sin duda, Hügel conoció a través de los poemas 

sinfónicos de Strauss durante su estadía en Berlín -estadía que coincide con un periodo de fecunda 

actividad para el compositor alemán, por lo cual el acceso de Hügel a dichos poemas es fáci l  de 

imaginar-52 . También en c iertos elementos constructivos se asemeja  Hügel a Strauss ,  como en la 

construcción de los clímax o en el desarrollo contrapuntístico de los temas, por ejemplo. En ocasiones, 

las ideas se superponen, o bien se construyen como una sumatoria de elementos constitutivos de 

pequeñas fugas y cánones, a la manera de ciertas secciones de Also Sprach 'Zarathustra -procedimiento 

que incluso puede encontrarse en canciones pequeñas como Valdivia- .  Clara e indudablemente, se trata 

de una obra creada con una acabada conciencia de las tendencias compositivas de la época, en particular 

respecto al género "poema sinfónico" y al repertorio orquestal de fines de siglo. 

Reflexiones en torno a una omisión 

Me intriga profundamente la ausencia de información sobre Fresia y otras composiciones de Hügel . 

El fenómeno no puede ser achacado sólo a la historiografía musical . Mientras Giarda y Soro fueron 

excluidos -parcial o totalmente- de la nueva organización de la vida musical santiaguina durante la 

década del treinta y cuarenta, Hügel desaparece con bastante anterioridad, como si él mismo rechazara 

o abandonase su labor creativa. Aun así, su nombre se mantiene indefectiblemente ligado al de aquellos 

compositores que, por apoyarse mutuamente, quedan fuera de los círculos de la Universidad de Chile 

y, por tanto, de la ejecución oficial de obras musicales en el país . De Soro se han vuelto a interpretar 

algunas piezas tras su muerte, en particular sus Tres Aires Chilenos -más una burla que un honor, 

considerando lo poco representativa que es dentro de su obra total-, además del innegable Concierto 

para piano, grabado también por Herminia Raccagni y Víctor Tevah con la S infónica de Chile en 

1 977 .  De Giarda, lo último que se conoce es aquel concierto homenaje por sus 85 años, con la misma 

Sinfónica y Víctor Tevah -donde, entre otras obras, se interpretó Más allá de la muerte-. Poco más 

se ha sabido de Puelma -a excepción de su Concierto para violín- ,  de Casanova Vicuña o de Aracena 

Infanta. 

La idea de una "música chilena" -en cuanto repertorio escrito no popular- se ha conformado como un 

canon particularmente visible .  Podríamos casi l legar a pensar que, en su conformación, el término 

"académica" le corresponde perfectamente : partiendo de los gustos de Domingo Santa Cruz, Armando 

Carvajal y algunos pocos más -tan bien expresados en las memorias del primero-, de la labor de Vicente 

Salas Viú,  y luego de Samuel Claro y Roberto Escobar, y de las ediciones conmemorativas del sello 

SYR -inspiradas en aquellas investigaciones y en el repertorio de la Sinfónica de Chile-, vemos que, 

de una manera u otra, la mayoría de los compositores referidos como tales han estado adscritos al 

ambiente universitario53 . Podemos establecer una línea que, si bien certera en algunos aspectos, muestra 

claramente una exclusión que, pese a haber sido decidida, quizás no fue del todo consciente: aunque 

52. H ügel regresó a Chile en 1 899. Para aquella fecha en Berlín ya se habían estrenado A11s lwlien (op. 1 6, 1 886), Don J11an 
(op.20, 1 889) - con la  cual Fresia tiene bastante similitud en el uso temático-, Macberh (op.23,  1 888) ,  Muerte y Transfiguración 
(op .24, 1 889), Así habló Znrat11stra (op.30, 1 896) -que dejó un sello patente en Más allá de la muerte, de Giarda-, 7ill Eulenspiegel 
(op.28, 1 895) y Don Quijote (op .35 , 1 898) .  Solo le habría faltado por conocer, entonces, Vida de Héroe (op.40, 1 899), la Sinfonía 
Doméstica (op .53 , 1 904) y finalmente la Sinfonía Alpina (op.64, 1 9 1 5 ) .  

53 .  L a  excepción que, por anecdótica, confirma l a  regla, e s  la d e  Acario Cotapos, a quien siempre s e  buscó integrar a Ja Universidad 
sin mayores frutos. 
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hay tras el la cuestiones personales, el impedimento para incorporar a ciertos autores -Ortíz de Zárate, 

Casanova Vicuña, Roberto Puelma y Aníbal Aracena Infanta, principalmente54- es más que nada un 

problema de estética, al mantenerse éstos al margen de la noción de "gran arte universal -alemán-" 

de Domingo Santa Cruz. 

Otro problema sería el de la nacionalidad, que pesa fuerte en nuestra historiografía a la hora de valorar 

figuras como José Bernardo Alzedo y Luigi Stefano Giarda, mencionados aún como "compositor 

peruano" e "italiano", respectivamente -lo que establece una diferencia con los arti stas nacionales55_ .  

Algunos se salvan por adscribir notoriamente a la  l ínea oficial, y otros por su decidida importancia 

en algún hecho histórico -escribir la  primera ópera nacional, ser un caso único de provincia o fundar 

el Conservatorio Nacional - .  Se trata sin duda de un círculo vicioso:  al no guardarse copia de sus 

partituras ni grabaciones profesionales de sus obras, se hace imposible reconocer a los compositores 

para futuras ediciones y comentarios y, simplemente, terminan por opacarse. La sombra del canon es, 

por cierto, más fuerte que l a  luz de su música, aunque en primer lugar, el lo ocurre porque las tapas 

de las mismas permanecen cerradas, y muchas veces ni siquiera sabemos dónde. Sólo un intento activo 

por acercanos a e l las puede aclarar el rol ,  la calidad y la verdadera valía -histórica y artística- de l as 

obras compuestas por aquellos hombres parcial o totalmente olvidados,  no obstante resultar quizás 

clave para una mejor comprensión de la historia musical de Chile. 
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