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Persistencia de la colonia en la musica
de la Catedral de Santiago de Chile:
Las obras de José de Campderroés en el
repertorio decimonénico'

Este articulo da cuenta de la permanencia de la masica del maestro de capilla catalin José de
Campderrds, en el repertorio de la Catedral de Santiago de Chile, entre los anos 1812 y 1886. Su
vigencia superé el pensamiento nacionalista que resistio a la influencia espaiiola, los cambios en la
organizacién de la capilla de la Catedral, y la irrupcion de estilos modernos en la musica catdlica.

La revisién de estas obras permitird dilucidar la subsistencia de la tradicién o la llegada de la
modernidad a la musica de la Catedral de Santiago.
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This article gives an account of the presence of the Catalan Kapellmeister José de Campderrés’ music in
the repertoire of the Cathedral of Santiago de Chile between 1812 and 1886. His music remained in force
despite the incipient nationalist ideology, resisting the Spanish influence, changes in the organization of the
Cathedral’s chapel, and the emergence of modern styles in Catholic music.

The study of these works will help to explain the continued presence of both the colonial tradition and the
adoption of the modern style in the Cathedral’s music.
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El presente trabajo es una aproximacién al repertorio conservado en el
Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, realizada con el fin de evi-
denciar la persistencia de la musica del dltimo maestro de capilla colonial
José de Campderroés a lo largo del siglo XIX, especificamente entre los afios
1812 y 1886 y, al mismo tiempo, verificar si sus obras conservaron los ras-
gos tradicionales o se modifico su estilo con la introducciéon de elementos
de la modernidad

1 Este articulo fue escrito en el marco del proyecto FONDECYT regular n°® 1070927, “Practicas
sociales de la musica durante la expansion de la modernidad en Chile, 1855-1886”. Investigador res-
ponsable, Dr. Luis Merino Montero, Facultad de Artes, Seccion de Musicologia, Universidad de Chile.
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Para conseguir estos objetivos, se trabajo en base a la revision de parti-
turas del archivo antes mencionado, catalogadas y almacenadas en rollos
de microfilms por el musicélogo Samuel Claro Valdés?, y disponibles en la
Seccion de Musicologia de la Universidad de Chile.

Los criterios de eleccion de las obras fueron, primero, que se encontra-
ran ambas partes, es decir, la version original de Campderros y su respec-
tivo arreglo por parte de los maestros de capilla posteriores vy, segundo,
que las piezas estuvieran, en lo posible, completas.

Quiero destacar el inestimable trabajo efectuado por el musicélogo Gui-
llermo Marchant, quien abordé el tema de la musica religiosa catélica
chilena del siglo XIX durante los dos primeros anos de esta investigacion,
aportando valiosas e interesantes conclusiones que recojo en este texto,y
que estan contenidas en un capitulo inédito que esperamos pueda ser pron-
tamente publicado’.

Para develar si la permanencia de la musica colonial involucra el estable-
cimiento de una tradicidn, seguiremos la difinicion de Seeger, que la
explica como “aquellos fendbmenos que se manifiestan en la herencia, cul-
tivo y transmision del cuerpo de una practica, o modo de hacer algo, en
una sociedad”. Segtin esto, la tradicién musical operaria para el autor en
tres dimensiones: “extension, a través del area geografica que ocupa una
sociedad; en profundidad, a través del tejido social; y en duracion, a través
de su periodo de vida”*. Por esto, para establecer una tradiciéon debera
existir, “la confluencia sincrénica e interacciéon dinamica de compositores
activos, que tomen como punto de partida de su actividad la de genera-
ciones anteriores de compositores de su mismo contexto, mas que solo y
exclusivamente la de generaciones anteriores de compositores de Europa”
lo que “requiere la existencia de una red de comunicacidn entre los
miembros de una generacidon de creadores, tanto como entre ellos y los
miembros de generaciones anteriores, de la que surja una aceptacién taci-
ta o discursiva de elementos identificadores para el proceso de perma-
nencia como para el proceso de cambio estilistico’. Dicho cambio sera en
este caso motivado por la modernidad que, caracterizada por la liberaciéon
de la subjetividad, la emancipacion y creencia en el progreso ilimitado de
la razon humana, la autonomia de las esferas socioculturales, el acceso

2 Samuel Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical de la Catedral de Santiago de Chile, Santiago de
Chile, Editorial del Instituto de Extension Musical, 1974.

3 Guillermo Marchant: “La Mtsica en la Catedral de Santiago de Chile”, Prdcticas sociales de la miisi-
ca en Chile 1810-1855: El advenimiento de la modernidad en la cultura del pais, Cristian Guerra, Luis Meri-
no, Rodrigo Torres, inédito.

4 Charles Seeger: “Music and Society: Some New-World Evidence of Their Relationship”, Studies in
Musicology 1935-1975, Berkeley, Los Angeles, Londres, University of California Press, p. 184.

5 Luis Merino: Informe final proyecto Fondecyt 1070927.



VALESKA CABRERA S.: Persistencia de la colonia en la miusica... 29

publico al goce y uso del bien simbdlico, y la actividad cultural como algo
dinimico en términos de circulacién desde y hacia Chile®, permitira la
penetraciéon de un género extranjero tan popular como rechazado por la
Iglesia Catolica chilena: la 6pera italiana.

A continuacidn se presentara una contextualizaciéon del periodo estu-
diado a través de la sintesis de los hechos socio-politicos mas relevantes, la
actividad musical en la capilla catedralicia y, finalmente, las obras de Camp-
derrés que permanecieron en el repertorio hasta las Gltimas décadas del
siglo XIX, los maestros de capilla que las readecuaron (comenzando desde
el mas reciente, Manuel Arrieta, en quien nos detendremos para aportar
algunos datos), y su entorno en la practica musical de la Catedral de San-
tiago de Chile.

Chile en el siglo XIX

Durante el primer decenio del siglo XIX, y mientras el maestro José
de Campderrds ejercia sus tltimos afios al mando de la capilla catedrali-
cia, la idea de la independencia comenzé a desarrollarse en la Capitania
General de Chile, impulsada principalmente por las guerras napolednicas
en Europa, por las cuales, en 1808, Napoledn destituyd y desterrd al Rey
Fernando VII de Espafia, nombrando en su lugar a su hermano José. Aun-
que la primera reaccion chilena fue de lealtad y apoyo a la Madre Patria,
con el correr de los meses, se juzgd conveniente la posibilidad de dirigir
autébnomamente los asuntos de la colonia. Los deseos resurgieron con mayor
fuerza cuando en abril de 1810 la Capitania General de Venezuela derro-
c6 a su gobernador estableciendo una junta criolla, a la que le sigui6 Bue-
nos Aires s6lo un mes después. De esta manera, en mayo de ese mismo ano,
debido a la tensién provocada por la detencion de tres criollos bajo el cargo
de conspiracidn, y temiendo a la protesta publica, en Chile, el gobernador
Francisco Antonio Garcia Carrasco fue destituido por la Audiencia, desig-
nandose a Mateo de Toro y Zambrano, que instituy6 la Primera Junta Nacio-
nal de Gobierno a través de un Cabildo Abierto convocado el 18 de sep-
tiembre de 1810, con el fin de defender y preservar al pais mientras el
monarca Fernando VII se encontrara cautivo. Al afo siguiente, 1811, alti-
mo ano de Campderrds al mando de la capilla, José Miguel Carrera ins-
taurd una nueva Junta de Gobierno en la que se autoproclamé lider. A par-
tir de este momento, y mientras la cantoria metropolitana era regida por
José Antonio Gonzilez, se desencadend la Guerra de la Independencia, con
hitos tales como la Batalla de Yerbas Buenas (1813), el nombramiento de

6 Luis Merino: “Isidora Zegers y José Zapiola: convergencias y diferencias en el advenimiento de la
modernidad en la sociedad civil del Chile republicano (1810-1855)”, Cuadernos de Musica Iberoameri-
cana, Volumen 15, 2008, pp. 42-43.
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Bernardo O’Higgins al mando de una nueva Junta de Gobierno, el Trata-
do de Lircay (1814) que garantizé cierta autonomia a Chile dentro del
Imperio espafiol, el derrocamiento de O’Higgins por parte de José Miguel
Carrera (1814) y el desastre de Rancagua (1814), que significé el retorno
de los espanioles al poder. Esta reconquista, que se extendid entre los anos
1814 y 1817, tue encabezada por el Rey Fernando VII que ya habia sido
restituido en su trono, y se caracterizé por la fuerte represion ejercida por
ellos, los realistas, hacia los patriotas chilenos. En respuesta, Manuel Rodri-
guez organizd un ejército guerrillero, en tanto el argentino José de San
Martin planificaba la independencia de América comenzando por Chile.
Anos mas tarde, el Ejército Libertador, al mando de O’Higgins y San Mar-
tin, sorprendio a los realistas espafioles en la Batalla de Chacabuco (1817),
tras la cual O’Higgins fue nombrado Director Supremo, inaugurando el
periodo de la Patria Nueva (1817-1823). O’Higgins resultaria gravemen-
te herido en la Batalla de Cancha Rayada, acontecida la noche del 19 de
marzo de 1818, haciendo cundir el temor dentro de las filas patriotas. El
ejército fue reagrupado por José de San Martin que en la Batalla de Maipua
(1818),y apoyado en los momentos finales por el herido O’Higgins, otor-
g6 la victoria y la libertad definitiva a Chile’.

A fines de la Patria Nueva, Bernardo O’Higgins abdic6 como Director
Supremo v, tras haber transcurrido un periodo de gran inestabilidad poli-
tica®, alcanz6 el poder la coalicién conservadora, con Diego Portales como
la figura clave’. Su primer presidente fue Joaquin Prieto (1831-1841), quien
solicito al Papa la creacidn de la nueva Arquidiocesis de Santiago, en la que
fue nombrado Manuel Vicuna como primer arzobispo en 1841. Este mismo
afilo —y mientras en la capilla catedralicia ejercia como maestro Henry Lanza-
llego al poder Manuel Bulnes (1841-1851), periodo en el que se consoli-
dé el régimen republicano al reconocer Espana la independencia de Chile
en 1844.También se fund6 la Academia de Bellas Artes (1849), la Escuela
de Artes y Oficios (1849) y el Conservatorio Nacional de Musica (1850).
Su sucesor fue Manuel Montt (1851-1861). Este fue un momento en que
prevalecid la calma y el pais crecié econdmicamente, viéndose los resulta-
dos del progreso en obras materiales tangibles. En 1861 comenzo la Rept-
blica Liberal que se extendi6 hasta 1891. Sus partidarios defendieron los
ideales de la Revolucidén Francesa, tales como sostener la libertad de los
individuos frente al estado a través de la limitacidn del poder de los gobier-

7 Simon Collier y Walter Sater: Historia de Chile (1808-1994), Traduccion de Milena Grass, Cam-
bridge, Cambridge University Press, 1996, pp. 40-45.

8S. Collier: Historia de Chile... p. 53.

9 Idem, p. 57.

10 fdem, p. 59, 63, 75.
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nos y de la Iglesia". Durante este tiempo se intensifico el conflicto entre
ambos estamentos, lo que implic6 la aprobacion de reformas liberales y
modernizantes. De hecho, y coincidiendo con la maestria de capilla de José
Zapiola (1864-1874), se instituyd en Chile la libertad de cultos religiosos
autorizando el ejercicio privado de las religiones disidentes (1865). La suce-
si6n del segundo arzobispo de Santiago, Rafael Valentin Valdivieso, tras su
muerte en 1878, supuso reanudar estos problemas, pues el gobierno pro-
puso al Papa la designacién del prelado Francisco de Paula Taford, resistido
por el clero y los conservadores por su nacimiento ilegitimo, su enemistad
con el anterior arzobispo y sus ideas liberales. En 1882, mientras asumia la
maestria de capilla Manuel Arrieta, la Santa Sede rechazé el nombramien-
to de Paula Tafor6, ocasionando que los liberales aceleraran la aprobacion
de las Leyes Laicas. Estas incluyeron la ley de cementerios laicos (1883), que
permiti6 sepultar en camposantos estatales a personas que en vida hubie-
sen profesado cualquier credo; de Matrimonio Civil (1884), que otorgaba
al Estado el poder de consagrar legalmente una boda sin el concurso de la
Iglesia, quitandole esta facultad que hasta entonces habia ejercido exclusi-
vamente; y de Registro Civil (1884), por la cual el Estado llevd el control
de los nacimientos y defunciones de manera absolutamente independien-
te de los registros parroquiales'.

Este fue el ambiente en que se desarrolld la actividad musical en la Cate-
dral, que tuvo entre las primeras consecuencias del vuelco hacia la mentali-
dad liberal, dejar de ser el eje estructurante de la sociedad, al igual que la reli-
g16n misma", abandonando el caracter de nticleo donde se reunia la ciudadania
para conmemorar diferentes acontecimientos relacionados al devenir del pais,
y en el que la musica siempre habia tenido un lugar predominante.

Masica en la Catedral de Santiago de Chile

El primer maestro de capilla del siglo XIX fue el catalan José de Camp-
derrds (1742-1811), quien ejerci6 desde el ano 1793 hasta su muerte'. Su
aporte, segin Samuel Claro, fue el de un “clasico maestro de capilla colo-
nial”"”. Le sucedi6 José Antonio Gonzalez (ca. 1752-1840), quien habia ser-

11 Carlos Aldunate et. al: Nueva Historia de Chile desde los origenes hasta nuestros dias, Santiago de
Chile, Editorial Zig-Zag, 2006, p. 304.

12 fdem, pp. 306-307, 309, 330.

13 Sol Serrano: ¢Qué hacer con la Republica? Politica y secularizacién en Chile (1845-1885), México,
Fondo de Cultura Econémica, 2008, p. 18.

14 Samuel Claro senala como fecha de defuncion de Campderr6s el afio 1812. No obstante, Vera
puntualiza que ésta se habria producido un ano antes, gracias a nueva documentacion encontrada.
Véase Alejandro Vera: "A proposito de la recepcion de musica y musicos extranjeros en el Chile colo-
nial", Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 10, 2005, p. 25.

15S. Claro Valdés: "Musica catedralicia...", p. 8.
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vido a la capilla en diversas actividades por mas de treinta afios, y que vivio
directamente las consecuencias del delicado ambiente que reinaba en Chile
por esos anos, al ser destituido tras ser acusado de tener una conducta poli-
tica inapropiada y estar contra la causa de la libertad de América. Manuel
Salas Castillo fue la persona nombrada para sustituirlo mientras él fue des-
terrado a Mendoza. Gonzilez se defendidé argumentando la poca prepara-
ci6n de su sucesor para ejercer tan importante puesto, obteniendo la repo-
sicion de su trabajo. Al volver a la capilla, ésta se encontraba sumergida en
un estado de gran indisciplina que, segin Claro, era “reflejo del desorden
y anarquia en que se debatia la vida ciudadana”. Pero éste no seria el Gnico
momento en que la capilla catedralicia atravesaria dificultades. En el afo
1827 el clarinetista Guillermo Carter fue despedido a causa de su alcoho-
lismo, siendo reemplazado por José Zapiola. No obstante, al afio siguiente,
el maestro José Antonio Gonzalez solicito la expulsion de Zapiola por insu-
bordinacién, actitud que podia contagiar peligrosamente a los demas miem-
bros de la capilla. Pero Zapiola no fue sancionado, y afios mas tarde llega-
ria a ocupar el puesto de maestro de capilla’.

Tras la muerte de José Antonio Gonzalez, el obispo electo, Rafael Val-
divieso, inicié un proceso de renovacién de la capilla musical, establecien-
do una comisién integrada por José Miguel Solar, Alejo Eyzaguirre y el
chantre Julian Navarro', encargada de redactar un proyecto para mejorar su
funcionamiento. Este se tituld “Plan de arreglo de la Capilla de Mdsica de
Esta Iglesia Catedral” "®, y su primer apartado fue “Acerca del modo, en que
por ahora, debe hacerse el servicio de esta Santa Iglesia Catedral en el ramo
de musica y canto”. En ¢él se advierte la preocupacién por la conforma-
ci6n de la capilla, la ensefianza de los seises, la asistencia de los masicos al
coro y la concurrencia de la capilla a otras iglesias de Santiago". Uno de sus
resultados inmediatos fue la contrataciéon de Henry Lanza, quien habia sido
contactado en Francia por Frédéric Massimino, antiguo maestro de Isido-
ra Zegers. Sin embargo, rapidamente el maestro Lanza descuid6 su cargo
para desarrollar una intensa actividad como cantante de 6pera en la com-
pania Pantanelli. Esto ocasioné problemas al clero santiaguino que no que-
ria destituirlo debido al favor que gozaba por parte de la alta sociedad, aman-
te de la 6pera®. El arzobispo Rafael Valdivieso ordend su expulsion definitiva

16 [dem, pp. 12-13.

17 Eugenio Pereira Salas: Los origenes del arte musical en Chile, Santiago de Chile, Imprenta Univer-
sitaria, 1941, p. 152.

18 Alejandro Vera: “La capilla musical de la Catedral de Santiago de Chile y sus vinculos con otras
instituciones religiosas: Nuevas perspectivas y fuentes musicales para su estudio (ca. 1780-ca. 1860)”,
Revista Resonancias, 2004, N° 14, p. 16.

19 {dem, pp. 16-17.

20 S. Claro Valdés: “Mtsica catedralicia...” pp. 14-15.
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el 13 de octubre de 1846, aunque, tras largos afios de éxito en las tempo-
radas liricas, fue reincorporado a la capilla cumpliendo una funcién mas
cémoda seglin sus capacidades e intereses, como bajo primero™

Al reemplazarlo, el arzobispo quiso asegurarse que el cargo fuese ejerci-
do por alguien que diera garantia de seriedad, se mantuviera alejado de las
tablas, y cuidara que el repertorio se conservara dentro de los limites pura-
mente religiosos. El resultado fue el nombramiento de José Bernardo Alze-
do (1788-1878), peruano, quien llegé al pais en 1823 junto al Ejército Liber-
tador de Perti, enrolado en las filas de la banda del Batallobn N°42. Este musico
también desarroll6 una actividad educativa dentro de la sociedad santiagui-
na, al desempenarse como profesor de bandas, en casas particulares y esta-
blecimientos pedagdgicos. Pero, a pesar de las pretensiones de Valdivieso, en
su musica sacra también incluyd rasgos provenientes de la musica profana
que la Iglesia rechazaba, segtin el anilisis de Denise Sargent:

Si comparamos el lenguaje musical de Alzedo con el de la 6pera italiana de su
época, vemos que existen ciertos aspectos comunes que revelan la influencia de
dicho género en el estilo religioso de este compositor. Entre ellos la abundancia
de figuras ritmicas con punto o ligado, algunos giros melddicos, el uso de férmu-
las ritmico-melddicas caracteristicas para las terminaciones de frases o motivos, los
comienzos de frases con dos 0 mas notas repetidas seguidas de un salto ascenden-
te, y la simplicidad y uniformidad de la armonia en algunas secciones. Esto se expli-
ca por el predominio que tuvo la dpera italiana en los escenarios chilenos del siglo
XIX.Asi, durante el periodo en que Alzedo residié en Chile (1823-1864), se eje-
cutaron preferentemente Operas de Rossini, Donizetti, Bellini y Verdi. En otras
palabras, el estilo religioso de Alzedo refleja una tendencia que afectd a casi todos
los paises hispanoamericanos durante el siglo XIX: la introduccién de elementos
de la 6pera italiana en la musica religiosa como consecuencia del predominio que
tuvo este género en América®.

Esto parece no haber sido notado por la jerarquia catélica de la época,
ya que por su buen trabajo y el profundo conocimiento que poseia de la
liturgia, fue muy estimado dentro del clero santiaguino™. De su gestion des-
taca su interés por ampliar el archivo de masica importando obras nuevas
desde Europa,y legando una gran cantidad de su propia composicion. Por
otra parte, cumplié un papel protagbénico en la vida musical del pais, par-
ticipando en la fundacién de El Semanario Musical junto a Isidora Zegers,

21 {dem, p. 17.

22 Samuel Claro Valdés: “La vida musical en Chile durante el gobierno de Bernardo O'Higgins”,
Revista Musical Chilena, XXXIII/145:10.

23 Denise Sargent: “Nuevos aportes sobre José Bernardo Alzedo”, Revista Musical Chilena,
XXXVII/162: 21-22

24 1dem, p. 7.
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Francisco Oliva y José Zapiola en 1852%. Fue también profesor del Semi-
nario Conciliar de Santiago desde el ano 1847, impartiendo la clase de canto
llano, que habia comenzado a ensenarse en el afio 1845%.

Durante su servicio se produciria uno de los cambios mas importantes
en la composicidn de la capilla musical: la sustitucidn de la orquesta por un
organo traido desde Europa, que tuvo entre sus consecuencias la salida de
muchos musicos desde la Iglesia.

El proyecto de traer un 6rgano adecuado para las dimensiones de la Cate-
dral y que tuviera la suficiente potencia como para reemplazar a la orques-
ta, fue del arzobispo Rafael Valentin Valdivieso (1804-1878), que lo plan-
ted al Cabildo en 1846, obteniendo al afio siguiente el dinero necesario
para pagar la construccidn, financiar a un experto que viniese a armarlo y
un organista encargado de su ejecucion”. El instrumento llegd a Valparai-
so el afo 1849, acompanado de su respectivo organero, Henry Flight, sobri-
no del fabricante, y su organista, Henry Howell. Flight abandon¢ el pais
antes de concluir su instalacién, que tuvo que ser culminada por el orga-
nista Howell en 1850. Este cambio pudo influir en las otras iglesias de San-
tiago, pues, ante la noticia de su llegada, los Mercedarios encomendaron
ampliar el conventual en 1846, mientras que los Agustinos solicitaron cons-
truir uno nuevo en 1848%.

El 12 de enero de 1864 asumid la maestria de capilla José Zapiola (1802-
1885), hecho que segtn Claro,“marcé la vinculacion definitiva de la Igle-
sia con el quehacer artistico ciudadano”, debido a que él ya habia destaca-
do como compositor de musica secular, con el Himno de Yungay >,y como
participante en iniciativas importantes para la actividad musical y la poli-
tica, en la que siguid las ideas liberales®. Por ejemplo la fundaciéon de la
Sociedad Filarmonica de Santiago, entre 1826 y 1828, en conjunto con Isi-
dora Zegers y Manuel Robles, para impulsar el valor estético de la masica
entre la juventud®’. También ejercié6 como Subdirector del Conservatorio
Nacional de Mdsica en 1853,y Director, entre 1857 y 1858%, alcanzando
figuracion publica a través de su participacion en la Sociedad de la Igual-
dad que, promovida por Santiago Arcos y Francisco Bilbao, tuvo entre sus

25 S, Claro Valdés: “Musica catedralicia...” pp. 19-20.

26 Denise Sargent: “Aporte de José Bernardo Alzedo a la Mtsica Religiosa en Chile”, Tesis de licen-
ciatura, Dr. Luis Merino Montero (dir.) 1984, p. 8-9.

27'S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, p. 25

28 A. Vera: “La capilla musical...”, p. 21.

29 E. Pereira Salas: Los origenes..., p. 110

30S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...” p. 29.

31 Luis Merino: “La Sociedad filarmonica de 1826 y los inicios de la actividad de conciertos publi-
cos en la sociedad civil de Chile hacia 18307, Revista Musical Chilena, 2006, LX, 206, p. 13.

32 Luis Merino: “El surgimiento de la Sociedad Orfeon y el periddico Las Bellas Artes. Su contribu-
cion al desarrollo de la actividad musical y de la creacion musical decimonénica en Chile”, Neuma, Afio
11, (2009), pp. 11-43.
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prioridades educar a los artesanos de Santiago, haciéndolos concientes de
sus derechos politicos™. Durante su servicio en la capilla catedralicia, ésta
cay6 en un estado definido por Claro como de “decadencia artistica”, lla-
mando la atencidn del cabildo que, para 1871, observaba el desarreglo en
que se encontraba. José Zapiola renunci6 el 28 de abril de 1874, pero el
arzobispo Valdivieso no aceptd, aconsejandole que en su defecto solicitara
permiso por un ano. En su reemplazo fue nombrado Tulio Eduardo Hem-
pel (1813-1892), compositor y organista aleman radicado en Chile desde
1840, que fue director de orquesta de Opera desde 1861, funcién que rea-
liz6 durante mas de veinte afos. También habia trabajado como organista
de la Catedral desde 1860, mientras dirigia el Conservatorio Nacional de
Musica. A pesar de su doble funcionalidad, este masico al parecer tuvo cui-
dado de no mezclar ambos géneros dentro de la Iglesia, aspecto que Claro
atribuye a su formacion germana®. El maestro Hempel permaneci6 al fren-
te de la capilla hasta el afio 1882, renunciando debido a la neurastenia que
lo aquejaba, que lo obligd a abandonar paulatinamente sus actividades musi-
cales hasta su muerte, en 1892.Tras ¢él, fue electo como maestro de capilla
Manuel Arrieta, de quien nos referiremos a continuacion.

Manuel Arrieta, maestro de capilla (1882-1894)

Interpretar una obra antigua readecuandola a las condiciones presentes
no reviste una novedad, especialmente si se trata de una practica tan anti-
gua como intercambiar varios textos en una sola melodia. En Chile, este
fenémeno se produjo ya durante la Colonia, pues era frecuente la inter-
pretacion de “villancicos y tonos en lengua vernacula con una musica de
tipo popularizante y letras basadas en textos profanos preexistentes”. Pero
esto no se relaciond solamente a los géneros seglares sino también a los
eclesiasticos, existiendo un antecedente con la musica del compositor espa-
nol Francisco Javier Garcia Fajer, que vivié durante el siglo XVIII. Su obra
Vigilia de difuntos “Regem cui” tue copiada aparentemente por Gltima vez
hacia 1894, durante la maestria de capilla de Manuel Arrieta®.

Y es precisamente en este compositor en quien queremos fijar nuestra
atencion, ya que, del mismo modo, uno de los arreglos mas tardios de una
obra de Campderros fue realizado por él.

33 L. Merino: “Isidora Zegers y José Zapiola...”, p. 59.

34 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, pp. 30-31.

35 Alejandro Vera: “En torno a un nuevo corpus musical conservado en la Iglesia de San Ignacio.
Muisica, religion y sociedad en Santiago (1856 — 1925)”, Revista Musical Chilena, 2007, LXI, 208, p. 17.

36 Alejandro Vera: “La proyeccion de Garcia Fajer en el virreinato de Pert: su Vigilia de difuntos con-
servada en la catedral de Santiago de Chile”, en Miguel Angel Marin (ed.), La dpera en el templo. Estu-
dios sobre el compositor Francisco Javier Garcia Fajer, Logronio, IER/IFC, 2010.
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Manuel Arrieta fue el séptimo maestro de capilla de la Catedral Metro-
politana de Santiago durante el siglo XIX, y el sexto de la época republi-
cana, ejerciendo entre los anos 1882 y 1894. Hasta hoy se conocen pocos
datos sobre su vida, aunque suficientes para analizar su desempeno e inten-
tar comprender la pobre imagen que ha subsistido de él.

Por Eugenio Pereira Salas sabemos que Manuel Arrieta fue sacerdote,
nacido en la regién de Vitoria”, Espana, llegado a Chile en el ano 1865.
Documentacién del Ministerio del Interior nos permite saber que obtu-
vo su Carta de Naturalizacion el 3 de julio de 1866, confirmando a su vez
su nacionalidad espafiola y su residencia en Santiago™. Llegd para ejercer
como “cura foraneo” y, paralelamente, como sochantre dentro de la can-
toria metropolitana debido, entre otras cosas, a que era “musico de profe-
sid6n”, y estaba dotado de una “brillante” voz de baritono. Por esta razoén,
durante la maestria de capilla de Tulio Eduardo Hempel, estuvo encarga-
do de ensenar el canto llano™. Sin embargo, a pesar de estas caracteristicas,
la informacidn posterior sobre su ejercicio, recogida por Samuel Claro Val-
dés, informa que sus conocimientos musicales habrian sido “apenas com-
patibles con el cargo”, por lo que Arrieta personificaba “la decadencia
que habia alcanzado por entonces la musica de la iglesia”*.Y es que aun-
que Arrieta haya contado con una buena preparacién musical, ésta no ase-
guraba por si misma su buen desempeno, especialmente si su supuesta inep-
titud se relaciond con el alcoholismo que le afectd durante su periodo al
mando de la capilla de la Catedral®'.

También es muy probable que esta imagen carente fuera originada por
sus contemporaneos, personas que fueron contrarias a su ejercicio desde
mucho antes de ser nombrado maestro de capilla, tal como lo senala el
siguiente documento, fechado el 23 de junio de 1873, dirigido al maestro
José Zapiola:

Sefor Maestro de Capilla
Los que suscriben, cantores del Coro Alto de esta SantaYglesia suplican aV. se
sirva hacer presente a S. S.Y. y R. lo siguiente:

En la catedral es practica establecida, como lo es en todas partes, que cuando
el Coro Alto no debe cantar los Tiactos correspondientes a la fiesta que se celebra;

37 Actual capital de Alava y de la Comunidad Auténoma del Pais Vasco.

38 Santiago de Chile, Archivo Nacional, Ministerio del Interior, Volumen 133, Folio 59 (reverso)-
60. “Julio 3 de 1866. Con esta fecha se han espedido cartas de naturaleza a favor de los siguientes:
[...] Don Manuel Arrieta Aspé [...] Todos naturales de Espania i vecinos de Santiago”. En la transcrip-
cion de los documentos originales se ha respetado la ortografia original.

39 Eugenio Pereira Salas: Historia de la Musica en Chile, Santiago de Chile, Publicaciones de la Uni-
versidad de Chile, 1957, p. 284.

40 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, p. 8.

41 Tdem, p. 31.
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lo hagan los sochantres, eceptuando el post comunio, que siempre es de obligacion
de estos empleados.

Cuando los sefiores Arrieta y Guallotini entraron de sochantres, encontraron,
como es de 6rden, esta practica establecida, y con la que cumplian los anteriores
sochantres. Pidieron permiso para no cumplir con este deber los domingos y dias
de guarda por tener que asistir a sus capellanias.

El sefior Chantre o el V. C. les concedid este permiso; trasladando este servi-
cio a nosotros; pero solo en los dias indicados. Estos sefiores sin embargo, esten-
dieron este permiso no solo a los dias para que habian pedido dispensa, sino tam-
bién para toda funcién solemne o noé.

Varias veces hemos reclamado aV. sobre esta nueva obligacion que se nos impu-
so; no por falta de voluntad sino por sernos imposible desempenarla debidamen-
te desde que ninguno de nosotros sabe latin ni canto llano, que son de rigor en
estos casos. Esto nos hace cometer errores graves que desdicen de la seriedad del
culto y llaman sobre nosotros la atencion de los fieles a esas faltas notables.

A esto se agrega que los dos sefiores que ahora son sochantres no se encuen-
tran en el caso de que nosotros desempefiemos las obligaciones que a ellos solo
pertenecen; pues siendo dos y uno de ellos seglar, con la ventaja que nosotros no
tenemos de alternarse en el servicio, les es mui facil cumplir con esta obligacion,
alternativamente, a lo que se agrega que a los actuales sochantres se les ha dismi-
nuido en la mitad el trabajo de sus antecesores.

Hai otros inconvenientes que V: sabe y que esperamos haga V. presente a S. S.
Y.y R. en obsequio de la justicia y del buen servicio de laYglesia.

Manuel Jesus Zubicueta; Ramon Galarce; Francisco Valderrama; Antonio Silva;
Juan A. Becerra; Miguel Carrasco.

A lo que José Zapiola agrego6:

Sefior Ymo y Rmo.

Es completamente exacto lo que dice la anterior solicitud; pero debo agregar
lo siguiente:

Viniendo inmediatamente despues del Credo el Ofertorio; 1 despues del Agnus
Dei el postcomunio; es mui fatigoso para los cantores del Coro Alto tenerlos que
cantar, como es natural, por una sola voz i sin el ausilio de instrumento alguno;lo
cual por otros motivos seria imposible 1 sin ejemplo.

José Zapiola

Finalmente la respuesta del arzobispo fue:

Estando expresamente dispuesto en nuestro decreto de treinta de octubre de
mil ochocientos sesenta 1 ocho, por el cual se aument6 la renta de los sochantres
que uno de ellos, por lo menos, alternativamente deba prestar su servicio diario
de canto en el facistol, no solo en el coro sino en lo relativo al altar i que ambos
deben desempeiiar estos oficios en las fiestas de primera clase 1 en las que se cele-
bren ordinaria o extraordinariamente con aparato i solemnidad exterior equiva-
lente a dicha primera clase; i considerando que no solo no pueden ser exonera-
dos de esta obligacion sino que faltando a ella el modo de suplir su falta que la
necesidad ha solido sugerir haciendo que en el coro alto se cante lo que debia
hacerse en el facistol con canto llano, no solo les impone un deber que no tienen
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los cantores; porque solo estan obligados a saber el canto figurado, sino que igno-
rando tambien el latin los espone como lo hace notar el Maestro de Capilla, a
cometer hierros en la pronunciacién que desdicen mucho de la gravedad del
acto religioso, escribase al Venerable Dean i Cabildo para que haga cumplir a los
expresados sochantres en la forma que estan obligados el deber de cantar en el
facistol, cuando no lo hacen en el coro alto, el introito, ofertorio, postcomunion,
el gradual cuando no se canta por la Capilla en canto figurado. Témese razédn 1
higase saber al Maestro de Capilla.
El arzobispo de Santiago®.

De esta manera, es posible que Arrieta haya generado molestias entre sus
companeros cuando ejercia ain como sochantre, cuyas consecuencias se
expresarian eventualmente afios mas tarde durante su maestria. De hecho,
ya con ese cargo, un grupo de personas instalé en las puertas de la Cate-
dral unos pasquines difamatorios en su contra, y si bien, no se sabe exac-
tamente el contenido de los mismos, conocemos la airada reaccion de algu-
nos de sus musicos, quienes prontamente se dirigieron al Obispo para hacerle
saber la situacion:

Yllmo i Rmo Sefor Obispo

Los que suscriben dolorosamente impresionados esponemos respetuosamente
a S.S.Y. que recien hemos sabido, que en una de las puertas de esta Santa Yglesia
Catedral, se ha fijado un pasquin infamante en contra de nuestro honorable Maes-
tro de Capilla.

Declaramos solemnemente, como miembros de la Capilla, que las injurias estam-
padas en dicho pasquin, no tienen razbn de ser i que son completamente falsas, 1
en comprobacion de lo que aseveramos, basta unicamente conocer la honorabi-
lidad de que siempre ha dado relevantes pruebas el S. D. Manuel Arrieta.

En todo el tiempo transcurrido en servicio del Coro alto de esta Santa Ygle-
sia no habiamos tenido un Maestro de Capilla tan idéneo 1 que cumple su come-
tido con mas exactitud, probidad i delicadeza, como el S. Arrieta.

No dudamos que se infiera que entre nosotros esta el autor del pasquin aludi-
do, 1 en esta misma conviccion, estamos tambien nosotros los firmantes.

Estas consideraciones nos han impulsado a hacer a S. S.Y. la presente manifes-
tacion, para poner a salvo la adhesion, veneracion 1 respeto que profesamos a nues-
tro querido maestro, el que siempre nos ha tratado con toda cortesania.

Nuestra conciencia estd perfectamente tranquila, i Dios castigard al culpable
que ha tenido la osadia de no pesar en la balanza, ni mucho menos comprender
la enormidad del inaudito atentado de que se ha hecho reo.

Dispense Yllmo Sefior el haber llamado su atencion sobre este enojoso 1 dolo-
roso asunto; pero nuestra delicadeza 1 honradez nos exije hacer esta espontanea
manifestacion a V. S.Y.

Dios guarde i conserve la salud de V. S.Y. por largos afios. Estos son los deseos
de S. S. aftmos servidores

42 Santiago de Chile, Archivo Historico del Arzobispado de Santiago, Fondo de Gobierno, Vol. 112-
113, fol. 377. “Solicitud de los Cantores del Coro Alto de la Catedral para que no se les obligue a can-
tar los tractos que corresponde a los sochantres”
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Manuel Jesus Zubicueta

Ramon Galarce

Marcelino Elias

Francisco Diaz Guerra

Santiago, 31 de diciembre de 1883

Por recibida la correspondencia precedente, transcriban al Maestro de Capilla®

De este documento se puede extraer que los problemas que Manuel
Arrieta tuvo que enfrentar comenzaron muy pronto en su maestria de capi-
lla, pues €l habia asumido recién un afo antes de su publicacidn,lo que rea-
firmaria que quizas estas molestias se arrastraran desde su época de sochan-
tre. Sin embargo, podemos observar que hay dos nombres entre los firmantes,
que se repiten en ambas epistolas: Manuel Jestis Zubicueta y Ramoén Galar-
ce, quienes, si bien en la primera carta estamparon su reclamo contra la con-
ducta de Arrieta, en la siguiente lo defendieron, dando fe de su buen trato
humano y de su excelente condicién como musico y director.

Ademas del juicio positivo de sus propios musicos, resulta paraddjico
creer que Manuel Arrieta no tuviera la preparacion suficiente como para
conducir debidamente la capilla. R ecordemos que dentro de los pocos datos
que existen sobre él, resalta su condicion de sacerdote y “musico de pro-
fesion”*. Del mismo modo, se incorporé a la cantoria el ano 1868, duran-
te la maestria de José Zapiola, permaneciendo como sochantre, segtin Perei-
ra Salas, hasta el ano 1874%, aunque, el siguiente documento da cuenta de
su constancia en el cargo practicamente hasta su nombramiento como maes-

tro, pues esta fechado el 24 de diciembre de 1880:

Yllmo Sefior:

He tenido el honor de recibir la trascripcion que el 15 del corriente se ha
dignado V. S.Y. hacerme de su resolucion del mismo dia en 6rden 4 los capella-
nes de coro.

No debiendo, segun el articulo segundo, apuntarse 2 éstos falla, cuando esten
ausentes con licencia del sefior Dean 6 de quien le represente, parece que no podra
llegar nunca el caso del articulo primero, pues cuando los capellanes no se hallen
en el coro al principiarse el canto, lo mas equitativo, 6 al menos lo mas prudente,
serd suponerles en uso de permiso legitimo.

Yo, felicitandome de ello, agradezco 4V. S.Y. que haya tenido 4 bien exonerar-
me de una tarea de suyo tan penosa.

Lo mismo habria querido decir cerca del articulo tercero. Mis ya que V. S.Y.
se ha servido imponerme la obligacion contenida en él, yo no puedo escusarme

43 Santiago de Chile, Archivo Historico del Arzobispado de Santiago. Fondo de Gobierno. (1883),
vol. 115, fol. 365 “Cantores de la Catedral”. Citado en Valeska Cabrera: “La reforma de la musica
sacra en la Iglesia Catolica Chilena. Contexto historico-social y practica musical (1885-1940)”, Tesis
para la obtencion del titulo de Magister en Artes de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, 2009,
Dr. Alejandro Vera A. (dir), p. 58.

44 E. Pereira Salas: Historia de la Musica..., p. 284.

45 Ibidem.
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de declarar 4V. S.Y,, en su doble caricter de chantre y vicario capitular, que nin-
guno de los precitados capellanes es apto para el canto del facistol.

¢CreeV.S,Y., si me permite preguntarlo, que podria seguir funcionando el Maes-
tro de Capilla, con seis individuos muy entendidos tal vez en todo, aunque sin
voces adecuadas para el caso, y completamente extraios a la musica, 6 que sus
conocimientos fuesen tan cortos que no les sirviesen mas que para trastornar el
canto de los demas?

La consecuencia es clara, Yllmo Sefior.

Pero no solo me encuentro en esta imposibilidad fisica, sino también en otra
moral, que no puede ocultarse 4 la [...] de V.S.Y.; y que es el tinico fruto que he
recojido del amor 4 laYglesia y al culto sagrado, con que he deseado que florez-
ca el sublime canto que nos legd el Papa San Gregorio primero y que ilustrd con
maestria celestial el Papa San Leon segundo.

Pero me consuelo con la idea de no haber omitido nada de cuanto de mi
dependia.

Dios guarde 4V. S.Y. dilatados afios.

Manuel Arrieta

Sochantre

AlYllmo Sefior Chantre y Vicario Capitular®.

Este documento denota también las dificultades por las que atravesaba
la capilla de la Catedral al no contar con personal idéneo para acompanar
las funciones eclesiasticas, siendo él mismo quien llamara la atencidn sobre
este asunto a los responsables.

Lo mas probable es que Manuel Arrieta haya permanecido ininterrum-
pidamente en la capilla, pues también fue un cercano colaborador de Tulio
Eduardo Hempel, como se describe en la siguiente carta que detalla el pro-
ceso de seleccidon de segundo organista:

Santiago, Marzo 23 de 1882

Ylmo Sefor

La Comisién que V. S.Y. se dignd constituir, por decreto de 14 de enero pro-
ximo pasado, para calificar 4 los aspirantes al puesto de segundo organista de esta
santa’Y glesia Metropolitana, ha procedido hoi 4 la una p. m. 4 desempefiar su hon-
roso encargo, en conformidad 4 la convocacion para el certamen, hecha durante
varios dias, en los periédicos Estandarte Catélico 1 Ferrocarril.

No obstante la publicidad del llamamiento, solo concurrieron al palenque don
Osbaldo Salarce 1 don Francisco Diaz Sierra, ambos seglares, solteros i como de
veinticuatro afios de edad.

La comision cuid6 de separar convenientemente a los aspirantes, para que el
segundo no pudiese oir los ejercicios del primero, 1 vece-versa.

La prueba fue de veinte minutos para cada uno, de exdmen prictico, en el coro
alto, mientras el sochantre i seises, en el bajo, entonaban salmos é himnos. También
se les hizo tocar parte de acompafiamiento de una misa.

40 Santiago de Chile, Archivo Histérico del Arzobispado de Santiago. Fondo de Gobierno. Diciem-
bre 24 de 1880. Vol. 114, fol. 200. “Arrieta, Manuel. Dificultades que ocurren en el coro de la Iglesia
Catedral”.
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Ademas de la Comision, hubo algun concurso de aficionados 1 curiosos.

En seguida, nos reunimos 4 deliberar secretamente, en la habitacion del sefior
sacristan mayor.

Y habiendo discutido en cuanto era necesario i tomado en consideracion lo
concerniente al caso, la Comisién por unanimidad rechaza como incompetente
4 don Osbaldo Salarce.

Asimismo, sin ninguna discrepancia, tenemos el honor de proponer para el
dicho empleo de segundo organista al referido don Francisco Diaz Sierra, 4 quien
recomiendan sus conocimientos musicales, sus buenas costumbres i las esperanzas
que hace concebir de mayores adelantos en su carrera.

Con esto, dando 4 V. S.Y. las gracias por la [..] con que se ha servido distin-
guirnos, creemos cumplido nuestro deber del momento.

Dios guarde a N.S.Y:

Manuel Arrieta, Tulio Eduardo Hempel, M. Elias”.

Durante 1882, Tulio Eduardo Hempel se encontraba enfermo de una
“incurable neurastenia”, renunciando ese mismo afio*. Manuel Arrieta fue
nombrado en su lugar.

Como vemos, para acceder a un cupo dentro de la capilla se median
tanto los conocimientos musicales del candidato, como sus “buenas cos-
tumbres”. Arrieta llegd a la Catedral para ocupar el puesto de sochantre,
teniendo que superar seguramente un proceso de seleccién similar al des-
crito, especialmente si consideramos la importancia que tuvo este puesto
pues, tal como sefialdé Guillermo Marchant, quien lo cumplia era un “maes-
tro de canto, que ensenaba tanto técnica vocal como lectura musical”, subra-
yando que “al interior de la capilla, la jerarquia mas alta la tenia el sochan-
tre, pues era quien decidia y fiscalizaba el repertorio. Sin embargo, en su
exterior, la cara publica de la capilla estaba encabezada por el maestro de
capilla”®. Por altimo, después de servir 17 afios continuamente en el coro,
contaba seguramente con experiencia y conocimiento suficientes como
para ejercer el cargo de maestro.

Por lo visto, resulta relativamente claro que Manuel Arrieta sabia de
musica, era su profesion ademas de sacerdote, habria superado las pruebas
de acceso demostrando sus capacidades y tenia muchos anos de experien-
cia dentro de la capilla. Entonces ;como se explican las afirmaciones que
lo muestran como incompetente y alcoholico? Es posible que la causa de
su desaprobacidn, proviniera de un ambito extramusical, fundamentado en
razones ideoldgicas. Esto porque, si bien no fue el tinico extranjero en des-

47 Santiago de Chile, Archivo Historico del Arzobispado de Santiago. Fondo de Gobierno (1882),
Vol. 115. N° fol. 304, “Diaz, Francisco. Propuesta para segundo organista de la Catedral”. V. Cabrera:
“La reforma de la musica sacra...”, p. 57.

48 S. Claro: “Mtsica catedralicia...”, p. 31.

49 G. Marchant: “La Musica en la Catedral...”
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empenarse en este puesto a lo largo del siglo XIX*, si fue el primer maes-
tro de capilla de nacionalidad espafiola desde la época de José de Camp-
derrds, tltimo de la colonia. Por esta razon los juicios lapidarios pudieron
haberse fundado en el pensamiento nacionalista, que tuvo como objetivos
principales el logro de la autonomia, independencia e identidad de la
naciéon’'. En efecto, una vez alcanzada la independencia, Chile no tard6 en
adoptar los simbolos externos de una nacionalidad propia: una bandera, un
himno nacional y un escudo, siendo, al mismo tiempo, resistida toda la
herencia espanola, que al retrotraer al sometimiento pasado, se considera-
ba contraria al progreso™. De esta manera, la presencia de un sacerdote espa-
nol en un cargo de poder dentro de la capilla, podria haber hecho reflotar
el rechazo a los tiempos de dominacién espafiola, personificando este dis-
gusto en la figura de Manuel Arrieta, de quien habrian construido la idea
de su incapacidad, desconocimiento y malos habitos, representando en el
fondo, el deseo de apartar cualquier indicio que recordase el periodo colo-
nial. Esto puede haber sucedido mas atin si consideramos que cuando Arrie-
ta llegd en 1865, Chile habia declarado la guerra a Espafia debido a un ata-
que realizado por éstos a Pert, para exigir el pago de unas deudas pendientes.
Como Chile actud en favor del pais vecino, la flota espanola llegd hasta Val-
paraiso para exigir una explicacion y presentar un ultimatum, obligando a
los chilenos a saludar la bandera espanola con 21 canonazos. Meses mas
tarde, los espafioles bombardearon Valparaiso y el Callao, destruyendo las
aduanas e instalaciones portuarias™, siendo este el contexto que acompa-
no el arribo de Arrieta a la Catedral.

Presencia de la musica de José de Campderros en el repertorio de
los maestros Manuel Arrieta, José Bernardo Alzedo y José Antonio
Gonzalez.

Aunque de Manuel Arrieta no se han encontrado composiciones ori-
ginales hasta el momento, en el Archivo de la Catedral de Santiago se con-
serva un arreglo de una secuencia de José de Campderroés, titulada Veni
Sancti Spiritus. La informacion de la portada aclara su autoria: “escrita en
1793 para orquesta 1 arreglada para / organo por M. A.”**. La obra original

50 Henry Lanza, que ejercio entre los afios 1840 y 1846, era francés; José Bernardo Alzedo, que lo
hizo entre 1846y 1864, era peruano; y Tulio Eduardo Hempel, que dirigi¢ la capilla entre 1874 y 1882,
era aleman.

51 Alejandro Vera: “Decadencia o progreso? La musica en el siglo XVIII y el nacionalismo decimo-
nonico”, 2008, Latin American Music Review (2010), en prensa.

52 S. Collier: Historia de Chile...p. 47.

53 C. Aldunate et. al.: Nueva Historia de Chile...p. 304.

54 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo...pp. 37-38. Citado y sefialado en A. Vera: “La proyeccion
de Garcia Fajer...”.
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de Campderrés también se titula: Veni Sancti Spiritus”, Secuencia p.* la Misa
después / de la epistola en la Pasqua de Pentecostes / con Violin.S Baxo Continuo.
y organo. / Por D' Jose Campderros Mrd de Capilla de / esta santaYgl.%. Catedral
aiio de 1793. Lamentablemente esta incompleta, hallindose sélo las partes
de oboe 1°, oboe 2°, violin 1°y 2° alto y bajo™.

La secuencia es un poema religioso surgido durante la Edad Media,
como apéndice del Aleluya, obligatorio de cantar o recitar en los dias de
Pascua y Pentecostés. La de Campderroés esta escrita en la tonalidad de Sol
Mayor, alternando los compases de 4/4,3/8 y 6/8 a lo largo de sus tres sec-
ciones, al igual que las indicaciones de Larghetto, Andantino y Andante. La
primera parte corresponde al Himno de Visperas de la fiesta de Pentecos-
tés, en el que participan todos los instrumentos y voces (disponibles), can-
tandose solo cuatro estrofas del poema. En la segunda seccion (cc. 12-29)
se observa que las voces de alto y bajo, permanecen en silencio, por lo
que podria tratarse de un duo de tiples. Recién en la tercera parte (cc. 30-
59) se presenta la Secuencia®, indicando “para después de la epistola”, con
su texto correspondiente, que en este caso solo es cantado por el bajo, aun-
que podrian participar también los tiples. Las figuras principalmente usa-
das son negra, corchea o saltillo, y su ritmo arménico se mueve por dos
compases por funcidn en el Himno, y mis rapido en la Secuencia, de una
tuncién por compas, utilizando primordialmente los acordes principales,
y también una dominante de paso. Desde el compas 44 se anuncia el
comienzo de un dto del que no disponemos de partes vocales.

La adaptacidn realizada por Manuel Arrieta® consiste en una reduccion
para voces y 6rgano de la Secuencia de Campderrds, que comienza en el
compas 30 de la pieza original. Estd hecha para trio de voces masculinas (2
tenores y bajo), y el 6rgano tiene por caracteristica que la mano derecha es
una linea melddica que dobla al primer tenor, mientras que la mano izquier-
da no participa. Inclusive en algunos compases, como por ejemplo del 5 al
9, la melodia del 6rgano se silencia mientras canta el trio®. Evidentemen-
te, la adecuacidn para este instrumento acompafiante tiene que ver con que
desde hacia varias décadas no habia en la Catedral una orquesta estable, debi-
do a la instalacién del gran 6rgano Flight en 1849, pero también, con la
necesidad de obedecer a los requerimientos de la reforma de la musica sacra,
por la cual se busco que la masica eclesiastica no tuviera ni en su estilo com-
positivo ni en su forma de interpretacidon reminiscencias profanas, espe-
cialmente provenientes de la Opera italiana, teniendo entre sus maltiples

35 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo...p. 37.

56 Véase Apéndice 2.

57 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo..., pp. 37-38.
58 Véase Apéndice 3.
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reglas, la composicidon exclusiva para voces masculinas, la preferencia por
el 6rgano como instrumento oficial que debia usarse solo para acompanar
y sostener el canto, y la importancia del texto por sobre todo”.

La gran simplificacién de recursos en la adaptacion de Arrieta nos hace
pensar que quizas no se trate de su arreglo propiamente dicho. La clave para
afirmar esto esta en la leyenda de la portada: “Direccion 4 la sequencia de
Pentecostés...”. Por lo tanto, lo mas probable es que esta versidn, que se
encuentra tanto en partitura general como en partes, se trate del soporte
visual de la linea de direccion del maestro de capilla, es decir, una sintesis
de los elementos mas importantes de la pieza, que facilitase marcar las entra-
das de las voces e instrumento, asi como las indicaciones de interpretacion.
En este caso, Arrieta respetd la armonia y melodia originales de Campde-
rros, introduciendo la obra con lo que antes fue la melodia del Violin 1°.

Existe una tercera version para esta pieza, conservada en el Archivo de
la Catedral, que no indica nada en su portada, salvo el titulo, Veni Sancti Spi-
ritus, y que, a pesar de tener una caligrafia muy diferente a la original, esta
catalogada por Samuel Claro como perteneciente a Campderrds®. Sin
embargo, al presentar las mismas tres voces iguales masculinas, pero con
un acompanamiento de 6rgano mucho mas desarrollado, nos hace pensar
que corresponderia al arreglo completo de Arrieta. En relaciéon a la de
Campderros, se puede observar en ésta la utilizacién principalmente del
material contenido en los violines dejando de lado a los oboes. En la ver-
sidn original las voces se agrupan en un coro a cuatro (bajo alto y presu-
miblemente dos tiples), mientras que Arrieta (en el caso que sea su arreglo)
optd por el trio vocal masculino. Desde el compas 15 cantan en dtio ambos
tenores, lo que comprobaria que Campderrds en esa parte us6é un dao de
tiples. La nueva version, salvo las diferencias de instrumentacioén, no intro-
duce cambios estilisticos.

Otro maestro que readapt6 obras de Campderros fue José Bernardo Alze-
do, musico peruano que ingreso en la Capilla de la Catedral de Santiago en
el afio 1835 sirviendo en la voz de bajo durante la maestria de don José
Antonio Gonzalez. El 24 de noviembre de 1846 fue nombrado maestro
de capilla interino de la Catedral de Santiago, designaciéon que estuvo rela-
cionada con el prestigio que gozaba como musico, pero también por su
pensamiento expuesto en la Revista Catdlica, en que se refirid a la urgencia
por la ensenanza de canto eclesiastico en el Seminario Clerical, criticando
a las personas que increpaban al organista por no tocar “lindas marchitas”,

59V, Cabrera: “La reforma de la musica sacra...”, pp. 1, 92, 106.
60 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo...p. 38.
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lamentando, al mismo tiempo, la falta de un archivo organizado para satis-
facer las necesidades de la capilla®. Por esto, Alzedo habria llamado la aten-
ci6on del Arzobispo Rafael Valentin Valdivieso, a quien le preocupaba que
el nuevo maestro de capilla no cometiera las mismas faltas que su antece-
sor, Henry Lanza®. Una vez en posesion del cargo, Alzedo mejord el fun-
cionamiento de la capilla, solicitando el acondicionamiento del Coro Alto,
la afinacién del 6rgano y la autorizacidn para preparar el repertorio de Sema-
na Santa en febrero de 1847. En marzo de ese mismo afio requiri6 la devo-
lucién del piano que habia sido prestado al Seminario conciliar y que ser-
viria para impartir las clases a los seises, ampli6 el archivo de musica mediante
la compra de obras, asi como por su propia creaciéon que fue muy prolifi-
ca. Tres afios después de su nombramiento enfrentd la supresion de la orques-
ta por el gran 6rgano Flight instalado en la Catedral, que terminé por redu-
cir el coro alto hacia fines del siglo XIX a maestro de capilla, cinco voces
masculinas, dos organistas, seis seises propietarios y seis supernumerarios y
dos entonadores o fuelleros, marcando la pauta para otras catedrales de Amé-
rica del Sur que renunciaron a la orquesta en favor del 6rgano®.

Su instalacidn, y la consabida salida de muchos instrumentistas desde la
orquesta de la Catedral, ha generado como teoria que todas las obras com-
puestas por Alzedo después de 1849 fueron hechas para voces con acom-
panamiento exclusivo de 6érgano®. Este criterio resulta muy favorable para
aproximar una fecha a las obras que no la poseen, sin embargo, es bueno
tener presente que el maestro Alzedo fue un acérrimo defensor de la par-
ticipacion de la orquesta en los servicios religiosos, luchando por mante-
ner su integridad al menos en las festividades eclesiasticas de Purisima, Te
Deum del 18 de septiembre, Corpus y otras. Para €1, la orquesta era el “ele-
mento esencialmente cooperante 4 la esplendidez” de las solemnidades®.
En este sentido sefiald, tres anos después de la llegada del 6rgano:

61 D. Sargent: “Aporte de José Bernardo Alzedo...”, p. 14.

62 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, p. 18.

63 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, p. 23. Hay que considerar que por la reforma de la musi-
ca sacra, vigente tanto en Europa como en América Latina hacia fines del siglo XIX, se prohibi6 el uso
de los instrumentos de la orquesta y se declar¢ al 6rgano como unico oficial de la Iglesia Catolica.

64 Marchant sefiala: “En el archivo musical de la Catedral de Santiago se conservan treinta com-
posiciones de Alzedo, de las que se puede distinguir claramente las que concibio entre 1846 y 1849
respecto a su produccion de 1850 hasta 1864. La diferencia entre uno y otro conjunto de obras es muy
simple: las compuestas entre 1846 y 1849 ademas de las voces, requieren orquesta; en cambio las con-
cebidas desde 1850 hasta 1864 ademas de las voces solo requieren de acompanamiento de 6rgano” G.
Marchant: “La Musica en la Catedral...”.

65 José Bernardo Alzedo: Filosofia elemental de la muisica 6 sea la exégesis de las doctrinas conducentes
a su mejor inteligencia, Lima, Imprenta Liberal, 1869, p. 54. Citado en D. Sargent: “Aporte de José¢ Ber-
nardo Alzedo...”, p. 19.
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Por este mismo tiempo el V. C. eclesiastico de Santiago acordé suprimir la
orquesta de la Catedral, sostituyéndole un 6rgano que encargd a Inglaterra.

Nos hallamos al presente en posesion de este instrumento; pero esta mui 1&jos
de satistacer las esperanzas de todo jénero que animarin al cabildo, no obstante la
gran capacidad del organista que lo toca que también se encargd a Europa.

Esta respetable corporacion creyd que el servicio se haria con mas regulari-
dad i economia. En cuanto a lo primero no sabemos hasta qué punto habria ace-
rado sus calculos; pero respecto a lo segundo han salido completamente errados,
pues los gastos son mayores que antes. Por Gltimo, el cambio ha sido en perjuicio
de la pompa i majestad del servicio, pues se ha reemplazado una orquesta con un
drgano. Esto lo dice todo...Un hecho hai a la vista de todo el mundo i que ya ha
sido notado por muchas personas-la concurrencia a las funciones eclesiasticas de
la Catedral ha disminuido estraordinariamente. Sin creer que la jente asistiese a
estas funciones solo por la orquesta, creemos que quiza no sea otro el motivo. En
alguna parte hemos leido estas palabras de Napoleon: “lo cierto es que despues
de haber oido un buen trozo de musica, me siento mas inclinado a hacer una buena
obra, que despues de un gran sermon”. Nosotros sin ser tan filarmonicos como
el emperador o rei, preferiremos de dos iglesias, la que tenga mejor musica®.

El maestro Alzedo nunca varid su pensamiento respecto a este punto,
defendiendo el uso de la orquesta ain mucho tiempo después de haber

dejado de trabajar en la Capilla de la Catedral, senalando en el ano 1869:

(...) para Gloria de Dios y honor de sus Santos, tiene la Orquesta un derecho
preferente de existencia en el templo, como uno de los elementos mas conve-
nientes del culto exterior. ;Cuantas veces han concurrido al Templo, solo por entre-
tenimiento, hombres obcecados en sus descaminos, y conmovidos por las medi-
taciones que les ha sujerido una melodia inspirante y devota, han vuelto sobre
sus pasos enmendando sus costumbres?®

Y resulta mas claro y elocuente al referirse al 6érgano:

Que el Organo, instrumento exclusivamente catdlico, cuya invencion dié her-
mosura y perfeccion 4 la Musica sagrada, es adoptado por la Iglesia en sustitucion y
no en destitucion de la Orquesta. Mas claro: la Iglesia adoptd este instrumento para
el acompafniamiento de los cantos salmédicos, como el mas propio a este objeto,
en lugar de la Orquesta, que de tiempo inmemorial acompafniaba generalmente
todos los cantos sagrados; pero jamas para separar ni prohibir el uso de la asamblea
instrumental, privando al Templo del elemento esencialmente cooperante 4 la esplen-
didez de sus solemnidades, la devota concurrencia de los fieles, y a inspirar en ellos
el sentimiento reverente que hace recordar aquellas edificantes palabras del P. Fey-
joo:“La musica unida 4 la virtud, es en la tierra un ensayo de la gloria” .

66 D. Sargent: “Aporte de José Bernardo Alzedo...”, pp. 20-21.
67 ]. B. Alzedo: Filosofia elemental de la misica..., p. 53.
68 Idem, p. 54.
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Su interés por mantener una orquesta activa, y el hecho de saber que
pudo contar con ella en algunas festividades importantes, indica que muy
probablemente siguidé componiendo para este tipo de agrupacidn atn des-
pués de 1849.

A pesar de haber sido un musico altamente fecundo, también reutilizd
las obras legadas por José de Campderroés, adecuandolas y actualizandolas
a las nuevas condiciones de la Capilla catedralicia. Este es el caso de Mag-
nificat®, canto usado siempre al final de las visperas, especialmente por su
conexidn con la tradicional hora del Angelus, o de la Anunciacion’™.

En la obra de Campderroés, que Samuel Claro catalogé anadiendo un
signo de interrogacion al autor debido a que la pieza no esta firmada’, la
orquestacion incluye trompas. Su presencia puede considerarse un indicio
de que esta pieza pudo haber sido readecuada anteriormente por el maes-
tro José Antonio Gonzalez”, debido a que, segin José Zapiola, las trompas
se escucharon en Chile recién en el afio 18147. Hoy sabemos por estu-
dios recientes que este instrumento se hallaba en el pais con anterioridad,
pues los franciscanos ya habian comprado algunas hacia finales del siglo
XVIII™. No obstante, es posible que aunque en la época de Campderrods
estuvieran disponibles, él optara por no utilizarlas, integrandose al reperto-
rio catedralicio sdlo con el maestro Gonzalez.

Escrita en la tonalidad de Sol Mayor, para primera voz, segunda voz, alto
y baxo, con acompanamiento de violin primero y segundo, oboe primero
y segundo, 6rgano, bajo continuo y las ya mencionadas trompas, se trata
de una obra de gran envergadura, que alterna compases de 3/4 y 4/4, a tra-
vés de sus cinco secciones”. En ellas despliega una gran gama de combi-
naciones sonoras, comenzando con un tutti (Magnificat anima mea), luego
un ddo entre la voz primera y segunda en el que el 6rgano y las trompas
quedan en silencio (Quia respexif), después un solo de la voz de bajo, en que
ademas la pieza modula a la tonalidad de Do Mayor, permaneciendo silen-

69 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical..., p. 33.

70 Guillermo Marchant: “Acercandonos al repertorio del Archivo Musical de la Catedral de Santia-
go de Chile en la primera mitad del siglo XIX”, Revista Musical Chilena, 2006, LX/206: 38.

71 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical...p. 33.

72 Guillermo Marchant afirma: “El gran aporte a ese sonido [de la Catedral] proviene de la moder-
nidad que conlleva la llegada de las trompas (cornos) en 1814. Es justamente la presencia de las trom-
pas en obras de Campderros las que delatan su reciclaje por José Antonio Gonzalez”. G. Marchant:
“Acercandonos al repertorio...”, p. 38.

73 José Zapiola: Recuerdos de treinta anos, Santiago de Chile, Zig-Zag, 1974, p. 36.

74 Alejandro Vera: “Las agrupaciones instrumentales en las ciudades e instituciones ‘periféricas’de
la colonia: El caso de Santiago de Chile”, Miisica colonial iberoamericana: Interpretaciones en torno a la
practica de ejecucion y ejecucion de la prdctica, (Actas del V Encuentro Cientifico Simposio Internacional
de Musicologia) Santa Cruz: Asociacién Pro Arte y Cultura (APAC), 2004, pp. 107-109.

75 Véase Apéndice 4.
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tes el drgano vy las trompas (Deposuit, Esurientes), para retomar la Gltima parte
(Gloria Patri) con un tutti. En los dtios utiliza el recurso de la imitacion,
mientras que el bajo solista estd provisto de secciones muy virtuosas debi-
do a la presencia de largos melismas.

Esta obra fue retomada varios afios después por el maestro José Ber-
nardo Alzedo™, quien redujo la parte de orquesta para érgano, pasando de
cuatro voces a sOlo tres”. Al observarla, Marchant senal6 que Alzedo “redu-
jo drasticamente el acompanamiento orquestal, que de seguro tuvo esta
obra, limitandose a copiar las partes de un posible violin primero y el bajo
instrumental para ese 6rgano solo,lo que pone en evidencia el vacio armoé-
nico. Desgraciadamente, ain no hemos hallado las partes instrumentales
originales””. A pesar de no haber podido comparar fisicamente las dos par-
tes, este investigador estaba en lo correcto, ya que efectivamente Alzedo
copid textualmente el violin primero para la mano derecha del 6rgano,
mientras que la izquierda realizé el bajo instrumental con minimas varia-
ciones ritmicas, por ejemplo, unas cuartinas que en esta version se trans-
formaron en negras. Respecto a las voces, simplemente resto la voz de alto,
manteniendo la primera y segunda voz y el bajo tal como en la obra ori-
ginal. A pesar del cambio de instrumentacion, no se observan diferencias
estilisticas entre ambas versiones.

José Antonio Gonzalez, sucesor de Campderrds, continud haciendo uso
de su musica durante su periodo. Fue maestro de capilla entre los anos 1812
y 1840, ingresando como seise al coro de la Catedral y ganandose el pues-
to de segundo organista en 1803 “en virtud del mérito que tiene contrai-
do en la misma capilla”, alcanzando tres anos mas tarde la plaza de primer
organista. Al fallecer José de Campderrés, fue elegido su sucesor especial-
mente debido a sus mas de treinta afios de servicio, tomando posesion de
su cargo en diciembre de 18127. Ademas de sus obras religiosas, compuso
variados himnos, entre ellos, el Himno de Yerbas Buenas, de 1813, con texto
de Fray Camilo Henriquez, Himno del Instituto Nacional, de 1813, con texto
de Bernardo Vera y Pintado, y el Himno a Mariano Osorio, de 1814.Todas
estas piezas fueron atribuidas a este compositor por Eugenio Pereira Salas®.
Al igual que Manuel Arrieta, José Antonio Gonzalez también sufrié las con-
secuencias de la contingencia politica y social. Recordemos que fue des-
pedido debido a una acusacioén de antipatriotismo, siendo reintegrado pos-

76 S, Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musicdl..., p. 33.

77 Véase Apéndice 5.

78 G. Marchant: “Acercandonos al repertorio...”, p. 38.

79 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, pp. 11-12.

80 Eugenio Pereira Salas: Biobibliografia musical de Chile desde los origenes a 1886, Santiago de Chile,
Ediciones Universidad de Chile, 1978, p. 169.

81 S. Claro Valdés: “Musica catedralicia...”, p. 12.
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teriormente a sus funciones®. Al volver, el trabajo de la capilla era bastan-
te irregular, especialmente por las constantes ausencias de los musicos debi-
do a las “solicitaciones de la vida mundana”, y de “otros procedimientos,
ajenos de la modestia y veneraciéon debida al Templo, a pesar de las fre-
cuentes reconvenciones del sefior chantre”**. Gonzalez debid afrontar vici-
situdes durante practicamente todo su periodo, pues, también durante la
Guerra de la Independencia los musicos de la cantoria metropolitana se
alistaban en las filas patriotas, por lo que alguna vez sucedié que sélo pudo
contar con una ‘“pobre orquesta”, para fiestas tan importantes como la del
Apdstol Santiago o San Francisco Solano®.

Aunque de este compositor se han descubierto pocas obras hasta el
momento, el investigador Guillermo Marchant asegura que parte signifi-
cativa de su produccién fueron los reciclajes de la obra de José de Camp-
derros, idea reforzada por José Zapiola, quien afirmé que toda la musica de
la Catedral en esa época, procedia del maestro catalan*. El mismo Marchant
sostiene que el “sonido catedral”, como él lo llamé, no sufridé cambios
sustanciales durante la maestria de Gonzalez, manteniendo el lenguaje barro-
co, aportando como novedad, y como ya senalamos anteriormente, la intro-
duccién de las trompas o cornos, cuya presencia en las piezas de Campde-
rrés delataria su reutilizacion por parte del maestro Gonzalez. Marchant
cita como ejemplo la Missa a 3 / Con Violines, Baxo continuo, /'y Organo / Por
Dn. Josef Camderros, Mtré de Capilla de esta St*Ygl*®, en cuya carpeta, y
conservando las partes mas antiguas, apareci6 una segunda caratula que titu-
la Missa /a 3 voces / Con acompaiiamiento de dos Violines, dos Obues, dos Trom-
pas / Organo y Bajo. / por J. Campderros / Mtré de Capilla de esta St*Yg* Metrp®*
en las que Gonzalez agregd dos oboes y dos cornos”. Marchant afiade:“Gra-
cias a que junto al ejercicio de la musicologia también hacemos musica
practica, conocemos en vivo ambas versiones; en este sentido, podemos afir-
mar que el estilo es el mismo. Lo que cambia junto a la densidad sonora,
es el espiritu: la misa original de Campderros es diafana, pero en la ver-
sidon de don José Antonio adquiere casi monumentalidad”®.

El mismo investigador presenta un segundo ejemplo, titulado 3* Lec-
cion / Manus tua da 3 voces / Violines, oboeses 6 flautas, /'y / Basso Cont®/ por Dn.
Jose Campderros ™,y en su carpeta se incluyen partes nuevas de dos cornos”,

82 E. Pereira Salas: Los origenes..., p. 149.

83 Idem, p. 68.

84 J. Zapiola: Recuerdos..., p. 37, en G. Marchant: “La Musica en la Catedral...”
85 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical..., p. 33. Véase Apéndice 6.

86 Ibidem. Véase Apéndice 7.

87 G. Marchant: “Acercandonos al repertorio...”, p. 33.

88 G. Marchant: “La Mdsica en la Catedral...”

89 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical...p. 37. Ver apéndice 8.

90 Ibidem. Véase apéndice 9.
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que para €l sin duda fueron agregados por don José Antonio Gonzalez”.
Finalmente, otra pieza de Campderrds a la que Gonzalez le habria agre-
gado cornos, es la gran Vigilia y Misa de difuntos / de Campderros*, que en
su instrumentacion original habria tenido s6lo dos violines, dos oboes o
flautas, 6rgano y bajo continuo™, mientras que el arreglo especifica que
los oboes ahora son flautas, sumando dos trompas™.

Perspectivas

Como hemos visto, efectivamente la musica de José de Campderros
estuvo vigente hasta avanzado el siglo XIX, correspondiendo la Gltima trans-
cripcidn encontrada al maestro de capilla espanol Manuel Arrieta, en ejer-
cicio entre los afios 1882 y 1894. Sabemos también que éste no fue un caso
aislado, existiendo otras, como las obras del compositor Francisco Javier
Garcia Fajer, reutilizadas en este mismo periodo.

Es necesario recordar que el contexto socio-politico en el que se recu-
per6 la musica de José de Campderrés fue muy diferente al que él cono-
ci6 en la época colonial. En efecto, en el transcurso del siglo XIX el pais
asumi6 severos cambios administrativos al convertirse en una reptblica inde-
pendiente, atravesando, diferentes etapas de organizacion tenidas por las
diversas ideologias de los grupos de gobierno (conservadores 1831-1861;
liberales 1861-1891). Lo cierto es que la capilla catedralicia también se
vio modificada, produciéndose una de sus transformaciones mas profundas
cuando el Arzobispo Rafael Valentin Valdivieso decidi6 instalar un érgano
de grandes proporciones (1849), erradicando el uso permanente de la
orquesta. Décadas mas tarde, y casi como una respuesta a las Leyes Laicas
impuestas por los gobiernos liberales, la Iglesia chilena adscribid al movi-
miento de Reforma de la Musica Sacra (1885), reglamentando todos y cada
uno de los aspectos de la practica musical dentro de los templos.

No obstante a estas rotundas variaciones, los ejemplos de los maestros
de capilla Manuel Arrieta, José Bernardo Alzedo y José Antonio Gonzalez
dan cuenta que la masica de José de Campderrds no sélo permanecid en
el repertorio catedralicio del siglo XIX, sino que no implicd variaciones
en su estilo. AGn tomando en cuenta la obligacién en el plano formal de
reducir las partes orquestales a 6rgano, el iinico instrumento posible de uti-
lizar, se respetd y presenté las piezas casi tal como en su version original.

91 G. Marchant: “Acercandonos al repertorio...”, pp. 39 — 40.
92 S. Claro Valdés: Catdlogo del Archivo Musical...p. 37.

93 G. Marchant: “La Mtsica en la Catedral...”

94 G. Marchant: “Acercandose al repertorio...”
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Pero, como también revisamos, el hecho que estos compositores hayan
reutilizado la obra de un musico anterior tampoco supuso que no com-
pusieran sus propias obras, tal como en el caso de José Bernardo Alzedo, de
quien sabemos legd gran cantidad de piezas al Archivo de la Catedral. Lo
interesante es que en ellas si introdujo elementos inherentes a la musica
moderna en boga en aquél momento, la 6pera italiana, a pesar de los inten-
tos de la Iglesia por erradicarla absolutamente. De aqui surge como teoria
que, conforme a las limitaciones impuestas primero por el érgano y des-
pués por la reglamentacion de la reforma de la musica sacra, los maestros
de capilla encontraron en las obras de Campderrés un material seguro, obe-
diente a las nuevas normas, al que s6lo debian readecuar instrumentalmente
para ser presentado con la confianza de no estar infringiendo los linea-
mientos musicales impuestos por las pautas de la Iglesia, especialmente si
se trataba de fiestas importantes, como Pentecostés o la Inmaculada Con-
cepcidn. Sin embargo, al enfrentarse a la tarea de crear una nueva pieza,
optaban por apegarse al estilo que mas les acomodara, incluyendo el moder-
no, tomando éste como un espacio de libertad creativa”.

Por otra parte, aunque se encontraba presente el pensamiento naciona-
lista que aflord en este periodo desencadenando el rechazo hacia el pasa-
do colonial, y por el cual el maestro de capilla espafiol Manuel Arrieta habria
tenido grandes conflictos y recibido graves acusaciones que subsistieron en
el tiempo, las obras de Campderrés permanecieron sin ser, al parecer, ni
siquiera motivo de entredicho, a pesar de tratarse del legado de un maes-
tro espafol, representante de aquella misma época que se intentaba negar.
Esto nos lleva a pensar en la fuerza profunda de la tradicién, en este caso
musical, al interior de la Iglesia Catdlica chilena, que permiti6 el uso de
estas piezas sin cuestionamientos, con total naturalidad.

Es por esto que en la musica de la Catedral de Santiago durante el siglo
XIX mas que perdurar la musica de un compositor determinado, lo que per-
vive es un sustrato profundamente arraigado en su historia que la Iglesia no
estuvo dispuesta a desechar, una tradicion musical basada en la perpetuacion
de un estilo, por los maestros de capilla posteriores. En efecto, la Catedral
de Santiago habria sido la Gnica institucidn del pais que por esa época man-
tuvo de manera fiel una practica musical constante, en la que si bien se intro-
dujeron cambios obligados por las circunstancias, se conservo la esencia de
un estilo musical “puro” de la contaminacién moderna, vislumbrandose la
convivencia de la tradicidon y la modernidad en forma paralela.

95 La Iglesia Catolica aceptaba la composicion de musica moderna, tomando la “precaucion de no
permitirl[a] cuando aludiera a reminiscencias de motivos teatrales pues, por su propia naturaleza, la
musica moderna era la que menos se acomodaba a la verdadera musica littirgica”. Véase V. Cabrera: “La
reforma de la musica sacra...” p. 97.
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Lo que se perfila, por tanto, es la coexistencia del sustrato tradicional,
fortalecido como la forma mas adecuada de realizar la musica durante el
culto, y la creacidn en base a la musica moderna, representada especialmente
por la 6pera italiana, que obtuvo un lugar relevante haciendo variar el “soni-
do Catedral” del siglo XIX, y que se mantuvo en el tiempo cohabitando
con la practica colonial, no obstante la lucha encarnizada en que la Iglesia
Catdlica se empend con tal de suprimirla.

Apéndices

Apéndice 1 Veni Sancte Spiritus de_José de Campderros

Veni Sancte Spiritus

Archivo de la Catedral de Santiago, Rollo 7, Obra 9

José de Campderrds
Transcripcién: Valeska Cabrera S.
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Apéndice 2 Secuencia de Campderrés
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Apéndice 3 Arreglo de Manuel Arrieta

Veni Sancte Spiritus

Direccion 4 la sequencia de Pentecostes por Campderros, /
escrita en 1973 para orquesta i arreglada para / organo por M. A.

José de Campderrds

Archivo de la Catedral de Santiago, Rollo 2, Obra 6.

Transcripcion: Valeska Cabrera S.

Allegro Moderato Canto
f) & e o o o
P A 5] T T T 1 17 1 11
Tenor PR l—=— =+ ==y
ANIV4 (® )] I I T 1 1
oJ
Ve - ni sanc - te
f) &
P A 5] T T T T - ]
Tenor |[FA—— = T = T = T = —e—T—m—
ANIV4 (® )] I I I T 1/ ! 171
oJ [ |4 |4
Ve - ni sanc - te
< T T T i — s =
Bajo g I = f = f = —H—t—t—5
(® ) I 1 1 T T | 4 | 4 1
=
Ve - ni sanc - te
Organo
n9 £ e e -
12y [ S| | A W) | - | 4 P 1 > P_'+
VA (® ) y I 1 | I I | 1 |
D) Iy w— | 1
: - - hd -
[@]
(® )

(7]
17 L
14

o

T
1

cae - li-tus

e-mi - te

1 1 I
o 12 T Y1 14 I T r—1 Y1
Spi - ri-tus et e-mi-te cae-li-tus Iu - cistu - ae ra - di-um
| I\
- - —1 Il T
N (7] - 7] n
1T 1 I 1T = 1T L 1 11
11 1 1 T | 4 1 I L 1 Y 171 | 4 1 1 1
B Y1 I 7 Y
Spi - ri-tus et e-mi-te cae-li-tus lu - cistu - ae ra - di-um




VALESKA CABRERA S.: Persistencia de la colonia en la musica... 5§35

Apéndice 3.1 Versién con drgano completo

Veni Sancte Spiritus

José de Campderrds

Archivo de la Catedral de Santiago, Rollo 14, Obra 3 Transcripcion: Valeska Cabrera S.
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Apéndice 4 Original de José de Campderrés

Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, Rollo 7, Obra 5

Magnificat

José de Campderrds

Transcripcién: Valeska Cabrera S.
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Apéndice 5 Arreglo de José Bernardo Alzedo

Magnificat / a tres Vozes / acompafiamiento de Organo Solo

por / Campderrds

tica de Guillermo J. Marchant E.
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Apéndice 6 Original de José de Campderrés

Missa a 3-/ Con Violines, Bajo continuo,/y Organo-
Por Dn. Josef de Campderros, Mr6 de Capilla de esta St* Ygl*

[Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, Rollo 1, Obra 7 a]
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Apéndice 7 Arreglo de José Antonio Gonzalez

Missa / a 3 voces / Con acompaifiamiento de dos violines,

dos Oboes, dos Trompas / Organo y Bajo. / por

[Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, Rollo1, Obra 7 a]
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J. Campderros / Mtr6 de Capilla de esta St*. Yg* Metrop®.

[transcripcion critica de Guillermo J. Marchant E.]
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Apéndice 9 Versién de José Antonio Gonzalez

[Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, Rollo 2, Obra 25 b]

3% Leccion / Manus tua 4 3 voces / Violines, oboeses 06 flautas,
y / Baxo Cont®/ por Dn. Jose Campderros

[Transcripcion critica de Guillermo J. Marchant E.]
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