José Quezada Macchiavello

Reserfia de una funcion
interrumpida:

La opera en Lima durante el primer siglo de
la Repiiblica

La dpera fue el especticulo mids popular y caracteristico del
siplo XIX; equivalente, en lo que a popularidad se refiere, al
cine en el siglo XX .

También en el naciente Peri republicano, la Gpera gozd
de gran aceptacion popular. El periodo que va desde los albo-
res de la Repablica hasia la guerra con Chile —el primer milita-
rismo v la época denominada por Basadre® “la prosperidad
falaz"~, coincide con el auge de la Gpera italiana en dos de sus
mis destacados momentos; €l bel canto, y la era de Verdi.

1. Gran pare de los datos sobre los cantanres, las compafias y los estrenos
de dpems en Lima gue incluimos en este articulo han sido tomados de

los diversos tomaos de b monumental Historda de la Bepaiblica Jde Jorge
Basadre.
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La dpera italiana se impuso en Lima a partir de 1834. Es asi
que una de las mads resaltantes caracteristicas de la burguesia
limeia de aquellos afos —en el campo de sus costumbres, gus-
tos y preferencias—, fue su aficién por la dpera. Son pruebas
contundentes de la veracidad de este aserto, la proximidad de
los estrenos mundiales de algunos de los titulos de Bellini,
Donizetti y Verdi, con los estrenos en Lima, el nimere de fun-
ciones y la larga duracion de las iemporadas.

El Paris de Luis Felipe de Orleans —que después de la
revolucion de 1830 se convirtid en la expresion del triunfo del
liberalismo— fue la sociedad modelo para la incipiente burgue-
sia limefia; pero no fue la Grand Opédra francesa de Meyerbeer,
la que llamé la atencién a los limefios, sino la Gpera italiana,
Cabe recordar que la Opera de Paris era el gran centro que
cualquier compositor de 6peras —fuera italiano, francés o ale-
min- aspiraba a conquistar. En la capital del Perd, predoming
el gusto italiano, en un contexto de costumbres externas al
estilo francés.

La Gperas italianas de la época del bel canto eran mis
ficiles de escuchar, de entender y de poner en ESCEna, gue
cualguiera de sus coetineas francesas o alemanas: ademis eran
las més atractivas para los cantantes. Fl virtuosismo del bel
canto fascinaba tanto a los piblicos como a los divos: las pre-
me donne v los primi wommi, encontraban en las melodias
sentimentales, llenas de adornos, licencias v sobreagudos, que
¢l tiempo convirtid en tradiciones v convenciones no escritas
por los compositores, el elemento ideal para lograr aplausos
interminables y frenéticas manifestaciones de fanatismo: en mu-
chos casos por cierto esto se reflejaba en muy buenos honora-
rios,

Las compafias que viajaban por América estaban integra-
das generalmente por cantantes italianos, y eran manejadas
por empresarios del mismo origen. Reiteramos que la relativa
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sencillez de.las puestas en escena del reperiorio en boga, la
ripida y facil aceptacién del publico y las pocas exigencias en
lo referente al acompanamiento orquestal —*la gran guitarra” a
la que se referia mordazmente Wagner— contribuyeron a la pro-
liferacidn de estas compadias, algunas de las cuales llegaron a
quedarse en Lima por largos meses, e inclusive durante afios.

Contamos con algunos datos importantes sobre las divas y
divas, la actividad de los empresarios, el repertorio v el nime-
ro de las funciones que se ofrecian; pero poco se sabe de las
orquestas y de las puestas en escena.

Probablemente, tal como sucedia en muchos teatros de
provincias en Italia y en otros paises europeos, las orquestas
fueron pequenas y desequilibradas. Los directores y maestros
concertadores permitian —de manera poco escrupulosa— la
omisién de partes o sustituian algunos instrumentos indicados
en las panituras.

La misma labor del director de orquesta serfa de escasa
calidad; asi, tenemos que hacer un esfuerzo para distanciar en
nuestra mente aquellas versiones de las que ofrecerian Arturo
Toscanini v Tulio Serafin, en la primera mitad del siglo XX, ¢
inclusive de las de Mariani o Faccio en la época de Verdi,

Las puestas en escena —iluminadas con velas— se basaban
en telones pintados, algunos elementos de escenografia que se
usaban indistintamente en varias 6peras, y una que olra pieza
de utileria.

Las divas, probablemente con [recuencia, utilizaban el mismo
vestuario para caracterizarse bien Fuera como fucia 0 como
Amina, v el traje, mis que a exigencias escénicas, respondia a
las preferencias y caprichos de la prima donnd, que si no du-
daba en incluir un aria de Rossini, que le quedaba bien, en una
&pera de Bellini, menos escripulos enia en ponerse un mismo
traje con el que pensaba que se le vefa esplendorosa, hoy como
Maria Estuardo, v unos dias mis tarde como Adina.
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La labor de los Reggie contemporineos tiene poco en co-
min con la que realizaban los directores de escena de enton-
ces, que eran generalmente los propios empresarios.

Dejemos la palabra a uno de los mds exquisitos y exigen-
tes masicos del romanticismo: Felix Mendelssohn-Bartholdy,
que en una carta a su maestro Zelter durante su viaje a Italia,
fechada el 6 de junio de 1831, escribe:

“..Donizem acaba una &pera en doce dias: se Ia silban
pero no tiene importancia desde el momento que le pagan,
y puede volver 2 escribir otra (...) se esmera en un par de
fragmentos que hagan efecto al pdblico, y deja transcurrir
el tiempo escribiendo mal de nueva”,

El compositor de Suesio de una noche de verano manifes-
taba en otras cartas, escritas durante el citado viaje a Italia, su
repudio y desprecio por los estrenos en los teatros italianos.

{Que habria escrito en un viaje por Sudamérica? Si Ttalia le
parecia inmersa en una decadencia y lamentaba que los italia-
nos de entonces no fueran capaces de apreciar sus herencias
artisticas y los monumentos de los cuales vivian rodeados, sha-
bria sido menos duro con los ambientes sudamericanos que
sin poseer “la tradicién europea de arte” imitaban al Viejo Con-
linente?

élal vez habria tomado con mas humor lo que hubiera
visto y escuchado? (O quizds se habria apenado e irritado por
las “decadentes” expresiones iralianas que llegaban por el Nuevo
Continente corrompiendo sus nacientes inclinaciones hacia “el
verdadero arte"?

Mendelssohn no viajd nunca 2 América, pero todas las
EXpresiones que suponemos que habria manifestado, pasaron
por la mente, los labios y la pluma de algunos misicos que

134



llegaron al Nuevo Mundo, aunque fuera ya en los dltimos afios
del siglo XIX. En general, a lo largo de la centuria romédntica,
las puestas en escena en Lima, o en olras capitales de
Sudamérica, no diferian r_nun:'hc: en términos cualitativos de las
que se presentaban en gran parte de los teatros de [talia en la
época del Risorgimento y la Unificacidn.

Un lugar comiin entre los miisicos alemanes desde el pri-
mer romanticismo, fue el desprecio hacia la dpera italiana, Al-
gunas veces excepiuaron a Rossini de sus listas negras, y ob-
viamente eludieron referirse al estilo italiano de Mozart, a quien,
por encima de todo, consideraban la méxima expresion del
singspiel alemdn. Pero debemos preguntarnos: jLa flawuta md-
gica es un singspiel solamente?

Ni Verdi se salvé del rechazo de los alemanes: recordemaos
cémo calificaba Hans von Bilow la Misa de Reguiem de Verdi
(1874), a pesar de que no la habia escuchado. Decia el legen-

dario director de orquesta germano:

“Verdi, el omnipotente cormuptor del gusto antistico en Ita-
lia, abrigaba la esperanza de destruir la inmortalidad de
Rossini, algo que le incomoda, Su dltima Spera con atuendo
eclesiistico, serd mostrada después del primer y ficticio sa-
ludo a la memoria del poeta [von Bilow se referia a
Manzoni], durante tres veladas para admiracion del mun-
do. Despudés, acompanada por los solistas entrenados, ird a
Paris, ‘la Roma estética’ de los italianos.”

i hemos dedicado algunas lineas al antitalianismo musi-
cal de origen germano, es porque finalmente rambién llegs a
Lima, en las primeras décadas del siglo XX, y fue debido a sus
infundados prejuicios y antipatias contra la 6pera italiana, que
después de la interrupcidn y la debacle que la Guerra del Paci-
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fico trajo como consecuencia, Lima no volvid a contar con un
cultivo de la 6pera, como el que desarrollé entre 1840 y 1880.%

La continuidad lleva a la madurez v la falta de ésta al
atraso. Lima no llegd tarde a la dpera, pero se retird de la
funcién antes de que ésta llegue a su acto final.

El interrumpido proceso de desarrollo y cultivo de la dpe-
ra en Lima, empezd intentando emular 2 la “Roma estética de
los italianos”, cultivando "alla francesa” la Gpera del bel canto
italiano. Fue la Opera de Paris, con sus trifulcas, sus rivalidades
entre divas v los EXCPS08 y superficialidad de su puablico, el
modelo de ambiente lirico que siguid Lima.

Pero la capital del Peril no llegd después a tener un centro
dedicado a la lirica semejante al Coldn de Buenos Aires, o a
Bellas Artes de México. No obstante haber sido Lima la ciudad
en la que se estrend la primera dpera compuesta en América,
La puirpura de la rosa (1701) de Tomis de Torrején v Velasco,
mmpoco florecid la composicidn de dperas, como si acurrid en
Argentina y Brasil.

En Ibercamérica, la mayor parte de las 6peras nacionalis-
tas se produjeron durante 90 afios, entre 1854 v 1964, En el
Teawro Colon de Buenos Aires, a partir de 1908, fueron estre-
nadas 47 éperas de 28 compaositores argentinos, muchas com-
puestas en el siglo XIX. En Brasil se tene informacion de la
composicion y el estreno de 97 dperas de estilo nacionalisra,
En México, que decae en ese sentido en relacion a la época
virreinal, se hallan registradas 19 6peras de 13 Compositores.

2 El gusto v la demanda por I buena misica -la épera incluida- se ha
incrementado en el Pend en forma significativa; es posible constatar
gmnt?em:: que esto es cierto, il menos a partic de 19940, Es justo resaltar
que el renacimiento del eultive de la dpem se debe en pran medida al
tesdn de Luis Alva, que desde 1980 fue el animador, promotor y respon-
sable anistico de las \wemporadas liricas de [ capital
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Pero en el Perld, incluyendo ‘alguncs titulos de obras escénico-
musicales que no son dperas, hay muy pocas. Algunas no fue-
ron conchuidas o no se estrenaron; asl, s6lo tenemos siete obras
de cinco compositores:
1. Atabualpa de Carlo Pasta (estrenada en Génova en
1875 v en Lima en 1B77).
2. Ollania de José Maria Valle Riestra (primera versitn
estrenada en 1900 y segunda versiGn estrenada en 1920).
3, Atabuaipa, también de Valle Riestra (1906, sin estrenar
e inconclusa; sélo existe el Acto 1, :
4. Mlla Cori (o La conguista de Quito por Huayna Cepac)
de Daniel Alomias Robles (existente s6lo en version
para piano compuesta entre 1910 v 1920; sin estrenar).
El condor pasa, también de Alomias Robles que, estre-
nada en 1913, jalcanzd 3.000 representaciones! Es una
obra que pertenece al género de la zarzuela, con 8
nldmeras musicales.
8. Cajamarcade Ernesto Lopez Mindreau (compuesta en
1928. No estrenadal.
7. La Mariscala de Luis Pacheco de Céspedes (opereta
compuesta y estrenacla en 1942).

Ly

La Gpera Maria y la bija de Dora (1876) compuesta y es-
trenada en Lima por el musico britinico, residente en el pais,
John H. White, no pertenece al imbito de la 6pera nacionalis-
ta, y corresponde a un tardio estilo mozartiano.

A pesar de los intentos citados en el Pend no surgié un
estilo propio de épera naclonal; pero no obstante, la dpera
fue, en forma primaria, un medio de contacto ¢ integracion
entre culturas, y grupos sociales y culturales,

En las pocas obras escénico-musicales peruanas, en ma-
vor o menor medida, la misica aborigen fue asimilada en for-
mas y patrones europeos, por lo cual no resultaria apropiado
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afirmar que se dio una sintesis, va que predominan excesiva-
mente los elementos de la tradicion europea. Pero si hubiese
existido continuidad, probablemente se hubiera producido
—como en Argenlina— un contacto mayor entré grupos sociales
v culturales, y se habria logrado quizas un repertorio mas vasio
de épera nacional.

El estancamiento del cultivo de la dpera —no s6lo en la
compaosicion sino en la difusitn de las obras— puede ser conse-
cuencia del germanismo y del afrancesamiento, que, durante
gran parte del siglo XX, respondia mis a poses inconsistentes y
superficiales que a corrientes con aigﬂn fondo serio.

Sin embargo, durante estos anos germanisticos v afrance-
sados se mantuvo vigente alguna aficion valiosa v terca a con-
tracorriente con la “alta cultura oficial”, Probablemente, esta
fue una mzén que, sumada a3 sus aspiraciones por crear una
opera nacional, impulsd a José Maria Valle Riestra a revisar ¥
casi volver a escribir su Spera Ollanta, 20 afios después de
compuesta, debido a que contenia en |a primera versién —a
juicio del propio compositor- una serie de elementos propios
de la dpera italiana.

Los fragmentos de las éperas de los grandes maestros ita-
lianos, continuaron siendo no cbstante deleite de muchos afi-
cionados en veladas de saldn, amenizadas por las pianolas, los
cantantes aficionados, o la voz de Carusso en discos de 78
rpm; pero hasta los primeros afios de la déeada de 1980, no era
Ficil encontrar musicos profesionales peruanos y criticos que
reconocieran el valor de la dpera en su real magnitud. Inclusi-
ve muchos aficionados “serios” (léase asistentes frecuentes a

audiciones sinfénicas y de misica de cimara) se jactaban de su
desprecio por la Gpera {taliana.?

—

3. Gracias aeste cultivo «casero: aparecieron cantintes como Lucrecia Sa rria,
e inclusive algunos que legaron a 1a fuma intermacional. como Alejandro
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La tonadilla escénica

La dpera propiamente no fue muy cultivada en la Ciudad
de los Reyes durante el siglo de las luces, y fueron contadas las
ocasiones en las que se ejecutaron obras que pertenecieran a
este género. La tonadilla escénica fue el género teatral y musi-
cal gue alcanzd en Lima el mayor cultivo, durante la segunda
mitad del siglo XVIII. No se trataba de un género con un valor
artistico de alta calidad, pero asi como en Espana marcé la
aparicion de un lenguaje musical propio, en el Pert contribuys
a la popularizacidn de un tipo de misica que gravitaria en la
definicién v formacidn de nuevas expresiones criollas anos mds
tarde en la temprana Repdblica. El italiano Barmolomé Massa,
quien desde 1765 fue el director y empresario del Corral de
gan Andrés, difundié e impuso la tonadilla escénica, Massa,
Silva, ¥ Montes y Rubi fueron los principales compositores de
tonaclillas en las gue se alternaban boleras, mojigangas,
fandangos, jotas, el popular “Don Mateo” o *baile del pais™ y
huenos yaravies. Recordemos que existen varios autores gque
sostienen que la zamacueca es una variante del fandango, que
con la incorporacion de elementos coreogrificos negros y apor-
tes mestizos dio lugar a la marinera, Los textos de las tonadillas
en el Peni como en Espafa eran pueblerinos, escritos en len-
guaje cotidiano.

Las divas mis conacidas fueron Micaela Villegas “la
Perricholi” y su rival Inés de Mayorga “Inesilla”, “La tirana” fue
el ono de moda que surgid en el contexto de la tonadilla

Grands y mas mrde Luis Alva, & quienes Lima, apenis pudo apreciar en
conciertos y recitales, y en el caso e Alva, en actpaciones de Gpera,
recién en los Gltimos afos de su brillante carrem inlemacional, que lo
consagré como el primer tenor ligern, mozariano y rossinkano, durante

varios anos,

139



escénica. Asi, en la coleccidn documental Trujillo del Peri del
obispo Baltasar Martinez de Compafdn, se incluyen tonadillas
v tonadas populares que el prelado recopild entre 1782 y 1785
en su didcesis del norte peruano. En algunas de estas piezas
aparece la palabra “tirana”, v el hecho de que se trate de midsi-
ca de un medio rural y semiurbano fuera de Lima, nos habla de
la popularidad que la tonadilla escénica habia cobtenido. Fl
Palomo, La Donosa, El conejo, La celosa v La tonada del Congo,
son las muestras de la coleccidn del obispo de Trujillo que
pertenecen al dmbito de la tonadilla escénica. Estas pequenas
tonadas semejantes a jotas v sevillanas podrian ser considera-
das como antecedentes de la marinera. La tonada del Congo
conliene también elementos ritmicos y expresiones verbales
de tipo negroide.

La tonadilla escénica desaparecid con el advenimiento de
la época de la emancipacion y la Repiblica, v no dio pasc a
una manifestacidn teatral v musical criolla mis evolucionada.
Sus aportes quedaron limitados al dmbito de la musica popular
exclusivamente, y se puede concluir que entre el cultivo de la
dpera de los dltimos anos del siglo XIX y el teatro musical
anterior, no hay una continuidad clara. Pero hay cue hacer la
salvedad de que no sélo en el Pend decae la tonadilla escénica.
Los problemas politicos por los que pasé Espana al comienzo
del siglo XIX, llevaron también al teatro lirico insular a la deca-
dencia y la desaparicidn, en tanto la 6pera italiana continuaba
€N A5Censo.

En Lima el teatro musical criollo decayd y pasé de moda
hacia 1810, de la misma manera como gran parte de la Lima
barroca casi desaparecio, por obra de terremotos primero, y
por la instauracidn del gusto neoclisico con el virrey Abascal v

la mano “modernizadora” del anquitecto Preshiters Matias Maes-
ro.
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Andrés Bolognesi, cuya accién en cierta forma destructora
del patrimonio de la misica catedralicia del barroco en la Cate-
dral de Lima —repertorio que en gran parte ordend modernizar
¥ retocar—, trajo 4 esta ciudad la dpera italiana anterior a Rossini,
mocernizd el teatro musical limefio y rompid, asi, con el pasa-
do.

Si hubo alguna continuidad musical entre los tiempos
virreinales v la Repiblica, esta seria entre Bolognesi y Pantanelli,
o entre Paisiello v Rossini; no asi entre la tradicion del teatro
musical virreinal ¥ la pera en la Repiblica. Lo espafiol fue
abolido en Espana v en América por motivos distintos: el gusto
borbénico italianizante en la Peninsula, y el rechazo a lo espa-
fiol como simbolo de dominio colonial en el Nueve Mundo.
Pero “los espanioles de América” coincidieron con los de la
Peninsula, en la aceptacién de la dpera del bel canto, que en el
Perii adquiria connotacion de arte cosmopolita ¥ de novedad.

“Los afios infantiles”

“10s anios infantiles” de la épera en la Repiblica se re-
montan a 1834, cuando aparece en Lima la compaiiia de Rafael
Pantanelli. Sin embargo, no fue esta la primera compania en
aparecer en lo que iba del siglo XIX: Andrés Bolognesi, padre
del héroe de Arica v maestro de capilla de la Catedral de Lima,
dirigia hacia 1814 una compaifiia que culiivaba el repertorio de
Paisiello v Cimarosa.

Pardo v Aliaga en su articulo titulado Opera y nacionalis-
mo refleja la seduccion que el melodrama ejercia en Lima por
aquellos anos, calificindolo de “especticulo nueve, sorpren-
dente, grandioso, encantador”. Destacaba la preferencia y los
elogios a la Rossi y a la Pantanelli y los rechazos de las beatas
a la Gpera. Por cierto, €l concepto de nacionalismo en el con-
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texto del anticulo, no tiene nada que ver con la creacion de una
dpera nacional, cuanto a resaltar las actitudes que la nueva
nacién tenia ante la 6pera, El articulo de Pardo y Aliaga pone
de manifiesto el caricter de novedad que la dpera tenia en
Lima y corrobora, por tanto, la falta de continuidad a la que
aludimos. Parecia gue los limenos de “los afos infantiles" ha-
bian olvidado inclusive al propio Bolognesi v que no recono-
cian la relacin en cierta forma filial que existe enire las obras
de Cimarosa y Paisiello y las de Rossini v sus sucesores.

El Estado virreinal —desde Amat hasta La Serna- vy menos
el republicano pudo generar una aliernativa capaz de dar lugar
a una nueva sintesis cultural, El cosmopolitisma, no surgi en
el dltimo siglo del virreinato como expresion de madurez, pro-
pia de una cultura que se abre ante lo universal a partir de sus
propios logros, sino como una manifestacidn de veleidad y
decadencia. Este cosmopolitismo ~falaz y discontinuo— es una
de las herencias coloniales de la Repiiblica. Una herencia que
paraddjicamente niega el acto de transmisién, que es esencial-
mente el que le da sentido,

El cosmopolitismo, o mis bien el exiranjerismo, es una de
las razones que explica por qué en “los afios infantiles” no
hube lugar para dperas compuestas en el Perd, que al parecer
ningdn compositor se animd a producir, o tuvo la capacidad
para hacerlo. La nueva moda fue el bel canwo italiano que im-
puso la compania de Pantanelli, dando inicio —durante la épo-
ca del proyecto confederacionista peruano-boliviano— a la his-
toria del cultivo de la épera en la Repiblica. Actuaban en esta
primera compafia —que llega a Lima en 1834- la soprano Luisa
Scheronni ¥ la contralto Clorinda Conrradi Pantanelli como
primeras figuras. El repertorio: Rossini, Donizetti, Bellini, coin-
cidiendo temporalmente con la conquista del éxito en Ialia de
los tres dltimos compositores v la gloria del compositor de
Guiliaume Tell La época es la misma del viaje de Mendelssohn
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a Italia, que inspir6 su Sinfonia italiana, en tanto despotricaba
de Donizei.

En enero de 1839 se derrumbaba la Confederacion Perua-
no-Boliviana, un proyecto que pudo dar lugar al Gran Perd y
que frustrd la miopia de politicos y militares inmediatistas v
oportunistas y el desentendimiento entre costéfios v serranos,
surefins y nortenos, peruanos y bolivianos; pero la burguesia
capitalina no media en absoluto las consecuencias de este fra-
caso, y en la plenitud de los uempos revueltos, pretendia Lima
emular a las grandes capitales europeas, especialmente a Paris.
Ya en el exilio, el Mariscal Santa Cruz, segin refiere Faustino
Sarmiento, cantd acompanado de su guitarra ante Verdi en Pa-
ris unos yaravies que el compositor italiano supuestamente in-
corporé en su 6pera Alzira (1845), sobre aquella pieza de
Voltaire con tan disparatada visin de la conquista del imperio
incaico y el mundo andino, que lamentablemente fue uno de
los fiascos de Verdi.

Fue asi que, a partir de 1840, a la manera de las grandes
ciudades del Viejo Continente, se presentaron temporadas re-
gulares, frecuentes v extensas en el Teatro Principal (hoy Tea-
tro Segura).

La primera temporada en el Teatro Principal empezo el 2
de setiembre de 1840 y culmind el 3 de febrero de 1842 (j17
meses!). Eran los tiempos revueltos de la guerra entre Perd y
Bolivia en la que el propio Presidente del Pert, el mariscal
Agustin Gamarra moria en el campo de batalla de Ingavi (18 de
noviembre de 1841). La guerra con el pais altiplinico terminé
cuatro meses después de la gran temporada de Gpera.

I Capuleti ed i Montecchi de Bellini, fue presentada en
Lima como Romeo y fulieta y se convintié en el primer estreno
y gran éxito de la temporada; alcanz6 12 funciones en 5 meses.
Fn la obra de Bellini —inmersa en el estilo del romanticismo
con sus arias amorosas v melancolicas— el papel de Romeo estd
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asignado a una conftralto. Los partidanos de la soprano Teresa
Rossi (Julieta), rivalizaron con los de la contralto Clorinda
Conrradi Pantanelli (Romeo), v si bien esta rivalidad fue menos
cruenta que la que wvieron los Capuletos v los Montescos, dio
lugar a verdaderas batallas campales en el teatro v a las mds
hostiles actitudes de un bando contra la cantante opuesta a su
preferida, muy al estilo de la dpera de Pars.

Entre los titulos de Rossini, Bellini y Donizeti, que inclu-
y6 la gran temporada 1840-1842, encontramos algunos que to-
davia en nuestros dias forman pare del reperiorio, a veces en
forma habitual, otras con menor frecuencia. Podemos citar los
siguientes: La sonnambula de Bellini, con la que hizo su debut
la soprano peruana Marfa Espafa; Norma, de Bellini: Lucia di
Lammermoor, de Donizeti; Il barbiere di Seviplia, Tancredi, v
Semirantide de Rossini. Romeo p Julista —el mavor éxito— llegd
a 21 funciones, Norma a 10, La sonnambula e 1 barbiere di
Seviglia, a 8 cada una. Como se puede observar el compositor
preferido era Vincenzo Bellini, que habia fallecido en 1835
(apenas de 34 anos). De las mis imponantes 6peras de Bellind,
sOlo 1 puritani parece que no fue presentada en Lima.

Hasta 1860 el repertorio del bel canto se mantuvo en ple-
na boga; en 1848 —ano eén que murid Gaetano Donizetti- se
estrenaron en Lima: L'elisir d'amore y La favorita. De La fille
dut régiment y Don Pasquale, que son con Lucia de Lammermoor
las obras maestras de Donizetti, no tenemos noticias de estre-
nos en la Lima de aquellos afios. Con Lucia de Lammermoory
algunas de sus obras de menor valor, Donizetti sobrevivie ram-
bién a Bellini en el teatro. No hay noticias de estrenos de dpe-
ras de Rossini, como la Cenerentola, L'italiana in Algeri, Otello,
Tampoco de Guillaume Tell, 6pera magnifica, sumamente exi-
gente ¥ en francés, que sobrepasa los limites del estilo de la
Grand Opéray el bel canio; en este (iltimo caso, estamos Segl-
ros de que no fue presentada en Lima, por sus grandes dificul-
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tacles musicales y dramdticas. Con el paso de los anos la épera
de Rossini en nuestro medio fue Ef barbero de Sevilla.

La difusién de la Gpera en Lima se consolida durante el
primer gobierno del general don Ramén Castilla (1845-1851),
prosigue en el de Echenique (1851-1855) y alcanza su plenitud
durante el segundo gobierno del libentador de los esclavos
negros (1835-1802). Fs importante citar algunas de las obras
que realizéd Castilla en sus dos gobiernos para comprender por
qué esta época se conoce como el apogeo de la Repiblica
decimondnica. Castilla encontrd un Per(l destrozado y arruina-
do, y con realismo, disciplina ¥ nunca con improvisacion, re-
construyd el pais. En su primer gobierno, en mayo de 1851, se
inaugurd el primer ferrocarril de Sudamérica: el de Lima y Callao;
la construccién de colegios, hospitales, cuarteles, mercados,
caminos y puentes en foda la Repdblica; la proteccion de las
comunidades indigenas v la promulgacion del primer Regla-
menta de Instruccion Publica, entre otras obras. Fueron los
afios de “la aristocracia de la inteligencia”, que predicaba
Bartolomé Herrera, y de las brillantes polémicas entre conser-
vadores v liberales, los primeros como apdstoles del orden,
desde el Convictorio de San Carlos —cuyo rector era Herrera—y
los segundos, profetas de la libertad, desde el Colegio Guadalupe
con Benito Laso y los hermanos Pedro y José Gilvez.

En 1854, durante la revolucion que lo llevd al poder, tras
derrocar a Echenique, Castilla abolis el wibuto de los indios y
suprimit la esclavitud de los negros. Dice César Vallejo que,

“... no hay acaso hombre que haya contribuido mis a la
reqrganizacion y consolidacion de las formas indigenas de
la sociedad como el Presidente Castilla. Sin proponérselo
ni darse cuenta, Gastilla trawd las cosas del Estado con sen-
sibilidad v métodos del todo aborigenes”
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En su segundo gobierno, entre una gran cantidad de obras
¥ acciones importantes, destacan el restablecimiento de las
municipalidades (1856), la instalacion del servicio de agua po-
table en la capital (1857), la inauguracion del ferrocarril de
Lima a Chorrillos (1858). Lima se convirtié en la primera ciudad
de Sudameérica iluminada por gas (1855).

Al empezar Ia década de los sesenta el gas se comenzdé a
utilizar en los teatros de Lima, casi al mismo tiempo que en
Europa o en los Estados Unidos de América. Por entonces, ya
existian ¢n el ambiente de Lima personajes caracteristicos como
el francés Philibert Jonot que prendia la limpara de velas v la
subia hasta el techo —poco antes del inicio de las funciones— en
medio de grandes aplausos. Al aparecer el gas, Jonot se jubils
y se dio una funcién a su beneficio en el teatro Principal —con
lleno completo y concurrencia de “toda Lima"— el 20 de junio
de 1861.

En 1856 se promulga una nueva Constitucién de core
liberal y en 1860 otra de carte mds moderado que consagrd la
tolerancia y libertad de cultos, establecit un Congreso bicameral,
prohibi6 la reeleccién presidencial v volvié a la votacién indi-
recta, Esta Constitucion rigié hasta 1920, El Peni entra en la
senda de las democracias liberales. Fste momento de triunfo
del liberalismo coincide con la llegada a Lima de las 6peras de
Verdi, que precisamente son exponentes de una mentalidad
progresisia, renovadora y liberal, que se convirtié en simbolo
de la unificacion italiana y de la lucha contra el orden clerical y
conservador imperante en Roma. De Verdi, dijo Oscar Bie: “Na-
die como €l ha escalado antos peldafios, que a su vez han sido
un simple paso hacia adelante... Verdi busca la misica entre
sus tareas cotidianas y no al revés”. La grandeza en la simplici-
dad de la Gpera de Verdi, guardando las distancias entre el arte
musical y el arte de la politica, podria compararse al genio
sencillo de Castilla que permitid que el Perd escalara tantos
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peldanos, dando un simple paso adelante. Los estrenos de Verdi
en Lima se produjeron en la temporada de 1856 a 1858. El
trittico popularintegrado por Rigoletto, N trovatore v La traviata,
fue suficiente para que Verdi se impusiera en Lima.

Los aficionados limefios supieron apreciar ripidamente el
valor de esios melodramas magistralmente compuesios, en los
cuales Verdi manifiesta un don formidable para la condensacién
en el desarrollo dramitico, la invencidn melédica, y para cons-
truir brillantes escenas de conjunto; basta citar el cuarteto de
Rigoletto o el *Miserere” de [l trovatore, Las primeras figuras de
la temporada (1856-1858) fueron las sopranos Ida Edelvira y
Clotilde Barelli y el tenor Luigi Gugliementi: los primeros can-
tantes que actuaron en Lima en los grandes roles verdianos. El
piblico limefio quedd cautivado —como en gran parte del mun-
do— con arias de bravura como “Di quella pira™ de /I trovatore
o *Cortigiani” de Rigoletio; con otras de formidable factura y
viruosismo, como “Ah fors e lui® de La fravigia, v de la mis
exquisita inspiracidn romdntica como “Addio del Passato” (tam-
hién de La traviata), “Caro nome” de Rigoletioo "Tacea la note
placida” de I trovatore, Violenta Valery —la extraviada antiheroina
roméntica por antonomasia—, Rigoletto—el bufén burlesco, cruel
y tierno, con una psicologia profundamente humana- o Azu-
cena -la gitana cuya obsesién y angusiia por haber lanzado a
su propio hijo a la misma pira en la que quemaban a su madre,
la atormentan por largos afos—, fueron en Furopa el simbolo
de una actitud de reto a la moral de la burguesia, que los
burgueses terminaron asimilando. Pero en Lima la carga revo-
lucionaria de estos personajes llamé poco la atencion; no asi
las voces virtuosas de los cantantes que los representaron y el
especticulo en que aparecian.

Fl baritono de fama internacional, Aquiles Rossi Ghelli,
fue ef Conde de Luna, el Rigoletto y €l Giorgio Germont de
1859, v pocos afios més tarde ~en 1862 y 1863— volvié como
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empresario, siempre con “las tres operas™ de Verdi, las que
alternaba con éxitos seguros como Lucia. En lo que concierne
a otros tinnlos verdianos, no se tiene ningdn datwo sobre estre-
nos de las dperas que compuso antes del “triptico popular®, ni
de las que el gran maestro italiano compuso después; sdlo se
sabe del estreno en Lima en 1886 de Un ballo in maschera.
Adda uvo que esperar un estreno recién en 1921, en el Teatro
Forero, hoy Teatro Municipal.

Por entonces, la actividad operistica ya no se concentraba
exclusivamente en el Teatro Principal, e inclusive llegaba al
Callao. En el Teatro Independencia del puerto actud la sopra-
no peruana Maria Espafia con gran éxito, Esta artista formaba
parte de una compania que dirigia su esposo, el bajo Pablo
Ferretti, que pasd 2l Teatra Principal en 1862,

Una nueva paradoja, que tal vez se explica por la persis-
tencia entre las clases alias y medias limefas de una nostalgia
por €l seforio hispano y virreinal, es el hecho de que, en una
epoca en que las hostilidades entre Peri y Espafia se habian
agravado (hay que recordar la declaratoria de guerra a Espana
en enero de 1866 y su culminaci6n con el triunfo peruano en
¢l Combate del Dos de Mayo), la zarzuela espafiola empiece a
compartir con la 6pera italiana las preferencias de los limefios,

Las zarzuelas de Gaxtambide, Arrieta, Hernando, Oudrid,
y sobre todo las de Francisco Asenjo Barbieri, poseedoras de
un lenguaje netamente nacional espaiol, contribuyeron pode-
rosamente 4 cimentar el gusto y la preferencia por la misica
tradicional espafola. Iba a ser muy comiin que las “nifas bien”
del Peri vistieran trajes andaluces y aprendieran a bailar la jota
y el fandango. La zarzuela espanola no era un calco de la dpe-
ra italiana o francesa, sino una versién mucho méds desarrolla-
da de la vieja y simple tonadilla escénica dieciochesca.

Despues del apogeo de la época de Castilla y la guerra
contra Espana, el Perd da marcha atrls y empieza a vivir unos
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afios despreocupados y superficiales de espaldas a los proble-
mas econdmicos, que desembocaron en una gran crisis. El pais
no pudo afrontar su propia defensa en la Guerra del Pacifico
gue se desatd en 1879 y fue, sin lugar a dudas, una de las mas
graves tragedias en la historia de la patria.

Las rivalidades entre las cantantes que dividian en bandos
al pablico, los festines costosos en honor de divas y el ingreso
de la opereta, son un simbolo, o mejor un reflejo, de la época
de José Balta v Montero, de Manuel Pardo y del segundo man-
dato de Mariano Ignacio Prado, en la época previa a la Guerra
del Pacifico.

En 1866 la rivalidad entre Marietta Mollo (Lucia) y Marilde
Fboli (Violetta de La traviata), suscitd grandes tumultos que
dieron lugar inclusive al arresto de las artistas que osaron con-
testar al piblico que las pifiaba, actitud penada por el regla-
mento de teatro vigente entonces.

Tres afios después, la Mollo protagonizd una nueva rivali-
dad con la soprano Luisa Marchetti. El coche de la dltima llegd
al teatro “tirada” por estudiantes de San Marcos, con el alcalde
de Lima como cochero. Fueron acufiadas medallas “En Gloria
a la Artista” y en 1870 se inaugurd en Chorrillos un teatro con
su nombre, Otra rivalidad “importante” fue la que sostuvieron
—en el mundo de la zarzuela— la contralto Dolores Quesada y la
tiple Marcelina Cuaranta, ambas espanolas .

Pocos afos después de la zarzuela grande, aparecio en
Lima la opereta francesa: en 1870 la compania de Geraldine,
presentd La grande duchesse de Gerolstein, de Jacques
Offenbach, que habia alcanzado un éxito rotundo en la Expo-

siciin Mundial de 1867.
Dice Basadre “Los dias agoreros del Pert desde la época

del contrato Dreyfus, hasta las visperas de la guerra con Chile,
estuvieron arrullados por las locas galopas y el desenfrenado
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can-can, en el que se alzaban, una y otra vez, las piernas feme-
ninas en remolinos de faldas™. El Contrato —suscrito el 5 de
julio de 1869 entre ¢l Estado y |la empresa judio-francesa de los
hermanos Dreyfus—, fue algo cienamente mis serio que una
opereta de Offenbach, va que el Pert vendia dos millones de
toneladas del guano de las islas en una forma que generd des-
confianza y polémica contra el Presidente Balta y su joven Mi-
nistro de Haclenda, Nicolds de Piérola.

La década del setenta es la culminacion de la falsa prospe-
ridad. Ao a afo la crisis econdmica se torna mds grave y lleva
al Peri —carente de suficientes recursos v armas— con sélo el
heroismo de hombres como Grau y Bolognesi, a una guerra
fatal, un tajo en la historia republicana que representd una
herida moral que el Peni tardd afios en clcatrizar,

Poco antes de que los politicos inconscientes del Pemi
“vendieran el alma del pais al demonio” en 1871, en Lima se
edita el Fausto de Gounod, una de las dperas mis difundidas
del siglo pasado. En 1874 se refacciona el Teatro Principal con
una inversitin de 60 mil soles —suma cuantinsa entonces— y la
obra estuvo a cargo del arquitecto Antonio Lombardi, que ha-
bia construido el Palacio de la Exposicion. Fl decorado del
teldn de boca fue ejecutado por el pintor cubano de ascenden-
cia francesa, Boudar, v Manuel Pardo asistic, con su gabinete
en pleno, al reestreno con I trovatore de Verdi,

En 1875 los aficionados limefos asistieron al debut de la
soprano Elvira Repetto, probablemente la mejor cantante que
acmo en Lima durante el siglo pasado. En 1876 un prospero
bardn del azdcar norteio costeaba fuegos artificiales en honor
de la bellisima contralto rusa Marfa Gurdieff, en tanto un sefio-
fito limefo pagaba una cena para 50 personas en el Hotel Maury,
también para agasajar a la cantante que habia llegado a Lima
como primera figura de la Compafia Montesini,
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El 11 de enero de 1867 se estrenaba en Lima Atabualpade
Carlo Pasta con Libreto de Ghislanzoni —el mismo autor del de
Afda de Verdi- estrenada en forma absoluta en el Teatro Paganini
de Génova en noviembre de 1875. Don Dionisio Derteano le
regalaba en piblico un cheque de dos mil soles al compositor
italiano, quien era el primer musico residente en el Peri, que
habia compuesto una dpera sobre un asunto histérico nacional.

El ambiente aristocritico, intrascendente y anecddtico que
se vivia en torno a la dpera, es un signo de la cultura peruana
de “la prosperidad falaz™: refacciones y decorados estrenados
con gran resonancia, fuegos anificiales, cenas costosas de aga-
sajo, medallas acufadas en honor de una diva, coches tirados
por estudiantes; pero en el fondo, nada de aquello que perma-
nece. S6lo un intento de dpera nacional; pero tal como es
propio de un pais de extranjeros, escrita por un italiano y estre-
nada en Italia. Digna por tanto de un reconocimiento publico,

Unos pocos afios después de que la Guerra del Pacifico
terminara, el alumbrado de gas fue sustituido en los teatros por
la luz eléctrica —entre 1889 y 1890—; pero la 6pera habia entra-
do en una crisis de la que no pudo salir. Pudo ser un interme-
dio largo, pero fue una pausa de silencio en la que se dieron
algunos sucesos importantes —excepciones que confirman una
regla—, como el ya citado estreno de Un ballo in maschera en
1886, o un afio mids tarde los de Carmen, de Bizet; Mignon, de
Thomas y Martba, de von Flotow y especialmente, el de Ollanta,
de Valle Riestra; pero, inexorablemente, Lima abandoné la fun-
citn, no pudo superar el dramitico intermedio que le tocd
vivir, v las experiencias primarias de aquellos "afios infantiles”
entre 1834 v 1876, quedaron en el olvido. Asi como la joven
Repiiblica no fue capaz de rescatar los apores del teatro musi-
cal dieciochesco, la sociedad limena de los primeros afios del
siglo XX no asimilé nada de lo que sus antepasados habian
recorrido en el cultivo de la dpera durante 40 anos.
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José Maria Valle Riestra y la 6pera

La aparicion de composilores y un repertorio propio, es el
mayor fruto que da un ambiente musical como consecuencia
de su desarrollo, sus experiencias y su madurez; es por eso
que consideramos fundamental dedicar no pocas lineas de este
articulo a José Maria Valle Riestra, el compositor que represen-
ta, si bien tardiamente, el fruto creativo mis imporante en el
campo de la Gpera en el primer siglo de la repdblica peruana,
y hasta hoy el dnico verdaderamente significativo.

José Maria Valle Riestra, nacido en Lima en 1858, en el
seno de una familia aristocritica y acomodada, tenia entre sus
antepasados al general Juan Antonio Pezel —Presidente del Peri
entre 1863 y 1865, tio abuelo del misico. A su memoria, alre-
dedor de medio siglo mis tarde, José Maria dedicaria su Misa
de Requiem, para coro, solistas y orquesta, que podria ser con-
siderada la obra de mayor mérito artistico entre sus composi-
ciones.

Inmerso en una estética roméntica, si fuera posible hablar
de un romanticismo musical peruano, Valle Riestra representa
la culminacion de toda una larga época, la de la primera centu-
ria de la Repiblica, Es tema de discusion la posibilidad de un
romanticismo pervano. Probablemente en la literamira, antes
que en la pintura o en la masica, pueda haberse dado algunas
figuras como Salaverry y, de modo mds temprano, como Melgar,
que representen una manifestacion original prégima al roman-
ticismo; sin embargo esto es discutible. En ¢l caso de pintores
como Merino o Laso -sin quitarles los méritos que tienep—
hablamos de artistas que pintan de manera europea, los rostros
y las escenas criollas y mds europeas de nuestro pais.

Entre los misicos existen extranjerns comoe Claudio
Rebagliati (1843-1909), que toman motivos nacionales a la ma-
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nera romintica y los funden en estilos netamente europeos,
como la rapsodia “Un Veintiocho de Julio en Lima", Pero Valle
Riestra es, a nuestro juicio, el caso mds interesante, dada Ia
seria formacion académica de quien puede ilustrar los limites y
alcances de ser romintico en el Pera.

Definitivamente unas ideas romdnticas sustentaron el
nacionalismo de Valle Riestra, como fue el caso de muchos
musicos de la segunda mitad del siglo XIX en Europa y
América. Es asi que, refiriéndose a los sentimientos que lo
motivaban antes de componer la opera Oflania, duranie
los anos fatales de la Guerra del Pacifico, decia el compo-
sitor en indiscutible tono romintice: *Yo hube de buscar
un lenitivo para aquellas horas de desesperanza y zozobra,
Y me dediqué al estudio del folklore y proyectaba escribir
una Gpera sobre un tema incaico”.

Su interés por la dpera se remontaba a su primera juven-
tud, ya que habia asistido con frecuencia a las funciones que
se presentaban en Lima durante las temporadas, especialmente

antes de la Guerra del Pacifico.
Durante los 35 primeros afios de su vida, la misica que

escuchaba Valle Riestra era la que se ofrecia en los tearos
limefios y en los salones que frecuentaba la alta sociedad de su
época: Verdi, Donizetti y Rossini; ¥ solo a partir de 1887 algu-
nas pocas Gperas francesas de Bizet y de Thomas, y sdle una

alemana de von Flotow.
Esporddicamente escucharia las fantasias pianisticas que

ejecutaban Henri Herz o Louis Moreau Gottschalk, que en cier-
tas oportunidades incluian algiin motivo peruano. En los salo-
nes se escuchaban, valses, mazurcas, noctumos y polonesas
de Chopin, piezas de Schubert, fantasias sobre temas de Gpe-
ras v por alli alguna que otra sonata para piano de Beethoven,
o la Sonata 4 Kreutzer para violin y piano que solia ejecutar
Claudio Rebagliati, quien como compositor, pianista, vialinista
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y director italiano, ejercid una beneficiosa influencia en el am-
biente musical limefo.

Frecuentemente se ha hablado de influencias wagnerianas
en Valle Riestra; si bien hay algo del gran compositor alemdin
en algunos momentos de ciertas obras sinfonicas del maestoro
peruano, esia influencia no es la mis importante. En todo caso,
lo wagneriano que aparece eventualmente en Valle Riestra no
es tristanesco sino mis bien del Wagner anterior a la revolu-
cidn que representd Tristin e Isolda (1865),

Fara llegar a comprender los alcances que tuvieron los
estudios en Paris de José Maria Valle Riestra, es importante
comparar la experiencia musical del ambiente del que prove-
nia =Lima— con la que habian alcanzado los ambientes eurg-
peos. 5i bien es cieno que la 6pera se difundia en Lima con
cierta intensidad, la misica sinfénica y de cimara originaria de
Europa era casi desconocida.

Con esta experiencia musical, Valle Riestra viaja a Paris en
1893, para culminar sus estudios musicales con mayor rigor
académico. Ya no es muy joven, como la mayoria de los estu-
diantes del Conservatorio de Paris, donde André Gedalge —el
mis importante compositor de armonia y contrapunio del con-
servatorio- fue su maestro; afios mis tarde este riguroso profe-
sor francés tendria entre sus discipulos a Arthur Honegger (1892-
1955) y a Darius Milhaud (1892-1975), dos de las mis impor-
tantes figuras de la misica de la cultura francesa
Debussy y Ravel.

Es recién después de 1890 que las Speras de Wagner lo-
gran un sitio en el repertorio parisine; Lobengrin (1848) apdre-
Cia por segunda vez en mayo de 1891, Tannbduser logra una
tercera presentacion en 1895 (recordemos el fiasco de la ver-
sin de Paris de 1861), Die Walkiire (1870) precisamente en
1893, Tristdn e Iolda habia sido presentada bajo la batura de
Lamoureux en el Nuevo Teatro en 1869, pero solo se estrend

posterior a

154



en la Opera de Paris en 1904. Pero gracias a Lamoureux, en los
anos 90 los fragmentos sinfdnicos wagnerianos paulatinamen-
le se imponen en los conciertos, y son estos los que escuchard
con mayor frecuencia Valle Riestra, antes que los dramas com-
pletos.

JQJué otras operas se escuchaban en Paris? Carmen, la
obra gue no vio wunfar Bizet, tenia hacia 1893 pantidarios fer-
vorosos ¥ numerosos. Verdi, que habia vivido durante varias
temporadas en Paris, habia conquistado la 6pera de La Ciudad
Luz, primero con I fombardi alla prima Crociata (1843) que
habia side revisada con agregado de nuevos nimeros ¥ un
ballet v estrenada en francés como Jerusalem (1847); luego,
con Les vespres siciliennes (1855) y Don Carlo (1867) que fue-
ron compuestas originalmente en el idioma de Victor Hugo y
estrenadas en la dpera parisina (posteriormente Verdi realizé
las versiones italianas). Por cieno dperas como La fraviata, I
trovatore, Rigoletto, Aida, o Un ballo in maschera, gozaban de
notable preferencia.

Jules Massenet (1842-1912) era la figura mds importante
entre los compositores franceses de dpera. Habia estrenado
Manon(1884), acababa de presentar Werther{1892) y durante la
estadia de Valle Riestra en Paris estrenaria Thais(1894). Massenet
era el dltimo representante de la 6pera francesa, el tipico romdin-
tico tardio que en poco tiempo past a ser tomado como obso-
leto. El establecio las pautas de una estética ecléctica que llego
-precisamente con Thais- a fusionar elementos del
wagnerianismo, la Grand Opéra, la Opéra Comique y el
neoclasicismo, tratados en forma suntuosa. Con La navarvaise
(1892) se adscribia en cierta forma al verismo. Pero el verismo
fue ajeno a Valle Riestra, sobre todo el de Leoncavallo, Mascagni
v Puccini.

En 1893, la sinfonia —la forma mis importante de la msi-
ca para orquesta—, habia recorrido casi la totalidad del camino
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histdrico desde Haydn hasta Mahler, que habia estrenado ya su
primera sinfonia y estaba completando la segunda. En Francia,
las sinfonias de Beethoven eran frecuentemente ejecutadas y
no era extrafio que un joven estudiante de composicidn —adn
antes de cumplir los 20 anos— las hubiese escuchado varias
veces y también las tocara al piano.

No s6lo eran conocidas las sinfonias de Beethoven, sino
algunas de las de Berlioz y Mendelssohn; probablemente las
dos dltimas de Schubert, las dos primeras de Brahms y quizis
dos o tres de las del propio Tchaikovski, para citar solamente
obras no compuestas en Francia. Ademds de las sinfonias, los
poemas sinfonicos v los conciertos para piano de Liszt, las
oberturas de las peras de Wagner, los conciertos para piano v
violin de Beethoven, Mendelssohn y Schumann formaban par-
te habimal del repertorio,

Las obras de misica de cimara —desde los cuaneos de
Haydn, Mozart y Beethoven, hasta las mis recientes produc-
ciones— se escuchaban y se estudiaban con frecuencia.

Cuando José Maria llegd a Paris, la misica de Debu SSY
no era aceptada todavia. En diciembre de 1893, el gran
Claude estrenaba su Cuarteto en sol menor, que fue califi-
cado como “orgia de modulaciones™; pocos criticos perci-
bieron el valor y la belleza de la nueva obra de Debussy y
para la mayor parte resultd objetable por su falta de orto-
doxia. A pesar de los rechazos el ilustre compositor fran-
cés habia ganado el Premio de Roma por La demoiselie
élue (1887-88), ya habia compuesto algunas partes de la
Suite Bergamasque(1890-1905) —entre ellas el Clair de Lune-
estaba trabajando en el Prélude a l'aprés-midi d'un faune
(1892-1894) y daba inicio a la versién para violin v piano
de Trois nocturnes (1893-99), que escribiria y que luego
orquestaria, para el violinista Eugéne Ysaye.

156



Lép Delibes —el compositor de Lakmé (1883)— habia muer-
to en 1891; Camille Saint-58ens, con la mayor parte de sus
mejores obras compuestas, entre estas Samson ef Dalila (1877)
y Cesar Franck, belga, fallecido en 1890, eran los compaositores
reconocidos en el Paris de 1893.

Franck al morir dejaba escuela; a ella pertenecian: Vincent
d'Indy (1851-1931) que va habia compuesto su mis importante
obra, la Sinfonia sobre un canto monlanés francés para piano
y orguesta Op 25(1866); Gabriel Pierné (1863-1937); Paul Dukas
(1865-1935); Emmanuel Chabrier (1841-1894); Gabriel Fauré
(1845-1924), quien por entonces tenia compuesta casi la mitad
de su produccidn; Henri Duparc (1848-1933), y Ernest Chausson
(1855-1899), entre otros de menor importancia que d’Indy men-
ciona como miembros de la escuela franckista.

Cuando en 1897 José Maria Valle Riestra emprende el viaje
de regreso a Lima, su dominio de la armonia y contrapunto es
perfecto, posee un buen conocimiento de las enicas de
orquestacicn y su propio manejo de la orquesta es eficaz y
refinado. No obstante las formas clisicas de la sonata, y sus
aplicaciones en el cuarteto, la sinfonia y el concierto no pare-
cen interesarle o tal vez no las domina. Su produccidn es tardia
y no muy extensa: una Opera, otra inconclusa, cuatro obras
sinfénicas, algunos lieder y piezas para piano y misica sacra,
entre éstas el Reguiem de indiscutible buena factura, cercano a
Gounod y a Franck.

La armonia de las obras del compositor limefio —rica, pero
moderada en lo que 4 cromatismos se refiere— lo aproxima a la
escuela franckista v a Massenet, antes que a Wagner. En obras
como la Fuga a cuatro vocesy el Boceto de fuga, su manejo del
contrapunto le permite imitar el estilo de Bach, incorporando
por supuesto ﬂjgunm giros meladicos cromdticos propios de

la miisica académica finisecular.
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Pero el estilo operitico aparece hasta en sus pocas obras
sinfonicas, especialmente en Elegia, que no siguen ni las for-
mas ni los estilos de la gran tradicién sinfonica.! En la version
para cuerdas de esta obra (anterior a la version sinfdnica de
1908}, el melodismo de origen verdiano es evidente, Sin em-
bargo, en la versidn para orquesta de Flegia hay una presencia
wagneriana; en esta version los 53 primeros compases son exac-
tos a los de la version de cuerdas, y luego empiezan a ingresar
los instrumentos de viento —metales y maderas— con la percu-
sidn, presentando una cita del Himno Macional. A partir del
compis 54 hasta el final, Verdi da paso a las influencias del
Wagner de las oberturas de El bolandés ervante o Tannhduser,

Odllanta, la dnica dpera concluida de Valle Riestra es una
dpera italiana compuesta en espanol sobre un asunto periano,
la primera version data de 1900 con libreto de Federico Blume,
¥ la sepunda de 1920. El interés del compositor por escribir
esta Opera se remonta a los anos de ocupacion chilena des-
pués de que el Feri cayera derrotado en la Guerra del Pacifico,
Olfanta es heredera del Arabualpa de Cardo Pasta (1875)
—estrenada en el Perd en 1877- y del Verdi de Aida, que segu-
ramente conocid en Francia, Preocupado por el estilo italiano
de la primera versién en la cual —segiin el mismo reconocia y
afirmaba—“Habia coros, entradas triunfales, marchas, una serie
de motivos melddicos aceptables dentro de la radicional Fac-
tura de las dperas italianas...”, procurd lograr una version “.
eminentemente vernacular”. El resultado de la segunda version
. —escrita sobre el libreto de Blume modificado por Pernin

4. Debemos recondar una vez mis que en Lima —en la
oiwas sinfonicas de Valle Riesig aparecen- 8¢ emperabuan reclén g escu-
char paniuras de Haydn, Beethoven, Schuben o Mendelssohn, bajo la
direccidn de José Kuapil o Federicn Gerdes, directar alemin ¢] primero,
¥ peruanc integramente formado en Alemanida el segunde,

EpoCl en que Jas
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Cisneros— dista mucho de la intencidén del compositor: Olfanta
no e5 una Gpera vernacular ni indigenista, no obstante la inclu-
sion de un yaravi en el segundo acto, y de coros vy escenas de
conjunto con motivos vernaculares en varios pasajes.

Con texto propio dejd inconclusa Atabualpa, cuyo primer
acto compuso en 1909, Cabria preguntarse si no fue en cierta
medida la toma de conciencia de los limites de sus capacida-
des para crear una 6pera nacional lo que frustrd la culminacicn
de Atabuailpa.

Dice César Vallejo que “la indigenizacion es un acto de
sensibilidad indigena v no de voluntad indigenista”. Las himita-.
ciones del intento indigenista de Valle Riestra —reconociendo
su anticipacidn al movimiento propiamente denominado
indigenismo— se debe seguramente a la ausencia de una autén-
tica sensibilidad aborigen que, no obstante su buena voluntad
v honestidad, el compositor no poseia.

Mis alld de una produccion que tiene, en general, indis-
cutible mérito y calidad, tenemos que situar a Valle Riestra en
el contexto cultural peruano en que se formd y en el que pro-
dujo sus obras. Como lo hemos manifestado, la idea de crear
una misica peruana de valor artistico, estaba en la mente del
compositor peruano hacia 1880, tal vez unos anos mis tarde
que los checos Smetana o Dvorak, que el grupo de los cinco
en Rusia, o Grieg en Noruega, de quienes seguramente Valle
Riestra no tenia referencias. Pero era una aspiracion que apare-
cia como una necesidad de afirmacién en diversas naciones
jévenes o que recientemente s€ habian emancipado.

Mids alli de las ideologias pasajeras y contingentes, resca-
tamos mis el cosmopolitismo de Valle Riestra que sus preten-
siones indigenistas, Aflos més tarde, cuando aparecieron com-
positores con una sensibilidad indigena o mestiza mas auténti-
ca, sus recursos técnicos no fueron tan sélidos como los que
llegs a alcanzar el compositor de Ofianta.
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Distinta habria sido la historia de la composicién musical
en el Pera, seguramente, si en lugar de descubrir a los clasicos
entre 1900 v 1930, el piblico peruano y los jdvenes midsicos de
Nuestro pais, de la generacidn posterior a la de Valle Riestra,
hubiesen escuchado y estudiado las obras de Richard Strauss,
Mahler, Debussy, Ravel, Stravinski o Bartak, o al menos las de
Brahms o Dvorak.”

Las carencias del medio limefo v su atraso relative, asi
como la propia realidad del compositor, que llega a Paris con
una experiencia musical, limitada en términos comparativos,
con las de sus coetdneos europeos, dio como resultado que el
compositor de Ollania, en lugar de ir hacia el futuro, prolonga-
ra en Lima el estilo academicista terminal propio del
neorromanticismo y de la épera de Massenet o de Verdi,

Los luminosos anos de Paris —con las técnicas adquiridas,
y el contacto con nuevos recursos para componer miisica des-
de la perspectiva de la gran tradicidn europea- concluyeron
para Valle Riestra en un ocaso limefo, gris e invernal, que
frustraron las posibilidades de proyectar lo que aprendic hacia
el futro, y antes bien, tramaron una visidn nocturnal v retros-
PE'E'T_'i"i.?E Inmersa en un romanticismo que no tenia ya IUEHT &1
€l espacio y en el tiempo, con el que culmina el romanticismo
musical peruano (o si se quiere el pseudarromanticismao) y la
opera decimondnica que, sin lugar a dudas, es la EXpresion
mds importante en la historia de la cultura musical durante el
primer siglo de la Repdblica en el Peni.

5. La misica que se producia en Furo
recien se escuchd en Lima, poco a
Orquesta Sinfdnica Nacional en 19

pa en los primeros afos del sigho X%
paco, a partir de la formacién de 1a
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