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EDITORIAL

:

Desde hace algiin tiempo, poco ciertamente, la inquietud de un
grupo de jovenes miisicos de bien cimentada formacién musical y ma-
tematica, los ha llevado a explorar y a experimentar en el campo de la
electro-acustica. Sus trabajos silenciosos, constantes y entusiastas han
debido realizarse con los medios mds primitivos y con recursos financieros
escasisimos. ‘ ,

Dentro de la vertiginosa revolucién tecnoldgica de nuestros dias la
rama de la fisica llamada electro-acustica no podia quedar desaprovecha-
da por la misica, que, como todas las expresiones humanas de hoy, tam-
bién vive una época de inquietud que la impulsa no sélo ya a continuar
su senda de constantes’ modificaciones estilisticas y morfoldgicas, sino,
ademas, buscando nuevos medios sonoros. Tal es el caso de la musica
electrénica. .

En Europa, especialmente en Alemania e Italia y un poco menos en
los EE. UU., existen laboratorios en que la fisica electrénica y la musica
se han dado la mano para. poner a disposicion de los compositores la
inmensa gama de sonidos producidos por aparatos que hacen las veces
de los instrumentos corrientes. En articulos anteriores nos hemos referido
al importantisimo centro de musica electrénica que es la West Rund
Funk Kéln, donde fisicos, matematicos y miisicos han producido ya obras
notables de ese género. Ciertamente que el costo en dinero y trabajo en
dichas producciones es elevado y requiere de técnicos y de equipos bastan-
te complicados a la par que salas de audiciones especiales. Por razones
obvias rechazamos en esta oportunidad y en estas lineas la tentacién de
entrar a considerar la problemdtica estética de esta nueva expresién
sonora para referirnos exclusivamente al estado en que dichas investiga-
clones y experiencias se encuentran en nuestro pais, y a la manera y me-
dida en que la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y €l Instituto de
Extensién Musical de la Universidad de Chile aunarin sus recursos y
estimulos a tales trabajos.

Hasta el momento los musicos-ingenieros Juan Amendbar y José Vi-
cente Asuar, junto a2 Gustavo Becerra, han utilizado el Laboratorio de
Electro-Acustica de la Universidad Catélica donde, a.-provechan-do algu-
nos equipos y construyendo ellos mismos otros, han hecho las investiga-
ciones y experiencias cuyo resultado préctico ha sido la composicién de
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Asuar “Variaciones Espectrales”, obra en todo caso interesante y que
escucharemos este afio en uno de los Conciertos de Cdmara del Instituto
de Extensiéh Musical. .

Por otra parte, el afio pasado, se invité al Dr. Mayer-Eppler, profe-
sor de electro-acastica de la Universidad de Bonn. En conferencias, ar-
ticulos de prensa y en el curso que dictd en la Facultad de Matemiticas
de la Universidad de Chile, tuvimos el primer contacto tedrico y practico
con el proceso y los procedimientos técnicos que llevan finalmente a la
produccién de obras que, diremos, provisoriamente, tienen relacién {nti-
ma con la musica. Decimos esto en vista de que si bien se trata de estruc-
turas sonoras, su realizacién audible prescinde en absoluto del “imponde-
rable” humano, hasta ahora factor fundamental en la miisica corriente. Es
seguro que los medios de produccién de la misica electrénica progresen
y se hagan mids ficiles, lo cual posibilitard una mayor participacién de la
voluntad del creador en su intencién expresiva. Si en el orden creativo la
electrénica aplicada a la misica va a crear sus propias y adecuadas formas
nuevas, lo realmete novedoso reside mds que en esto en €l hecho de que
el compositor se comunica directamente con el auditor; no existe el o los
instrumentistas que ejecutan la obra. Pero ya hemos dicho que no es la
ocasitn de entrar en la problemitica del asunto.

La visita del Dr. Mayer-Eppler el afio pasado estimulé apreciable-
mente Jos trabajos que en la forma descrita se estaban realizando en el
pais. En efecto, ademds de las explicaciones teéricas que €l nos diera, se
tuvo la oportunidad de escuchar una serie de obras de misica electrénica
del mayor interés y que dieron la medida de las posibilidades de esta
nueva técnica. De todo esto fue informado en detalle el Rector de la
Universidad, sefior Gémez Millas, de quien conocemos la inquietud y
profundo interés por todo lo relacionado con la investigacién. El ha
creido conveniente aunar los esfuerzos en dichos trabajos. ‘Corresponde
a ingenieros y a musicos establecer una estrecha colaboracién entre las
Facultades de Matemdticas y Musica. En esta forma, no se duplican servi-
cios ni se dispersan esfuerzos. Se utilizardn, pues, los equipos y aparatos
que posee la Facultad de Matematicas a los cuales hemos de agregar por
el momento un oscilador de audiofrecuencia con modulacién de frecuen-
cia y un generador de pulso con variacién de ancho y frecuencia de pulso.
Estos encargos serdn hechos a la firma Briie]l y Kjaer a2 Dinamarca. Los
informes que al respecto ha pedido la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales a los sefiores Juan Amendbar y José Vicente Asuar indican que con
los equipos existentes en la Universidad y con los aparatos anotados mas
arriba, puede conseguirse una fructifera experimentacién. Los informes
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indican que atn faltarian otros elementos pero que, con muy buen crite-
rio de parte de los informantes, pueden fabricarse aqui.

Mientras se concluye el edificio de la calle Compafifa, que albergara
la totalidad de los servicios musicales de la Universidad, deberemos ins-
talar el laboratorio de musica electrénica en la actual sede del Instituto
de Investigaciones de la Facultad, entidad a la cual debe sin duda perte-
necer lo referente a los estudios y experiencias sobre electrénica aplicada
a la creacién musical.



PRINCIPIOS DE LA MUSICA
ELECTRONICA

por

Werner Meyer-Eppler

(Especial para la Revista Musical Chilena)

El concepto de la musica electrénica presupone el conocimiento de
las oscilaciones eléctricas hechas audibles. No se trata, en ningun caso,
de traducir en términos “electro-aclsticos” npuestro mundo sonoro como
tampoco alguna musica ya establecida. Cada nuevo medio de genera-
cién de sonidos exige nuevas ideas composicionales, las que se desarro-
llan solo progresivamente en una constante accién reciproca con la audi-

" cién del “material” sonoro y, por ésto, Ia orientacién artistica de la mu-

sica electronica no dependerd de una situacién técnica ocasional, sino
serd funcién de cada compositor. Los fundamentos fisicos no son mu-
sicalmente decisivos; s6lo es decisivo el uso que el compositor hace de
éllos. Por lo tanto, la musica electrénica se basa en dos premisas indis-
pensables: se deben usar medios electrénicos, y la obra debe exigir forzo-
samente la utilizacién de estos medios. Al técnico le incumbe la construc-
cién de un aparato sonoro manipulable que se ajuste a las nuevas for-
mas musicales. La aplicacién de instrumentos electrénicos de musica sin
una clara necesidad interior que surja de la estructura de la obra, no
conduce a la miisica electrénica, sino, en todo caso, a “misica con (o
para) instrumentos electrénicos” (si es que quiere mencionarse en forma
general la aplicacién de tales instrumentos). En sentido riguroso tam-
poco cae en la definicidén de musica electrdnica la aplicacién de medios
generados electrénicamente en la obtencién de “sonidos naturales” (o sea
los generables con instrumentos mecinicos) y “ruidos maturales” (como
se encuentran en la “musica concreta” y en conocidos arreglos de musi-
ca vocal u orquestal para transmisiones radiales). Sin embargo, en al-
gunos casos estas limitaciones son flexibles, pues es absolutamente po-
sible valerse, por ejemplo, de generadores mecdnicos de sonidos en la
obtencién del material sonoro electrénico.

La musica electrénica se diferencia esencialmente de la musica tra-
dicional a través de la forma de su presentacion. En este caso, aspectos
sobre la interpretacién y la reposicién dejan de ser importantes, pues
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la ngturaleza de los medios electrénicos permite, por principio, al com-
positor realizar su obra en forma exacta, sin ayuda de intérpretes artis-
ticos, y prepararla adecuadamente para su reproduccion. Seria errado,
sin embargo, suponer que la gran cantidad de medios técnicos dispo-
nibles pudiese aliviar el procedimiento composicional. Lo contrario es
correcto: la ampliacién del material significa una acrecentada compleji-
dad en las estructuraciones.

Desde un punto'de vista histdrico, la evolucién musical en su desa-
rrollo desde el arte vocal, pasando por la musica instrumental hacia
la “tercera época”, la muisica electrénica, es perfectamente légica. “La
musica electrénica se relaciona con la instrumental, tal como ésta lo
hace con la vocal. En la Muisica Cantata, el hombre fue su propio ins-
trumento; en la Musica Suonata, el ejecutante de los instrumentos; asi
ahora, ¢l se separa del proceso de realizacién sonora” (Stuckenschmidt);
pero, naturalmente, no estd relevado de la creacién artistica de la com-
posicién. La primitiva relacién compositor-intérprete-auditor, es reem-
plazada por una comunicacién directa entre compositor y oyente, pues
la ejecucién instrumental es ajena a la musica electrénica. La situacién
se asemeja a la que acontece en las artes pldsticas, donde tampoco se ne-
cesitan intermediarios. Asi entendida, la musica electronica no es la con-
secuencia de una nueva técnica que irrumpe bruscamente en la musica,
sino existe un enlace orginico que la comunica con la musica tradi-
cional, y legitimos puntos de unién se encuentran en Arnold Schinberg
y, especialmente, en Anton Webern.

Dentro de las posibilidades fisicas de realizacion, el compositor pue-
de trabajar a voluntad, ya sea determinando previamente los detalles,
atn los mds sutiles, o bien, fijando solamente algunos parimetros esta-
disticos (los elementos “aleatorios™) y dejando la realizacién de los deta-
lles al azar. La misica electrénica contiene, entonces, elementos impre-
visibles, los que no son totalmente predeterminados en el plan de la
composicién, tal como ocurre también en la interpretacion de muisica
debido a sus distintas versiones segun cada intérprete. Pero, contraria-
mente a estas interpretaciones individuales, Jos imprevistos estadisticos,
premeditadamente tolerados, son susceptibles de control de parte del
compositor, pudiendo usarse, por lo tanto, principios de organizacién
dentro de los limites de esta posibilidad estadistica. '

La posibilidad de una realizacién directa (sin intérpretes) asocia a
la musica electrénica con el tipo de presentacién musical concretada por
medio de “Maquinamenta” (mecanismos) automdticos, con cuya ayuda
el compositor intenté en una época superar la divisién de la obra en un

* 7-ll=



- Revista Musical Chilena / Werner Meyer-Eppler

“armazén muerto” y un “relleno viviente” (pueden citarse los trapajos
de Igor Strawinsky; (Estudio para Pianola, 1917; Ensayo para el piano
mecanico “Pleyela”, 1921), George Antheil (Ballet Mecanique), Paul
Hindemith y Ernst Toch (Trozos para piano mecénico, estrenados en
un festival de musica en Baden-Baden)*. Sin embargo, los ensayos de
objetivizacién con medios mecdnicos quedaron detenidos en sus comien-
zos, probablemente debido a la rigidez de los mecanismos empleados.

En contraste, los medios electronicos disponibles hoy en dia, son de
la més alta variabilidad. En lugar de los elementos mecdnicos de re-
produccién, se tienen transductores electro-acusticos (ej. el altoparlante),
los cuales, debido a su construccidn fisica, son capaces de reproducir
casi todos los tipos de acontecimientos sonoros. Las sonoridades necesa-
rias ya no se obtienen en el campo acustico a través de cuerpos mate-
riales vibrantes (cuerdas, membranas, placas, columnas de aire), sino
como osctlaciones eléctricas preparadas y generadas exclusivamente den-
tro del campo eléctrico, y tan sélo en su reproduccién, la “proyeccién
de Ia obra en el recinto”, se transforman en sonido.

El equipo necesario para que la generacién de las oscilaciones sea
apropiada al deseo del compositor, no estd constituido por instrumen-
tos musicales, sino por generadores y moduladores de oscilaciones. So-
lamente al conectarlos con un transductor electro-actstico pueden tener
caracteristicas semejantes a instrumentos musicales, siempre que estén
provistos de un apropiado mecanismo de accionamiento o ejecucién
(manual, tabulatura). Sin embargo, semejante posibilidad de ejecucién
no és indispensable, pues, el compositor puede montar los elementos
—aun los mds inejecutables— con la ayuda de un archivo eléctrico (film,
disco, cinta magnética), y conservarlo para una demanda posterior. El
archivo se convierte asi, en un elemento integrante esencial dentro de
la musica electronica, abandonando su funcién de pasivo depositario
que se le habia asignado tradicionalmente.

Para la refiroduccion (nacimiento del sonido) de la musica electré-
nica, sélo se puede usar, en la generalidad de los casos, un recinto acis-
ticamente neutro (absorbente), ya que si el compositor dispuso, o,
al menos, pudo disponer de todos los elementos sonoros, no necesita que
el sonido perdure durante instantes accidentales, como acontece debido
a las distintas propiedades actisticas de la sala de reproduccién. Sélo
en un recinto absorbente puede llevarse legitimamente al oido todo acon-
tecimiento sonoro. Por ésto, el compositor estd obligado a dar en las -

*H. H. Stuckenschmidt: Neue Musik. Berlin, 1951 (Edicién Suhrkamp), pag. 189 f.
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instrucciones sobre su obra, indicaciones acerca de los mdrgenes tolera-
bles en las condiciones de reproduccién. De dichos margenes depende
si 1a obra puede ser reproducida en salas de concierto, estudios de radio
o recintos particulares, o bien, si se debe disponer de una instalacién
especial para la reproduccion.

Las partituras de musica electrénica no necesitan ser editadas, tal
como sucede con los guiones de las peliculas. Dichas partituras no repre-
sentan indicaciones de ejecucién, sino sirven principalmente para la rea-
lizacién de la obra a través de los asistentes técnicos del compositor en

" el laboratorio; sin embargo, en ¢l caso que se editen semejantes par-
tituras, servirdn solamente como objeto de estudios. Tanto la naturaleza
como la simbologia de las partituras de musica electrénica, no tienen
ninguna analogia con la notacién musical tradicional, puesto que el
material electrénico no estd limitado por la region usual de escalas de
frecuencias, espectros y secuencias temporales. Los limites de cada acon-
tecimiento sonoro que determinan las sutiles divisiones escalisticas de
las partituras “electrénicas”, ya no se fundamentan en posibilidades téc-
nicas (por ejemplo, la tesitura o las dificultades de manipulacién de un
instrumento), sino en las caracteristicas fisiologicas y psicoldgicas de la
sensibilidad del érgano auditivo humano.

La fina subdivisién de la materia sonora en pequefias celdas de per-
ceptibilidad, estrechamente agrupadas, junto a la racionalizacién
de los elementos musicales, coloca répidamente a la ejecutabili-
dad, en el sentido de una ejecucién manual, frente a una ba-
rrera insuperable. En efecto, existen instrumentos musicales electréni-
cos que pueden ser ejecutados por virtuosos, pero los objetos y asocia-
ciones sonoras que pueden obtenerse a través de éllos, no responden a
las demandas de un compositor actual. El compositor que se sirve de los
medios electrénicos desea construir por si mismo su propio material so-
noro y conscientemente renuncia a utilizar material preformado, aun
cuando sea de mucho interés. Incluso, en el caso de que sean usados
instrumentos electrénicos de sonoridad y técnica de ejecucion iguales o
andlogas (en €l mds amplio sentido) a instrumentos tradicionales, son
solamente una ampliacién del campo de instrumentos tradicionales, sin
una funcién auténoma, donde lo electrénico se ha introducido sola-
mente como un accesorio (técnicamente a veces bien fundado).

En la musica electrénica, en cambio, no se utilizan las sonoridades
basadas en las singulares caracteristicas fisicas de las vibraciones de cuer-
das, membranas o columnas de aire, que son alterables o, a lo sumo, mo-
dificables en pequefia escala. E1 compositor aprovecha consciente y con-
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secuentemente la posibilidad de crear su propio objeto sonoro. De las
cinco valencias sonoras (de sensaci6n): altura, intensidad, color, ataque
Yy duracidn, y sus correspondencias fisicas: frecuencia fundamental, pre-
sién sonora, espectro, transiente y duracién, el espectro y los regimenes
transientes han logrado una importancia decisiva a través de una igual-
dad adquirida por derecho propio, frente a la hasta ahora dominante
frecuencia (que en la sensaci6n significa altura del tono). '

El dominio sonoro adquirido, accesible a través de la electrénica,
envuelve todo lo que ha existido hasta hoy en la misica y en la natura-
leza. Mds all4 existe (teéricamente) una extensa nueva tierra de sonidos
nunca escuchados, que podrdn transformar en realidad la idea del “con-
tinuo sonoro” (Busoni, Schénberg). Alli se encuentran posibilidades
de formacién no solamente espectrales y temporales, sino también espa-
ciales (desplazamiento del sonido en el espacio), de cuya variedad aun
no tenemos conocimiento.

Los compositores que hasta ahora han investigado seriamente el
problema de la musica electrénica, han invadido cautelosos y vacilantes
este todavia inexplorado mundo sonoro. Para no perderse en lo ilimita-
do se han reducido a una regién de experiencias sonoras estrechamente
confinada, en la que han utilizado sélo materia prima fisica elemental,
generando el sonido a partir de fuentes de extensién (pricticamente)
puntual: oscilaciones sinusoidales, ruido blanco e impulsos. Con estos ele-
mentos se forman, a través de una sintesis sistemdtica, objetos sonoros
de organizacién superior. Asi nace el cuerpo sonoro de la misica elec-
trénica al mismo tiempo que su problemitica, la que le estd impuesta
para solucionarla. Actualmente, se hace evidente una tendencia hacia lo
abstracto —no figurativo—, la que se caracteriza en la evasion de todo lo
que pertenece a la regidn sonora de los instrumentos tradicionales o de
la naturaleza.

La técnica deja los nuevos medios en las manos del compositor, pero
no le libera de la iniciativa ni de la reponsabilidad artistica del resultado.

Traduccién del alemdn:

Josi VICENTE AsuAr.
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EN EL UMBRAL DE UNA NUEVA
ERA MUSICAL

por

José Vicente Asuar

¢Qué es la misica?

jAliviese el lector que formulo esta pregunta sin el menor 4nimo de
responderlal Por naturaleza desconfio de las definiciones en el campo
artistico; asi, me parece que aprisionar la musica en el marco de unas
pocas palabras es empresa tan dificil como encerrar entre barrotes una
columna de humo. La definicién que hagamos hoy de la musica diferird
de la que hicimos ayer y de la que haremos mafiana, pues los fundamen-
tos estéticos y el significado social de este arte varian tal come varia el
pensamiento y las costumbres del ser humano. Al hacerme esta pregunta
lo he hecho con la intencién de enfocar el arte sonoro desde un punto de
vista que generalmente se mantiene sobreentendido o, mis exacto, igno-
rado: La posicién y extensién que ocupa la musica dentro de las posibi-
lidades fisicas del sonido. Sobre este punto deberemos convenir que hasta
ahora nuestra idea sobre la muisica se mueve solamente entre los mdrge-
nes acusticos que le proveen los instrumentos musicales (incluyendo la
voz humana como un caso particular) y fuera de esos mdrgenes tamba-
lea o se pierde totalmente. Pero: ¢es que la musica estd contenida en los
instrumentos o podrd haber musica mds alld de donde ellos Hegan? Esta
interrogante envuelve toda una nueva conceptuacién de la muisica y es
aqui donde quiero profundizar este analisis.

Un poeta nos podra hablar de la “musica de la naturaleza”, un
radioastrénomo de la “musica de los astros”, pero en ambos casos no se
podra hablar de musica sino en un sentido figurado, ya que su existen-
cia estd condicionada a una organizacién humana y una expresién emo-
cional. Sin embargo, en ambas “musicas” existen sonoridades que im-
presionan nuestro oido y que por un azar de la probabilidad podrian, en
cierto momento, sugerirnos organizacién y expresividad, lo que nos per-
mite pensar que puede existir musica mas alld de los instrumentos. Si
enfocamos el problema de un modo general y concentramos al “material
audible”, estableciéndole limites s6lo donde nuestro consciente deja de
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percibirlo como estimulo sonoro, veremos que cubre una extensa zona,
no limitada por instrumentos mecdnicos ni caprichos de la probabilidad,
sino por la barrera de la perceptibilidad humana. En el momento en que
el compositor domine toda esta esfera auditiva y desarrolle en ella su
organismo expresivo, estard haciendo musica, una misica que le permi-
tird expresarse a través de todos los recursos que humanamente puedan
ser captados.

Esta afirmacion es fundamental para dar fe a todo lo que sigue. No
creo que sea necesaria una demostracion acerca de su validez, porque en
ese caso responderia pidiendo que alguien me demuestre que la misica
s6lo existe a través de los instrumentos musicales. Es el contenido expre-
sivo, el mensaje del autor lo que interesa, y puede ser exteriorizado de
acuerdo a las posibilidades que tiene el mdsico en sus manos, desde una
exclamacién onomatopéyica hasta la mas compleja de las expresiones
musicales que se avecinan,

Para legislar en el mundo de todo lo audible serd necesario un domi-
nio que provenga del conocimiento profundo de este material. Este
conocimiento estd dado, en este caso, por la ciencia mds que por el oficio
artistico, La Acustica y la Psicologia son las dos fuentes que informarin
al musico sobre las caracteristicas de los elementos que tiene a su dispo-
sicién. La Acustica le hablard del aspecto fisico de cada sonoridad, y la
Psicologia, de la sensacién que produce en el consciente del ser humano.
Cada elemento sonoro podemos identificarlo a través de cinco caracteris-
ticas fisicas: Frecuencia, Intensidad, Espectro, Trasiente y Duracion *, y
estas cinco caracteristicas fisicas se traducen en cinco caracteristicas psi-
colégicas: Altura, Dindmica, Timbre, Periodos de ataque y extincién y
Duracién, las cuales no siempre tienen una correspondencia exacta con
sus equivalencias fisicas. De estas cinco coordenadas sonoras la frecuencia
(altura) e intensidad (dindmica) son las que determinan la zona de esti-
mulos sonoros posibles; dentro de esta zona se encuentran posibilidades
espectrales (no exactamente timbristicas) y transientes de la mds grande
diversidad. La musica instrumental, en este terreno, ocupa una minima
extension, valiéndose, pricticamente, de una o dos de estas cinco dimen-
siones para toda su elaboracién: la frecuencia y la intensidad, descono-
clendo las posibilidades de variacién de las otras, ya que el criterio para
elegir Alturas, Intensidades, Timbre, Transientes actsticas y Duraciones,
estuvo siempre comprometido con las posibilidades de realizaciéon musical
a través de instrumentos e instrumentistas. Se erigieron numeroscs pos-

*Podtia agregarse, ademds, su ubicacién en el espacio con respecto al aunditor.
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tulados seleccionando y parcelando el campo acistico, se adqguirié una
costumbre a través de 1a continua aplicacidn de este criterio y estos pos-
tulados, y se llegd a la conclusién de que la muisica nacia y moria a lo
largo de los instrumentos musicales y de que cualquier otro estimulo
acustico era, simplemente, ruido o, en suma, sonoridad no musical.

Si el compositor pudiese desprenderse de este vincalo instrumental
y entregarse a la creacién de una misica que aproveche toda la zona
acustica que le permite su oido, ¢cémo procederia?, o mejor:

iCudles son las nuevas posibilidades?

La misica supone una organizacién. Componer ¢s, en gran parte,
sinénimo de organizar. Toda organizacién posee cldusulas de cuya legis-
lacién y dominio se derivan una técnica general de tratamiento y un
oficio especial de quien las utiliza. La musica vocal e instrumental ha
girado en torno a “verdades” que nos han parecido “naturales” y “ab-
sofutas”, las cuales han constituido los elementos bdsicos de organizacion
de nuestro hasta ahora mundo musical. Los conceptos de melodia, armo-
nia, polifonia, ritmo, color, etc., han sido regidos por técnicas de organi-
zacion generales v cada compositor ha logrado un oficio particular deri-
vado de su tratamiento. La técnica de organizacién ha variado en cada
época de acuerdo a la natural evolucién de estos conceptos, evolucion
que muchas veces ha supuesto polémicas, encontradas opiniones en torno
a su valor y conveniencia, pero estas discusiones han sido externas, pues
el concepto primario ha perdurado y toda técnica de organizacién ha
sobreentendido la vigencia de los instrumentos e ignorado la posibilidad
de formacién musical mds alld de esos limites. Las escalas musicales con
sus problemas técnicos de manipulacién instrumental, han originado la
melodia. La naturaleza aclstica-arménica de los instrumentos musicales
(exceptuando algunos casos de percusiones), han determinado la armo-
nia. Las posibilidades instrumentales de superposicién de lineas melddi-
cas, han originado la polifonia. Las cualidades biolégicas del ser humano
como ejecutante, han determinado el ritmo. Las caracterfsticas construc-
tivas de los instrumentos han supuesto timbres, transientes, dinamizacio-
nes que han determinado, en general, el color instrumenial. Todo este
determinismo de instrumentos e instrumentistas ha convergido en sefia-
lar el rumbo de la misica, pero superada esta barrera y ubicindonos
en otra esfera, limitada esta vez sdlo por la barrera de la audicién, la
organizacién del elemento sonoro incluird forzosamente nuevos concep-
'os fundamentales que determinen una nueva técnica de organizacién.
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Ya no podremos hablar de melodia, segiin su antiguo concepto, re-
gida por estados cadenciales o seriales, producto de la subdivisién de la
zona audible de frecuencias en escalas de grados proporcionales y de mo-
vilidad comprometida a las posibilidades técnicas de cada instrumento.
El concepto de melodia dejard paso a una visién general del movimien-
to de un plano sonoro que dibuje una trayectoria referida al tiempo y
al espacio y cuyos limites linden con los umbrales de percepcién del oido
humano.

Si la musica no se realiza en funcién de cuerdas y tubos, ya no se
cumplirdn las relaciones simples aclistico-arménicas y, por lo tanto, 1a an-
tigna armonia de Rameau naufragard en un mar de infinitas nuevas
combinaciones, tanto armonicas como inarménicas. Si queremos perpe-
tuar el concepto de armonia, deberemos ampliarlo y hacerlo convivir con
los conceptos de inarmonia y de combinacién aleatoria que contienen
y generalizan el estrecho margen de combinaciones verticales en que nos
hallibamos reducidos. En vez de hablar de armonia, deberemos dar paso
a un concepto de estructuracién sonora, que, entendido como concen-
tracién de células sonoras, se extenderd desde la minima concentracién
que es el sonido puro, sinusoidal, hasta la mdxima densidad aleatoria
producida por el llamado ruido blanco.

Existird en esta nueva situacién cierta similitud con la pldstica, ya
que ahora el compositor deberd fabricar su propia paleta sonora. Un
azul de Picasso podrd no ser exactamente igual a un azul de Delacroix,
por ejemplo, pero hasta ahora un tono de oboe de Strawinsky es exac-
tamente igual a un tono de oboe de Berlioz o de que cualquier otro
compositor de cualquier época que lo haya empleado. En esta nueva
estructuracién sonora cada compositor podrd determinar sus propias so-
noridades y sus estructuraciones podrin ser exclusivas en el grado que
le permita su oficio.

La polifonfa y su antigua técnica del contrapunto, basada en la
superposicién de lineas melddicas independientes en su movilidad pero
comprometidas en sus relaciones armomicas, s¢ ven substancialmente
transformadas al ser afectadas por los nuevos conceptos de melédica y
armonia. No solamente podremos hablar de una polifonia, y, en este
caso, utilizando el término peyorativamente, en €l momento de super-
poner varios planos sonoros, sino el verdadero concepto polifénico se re-
ferir4, ahora, al relieve sonoro que surgira de las distintas trayectorias de
los planos sonoros en el espacio. Se tratard de una polifonfa espacial
cuya sintesis serd proporcional al antiguo concepto de polifonia plana,

El ritmo, substancialmente influido por procesos vitales del hombry
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como ejecutante de la musica (sincronismo, resonancia, movimiento, re-
poso), al liberarse de este vinculo humane adquirird una dimension total-
mente distinta. En rigor, serd mds preciso referirse a duraciones, cuya va-
riedad y trabajabilidad ya no estardn regidas por fraccionamientos arit-
méticos simples sino podrdn ser derivadas de necesidades musicales que
no se cifian a un “tempo” o métrica constante, sino, en un constante deve-
nir agégico, es de esperar que al antiguo concepto de poliritmia suceda
uno equivalente de “politempi”, quedando la métrica reducida a la fun-
cion de puntuacién musical de la frase sonora en pro de una mayor
inteligibilidad de la idea del autor.

El color sonoro quizds sea €l elemento que menor correspondencia
tenga en esta equivalencia de conceptos. El color sonoro, en la muisica
tradicional, es producto de la naturaleza de cada instrumento musical
segin lo entrega su fabricante. En términos actisticos, son propiedades
espectrales que, si bien varfan segtn los distintos registros, dindmicas y
periodos transientes, mantienen ciertas cualidades comunes en cada ins-
trumento que permiten identificarlo en cualquier condicién que actie.
En esta nueva era musical, al no existir instrumentos musicales, no exis-
tird color instrumental tal como lo entendemos hasta ahora, sino éste
serd parte integrante de la estructuracién sonora de que habldbamos;
pero esta aparente desventaja es compensada con creces por la introduc-
cién de la modulacién espectral de una misma estructura sonora. Esta
estructura sonora, entendida como complejo de una fundamental defini-
da y constante, puede atravesar distintas regiones espectrales en un pro-
ceso de expansién o contraccién, sin perder su constancia dindmica. Es
de este modo, una materializacién del antiguo ideal perseguido por
Mabhler y Schonberg de la Klangfarbemelodie, o melodia de colores, que
Schonberg, y, en forma mds evidente, Anton Webern, solucionaron ha-
ciendo recorrer el mismo tono por distintos instrumentos orquestales, o
fragmentando una linea meldlica de modo que cada uno de sus grados
integrantes fuese expuesto por un cada vez distinto instrumento orques-
tal. En este caso no se tiene el pie forzado de recurrir a los contados ins-
trumentos orquestales y a la ineludible trizadura en la continuidad, sino
la variacién puede ser infinita y todo lo sutil y paulatina que se quiera.
Grandes posibilidades de tipo coloristico pueden obtenerse, también,
empleando los innumerables tipos de ataques y extinciones de sonidos,
junto a posibilidades de vibratos, trémolos, portamentos y modulacio-
nes desconocidas hasta ahora.

Una dimensién de importancia fundamental que aporta este nuevo
ideal, es el relieve sonoro, producto del desplazamiento en el espacio de
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las distintas estructuras sonoras. El vinculo fisico que imped{a al solista
u orquesta variar su posicidn de emisién sonora, deja de tener explica-
cién al superarse la barrera instrumental, y lo 16gico es que el sonido
adquiera una libertad, no sdlo en cuanto a sus elementos constitutivos,
sino, ademis, en cuanto a su desplazamiento relativo a la posicién del
auditor.

La técnica composicional que organice estos nuevos elementos y
conceptos musicales provendrd, naturalmente, del contacto que debe
existir entre artista y publico. Serd errado pretender encasillarla en
fundamentos estéticos que provengan de una situacién ocasional que
atraviesa la musica, como también serd errado apartarla totalmente de
lo que hasta ahora hemos sentido como expresién musical. ¢Cudl es la
semilla que hace que la musica germine como tal ain en lenguajes tan
diversos? Decirlo es dificil, pero entre los factores objetivos mas decisivos
estd la forma musical. Seguramente, la forma de esta nueva musica no
diferird substancialmente en sus relaciones temporales del sentido for-
mal que siempre ha imperado. Habra formas abiertas, cerradas, simétri-
cas, asimétricas y, en general, todas sus variantes; pero este tipo de ex-
presion debera ser equilibrado no sélo en el tiempo sino también en el
espacio, lo cual supondri, ademds de la forma temporal, una forma de
organizaciéon del elemento espacial que otorgue una ldgica a los despla-
zamientos de ubicacion del sonido en su proyeccidén en el recinto de
audicidn. .

Otro elemento que intervendrd, tarde o temprano, serd consecuencia
del preciosismo sonoro a que se puede llegar por este camino. La belleza
del efecto, el culto del sonido aislado, de la pincelada, ya existen con
toda evidencia en la musica instrumental y es precisamente en nuestros
dias, que la joven musica tiende a ponerlo cada vez mds en relieve.
Estos nuevos medios, ricos en posibilidade's de combinacion y capaces de
lograr imposibles sonoros, serin una fuerte tentacién para el musico
puntillista, el que podréd quizds sentir mayor satisfaccién en el goce
sensorial de cada sonoridad que en el organismo expresivo que integre la
musica en el tiempo y el espacio. Pero. .. he aqui un breve inventario de
algunas de las posibilidades. Pensemos ahora cudl serd la reaccién del
auditor.

Desde luego, en sus primeros contactos existird dderta tendencia
natural al rechazo, como siempre ha ocurride ante lo nuevo, pero de
audiciones de distintas obras del mismo género, si es que el auditor tiene
sensibilidad y formacién artistica, preferird unas y repudiard otras. Este
es el primer paso, después de sucesivas predilecciones se habrd formado
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un “gusto” que, con €l contacto mds frecuente con esta nueva misica, no
tardard en convertirse en un placer estético propio de una obra de arte
bien realizada. Légicamente, la carencia de inténpretes redundard en
una carencia del factor humano, el imprevisto, la comunicacién tele-
patica entre el ejecutante y el auditor, que en algunos casos es factor
decisivo en el gusto de la muisica. Ademds, no debemos olvidar factores
extramusicales que intervienen en la costumbre tradicional de conciertos,
tales como los aspectos escénico y social. La visién de un virtuoso expla-
yandose en su instrumento, complementa la audicién de la musica que
¢l hace vivir para nosotros. Es una especie de encantamiento que se
perderd al desaparecer la ejecucién. Socialmente, la musica instrumental
comunica 2 los distintos miembros de un conjunto instrumental y, por
muy elementales que sean los conocimientos que se tiene de la técnica de
un instrumento, siempre causa placer al aficionado ejecutarlo,

Esta nueva musica estd en desventaja en estos aspectos, lucgo, debe-
r4 moverse en un campo de accién diferente al de la miisica tradicional.
Se prestara favorablemente a ser utilizada en lugares donde la visién
escénica del ejecutante no tenga mayor trascendencia: ballet, radio, cine,
grabaciones, etc., y en salones especialmente disefiados para su audicién.
Es por esto que es perfectamente clara y légica su convivencia con la
musica ejecutada. Hay procesos vitales que intervienen en la musica eje-
cutada que exigirdn su perduracién; en cambio, esta nueva musica nos
transportard a esferas sonoras completamente diferentes y en las cuales
primari el detalle exquisito, la sutileza infinitesimal, un contenido emo-
cional eminentemente abstracto que exigird de parte del auditor cualida-
des especiales y, por lo tanto, un publico especial. El mercado artistico
cada vez se amplia mds con la superpoblacién y la mayor difusién cultural
y es logico pensar que a este mayor mercado se le surta de més variadas
formas artisticas.

Toda esta hermosa teorfa pudo haber estado en la mente de un m-
sico inquieto que la intuyera hace mucho tiempo, pero sélo en nuestros
dias es posible materializarla gracias a una maravilla de la tecnologia
moderna:

La era de la grabacidn y reproduccion electrdnica del sonido

Por medio de la electrénica podemos envasar y almacenar sonorida-
des de cualquier naturaleza. No es necesario explicar en qué consiste este
milagro, bdstenos escuchar cualquier grabacién para comprender de qué
se trata. Pero solamente en estos dltimos afios, y adn se avanza en este
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terreno, a través de discos microsurco, cinta magnética y altoparlantes
electro-dindmicos se estd consiguiendo fidelidad en la reproduccién so-
nora que permite reconstituir lo grabado con casi absocluta precision.
Si lo grabado es, ademds, susceptible de ser ordenado a voluntad, ya
estan “la musica de la naturaleza” y “la musica de los astros” en las ma-
nos del compositor. Pero atn hay muchas mds facilidades que otorga la
técnica electrénica: Lo grabado puede ser modificado electrénicamente.
Muchos tipos de modificaciones existen, algunas de las cuales alejan el
resultado substancialmente del original, pero, lo mds importante: no se
necesita grabar una sonoridad para poder reproducirla electrénicamente,
sino, a través de la electrénica, se puede generar.directamente cualquier
sonoridad que esté.incluida dentro del dmbito audible. La electrénica es,
hasta el momento, la técnica que soluciona todos los problemas. Por su
intermedio se pueden generar las sonoridades de que habl4bamos, com-
paginarlas de acuerdo a la idea del autor y reproducirlas para su capta-
cién por parte del auditor. No serd necesario grabar una sonoridad ge-
nerada, ya sea por la probabilidad o dentro de las limitaciones de un
ejecutante, sino la grabacioén se puede obtener a través de una genera-
cién directamente electrénica, cuyas limitaciones son de tipo técnico,
tedrica y practicamente inexistentes. :

- La aplicacién de la electrénica en la musica data de muchos afios,
pero, hasta la Segunda Guerra Mundial, se habia desarrollado solamen-
te en la construccién de instrumentos musicales y en la grabacién co-
mercial de misica de conciertos y popular. La generacién electrénica
estaba sometida a imitar lo mds buenamente posible los tonos orquesta-
les y la grabacién y reproduccidn-a cogerlos y entregarlos con la menor
pérdida de fidelidad. Pero de este humilde papel de ciega servidora de
la musica instrumhental, la electrénica se ha convertido en técnica vital
para el logro de una muisica integral. Las relaciones electroacusticas son
instrumentos de trabajo que el compositor debe conocer. Las cinco va-
lencias acusticas: Frecuencia, Intensidad, Espectro, Transientes y Dura-
cién repercuten en cinco valencias electrénicas: Frecuencia, Voltaje (o co-
rriente), Forma de onda (a fase constante), Transientes eléctricas y Du-
racion. Esta ultima coordenada, llegado el momento de la grabacidn, se
traduce en centimetros de cinta magnética. Esta invencién electro-magné-
tica es el elemento de compaginacién o montaje de la obra musical; la
sucesién de estimulos sonoros en el tiempo puede grabarse en distintos
cortes de cinta magnética que, ordenados y unidos segtin disponga la
composicién, constituirdn la grabacién integral de ésta. Es un procedi-
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miento similar al monsaje de las distintas tomas de un film que proyec-
tadas sin interrupci6n, reproducen la composicién cinematografica.

Con estas correspondencias, el compositor puede preparar sus gene-
radores electrénicos de modo de obtener las sonoridades deseadas; modi-
ficarlas de acuerdo a cierta modulacién electrénica; grabarlas en algin
medio concentrador y, finalmente, reproducirlas dentro de una sucesion
de iméagenes sonoras ya previstas. Este trabajo estd en el espiritu del
ideal teérico de que habldbamos, pues ya no existen instrumentos sino
generadores con todas sus posibles modulaciones; no existe ejecucién,
sino una grabacién que mantiene intacta la idea del autor en todas las
ocasiones que se divulgue su creacién musical; y ya no existe transmision
desde un foco obligado, sino, también electrénicamente, es posible libe-
rar al sonido en el recinto de reproduccién.

La idea que, asi expresada, es tan sencilla, ha sido, sin embargo,
objeto de diferentes apreciaciones y encontrados puntos de vista. En
distintos lugares del mundo se llevan a efecto investigaciones sobre mu-
sica “sin intérpretes” y los medios que han escogido y los objetivos que
persiguen no son siempre los mismos. Ademds, existen disparidades de
conceptos que ahondan atn més estas diferencias. No se pueden norma-
lizar los puntos en conflicto. Son, pricticamente, todos. Lo tnico que
hace coincidir a estas tendencias es que la obra se graba y reproduce
electrénicamente y la grabacién final es su unica y eterna versién. Pero,
si nos preguntamos, (qué es lo que se graba?, veremos las enormies grie-
tas que separan a estas investigaciones. Una visién panordmica de las
distintas tendencias podemos percibirla a través de la cldsica pregunta:

{Mhisica concreta o musica electrénica?

Mucho hemos oido hablar de la “Musica Concreta” y de la “Musica
Electrénica”. Evidentemente, ambos son los centros que mayor difusién
han dado a sus investigaciones sin, por ello, significar que son los unicos
ni los técnicamente més perfectos. Ambos se han desarrollado en €l seno
de instituciones radiales, el nuevo mecenas de la misica, una: la misica
concreta, en la Radiodifusién Francesa en ‘Paris, y, la otra: la musica
electrénica, en la Radio del Oeste de Colonia. Ambas denominaciones,
me parece, han sido otorgadas con cierto 4nimo especulativo y con el
propésito muy 1égico de individualizar sus trabajos, pero, si analizamos
su contenido, nos encontraremos con incongruencias; por ejemplo, la de
hablar de musica “concreta”, en circunstancias que una mayor abstrac-
cién se requiere de parte del auditor para evadirse de los estimulos con-
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cretos y saltar a la esfera de la misica como sucesién de imégenes sonaras
con significado puramente abstracto. Musica electrénica es una denomi-
naciéon mds deficiente ain, pues, a mds de idearse en base a su técnica
generatriz, es materia de frecuente confusién al asociarla con musica
tradicional que en alguna fase de su produccién esti relacionada con la
electrénica (es el caso de la musica grabada de concierto y de musica
producida por instrumentos electrénicos). Sin embargo, emplearemos es-
tas denominaciones como medio de diferenciarlas, pues la costumbre ter-
mina por legalizar estas imprecisiones de la terminologfa.

La musica concreta emplea como generacién de estimulos sonoros,
cualquier tipo de generador de sonido. Estos generadores podemos clasi-
ficarlos en mecdnicos, biolégicos y electrénicos, segin su fuente de ori-
gen. Generador mecinico es aquel que genera sonoridades por medio de
objetos (golpes, choques, roces, etc.), mecanismoes (instrumentos musica-
les, mdquinas, motores, etc.), y acontecimientos naturales (sonoridades de
la naturaleza, lluvias, vientos, etc.). Generador biolégico es aquel en el
que intervienen procesos vitales en su funcionamiento, ya sea directos,
como la voz humana, o indirectos, cuando interviene el hombre en algin
momento importante de su accionamiento (un ritmo, un instrumento
musical ejecutado, etc.) y generador electrénico es aquel construido por
medio de dispositivos electrénicos destinados a obtener sonoridades es-
peciales. :

El compositor concreto procede en su trabajo por grabacidn, distor-
sidn, secuencia y superposicion del material empleado. Estas fases de su
trabajo serdn mejor comprendidas si suponemos por un instante que so-
mos compositores concretos y nos aventuramos en la composicién de una
obra segin esta técnica. Elijamos para un primer trabajo tres elementos
concretos: por ejemplo, una risa de mujer (generador bioldgico), el ruido
de una gota de agua (generador mecinico) y un sonido puro dado por el
oscilador sinusoidal (generador electrénico). Grabados estos sonidos, ais-
ladamente, cada uno nos evoca una imagen mds literaria que musical,
pero, al penetrar en la fase siguiente: la distorsién, perderdn en alto
grado su cdracter evocativo y se podrd llegar a borrar el reconocimiento
de la fuente de generacién. La distorsién que se utiliza preferentemente
en la técnica concreta se basa en artificios sobre la cinta magnética, filtra-
jes electronicos y controles de envolventes de curvas sonoras.

En la fase siguiente, la secuencia, al sucederlos, ya sea inmediata-
mente o con pausas (silencio), adquirirén cierto ritmo que hara nacer una
forma musical elemental. Esta secuencia de imdgenes sonoras poseerd
cierto “tempo” interior ficilmente asimilable con el concepto corriente
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empleado en musica tradicional. Podrd variar de un lento o adagio, si
las imdgenes se exponen larga y pausadamente, a un prestisimo, si se su-
ceden ripidamente, en forma nerviosa y agitada, producto de utilizar
cortes mds pequefios de cinta, en su montaje.

Siguiendo el curso de nuestra composicién, conociendo los recursos
de que disponemos, podemos idear nuestra obra concreta. Para hacerlo,
deberemos, en primer lugar, escuchar los efectos que podemos extraer de
estas tres fuentes sonoras. La audicién que nos relaciona con el medio
sonoro nos permite concebir la idea de la obra final. Para una mayor ri-
queza de expresién podemos superponer a nuestro gusto las sonoridades
que obtengamos: Asi, por ejemplo, de la risa de mujer podemos extraer
varios planos sonoros simultineos con variaciones espectrales y dindmi-
cas que, al ser reproducidas, pueden darnos una sensacién de volumen se-
mejante al de una gran orquesta sinfénica. Si cortamos la percusién de
la gota de agua y dejamos el breve lapso que continua, prolongindolo
obtendremos un continuo sonoro de una extrafia belleza. El oscilador
puede darnos sonoridades tenidas o staccatos de gran diversidad ritmica
que, si lo ubicamos en el registro alto, nos dard un curioso encaje sonoro.
Superponiendo estos efectos, escucharemos un complejo sonoro de rara
belleza y perfectamente aprovechable en un momento de la composicién
concreta. Dejo al lector que, imaginativamente, contintie la composicién
concreta; sélo necesita de tres grabadoras de cinta magnética, una con
velocidad variable, un buen par de tijeras y una buena dosis de pacien-
cia para su trabajo.

En la musica electrénica son otros los factores de mayor importancia.
El compositor electrénico procede por generacion, modulacion, secuen-
cia y superposicion; su material sonoro lo extrae principalmente de ge-
neradores electrénicos, aunque, a veces, también hace uso de generado-
res biolégicos o mecdnicos. En el estudio de la radio de Colonia emplean
tres tipos de generadores electrénicos: el generador sinusoidal u oscila-
dor, el cual genera el sonido mds puro que pueda existir, €l generador de
impulsos, que da la mdxima concentracién arménica de sonidos y el
generador de ruido blanco, que produce la mixima concentracién alea-
toria de sonidos. Operando con estos tres generadores, puede obtenerse
préacticamente cualquier sonoridad en cuanto a su contenido espectral.
Para ello se procede por superposicién, en el caso del oscilador o por
substraccion (filtraje), en el caso de los otros dos generadores. La modu-
laci6n de estos sonidos, asi generados, consiste en procedimientos electré-
nicos que organicen los pardmetros restantes, ya que al pretender una
sintesis electrénica del sonido musical, no sélo se debe cuidar de obtener
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espectros de cualquier naturaleza sino es necesario modular periodos
de ataque y extincién que le otorguen cardcter especial (percutido, stac-
cato, etc.), aspectos sobre su acentuacién y fraseo, ademds de modulacio-
nes temporales como el vibrato, trémolo, portado o glisado de la mmisica
tradicional. Todas estas caracteristicas sonoras pueden obtenerse electr-
nicamente y, proyectadas en este plano, son susceptibles de interminables
variaciones y generalizaciones hasta ahora desconocidas. Es por esto que
el compositor de musica electrénica debe poseer conocimientos actsticos,
electrénicos y psicolégicos, aunque sea en forma muy elemental, para
que, consciente de las sonoridades que puede obtener, realice su trabajo
componiendo musicalmente la obra vy, al mismo tiempo, indicando el pro-
cedimiento electrénico que debe seguirse para su materializacién. Esta
quizis sea la diferencia substancial entre el misico concreto y el musico
electronico: El musico concreto parte de vna sonoridad existente y la dis-
torsiona para apartarse de su contenido literario. El musico electrénico
concibe primeramente su obra y modula sus generadores electrénicos
para alcanzar una sonoridad musical prevista.

Ademais de las técnicas concretas y electrénicas han surgido otras
técnicas que podriamos denominar mixtas o especializadas. El misico
Henk Badings ha montado en Holanda un !aboratorio de musica elec-
trénica, asesorado por técnicos de la Philips. Aunque ¢l ha incluido sus
investigaciones y realizaciones dentro de la denominacién de Miisica
Electroénica, su técnica es bastante diferente en concepto y procedimiento
de la que se realiza en Colonia. Me atreveria a denominarla “técnica mix-
ta” o “conciliatoria”, debido a que aprovecha una generacién sonora
proveniente de las més diversas fuentes. Utiliza sonidos concretos graba-
dos y los distorsiona con procedimiento semejante al de la técnica con-
creta; utiliza generadores electrénicos (multivibrador, sirena optica, etc.),
diferentes a los de la técnica electrénica y, finalmente, va mds alld aun
que las anteriores, al usar instrumentos tradicionales preparados o ins-
trumentos musicales electrénicos sui géneris como un clavecin electréni-
co que han construido en ese estudio. Asi, su musica es una extrafia
mezcla de sonoridades provenientes, en ¢l fondo, de cualquier generador
sonoro y se asocia con las otras técnicas en el aspecto de que para tomar
vida necesita ser grabada y reproducida por vias electronicas.

Una técnica especializada es 1a que realiza el canadiense Norman
McLaren en el National Film Board de Canada, que desde 1939 (el mds
antiguo de todos), experimenta en una grafica sonora proveniente de
reemplazar por dibujo directo en la banda sonora.de la cinta filmica la
forma de onda que usualmente es grabada por medios electrénicos.

* 22 *



En el umbral de una nueva era musical / Revista Musical Chilena

De este trabajo artesanal surgen sonoridades extrafias que McLaren ha
sabido muy bien asociar con la imagen de sus dibujos animados, el aspec-
to de mayor interés en su trabajo, pero desde un punto de vista musical
puro tiene ciertas limitaciones que, pueden ser superadas por las otras
técnicas de generacién. Aun, este tipo de generacién es una de las tantas
fases que ofrece la generacién electrénica, pero que McLaren ha desarro-
llado especialmente con la intencién de utilizar un procedimiento gri-
fico integral en su trabajo.

Aun se podrian citar otras investigaciones que se han hecho en este
campo, como las realizadas por Maderna y Berio en el Estudio de Fono-
logia de Radio de Milin, muy préximas en concepto y procedimiento a
la musica electrénica alemana, y las de Olson y Belar, en la RCA de
EE. UU., mds preocupados de un virtuosismo ingenieril que de una pro-
blemitica musical; pero temiendo extraviarnos si presentamos tantos ca-
minos, enfoquemos un aspecto vital para la materializacién de esta mu-
sica, que es su

Notacidn

La notacién de una idea musical estd intimamente relacionada con
su realizacién. En la musica tradicional, la notacidén se ha basado en el
sistema armoénico temperado y en las caracteristicas de los instrumentos
musicales. Ambos fundamentos se han dado por sobreentendido y su 1ini-
ca alusidn en las partituras ha sido por medio de c6digos y convenciones
que ilustran cual gama o cual instrumento es el que debe utilizarse. Con
esta simplificacién, una partitura de musica tradicional resulta relativa-
mente sencilla para que una persona habituada pueda imaginar con bas-
tante precisién su contenido sonoro. En. la musica electrénica (hablaré
de ahora en adelante sélo de musica electrénica por considerarla el cami-
no mis serio y completo en pos del ideal sonoro expuesto al comienzo de
este articulo), el procedimiento no es tan sencillo, pues no existen las
simplificaciones substanciales de Ia misica tradicional. El compositor que
ha escrito para instrumentos orquestales ha utilizado un sistema carte-
siano (grafico) de escritura, en el que ha considerado sélo dos variables
sonoras grandemente simplificadas: la altura y el tiempo. En la altura se
ha reducido a indicar los grados de una escala preestablecida, y su regis-
tro (ubicacién en el 4mbito audible), lo ha precisado por medio de claves
convenidas segun las posibilidades técnicas de cada instrumento. Sélo
ha considerado la fundamental o primera arménica y la sonoridad resul-
tante, determinada por sus caracteristicas espectrales y transientes, se ha
sobreentendido al sefialar el instrumento que debe dar esa fundamental
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y anotar indicaciones sobre su dinamizacién y las caracteristicas de su eje-
cucién. Estas 1tltimas indicaciones contienen, en general, un alto porcen-
taje de imprecisién, dejando margen a la variacién individual de cada
instrumentista y, por ende, a una “interpretacién” de lo que est escrito.

- La coordenada tiempo estd también grandemente simplificada al prefijar
dos elementos que, en el fondo, la determinan: la métrica y el pulso. La
métrica indica periodicidad y el pulso constancia de divisiones tempo-
rales. Fijando estos dos vinculos al devenir temporal, nace el concepto de
ritmo, cuyo campo de accién es enormemente limitado en confrontacién
al que existiria sin estas convenciones previas. Las indicaciones de varia-
bilidad de métrica y pulso también se indican en las partituras tradicio-
nales por convenciones que, en el caso del pulso, entrafian vaguedad sus-
ceptible de ser interpretada de distintas maneras.

Las partituras electrénicas no pueden contar con estas facilidades
de abreviacién, pues, por su propia naturaleza, al no ser producto de
convenciones escalisticas e instrumentales determinadas, su principal ca-
racterfstica radica en la igual valorizacién de todas las variables sonoras.
La altura, intensidad, espectro, regimenes transientes, y duracién, estin
en un plano de igualdad, sin que ninguno de ellos haga sobreentenderse
a otro. Es, pues, necesario dar indicaciones precisas acerca del comporta-
miento de cada uno de estos elementos en cada sonoridad y, en el caso
ideal, con el agregado de su ubicacién espacial. Una tal ambicién lleva-
ria y lleva, a notaciones extremadamente complejas que, en la mayor par-
te de los casos, tendrdn que ser presentadas por secciones que desglosen
el contenido total de la sonoridad en parcialidades. El compositor tendrd
que recurrir, en este caso, a un procedimiento de notacién semejante al
que utiliza el arquitecto al presentar los planos de una construccién, cu-
yos detalles aparecen proyectados segtin distintas vistas y escalas de refe-
rencia. Sin embargo, siempre es posible aliviar el trabajo introduciendo
algunas convenciones compatibles con ¢l espiritu de la musica electréni-
ca, que permitan una presentacién global de la sonoridad, aun cuando
una audicién mental de semejante presentacion es probleméatico que al-
guna vez alcance a igualar en fineza a la que proporciona una partitura
de musica tradicional.

Pero es necesario considerar que no existe una identidad de funcio-
nes entre una partitura de misica tradicional y una partitura electrénica,
al reemplazarse la interpretacion por la realizacidn téecnica. Su comple-
jidad, en este caso, no es tan grave inconveniente como seria si estuviese
sujeta a interpretaciones a domicilio o en conciertos, pues en el estudio
¢l técnico dispone de los elementos y el tiempo necesarios para descifrar
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y realizar electrénicamente la idea que el compositor ha anotado en Ia
partitura. En cuanto al estudioso que quiera posesionarse de la compren-
sién y dominio de la técnica electrénica, deberd, forzosamente, superar
las dificultades que supone la lectura de una tal partitura.

Existe aun otro aspecto que destacar en el caso de partituras electré-
nicas que se deriva del trabajo en el laboratorio. Para el técnico que
conoce el material electrénico construido o adaptado para la realizacién
musical, serd mds comprensible y facilitard su tarea si en vez de dérsele
una partitura de contenido sonoro, segin su expresion fisica o psicold-
gica, se le provee de una partitura de realizacidn, en la que se le indi-
quen las sonoridades que se requieren y la manera prictica de obtenerlas
en el laboratorio. Este procedimiento facilita tanto la creacién como la
realizacién de la obra electrdnica, pues supone al compositor plenamen-
te interiorizado de las posibilidades técnicas del equipo con que trabaja
evitando el que pida imposibles o material de muy dificil obtencién;
ademds, el técnico tendrd datos precisos acerca de los elementos genera-
tivos y modulantes que debe emplear para cada sonoridad. En el caso de
que se utilice este tipo de partitura de realizacién, el compositor deberd
complementarla, de todas maneras, con la partitura de contenido sonoro
para fines de estudio y confrontacién con los resultados obtenidos en el
laboratorio.

Actualmente existe una tendencia grifica de notacién electrénica,
conservando €l antiguo sistema de ejes cartesianos, pero con coordenadas
divididas segiin estricto criterio matemdtico. Las divisiones que se uti-
lizan son lineales y logaritmicas, segin las caracteristicas de la audicién.
En el caso de emplearse partituras de realizacién y contenido, se puede
esperar que las partituras de realizacién se basen en procedimientos
analiticos, en que cada informacién esté dada con cifras y datos precisos,
y la partitura de contenido sea de cardcter grifico, debido a su mayor
facilidad de lectura.

Un laboratorio de “musica electronica” construido en Ghile

Desgraciadamente, al buscar antecedentes de lo que en Chile se ha
hecho sobre esta materia, deberé seguir la pista a través de mi persona.
La primera noticia que tuve sobre estas posibilidades fue, por lo demis,
pintoresca: Hernan Wiirth me narré en una ocasion, que habia oido ha-
blar sobre unos técnicos de grabacion franceses, que mediante procedi-
mientos de cambios de velocidad en el disco, se habian “entretenido” en
desfigurar ruidos de las mds variadas procedencias, con el fin de obtener
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sonoridades extrafias que conformasen elementos musicales que denomi-
naban musica concreta. No puedo dejar de reconocer que la idea me en-
tusiasmd, mdxime que ya habfa pensado en tal posibilidad, claro que en
forma muy vaga y sin ninguna coherencia estética; sin embargo, sélo
empecé a interesarme seriamente a raiz de conversaciones que sostuve
con Fernando Garcia, recién llegado de Francia con noticias mds frescas
Y precisas sobre la materia, y de las primeras audiciones de obras realiza-
das en esta técnica por medio de grabaciones que introdujo en Chile
Leni Alexander. A estas alturas, ya deseaba poder experimentar en
estas nuevas posibilidades, y mds atin, cuando pude conversar con Pierre
Boulez en 1954, en ocasidn de una visita que nos hizo junto a la Cia, de
Jean Luis Barrault y Madelaine Renaud. A través de su conversacidn
tuve conocimiento de los trabajos realizados.en Colonia y del detalle de
lo que en esos momentos se hacia en Paris, Junto a Juan Amenibar, com-
pafiero inseparable de estos primeros pasos, empezamos a hacer algunas
experiencias sonoras en Radio Chilena, aprovechando la buena voluntad
de sus directores y controles, pero en estos primeros intentos no hubo
ninguna realizacién destacable, sino sélo los primeros contactos con este
nuevo material sonoro, el que fue enfocado, indiscutiblemente, desde un
punto de vista “concreto”.

Solo en 1957 se puede mencionar el primer intento serio: La forma-
cién del Taller Experimental del Sonido, en la Universidad Catdlica de
Chile, el cual estuvo formado por jévenes musicos de las mds variadas
tendencias estéticas: Juan Amendabar, Fernando Garcia, Eduardo Matura-
na, Juan Mesquida, Abelardo Quinteros, Ratl Rivera, Le6n Schidlowsky
¥ vo. Cabe destacar que dentro de los componentes, Ledn Schidlowsky ya
habia realizado experiencias en esta materia y era el autor de una obra
concreta, “Nacimiento”, sin lugar a dudas la primera en su género que
se present6 en publico como acompafiamiento a la pantomina de Nois
Vander sobre el mismo tema. Durante el funcionamiento de este Taller,
que sélo durd un afio, se realizaron dos obras concretas: La musica inci-
dental de “Los Peces”, obra teatral de Enrique Durdn, que fue compues-
ta y realizada por Juan Amendbar a partir de un solo elemento sonoro:
un Piano, y un Dtio concreto realizado por mi con resultado sumamente
insatisfactorio, por lo que lo considero s6lo como una experiencia per-
sonal sin ninguna trascendencia musical.

Disuelto €l Taller Experimental y, hasta cierto punto desanimado
de los resultados que pudiesen obtenerse con los medios hasta entonces
empleados, decidi experimentar como préximo paso, en las posibilidades
de la “Musica Electrénica”; pero, para dar’ese paso, era necesario saber
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electrénica. Afortunadamente, pude recurrir a mis conocimientos gene-
rales de Ingenieria y atreverme a incursionar sobre esta materia y, como
complemento indispensable, al estudio de la Acustica y de la Electroacus-
tica. Después de un afio dedicado a este estudio, estuve capacitado para
emprender la construccién de los artificios electrénicos que demandaba
€l laboratorio y, como condensacién de los conocimientos adquiridos, a
la realizacién de mi Tesis de Ingenieria titulada Generacidn Mecdnica
y Electrdnica del Sonido Musical, que contiene con cierto detalle casi to-
das las materias que se necesitan para ¢l conocimiento tedrico que de-
. mandard la construccion de un Laboratorio de Musica Electrénica. Esta
labor que desarroll¢ en 1958 no es en ningdn caso necesaria que la haga
cualquier musico que quiera incursionar en esta nueva técnica. Sola-
mente es una actitud personal, que, impaciente por poder formar luego
este laboratorio, decid{ responsabilizarme totalmente de esta empresa.
La visita que nos hiciera, en agosto de 1958, el profesor de la Uni-
versidad de Bonn Dr. Werner Meyer-Eppler, fue decisiva en la orienta-
cién estética de mi trabajo. El nos introdujo los fundamentos y concep-
tos bdsicos que profesan en Alemania en sus busquedas musicales, ade-
mds de darnos ideas bastantes completas sobre el equipo, material y
organizacién que caracterizan su trabajo. Con estos antecedentes estuve
preparado, a comienzos de 1959, para la realizacién de la primera obra
de musica electrénica en Chile. Preferi buscar una independencia de
expresién y de realizacién que imprimiese un sello personal a esta pri-
mera experiencia chilena. Consideré que los nuevos medios no estaban
reservados exclusivamente a los continuadores de la estética puntillista
preconizada por Anton Webern, sino que podian ser elementos capaces
de servir a los mas variados lenguajes. Una actitud que veia como solu-
cién al problema de ¢qué decir con estas maquinas?, era ilustrar sus po-
sibilidades a través de varios ambientes expresivos que evocaran formas
de organizacin existentes en musica tradicional (no importa qué época
ni estilo), pero desarrolldndolas de acuerdo a lo que en esos momentos
era para mi lo mds “electrénico”. No se trataba de buscar efectos extra-
fios, sino el material electrénico me sugeria ideas de huevas dimensiones
musicales que habria sido imposible realizarlas instrumentalmente, y
en la orgamzaaén de estas ideas tomaba cuerpo el sentido musical que
querifa imprimir. Como ilustracién de posibilidades, lo m4s conveniente
era desarrollar una forma variacién. Una temdtica para variarla, por las
caracteristicas del equipo, debfa encontrarse en el campo espectral. Este
fue el origen de la idea de Variaciones Espectrales. La longitud y pre-
tensiones estaban determinadas por el tiempo que diponia y por las po-
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sibilidades del equipo. De todos estos factores saldrian, finalmente, cua-
tro variaciones con una duracién total de poco mds de doce minutos.
No puede confundirse el término variacién, que he empleado en esta
obra con lo que en musica tradicional suele entenderse por variaciones.
El nexo que une estas cuatro piezas es una disposicién espectral comun
(Onda triangular, Pulsos, Onda sinusoidal, Onda dientes de sierra, Rui-
do blanco y Onda cuadrada), y ni melédica ni arménicamente tienen
ninguna comunicacién. Cada una de las variaciones s un trozo indepen-
diente con sentido conclusivo propio claramente demarcado. Incluso en
su presentacién existe una separacién entre cada una de ellas que da al
conjunto mds cardcter de Suite, o atin de Sinfonia, que de variacién. Sin
embargo, insisto en esta denominacién porque en cada trozo tomé tanto
elementos como procedimientos composicionales especiales y forjé al
trozo en base exclusiva a esta “especialidad”. No procedi, en este sentido,
con una completa libertad de eleccién sino cada variacién es el des-
arrollo de una determinada posibilidad expresiva del equipo con que
conté en torno a una idea musical preconcebida.

La primera variacién “Acordal” estd compuesta esencialmente por
superposicién de sonoridades continuas. De esta manera se obtienen es-
tructuras sonoras, algunas veces de gran densidad, cuyo equivalente en
musica instrumental es el coral o el tipo de misica preferentemente ar-
moénico.

En la segunda variacién “Lineal”, trabajo exclusivamente con ele-
mentos de pulso ligero contrapuntisticamente elaborados a la manera de
un Scherzo de musica tradicional.

En la tercera variacién: “Evocativa”, utilizo sonoridades efectistas
que transportan al auditor a un nuevo mundo sonoro y, en este sentido,
es la tinica que se aparta de una equivalencia inmediata con la msica
tradicional.

La ultima variacién: “Obsesiva”, estd sustentada en pedales ritmico-
melédicos que se exponen en tres sucesivos crescendos hasta llegar al
climax final. Es un trozo que lo pensé danzable como medio de ilustrar
el gran futuro que se presenta a la musica electrénica a través de la
danza.

Ef resumen, traté de obtener una expresién musical nueva en
cuanto a contenido sonoro y procedimiento composicional, pero bus-
cando que esta novedad no surgiese de una negacién o exclusién de
lo que hasta ahora se ha hecho en musica, sino, mds bien, como una
consecuencia de ello. Sobre los resultados no me corresponde pronun-
ciarme en estas lineas. Desde luego aun estoy muy lejos de alcanzar el
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ideal expresivo esbozado anteriormente, pero es légico suponer que a
través de nuevas experiencias pueda aproximarme cada vez mds a ¢l

Electrénicamente también se planteaban problemas conceptuales de
dificil solucién. ¢Hasta donde se podia dar cabida a lo imprevisto o
a lo improvisado? Una partitura con todos los detalles de su contenido
me era imposible realizar porque estaba lejos de conocer todos los com-
plejos sonoros posibles y, en €l caso de haberlos supuesto, ¢cémo cons-
truir el equipo electrénico que me los proporcionaria? Era forzoso partir
de una realidad sonora en base 2 miquinas ya construidas y sobre esa
realidad edificar la obra musical potencial. Cada fenémeno sonoro con
. sus caracteristicas actuisticas podia obtenerse, ya sea con toda precisién
pero a través de un procedimiento sumamente largo, dificultoso en ex-
tremo y de dudoso resultado debido a distorsiones y ruidos indeseados
(zumbidos, ruidos de cinta, etc.) que, considerando el equipo con que
trabajaba fatalmente ocurririan, o bien, sin una precisién tan exacta
pero con resultado de mds rdpida obtencién y mejor calidad sonora.
Tedricamente, a partir de un solo oscilador sinusoidal que contenga
todo el rango de frecuencias audibles, es posible formar cualquier com-
plejo sonoro, pero en la prictica hay que confesar que los resultados son
muy distintos. En cambio, empleando generadores de mayor contenido
espectral pueden obtenerse sonoridades mds limpias pero de mayor im-
precisién en sus componentes. En cuanto a los regimenes transientes de
cada sonoridad, si su determinacién se realiza en la grabacién y selec-
cién de lo grabado sobre la cinta magnética, se puede obtener, eviden-
temente, gran precision en su regulacién, pero un procedimiento tal
como ese me habria permitido llegar a grabar sélo la mitad {y con mu-
cha fortuna) de alguno de los trozos y con un resultado que, debido a
que experimenté en ese terreno, puedo asegurar inferior al obtenido
mediante un artificio de regulacién automdtica de transientes que me
dio gran preas:(’)n y variedad de periodos de ataque y extmcuin dentro
de variaciones exponenciales en el tiempo.

Es asi que tuve que dejar paso 2 limitaciones debido al equipo y,
dentro de estas limitaciones, a imprecisiones y a una cierta dosis de im-
provisacién controlada en el logro de cada momento sonoro. Una parte
de los instrumentos que formaron mi equipo electrénico los obtuve de
los Laboratorios de Electrénica y Acustica de la Universidad Catéblica.
Estos instrumentos fueron disefiados para hacer cualquier cosa menos
musica electrénica, por lo que tuve que adaptarlos a su nueva funcién y
moverme dentro de sus posibilidades. Ellos constituyeron casi todo el
equipo generativo: dos osciladores sinusoidales (uno con modulacién de
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frecuencia), un generador de pulsos y un divisor de rayos. Directamente
de ellos obtuve formas de onda sinusoidal, cuadrada, pulsos y ruido blan-
co. La onda triangular la obtuve construyendo un integrador de la onda
cuadrada y la onda dientes de sierra a través de un circuito especial que
construi y, eventualmente, integrando pulsos estrechos. Los circuitos mo-
dulativos tuve que construirlos y consistieron en filtros pasa-altas y pasa-
bajas ajustables, €l regulador de transientes y mezcladores aditivos y
multiplicativos. Estos circuitos los agrupé en un solo cuerpo instrumen-
tal que lo llamé “Modulador”, el cual tuvo una participacién funda-
mental en el logro de cada sonoridad que aparece en las Variaciones
Egpectrales. Debi construir, ademds, un mezclador de cuatro canales que
me permitiese superponer las distintas lineas leidas por grabadoras. Al
final de este articulo inserto fotografias del instrumental y del labora-
torio que dispuse, ademds de las formas de onda con que trabajé, para
que el lector pueda darse una idea de las condiciones en que se compuso
Jas Variaciones Espectrales. Para mayor informacién sobre estos instru-
mentos, remito al lector a mi escrito Generacién Mecdnica y Electrénica
del Sonido Musical, donde expongo, con todo detalle, los cdlculos teé-
ricos, disefios y funcionamiento de cada uno de ellos con sus correspon-
dientes equivalencias acdsticas.

El instrumental usado se completé con un Rack que contenia cua-
tro grabadoras Magnecorders que el Instituto de Extensién Musical me
facilité para este trabajo. Utilicé una de las mdquinas como grabadora
y las otras tres como lectoras pudiendo, de este modo, superponer sélo
tres lineas en cada grabacién, pero como en ciertos pasajes de la obra
se encuentran hasta doce lineas distintas superpuestas, el lector podri
contabilizar el nimero de etapas que tuve que cubrir hasta poder llegar
al resultado final. Este equipo, vital parei la realizacién de la obra, sélo
lo pude tener en mis manos en el mes de febrero, mes que, por el receso
de las actividades del Instituto, les era posible prescindir de él. Durante
este lapso debi realizar las adaptaciones del caso, componer y fabricar
integramente las Variaciones Espectrales. Hago esta observacion como
descargo de las numerosas deficiencias técnicas que sé que existen en
la grabaci6n de esta obra pero que, a pesar de trabajar promedio trece
horas diarias, me fue humanamente imposible superar.

Una experiencia interesante que obtuve en mis Variaciones Espectra-
les fue la:
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Relacion entre la concepcion y la realizacidn de la Musica Electrénica

En cierta ocasién lef una declaracion de Igor Strawinsky tomada de
una entrevista en la cual afirmaba que si por un privilegio del tiempo
le fuese posible escuchar el resultado final de una obra que acabase de
concebir mentalmente, seguramente no la escribiria. FEsta aseveracién
de un maestro de la capacidad y oficio como es Strawinsky debe ajustar-
se como norma general a los resultados de cualquier obra musical, ya
que ¢como puede dejar satisfecho a un compositor que ha concebido
agrupaciones sonoras ideales, su materializacién prosaica a través de con-
tinuas concesiones en pos de su posibilidad de ejecucién? En su debida
proporcién debo reconocer que la confesién de Strawinsky calza plena-
mente con la experiencia ‘que he tenido en miusica que he compuesto
para instrumentos, pero debo también confesar que mi experimentacién
en la musica electrénica dejé un saldo completamente distinto: ahora
los resultados superaron las expectativas. Hacer musica electrdnica es
un trabajo fascinante y una experiencia completamente nueva para un
compositor. Es una situacion semejante a la que acontece cuando se es-
cribe para un instrumento con los dedos puestos sobre ese instrumento.
Si el compeositor es, al mismo tiempo, un buen ejecutante, podrd ir sa-
boreando el resultado final a medida que avanza en su composicién; pero
en el caso de la musica electronica se va mucho mds alld en esta sensa-
cion. No es un instrumento el que se tiene bajo los dedos, sino agrupa-
ciones sonoras que en intensidad y dinamismo pueden superar ficilmen-
te a una gran orquesta sinfénica. Ademds, el resultado final quedara re-
gistrado para siempre en la grabacién y no habrd posibilidad de “ver-
siones” que traicionen posteriormente la idea del autor. Dentro del
proceso de formacién de la obra electrénica y a través de la grabacién
de cada una de sus partes componentes, el compositor puede dosificarlas
en la medida que desee, tiene la oportunidad de experimentar continua-
mente distintas soluciones a problemas composicionales y todo esto es-
cuchando en cada caso los respectivos resultados. De ahi que no sea
extrafio que, incluido en un plan esquemitico general de la obra, la
eleccion de cada detalle pueda variar en el curso de su confeccién supe-
rando aun la idea que inicialmente se habia forjado el compositor. No
se trata de hallazgos fortuitos sino de una investigacién sistemdtica en
pos de la solucién mas satisfactoria. Pero la incorporacién de la investi-
gacién como actitud vital en la composicién serd solamente una etapa
transitoria mientras el misico consiga dominar auditativamente los ele-
mentos con que cuenta y traducir en términos sonoros el complejo voca-
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bulario electroactstico. En esta nueva situacién, el compositor 'podra’t
componer integramente su obra, con todos sus detalles, sin necesidad
de comprobar las sonoridades en el laboratorio y, por lo tanto, puede
imaginarse la existencia de futuros laboratorios de musica electrénica,
donde se confeccionen partituras electrénicas de compositores de los mds
variados lugares geogréficos. Suponiendo un continuo progreso en la
técnica de realizacién y montaje se ve que el futuro de la musica elec-
trénica, ahora cuantitativamente, es inmenso. Dentro de esta gran can-
tidad de obras que se introducirdn en el mercado sélo sobrevivirdn aque-
Ilas que posean un verdadero valor musical, y obras de valor musical sélo
podrin ser hechas por misicos de talento que dominen las posibilidades
sonoras del equipo electrénico. La situacién es, pues, la misma que la
que ocurre con la musica tradicional. No serd la técnica (instrumento
o instrumentista) la que confiera valor a una obra musical, sino €l ta-
lento y dominio de los elementos del musico que la crea.
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Vista general del laboratorio de musica electrénica

José Vicente Asuar trabajando en el laboratorio de musica electrénica
(Construido en el Laboratorio de Aciistica de la Universidad Gatélica)



El “Modulador” junto a su creador
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JORGE FEDERICO HAENDEL

por

Luis Gaston Soublette

Lo que se dice en este articulo sobre Jorge Federico Haendel, no es
una novedad para nadie, ni aiin para los profanos en el arte musical,
porque escribir sobre Haendel, como sobre Beethoven, es repetir cosas
que todos conocen y que son de dominio ptiblico. El autor de estas
paginas no da a conocer aqui el resultado de ninguna investigacién
especial sobre alglin aspecto ain desconocido de la obra del gran maes-
tro alemdn, sino que se limita a reconsiderar su vida y su obra con el
objeto de conmemorar el segundo centenario de su fallecimiento.

El juicio, mds justo, mds grafico y mds breve que se ha emitido
sobre Haendel lo expres6 Federico Nietzsche cuando lo calificé de “hom-
bre pletérico” y quien conoce bien el pensamiento de este filosofo, podra
apreciar en estas palabras ¢l elevado concepto que ha debido tener de
él, porque dentro de su terminologia tan particular, aquel calificativo
vendria a ser aplicable sélo a un superhombre. Nada més cierto, Haen-
del es dentro de la historia del arte uno de los més acabados ejemplares
del hombre pletérico y para todos los que conocen su musica, su nombre
es sinénimo de grandeza y felicidad, en una palabra: plenitud.

La vida de Haendel fue activa y variada, llena de viajes y empre-
sas. Haendel fue un hombre de accién, pero su actividad no fue desple-
gada con ese espiritu realista y utilitario que anima a los hombres de
accién comunes, sino que hubo en ella esa dosis de aventura, improvi-
sacién y fantasia propias de los artistas romdnticos y de los héroes del
Renacimiento.

Hijo de esa excelente burguesia del siglo XVII, unfa a las virtudes
de su clase un sentido aristocréitico de la vida que dio a su existencia el
rango y la forma correspondiente a un verdadero gentilhombre, Tenia
un cardcter fuerte, era seguro de si mismo y sabia imponerse y desafiar
grandes obsticulos, pero era piadoso, puro y generoso como pocos ar-
tistas lo han sido. Ni la humildad franciscana de Bach ni la prepotencia
de Lulli, y por la amalgama de esas virtudes es a Beethoven a quien se
asemeja.

Reunia en si la profundidad germdnica y la poesia de Italia, la
austeridad de un chantre luterano y un amor bien meridional por las
cosas bellas, la alegria y la luz. Sabia ser tan sereno, como activo y em-
prendedor.
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El autor de “El Mesias” nacié en Halle, Sajonia, el 23 de febrero
de 1685, ¢l mismo afio que Juan Sebastidn Bach, en aquel glorioso mo-
mento de la historia de la musica en que el estilo barroco va a alcanzar
su plenitud y va a ser €l y su ignorado compatriofa quienes se encargarén
de llevarlo a su méxima perfeccién, Su padre, hombre autoritario y
obstinado, habia decidido destinarlo a la carrera del Derecho, pero en
una visita a Weissenfeld, contando Haendel con siete afios de edad, que-
d6 decidido su destino, cuando el duque de Sajonia aconsejé al padre
no contrariar la vocacién de su hijo, después de escucharle tocar el
érgano.

Su primer maestro fue Zachow, musico alemdn originario de Leip-
zig, ese tipo de artistas que mds son como maestros que como creadores
y que tienen el raro privilegio de intervenir de un modo decisivo en la
formacién de los grandes artistas. Zachow fue para Haendel lo que
Neefe para Beethoven. Como aquél posefa tanto talento como benevo-
lencia, segtin las palabras de Mettheson, y asi, los primeros pasos de
Haendel en su carrera musical fuecon marcados por el incomparable se-
llo que da a la vida y la obra de un artista la influencia de un maestro
sabio y bondadoso.

Zachow inicié al nifio en la armonia y le enseiié a desarrollar sus
ideas musicales y su inventiva y es posible que este aprendizaje haya
sido determinante en la prodigiosa capacidad de improvisacion que
Haendel poseyé siempre. También lo puso en contacto con la musica
de los grandes maestros italianos, pero el nifio no llegd a entusiasmarse
con ella, inclindndose mds por la riqueza estructural y la sobriedad de
la escuela alemana. Fue Zachow quien estimulé en Haendel el gusto
por la musica grandiosa y heroica y es notable la semejanza que bajo
este aspecto presentan ciertas obras de ambos muisicos.

A los 18 afios de edad, Haendel se trasladé a Hamburgo, segura-
mente guiado por los consejos de su maestro. Esta ciudad, que era en-
tonces un importante centro musical europeo, puede ser considerada
como la cuna de la épera alemana y es en ella donde Haendel tomé su
primer contacto con la musica de teatro. En Hamburgo conocié a Matt-
heson, célebre critico y compositor alemdn, uno de los fundadores de
la épera en Alemania y un gran nacionalista. Mattheson fue el segundo
maestro de Haendel, aunque era tan joven como él. Poseia el don de
la melodia y era sumamente versado en asuntos de teatro. Refiriéndose
a Haendel escribe: “era de una fuerza excepcional en ¢l érgano y en las
fugas y contrapuntos”, perc hace notar después su debilidad en el as-
pecto melddico, criticindole su tendencia a escribir arias demasiado
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largas. Los dos jovenes compartieron sus talentos y se complementaron
mutuamente; Haendel perfeccionando su estilo melédico y Mattheson
profundizando el contrapunto. Pero ambos eran demasiado orgullosos
y fuertes en su arte como para que esta relacién fuera duradera.

Por intermedic de Mattheson, Haendel entr6 en la épera y en la
vida de conciertos de Hamburgo. El director de la Opera era entonces
uno de los mds grandes compositores dramiticos alemanes: Reinhard
Keiser, musico de gusto exquisito y de formacion franco-italiana, poseia
como pocos musicos alemanes de entonces €l don de la melodia can-
tante y un fino sentido del colorido instrumental; sabia explotar tanto
el lirismo de la voz como €l de la orquesta. Como Lulli, de quien reci-
bi6 cierta influencia, Keiser se aparta del estilo contrapuntistico pero
logra un equilibrio de los elementos vocales e instrumentales que no se
encuentra en la obra del maestro francés. Haendel, interesado ya en la
musica de teatro, no vacilé en hacer suyos los ideales estéticos de Keiser.
Habiendo ingresado como violinista de la Opera, tuvo oportunidad de
estudiar, en el ejercicio de su oficio, toda la musica dramdtica que cons-
titufa el repertorio del teatro, que no era nada pobre, lo que dio por
resultado sus primeros ensayos en este terreno. Después de una “Pasién
segun San Juan”, sobre texto de Postel, escribe su primera 6pera “Al-
mira”, sobre texto de Feustking, estrenada el 8 de enero de 1805 con
gran éxito, a la que siguié “Nero”, con igual fortuna.

Desgraciadamente, Keiser no tenia dotes de administrador y desde
hacia mucho tiempo arrastraba a la Opera a una ruina inevitable, A
fines de 1706 tuvo que huir de sus acreedores no sin antes haber tratado
de hundir a Haendel, celoso de su sibita celebridad.

Habiéndose maleado entonces el ambiente de Hamburgo, Haendel
decidié partir, y aunque no admiraba en modo alguno la musica italia-
na, fue a Italia donde dirigié sus pasos, atraido quizds por los relatos
fascinantes de algunos nobles italianos de paso por Hamburgo y por las
promesas de proteccién recibidas de parte de Gastén de Médicis, herma-
no del gran duque de Toscana, a quien Haendel conocid a raiz del es-
treno de “Almira”, Pasando por Venecia se dirigié a Florencia donde
esperaba hacer valer los ofrecimientos de proteccién de Gastén de Mé-
dicis ante el hijo del duque de Toscana, pero ningin provecho impor-
tante logré con ello, por lo cual siguié viaje a Roma. En Roma el am-
biente era muy poco propicio para un compositor de éperas, pues mis
que en ningun otro lugar se la combatia por frivola y corruptora, como
lo hacian en Alemania también los miembros del movimiento pietista;
en compensacion, la musica religiosa y la misica instrumental estaban
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muy en voga. Haendel decidié entonces quedarse en Roma alglin tiem-
po para estudiar la musica instrumental y la musica religiosa catélica
con €l objeto de asimilar su estilo. De aquellos tiempos datan sus “Sal-
mos Latinos”, a los que sigui6 un tiempo después su primera épera es-
crita en lengua italiana: “Rodrigo”, estrenada en Florencia con gran
éxito, lo que le vali6 un reconocimiento publico y ‘el favor del duque
antes indiferente.

Despertada su ambicién por el triunfo en Florencia, decidié darse
a conocer en Venecia, pero no logré en este primer intento hacer repre-
sentar ninguna obra en ningin teatro. Volvié a Roma a principios de
1708 y esta vez, gracias a su triunfo en Florencia con “Rodrigo”, se e
abrieron todas las puertas y todos los mecenas, melémanos y compo-
sitores romanos le rindieron homenaje. Se le introdujo en la Academia
de la Arcadia, donde se reunia lo mds granado del arte, las letras y la aris-
tocracia italiana. Conoci6é a Alessandro y a Doménico Scarlatti, a Bene-
detto Marcello, a Arcangelo Corelli y a Bernardo Pasquini y llegd a
ser considerado un igual entre los grandes. Entre otras obras se distin-
guen en esta época sus dos primeros oratorios “Resurrezione” e “Il trion-
fo del Tempo ¢ del Disingano” y sus Cantatas Italianas.

De Roma pas6é a Nidpoles, donde permanecié un afio y donde tu-
vo oportunidad de intimar con Alessandro Scarlatti, quien se radicé
en la ciudad poco después de su llegada. El recibimiento de los napolita-
nos fue tanto o mas entusiasta que €l de los romanos y Haendel brillé
entre ellos como un astro de primerg magnitud llevando una vida prin-
cipesca. Tuvo la suerte de conocer en Népoles al cardenal Grimani, cuya
familia era propietaria del teatro de San Juan Criséstomo de Venecia
y gracias a este contacto logré representar sus éperas en la brillante
ciudad de los dux, importantisimo centro musical europeo que hacia
y deshacia la fama de los compositores. La obra con que se dio a cono-
cer entre los venecianos fue su tercera épera “Agrippina”, sobre libreto
del propio cardenal Grimani. El éxito fue clamoroso y su fama se ex-
tendié rdpidamente por el continente.

De paso por Roma habfa conocido a Agostino Steffani, obispo diplo-
midtico de la corte de Hannover y maestro de capilia en la misma, quien
tuvo la rara cortesia de ofrecer su puesto a Haendel, pero éste, aun des-
pués de su éxito de Venecia, vacilaba sobre la direccién que debia to-
mar, hasta que algunas prometedoras invitaciones de nobles hannoveria-
nos lo decidieron a aceptar el ofrecimiento de Steffani. La corte de Han-
nover era entonces una de las mds brillantes y cultas de Alemania; su
soberano, el principe Ernesto Augusto, era un melémano extraordinario,
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gran amante de la musica italiana y de la épera. Habia hecho construir
un teatro del que Steffani habia sido director y en el que habia estre-
nado, entre otras obras, no menos de quince dperas suyas.

Haendel permanecié un breve lapso en Hannover y después de ob-
tener una licencia de su soberano, siguié viaje a Inglaterra, donde le
habian hecho algunas interesantes proposiciones. Pero antes de seguir su
pista a Inglaterra, digamos algo mds de Steffani, porque ejercié una
bienhechora influencia sobre Haendel. Steffani, que conocié con sus
operas una celebridad de la que hoy nadie se acuerda, si bien no era
un gran compositor, tenia como ninglin musico italiano la virtud de
dominar la técnica del bel canto y de ¢l aprendié Haendel mucho en
lo que se refiere a Ia correcta escritura de la misica vocal. Fue para él
lo que Salieri para Beethoven, aunque éste no resulté un alumno tan
aprovechado como el otro en este aspecto de la composicién musical.

La misica inglesa en tiempos que Haendel hizo su aparicién en el
escenario londinense, pasaba por un gran interregno, y la dpera italiana
parecia haber conquistado al ptblico de la capital. El terreno se mos-
traba propicio entonces y ademds- la ciudad contaba con una de las
mejores troupes de cantantes italianos, asi fue como después de trabar
conocimiento con el director de la Opera, compuso su “Rinaldo”, es-
crito en el record de 14 dias y estrenado en el teatro de Haymarket con
gran éxito. Pero una vez terminado el plazo de su licencia, debi6 volver
a Hannover para continuar cumpliendo con sus obligaciones de maestro
de capilla. Por estar cerrada la épera se vio obligado a escribir musica
instrumental, estimulado para ello por la excelente orquesta de la corte.
De esta época datan sus conciertos para oboe y sus sonatas para flauta.

Pero desde el triunfo de su “Rinaldo”, Londres seguia siendo la me-
ta de sus aspiraciones. Nuevamente solicité a su soberano una licencia
y esta vez se emancipé sin mayores escripulos. Llegd a Inglaterra en 1712
y de inmediato se puso al trabajo. En su primer afio de permanencia en
Londres, habia escrito dos obras dramiticas, “II Pastor Fido” y “Teseo”,
a las que siguieron su célebre “T'e Deum” para la paz, de Utrecht, y una
Oda para el natalicio de la reina Ana. Asi se granjeé las simpatias de
la corte y nada le costd entonces llegar a ser su musico oficial, natural-
mente faltando a su deber para con sus soberanos de Hannover, a los
que ademds afrentaba por ser la reina Ana su enemiga en el conflicto
de la sucesién al trono britdnico.

Pero el destino le reservaba una gran sorpresa: los acontecimientos
tomaron subitamente un inesperado giro, en un abrir y cerrar de ojos,
después de la muerte repentina de la reina Ana, Ernesto Augusto de
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Hannover fue proclamado rey de Inglaterra y coronado en Westminster,
el 20 de octubre de 1714, como Jorge I. Haendel, al ver que su deuda
para con su antiguo soberano se volvia cada vez mds peligrosa para é},
hizo lo posible por obtener su perdén, el cual si se da crédito a la le-
yenda, le fue concedido por el rey después de escuchar su suite “Water
Music”, dedicada a él y presentada sorpresivamente en un paseo por el
Témesis, por una gran orquesta dispuesta sobre una embarcacién.

De las obras escritas en esta época se distingue, en primer Iugar, el
“Te Deum”, por ser la primera obra sinfénico-coral concebida en ese
estilo monumental caracteristico de Haendel, primer atisbo de lo que
llegard a ser la plenitud de su arte en los grandes oratorios. Estudid,
ademds, la musica inglesa principalmente en las obras de su mds desta-
cado representante, Henry Purcell, a quien tribut6é una profunda admi-
racién y cuyo estilo llegé a asimilar, como es ficil advertirlo, en tantas
obras suyas.

Los 20 primeros afios de su vida en Inglaterra constituyen el perio-
do materialmente mds activo de toda su existencia, es la gran aventura
de la épera italiana, en la que Haendel gastard una buena parte de su
energia en hacer triunfar este género musical en un ambiente que él
crey6 propicio por cierta moda y snobismo de una parte del publico,
pero que en el fondo era refractario y constitucionalmente impermeable
a un arte de esta naturaleza. A la cabeza de la Academia de Opera Ita-
liana, fundada bajo la proteccién real, va a desplegar una actividad
multiple, en la que como dice Combarieu, serd a la vez, director, pro-
veedor, empresario y victima.

En 1717, Haendel entra a servir al duque de Chandos y con ¢l per-
maneci6é durante 3 afios. En esta primera etapa escribié dos obras maes-
tras en lengua inglesa, y en un estilo bastante britdnico: “Acis y Gala-
tea”, encantadora pastoral, impregnada‘del espiritu de Purcell y la tra-
gedia “Esther”. A éstas hay que agregar los célebres “Salmos Chandos”,
que al igual que el “Te Deum”, de Utrecht, son valiosos antecedentes de
los oratorios. Asimismo “Acis y Galatea” y “Esther” pueden ser consi-
deradas también antecedentes de los oratorios por la importancia que

"en ellas tienen los elementos corales e instrumentales, como también esa
rica amalgama de contrapunto y melodia, que es la mas grande cualidad
del arte de Haendel.

A partir de 1720, Haendel se transforma en un verdadero hombre
publico, deja de ser musico de cémara para ser el musico de todos. Sus
obras no son va de corte ni de iglesia, sino de publico. La mejor parte
de este perfodo se extiende hasta 1728 y en ella escribe y estrena, entre
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otras, sus célebres éperas: “Radamisto”, “Ottone”, “Giulio Cesare”, “Ales-
sandro”, “Admeto” y “Tolomeo”. El término de esta gloriosa época lo
seftala la ruina de la Academia de Opera Italiana, por la oposicién tenaz
de los nacionalistas ingleses, enemigos del arte extranjero. El golpe de
gracia fue el estreno en Londres de “La Opera de los Mendigos”, de Gay
y Pepusch, excelente opereta satirica, en la que se ridiculizé la épera ita-
liana de un modo decisivo para el fracaso de su empresa.

En los diez afios siguientes, Haendel siempre intrépido y obstinado
continuard, a pesar de todo, su arriesgada aventura de la épera italiana
bajo su entera responsabilidad. Comprende por de pronto la necesidad
de incorporarse mds al espiritu nacional. Se nacionaliza inglés y escribe
musica para la coronacién de Jorge II, a quien dedica ademds su Opera
“Ricardo I”, sobre tema inglés, pero no se decide atin a abandonar la
dpera italiana, género que ha creado ya una fama europea. Después
de reclutar nuevos cantantes en el continente, vuelve al combate. De
esta segunda época datan sus éperas “Lotario”, “Partenope”, “Ezio”, “Po-
ro” y “Orlando”. Entretanto los nacionalistas ingleses rinden tributo a
sus antiguas obras purcellianas —en lengua inglesa— y las hacen repre-
sentar paralelamente al funcionamiento de su teatro italiano. Haendel,
deseoso de congratularse con ellos, comienza a escribir sus primeros ora-
torios al estilo inglés y en lengua inglesa también; asi nacen “Deborah”
y “Athalia”, obras en las que el lirismo coral comienza nuevamente a
manifestarse.

Con “Deborah” y “Athalia” comienza el ultimo y mds importante
periodo de la vida de Haendel, aquel en que su genio se concentra para
crear sus obras las mds auténticas y valiosas: los grandes oratorios. Perio-
do de Iucha también, de una lucha atin més penosa y contra un adversa-
rio cuyos motivos poco o nada tenian que ver con la musica. La familia
real era detestada por una buena parte de la nobleza, y por ser Haendel
un favorito de la corte, decidieron atacar, en su inocente persona, al
monarca intocable. Asi lo mas valioso de toda su obra fue concebido
en los mds duros momentos de su vida. Tenia amigos y partidarios, sobre
todo entre la burguesia y sus conciertos no carecian de publico, pero los
poderosos estaban contra él decididos a hacerlo fracasar. Se rompian sus
carteles de anuncio, se organizaban fiestas y conciertos los dias en que
¢él presentaba los suyos y se le hacia toda suerte de manifestaciones
hostiles. Haendel habia escrito y presentado ya diez grandes oratorios
hasta 1741, entre los que se destacan “Israel en Egipto” y “Saul”, cuando
la situacién se hizo tan insoportable que decidid, finalmente, abandonar
la Tucha e irse de Londres. Se dirigié a Irlanda, donde lo habian invitado
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amablemente. Y fue entonces, en aquel momento de abatimiento, que
su fuerza creadora dio la mds grande muestra de su capacidad, al conce-
bir, realizar y terminar, en 23 dias, la obra que le haria célebre en el
mundo entero: “El Mesias”, escrito, como él mismo lo declaré, para
ofrecer algo nuevo a los irlandeses.

En una temporada de cinco meses en Dublin, dio dos series de seis
conciertos con gran éxito y satisfaccion de su parte. “El Mesias” fue es-
trenado en esa cindad el 12 de abril de 1742, en un concierto de benefi-
cencia, y desde aquel estreno y durante toda la vida del autor, la obra
fue destinada exclusivamente a este fin. De vuelta a Londres tuve que
sufrir nuevamente la persecucion de sus enemigos, mds encarnizados que
numnca; sin embargo, su poder creador no sufrié por esto menoscabo al-
guno. Después de “El Mesias” escribid “Sanson” en cinco semanas y lo
estrend en Londres en febrero de 1743. A éste siguid su opera “Semele”,
el “Dettinger Te Deum”, para celebrar la victoria del duque de Cumber-
land sobre los franceses y los oratorios “José” “Baltazar” y “Heracles”,
estrenados en medip de la mds aplastante oposicién. Su salud se habia
ya quebrantado una vez, cuando fracasé su empresa de la 6pera italiana,
pero esta vez por la violencia de la lucha el quebranto fue maés grave;
cayd en un lamentable estado de postracién, del que salié sélo por un
acontecimiento imprevisto, que arreglé definitivamente su vida. Tal co-
mo Beethoven, que halagé a los aliados en 1813 con su sinfonia de la
“Victoria de Wellington”, lo que le dio una sibita popularidad que
le permitié solucionar todos sus problemas del momento, Haendel supo
aprovechar una favorable coyuntura para conquistarse a la nacién ingle-
sa, halagando su patriotismo. El pretendiente Carlos Eduardo, decidido
a hacer valer sus derechos por la fuerza, sublevd a los escoceses e intentd
una invasién de Inglaterra, la cual después de algunos dias de angustia,
{fue rechazada por el héroe de Dettinger, el duque de Cumberland. Pues
bien, como un llamado a los ingleses contra la invasién, Haendel escribié
su “Himno para los Enrolados Voluntarios” y su “Oratorio Ocasional”, y
para celebrar la victoria y honrar al vencedor escribié su magnifico “Ju-
das Macabeo”. Naturalmente que esta clocuente muestra de adhesién
a la causa inglesa, le acarred la simpatfa de toda la nacién poniendo
fin a la angustiosa persecucién de que habia sido victima.

Liberado ya de sus dificultades, pudo en lo sucesivo trabajar en paz
en la composicién dé sus ocho ultimos oratorios, entre los que cabe
destacar “Joshua”, “Salomén” “Suzana” y “La Eleccién de Hércules”, y
ofrecer sus creaciones al publico londinense, recibiendo una cordial aco-
gida y gozando del prestigio de ser el musico nacional de Inglaterra.
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Murié como Juan Sebasti4n Bach, completamente ciego, pero glorificado
en vida, el Sabado Santo 14 de abril de 1759.

* K *

Dificil tarea nos parece la de abarcar la gigantesca obra de Haendel
en los estrechos mérgenes de un articulo, pero mds que un analisis téc-
nico, que todo conocedor de su obra ha hecho en cierta medida, es un
andlisis estético y una exégesis la que nos interesa y es éste el sentido
que daremos a nuestras consideraciones.

Lo primero que llama la atencién en la obra de Haendel es su pro-
digiosa fecundidad. Haendel fue como Mozart un musico de inspiracién
facil y espontdnea, sus ideas musicales brotaban de su alma y adquirian
forma perfecta y definitiva en el acto mismo de ponerlas por escrito y
atn con mayor rapidez que el movimiento fisico de la escritura, tanto
que en muchas ocasiones se veia obligado a emplear una notacién abre-
viada. Como ya lo habiamos mencionado, fue un gran improvisador,
mundialmente admirado por este talento, sobre todo cuando improvi-
saba en el érgano, y el propio Mattheson, rival y hasta enemigo suyo,
lo declara, diciendo que en este arte no tuvo igual.

En los grandes compositores, la improvisacién no se diferencia de
la verdadera creacién, pues tan plenamente poseen la técnica de la com-
posicién, la escritura y la audicién interna, como dominan el teclado,
de tal manera que en ambas formas de expresién, improvisacién y com-
posicién, su facultad creativa se realiza con igual intensidad. Tal es el
caricter que la improvisacién tuvo para un Bach, un Mozart y un Bee-
thoven, porque poca o ninguna diferencia habia entre las obras que im-
provisaban y las que escribian; asi se comprende entonces que Mattheson
dijera que Haendel improvisaba a cada minuto de su vida.

Ya en su primera juventud, segin lo atestigua Mattheson, era muy
fuerte en contrapunto, pues bien, ese talento que perfeccioné hasta un
grado increible en sus grandes oratorios, fue su herencia germdnica, la
materia prima de su arte, a la que se agregaron después los aportes par-
ticulares de todos los estilos europeos asimilados por él. Haendel que
como hombre fue un auténtico alemdn, como musico fue un artista uni-
versal, su genio musical se formé en la escuela europea, sin limitarse
dentro de ninguna modalidad nacional determinada. Su obra tiene las
virtudes de todos los estilos y en ella estdin representadas todas las for-
mas musicales de su tiempo. Nada hay en la misica que Haendel no
haya considerado. Nacido para llevar una vida intensa y activa, tendié
siempre a conocerlo todo y a abarcarlo todo, por la capacidad extraordi-
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naria de su espiritu para recibir constantemente experiencias nuevas y
distintas y esta cualidad innata es el motor oculto que lo impulsé a hacer
todo lo que hizo en su vida y en su obra.

Pero no nos traicionen nuestras palabras, no es la obra de Haendel
un producto hibride, engendrado por el cruzamiento de todos los estilos
europeos; la obra de Haendel es muy original y muy tnica, porque no
hay en ella mera imitacién de estilos ni yuxtaposicién de rasgos ajenos,
sino asimilacién de virtudes, aunque a esto no haya llegado sino por la
prdctica de la imitacién. Haendel ya en la escuela de Zachow habia te-
nido oportunidad de tomar contacto con los estilos de otras naciones,
pero: sin que su estilo propio hubiera absorbido sensiblemente nada ex-
tranjero a la sobria escuela alemana con su desarrollado estilo contrapun-
tistico y su atrofiado sentido melédico. Pero Haendel no habia nacido
para quedarse como Bach, toda su vida prisionero de ese mundo musical,
y es asi que desde los 18 afios le vemos empeiiado en suplir las insuficien-
cias de la escuela tradicional alemana estudiando con Mattheson y en
los modelos de otros compatriotas suyos conocedores de la musica ita-
liana y francesa, el arte incomparable de escribir bellas y auténticas me-
lodias, condicién indispensable de toda buena musica y cualidad espe-
cialmente requerida por un compositor que escribe para la voz humana.
El hecho de que la misica de Haendel nos parezca ahora tan melédica
v que figure ¢l entre los compositores que mds han poseido este precioso
don de la melodia, nos hace pensar que no fue algo adquirido con pena
ni esfuerzo como Romain Rolland insinda, sino que fue una cualidad
muy suya que diversas circunstancias como el contacto con Mattheson,
Keiser y la 6pera italiana no hicieron mds que despertar y poner en
movimiento. '

Unidos la perfecta melodia con el rico contrapunto, se obtiene Ia
feliz sintesis de estructura y fisonomia que caracteriza el arte de Haendel
y que lo hace accesible a la comprensién de todos los hombres, y este
€s otro aspecto que es interesante considerar ahora. La obra de Haendel,
en su parte fundamental, en aquella que ha sobrevivido, esto es, prin-
cipalmente, en los grandes oratorios y en las obras instrumentales, tiene
por la universalidad de su estilo y la humanidad de su contenido una
dimensidn social especial, y en esto Haendel y Beethoven se dan la mano.
Beethoven es, indiscutiblemente, el misico de la humanidad, el musico
democratico por excelencia y en el mejor sentido de Ia palabra, cierto
es que hay en su obra cuartetos y otras composiciones que solo muy pocos
pueden apreciar, pero tiene sinfomias y sonatas que hablan un lenguaje
que es familiar a todos y que interpreta muy fielmente las més nobles
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aspiraciones de la humanidad media. Y esto porque Beethoven no fue
maestro de corte ni de capilla y ofrecié su arte al puiblico, es decir a toda
la sociedad sin distinciones de clases, y porque vivié en una época revo-
lucionaria en que todas las cosas adquirian una proyeccién hacia la hu-
manidad y su arte refleja este espiritu. Pues bien, Haendel, a pesar de
haber vivido en una época en que pricticamente “la humanidad” no
existia y, por tanto, no podia hablarse aun del publico en el verdadero
sentido de la palabra, no existiendo entonces una misica puablica, sino
un arte musical que se desarrollaba en cumplimiento de obligaciones
profesionales en una corte o en una iglesia, Haendel digo, a pesar de
haber vivido en una época de tales caracteristicas, rompié el modelo del
musico de su siglo, fue independiente y se valié de medios propios, im-
puso su arte y no lo puso al servicio de nadie en particular, ni lo creé
a pedido de ningtin principe ni ninguna iglesia. Si bien hasta su legada
a Inglaterra su destino parecia ser el de todos los musicos que andan de
corte en corte, a-partir de “Acis y Galatea” y “Esther”, su arte pertenece
a todos y su persona se enfrenta con el mundo, primero en la enorme
empresa de la dpera italiana y finalmente con sus magnificos oratorios,
poniendo al servicio del drama todo el poderio de la musica coral y sin-
fénica. Haendel amaba sinceramente el teatro y hay en su vida bastantes
pruebas de ello, a pesar de que hoy su miisica aparezca divorciada de la
escena. Amaba Ia épera y a juzgar por la absorcién que este género mu-
sical ejercié sobre su talento durante tantos afios, parecia que él satis-
facfa sus mds altas aspiraciones artisticas, pero no fue asi en realidad,
y el giro que tomd su obra después de fracasada la empresa en 1737,
nos revela cudl era el cardcter intimo de su arte. Haendel amaba tam-
bién la musica pura y cultivd todos los géneros instrumentales, alcan-
zando en ellos una altura que lo coloca, s6lo bajo este concepto, entre los
mads grandes musicos de su tiempo. No era como Lulli, un musico pura-
mente teatral, sino que ademds conocia todos los aspectos de la compo-
sicién y poseia igualmente el don de la melodia, el sentido de 1a forma,
el contrapunto y el lenguaje de los instrumentos y de los coros. S6lo una
forma musical que reuniera todos estos elementos podia realizar plena-
mente su genio creador y esta forma fue el oratorio, y es principalmente
_en las obras de este tipo que encontramos esa dimensidn social, esa pro-
yeccién a la humanidad y a la comprensién de todos que s6lo volvemos
a encontrar en las grandes obras de Beethoven. “El Mesias” y la “92
Sinfonia”, aunque musicalmente no tengan ninguna semejanza, han
cumplido en el mundo una misma funcién y han simbolizado un mismo
ideal, ambas obras son la quinta esencia del patrimonio colectivo y en
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ellas se canta a la hermandad de todos los hombres, en la primera a
través de la persona de Cristo, y en la segunda a través de los ideales de
perfeccién y nobleza que subyace en el corazén de todos los hombres,
“El Mesias”, dedicado por su autor a beneficio de los desvalidos, ento-
nado por todos los aficionados del mundo como una cancién popular,
como tantos otros oratorios suyos y obras instrumentales, tal es el destino
de esta misica que pone lo mds grande que el arte puede dar al alcance
de la humanidad entera.

Los oratorios de Haendel no son musica de iglesia, como pudiera
creerse, sino muisica para el teatro y algunos de ellos concebidos para ser
representados. Si la mayoria no lo fue, no es porque Haendel no lo haya
querido, sino-por la oposicién que encontrd en Londres entre los medios
puritanos para llevar temas religiosos a la escena, oposicion que se ma-
nifesté atn cuando los oratorios fueron ejecutados en forma de concierto.
Claro estd que no todos son aptos para ser representados, como por ejem-
plo, “El Mesias” e “Israel en Egipto”, cuyo dramatismo reside solamente
en la parte musical y carecen de un libreto teatral. “Esther” y “Baltazar”
son, en cambio, auténticas 6peras biblicas. En general, puede decirse que
los oratorios son las obras dramdticas mds ricas escritas por Haendel,
porque en ellos emplea en igual jerarquia y en su mixima expresién el
lirismo del solo, del coro y de la orquesta, explotando con extraordina-
ria sabiduria y sensibilidad el poder expresivo de la melodia pura y del
contrapunto, lo que desgraciadamente tan pocos compositores dramadticos
entendieron.

Las 6peras de Haendel no han pasado a la historia a pesar de la
importancia que tuvieron en la vida de su autor y esto por la misma
razén que hoy no se dan las éperas de Lulli, ni de Scarlatti ni de Bo-
noncini ni de Keiser ni de ninglin otro compositor barroco. Y no es
porque las éperas de Haendel carezcan de valor, algunas pueden ser in-
cluidas entre los ejemplares mds perfectos de su género, pero la poste-
ridad no se ha interesado en ellas, como tampoco en las de sus contem-
pordneos. No estd lejana, sin embargo, la época en que volvamos a apre-
ciar la belleza de aquellos dramas musicales barrocos como muchas ini-
ciativas en este sentido nos lo permiten ahora esperar.

En cambio, su musica instrumental ha sido objeto de la mds entu-
siasta aceptacién. Musica de agrado, de gran calidad en la cual es posible
advertir aquella misma riqueza de contrapunto y melodfa a que nos
referiamos anteriormente. Con mucho acierto ha dicho Romain Rolland
que la musica instrumental de Haendel es una constante improvisacién
y en ello reside el secreto de su encanto y de su espontancidad. no abun-
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dan en sus conciertos y sonatas los momentos trascendentales. Pero si,
estan ellos llenos de melodia y colorido y su lenguaje es amable, equili-
brado y humano. Algunos conciertos grossos, como el N¢ 5 en Re mayor
y €l 6 en Sol menor son verdaderas obras maestras y su musica al aire
libre, como su “Suite Musica del Agua” y sus “Fuegos de Artificio Rea-
les”, merecen figurar entre las obras orquestales méds célebres de la musica
barroca. Pero no es en el campo instrumental puro donde se hallan sus
mis altas aspiraciones artisticas, porque Haendel ante todo era un musi-
co dramdtico y su méximo ideal era poner al servicio del drama todos
los elementos del arte musical, que él posefa como nadie, pues pocas
veces ha existido en la historia un musico mds completo.

El espiritu que anima la obra de Haendel es grandioso, fuerte,
lleno de vitalidad y alegrfa. La robustez es una de sus caracteristicas mds
notables, mds que en ningun compositor de su época, la orquesta de
Haendel aunque esté reducida a las puras cuerdas tiene una sonoridad
plena y grande que a veces parece desproporcionada con el instrumental.
Con los coros, en los grandes allegros fugados de los oratorios, el efecto
es de una grandiosidad aplastante, de tal manera que cualquier giro de
la composicién adquiere un aire monumental. Pero la grandiosidad no
recide solamente en el espiritu de la musica sino también en la forma y
dimensién de las obras, Haendel tiene una marcada tendencia a es-
cribir obras colosales y enormes y esto que en otro compositor podria
ser criticable como sucede con ciertas obras postromdnticas, en él es na-
tural y espontdneo, la grandeza fisica de sus oratorios es la manifestacién
exterior de su grandeza interior. No se trata de una hipertrofia de Ila
forma sino de una enormidad legitima, pues hay en su obra bastante ri-
queza musical, belleza y equilibrio como para justificarla.

No hay en la obra de Haendel momentos depresivos, todo en ella,
aun los pasajes graves y trdgicos estdn como protejidos por una sere-
nidad y una fuerza que recide en el fondo mismo de su personalidad,
pues el mismo no supo jamds lo que era abatirse y si alguna vez su for-
taleza cedid, ello fue tinicamente porque sus fuerzas fisicas le faltaron.

Hay también en la obra de Haendel una vena pintoresca y amable
que cumple una funcién bastante importante y cuya expresién mds
acabada es su maravillosa pastoral Acis y Galatea, obra cumbre del tea-
tro musical, pero es la serenidad y la grandeza de su espiritu las que mds
se transparéntan en su miusica y las que dan a su arte su auténtica fiso-
nomia y es éste el colorido animico con que ¢l se presenta a nosotros,
porque el empresario y el hombre de mundo desaparecieron con la muer-
te fisica, quedando para nosotros sélo el cantor de las epopeyas biblicas.

* 45 *



NUESTRA POSICION EN EL MUNDO
CONTEMPORANEO DE LA MUSICA"

por

Domingo Santa Cruz

(Discurso de incorporacién como Miem-
bro Académico de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de
Chile, pronunciado el 26 de julio de 1958).

Sirters Sefior Rector, sefior Decano, seftores
profesores, sefiores y sefioras:

) Con retraso considerable después de mis honrosas designaciones en
Razorur de 7"' esta Facultad, coronadas con la investidura de Miembro Académico, pue-
""'\%W”' do, por fin, corresponder a la bondad de mis colegas regresando al seno
hr&d\wm“ ’b", de la corporacién que durante tantos aiios me distinguié con su pre-
W-’ lnria. Ggencia. No ha sido por veluntad propia, sin embargo, si en el tiempo
P transcurrido no vine a golpear sus puertas: coincidié mi elecciéon con-
una época en que deb{ realizar constantes viajes y asumir responsabili-
dades musicales de caricier internacional; asf, cada vez que procuriba-
mos escoger la fecha de la presente ceremonia habfa alguna ausencia

miz que nos obligaba a postergarla. :

Durante el tiempo transcurrido no he cesado de pensar en el dis-
curso que nuestra ley universitaria estipula de rigor y su tema, puedo
aseguraroslo, ha.constituido una preocupacién constante de mi espiritu.

o ’Fm:r&u Pensé, primero, en .algﬁn _tépico_ relativo a los cursos que en estas aulas
y can profesara: el andlisis musicol6gico, 12 composicién o acaso la historia,
Ao o neccacdad ~ reviviendo alguna de las etapas de nuestro desenvolvimiento musical en
Aot batasil Ra  que tuve participacién. Pero, a medida que recorria paises y frecuentaba
D | laadh Coct -IZ medlps (.iwersos, me parecid cada vez mas ser esta reunién la oportuni-
A iy 0 dad indicada para daros una cuenta general de cémo me aparecen hoy
.. Codd Ias cosas en que juntos trabajamos; de haceros como un balance gene-
mruty ral del estado de mis opiniones frente a los problemas generales de la
miisica, a los cuales mi generacién debié consagrar lo mejor de su

pensamiento.

*Este primer articulo de Dominge Santa Cruz serd seguido por otros tres en los que
analizard el panorama de la musica actual.
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Chile ha sido un caso muy particular de ascenso vertiginoso en la
actividadl musical. Donde no habia sino un medio casero y modesto,
llegod el momento en que todo debi6é ampliarse Y en definitiva organi.
zarse; en que el impulso dado nos hizo reclamar nuestro puesto en Ia
vida musical de este siglo y no como una nacién cualquiera sino como
un pais, aunque pequefio, en donde se habia trabajado tesonera y se
riamente por largo tiempo vy de donde mis de un aspecto de las acti-
vidades de nuestro arte habia sido enfocado dentro de conceptos nue-
vos, de solucioncs que significaban un valiente ejemplo internacional.

Al dar cucnta de estas cosas fuera del pais, al oir los juicios que
acerca de nuestro caso se lormulaban, al vernos as proyectados en el
conjunto de la vida musica] contemporinca, muchas ideas mias se acla-
raron y alirmaron, muchas también sulrieron modificaciones, Nada es
mis provechoso que examinar lo propio en el espejo de lo ajeno ¥y para
esto Chile, aquella “[¢rtil provincia seiialada” Jel poeta, no situada en el
camino de las cosas sino que al tin de todos Jos caminos, constituye un
baleén inmejorable para contemplar el mundo. Pertenecemos de Ileno
a la cultura de Gecldente, sin particuiarismos; somos un pais maritimo
y alejado, es decir, abierto Y como hecho para recibir Y necesitar rela-
ciones con log demas; posecmos una fisonomia clarg ¥ una historia no-
ble y cjemplar; no hemos tenido suelo ficil nj riquezas excesivas como
paraignorar las dilicultades del trabajo; no nos clega el nacionalismo
cerrado, sabemos recibir observaciones porque entre nosotros es mis
frecuente ¢l reparo que ¢l homenaje,

Asi, pues, resultd provechosisimo confrontar situaciones y medir
huestra realidad.

¢Hasta qué punto somos los que hemos creido ser?, chasta dénde es
verdad lo quc en otros paises creen que somos?, :qué es o que represen-
ta la llamada Amdérica Latina, tan ausente, tan ignorada en cl universo
musical, v nosotros dentro e ella?, :cudles son los deberes mis urgentes
que nos incumben dentro (e pais v con respecto a nuestro proveccion
internacionats

Todo ¢sto 16 he eshozado (Porque sélo un esboso cabe de tan dijata-
do asunto), denwro de las medidas del presente trabajo con el titulo de:
“Nuestra posicion en el mundo contemporinco de g musica”. Su enun-
ciado mismo precisa las dos [ases de quc consta: una vision panorimi-
€ay un anilisis de lo que es hoy dia Ia vida musjca) ¥ luego lo que pue-
de decirse que frente a elly resultamos siendo. El mundo tiende cada
dia mas u aproximarse, a unificarse; averiguar qué cosa somos dentro
de esta unicidad, qué sentido tiene Jo que hemos hecho Y seguimos ha-
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ciendo, resulté tarea apasionante para quien vosotros conliasteis largos
anos Ia responsahilidad superior de los asuntos musicales del pais. A
menudo tuve la impresién de haber vivido en una especie de Paraiso
Terrenal, de provenir de un mundo virgen y simplista cn que todavia
no han cchado raices muchas Plagas. La inclinacion que tenemos de
suponer que las luchas y Jos defectos san privilegio desgraciado de esta
verdadera 1sla que habitamos tue ficilmente corregida por el conoci-
miento intimo de otros medios, en donde las diticultades parecen jnsal-.
vables y tienen troncos centenarios. Por otra parte, revivi con la expe-
riencia de nuestros trabajos Ia autenticidad Je nuestra tradicién curopea;
senti hondamente de dénde venimos, qué combinacign de factores nos
han moldeado, qué hemos afiadido (e Propio. Aqui tuve una leccign
de humiidad, porque el alejamiento, el desconocimiento de que hemos
sido objeto, nos han Hevado a menudg 4 una cierty sobreestimacion,

Antes de entrar en materia, debo agradecer las bondadosas pala-
bras de mi buen ¥ querido amigo el Decano [, Allonso Letelier, asg
como también la presencia en este acto del Rector de la Universidad,
D. Juan Gémez Millas. Lo que mi distinguido sucesor ha expresado me
honra altamente Y compromete para el ejercicio de las funciones que
hoy dia entro a desempeiiar. El sefior Letelier ha hecho un bosquejo de
mis actividades a partir del momiento en que resigné las funciones de
decano de la corporacidn. En esta cuenta tencis un cuadro de] origen
de mis observaciones v lo que dije al comienzo acerea del porqué de
esta incorporacion tardia resuita de sobra explicado; tambicn, e] que
cuanto voy a expresar se funda en reiteradas permancnciag ¢n paises
€uropeos y americanos, en la participacion en muchos congresos, jura-
dos y festivales ¥y en el trato de personalidades que, hasta i salida del
pais, eran para mi solo noutbres dispersos en ¢] mundo. Debo agrade-
CCros a vosotros el habernie dado, con los cargos que desemperié de-
bido a vuestra contianza, ¢l respaldo indispensable para que estos con-
tactos fueran establecidos en un nivel de consideracion ¥ prestigio, que
mi persona individual Y privada ciertamente no nerecia,

Debo expresar también mj reconocimiento g los gobiernos y a Ias
instituciones que me han hecho posible conocer la realidad musical de
nuestra ¢poca. En primer lugar a la Universidad de Chile que me en-
VIO a los congresos de 1953 contiriéndome el alto honor de representar-
la en Europa; luego a los Gobiernos de Jos Estados Unidos de Norteamé-
rica, de Francia, Inglaterra, Alemania e Italia, de los cuales oficialinente
he recibido invitaciones, Asimismo agradezco al Consejo Internacional
de Musica, adscrito a la UNESCO, su extraordinaria deferencia y la parti-
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cipacién que en ¢l me ha dado; a la Sociedad Internacional de Musica
Contemporincea, en sus sedes de Noruega e Italia, a Ia Fundacién Rocke-
feller de Nueva York, al Concurso de la Reina Isabel de Bélgica, a la
Confederacién de Educadores de Musica de los Estados Unidos, al Con-
greso por la Libertad de la Cultura, en su sede de Roma, a la Fundacion
Mac Dowell, de Nueva York, a la Institucién José Angel Lamas, de Ca-
racas, al sobRE de Montevideo, a los Festivales de Salzburg y de Bay-
reuth. La hospitalidad generosa que me han dispensado estas institu-
ciones, me hizo posible conocer y participar en las mas variadas acti-
vidades musicales de los ultimos scis afios.

Las artes en el torbellino de este siglo

Haber vivido la primera mitad del siglo XX significa ser testigo
de uno de los momentos mais impresionantes de la historia. Pese a que
ésta se repita y a que siempre los hombres tuvieron la sensacion de ha-
bitar los peores tiempos, los mis diliciles, lo que hemos presenciade co-
mo celeridad de wransformacion, como dimension de las mutaciones, no
tiene paralelo pretérito. Es como si hubiesen vuelto juntos, la ¢poca de
las grandes invasiones, el Renacimiento, el descubrimniento de América,
la Revolucién Francesa, etc. Parece quc la bumanidad adormecida, hu-
bicse despertado sibitamente, v los [ermentos que bullian en cicrtos
puntos localizados se hubiescn lanzado en avalancha desenlrenada a
traves del mundo entero y aun provecten alcanzar los espacios siderales.
Los que hace cuarenta afios, siendo nifios, vimos con asombro la nove-
dad del adorno cléctrico de las calles, hemos ido aceptande conwo fe-
nomenos naturales los avances cientilicos mis imprevisibles, los cunbios
soctales miis hondos. Ha cambiado la dimension de nuestra vida en el
planeta, lo nacional y lo internacional no son ya lo que hasta hace poco
fueron. La rebelion de las masas de Ortega y Gasset se va consumando
inexorablemente, en ia multiplicacion aterradora de la especie humana
ven el ascenso de multitudes a niveles de vida que antes {ueron privi-
legio de un puiado de personas. Segtin quien lo mira, todo esto entraiia
un Apocalipsis 0 un Nuevo Testamento.

Ln medio de tan dramiiticas translormaciones, acentuadas por dos
guerras mundiales, por tiranias crudelisimas ¥ por el temor constante
de otra conflagracion cuvos electos irian a emparejarse con los cata-
clismos geologicos, el espiritu sigue su curso, el arte su destino. Curso
v destino conmovidos, angustiados, contradictorios hasta lo nmuis. Vi-
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vimos una gran crisis de [e, pasamos por antagonismos implacables que
todo lo invaden y que engendran sectas y lanatismos. Tremenda prucha,
en que la literatura, las artes plisticas, la musica se han lanzado por sen-
das desconocidas; a veces en brazos de lo instintivo, de lo onirico, a veces
alentadas por lus matemiticus, por las ciencias y por la tecnologia. ;Qué
es el arte?, ;para qué sirves, se han preguntado mis de una vez los crea-
dores reunidos en congresos. J(hid representa el artista en Ia sociedad
contemporinen v qué deberes ticne ella a sy respecto? Todos los tér-
minos en que la vida de las artes se desenvolvia han cambiado, productor
¥ consumidor, (para hablar en lenguaje prictico), no sc encuentran f4-
cilmente entre si: la sociedad, representada por los Fstados es la que se
perfila como sostenedora indispensable de Ja creacion; surge el estado
politico, ¢l conllicto del arte dirigido. ¢:A quicn dar gusto?, sen cudl
plano situarse, en Ia posicion herméiica del luboratolio o en la entrega
al nivel de las masas?

En este panorama inquietante no cs exagerado afirmar que ia mu-
sica es una de las manilestaciones del arte que de un modo mis radical
ha sufrido canibios en tode sentido, Cainbios dimensionales profundos,
cambios téenicos, estéiicos, sociales, Algunas de estas novedades son co-
munes a diversis expresiones de la cultura intelectual, otras, son priva-
tivas de nuestro arte: Ylosta porque por primera vez le atectan, o por-
que le condiernen de un modo pavticulir vy a veees casi exclusivo. No
podemos, en lorma alguna, abarcay ¢l panorama musical de hoy con las
niedidas o los concepros de antano: clas no concuerdan con un arte in-
mensamente extendudo, propagado por otros medios que los que se usa-
ban, desarrollado en niveles que aun nuestra civilizacion no ha puesio
cn su verdadero sitio.

Hay un gran desajuste y se siente que no tendri remedio mien.
tras no sca analizado a fondo v encarado {rente a una realidad que no
podemos ignorar ni eludiv; mientras no ocurra que, juntos y con igual
buena fe, examinen el desarrollo de nuestras actividades los CONLPOsito-
ves, los cducadores, los criticos, los funcionarios gubernativos, los em-
presarios v denids comerciantes del campo musical, los musicologos, los
niecenas. los autores de musica popular, ete., es decir, todos los parti-
cipantes cn el coinplejo v variado tejido de fas actividades sonoras,

Del no hacerse sino consideraciones parciales nace el que se ¢scu-
chren los mids amargos juicios acerca del presente y no en boca de ar-
tistas Iracasados, sino de quienes con éxito y aun con fortuna han lo-
grado lugares ilustres en lu masica de nuestro siglo. Arthur Honegger,
en la Conlerencia de Venecia de 1952, manilestd que a su juicio los
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compositores de hoy eran sélo “idealistas”, lo que segln €l equivalia
a “dementes poco temibles”. Paul Hindemith, en una charla que le es-
cuché en Bruselas en 1953, afirmdé que el componer misica no debia
hoy constituir una profesién, sino a lo sumo el quehacer ocasional de
las horas libres de quien tenga otro oficio musical como ejecutante, pro-
fesor. Boris Blacher, en 1956, me decia en los Estados Unidos, que uno
de los problemas terribles lo constituia el hecho de existir hoy dia de-
masiados compositores, y compositores que sabian escribir y que lo ha-
cen con verdaderc talento... William Schuman, dirigiéndose el mismo
afio a los educadores musicales norteamericanos y expresando la amarga
queja de los compositores, les censuraba su despreocupacién frente a
la calidad de la misica, frente a lo que ella es y va siendo cada dfa. Su
discurso, pese a lo diplomdtico y comedido, provocéd sélo ira entre los
que precisamente habrian debido agradecer que un artista de su cate-
goria sefialara rumbos docentes, aportara su gran experiencia educacio-
nal al campo de los estudios generales. No son mds favorables las expre-
siones que los ejecutantes vierten cuando, sin estar a merced de los
empresarios, logran abandonar el mundo deportivo de los conciertos
para hablar como artistas y como seres humanos. Un gran director de
orquesta europeo, titular de uno de los mejores conjuntos del Viejo
Mundo, aseguraba que apenas podia, a lo largo de un afio, hacer dos
programas con Ia musica que le interesaba, con algo que no fuera repetir
y repetir lo que el publico exige y paga. Por eso Arthur Honegger ha
hecho escuela con sus libros descorazonando a los compositores, asegu-
rando que el creador de hoy es como un pequefio industrial obstinado
en fabricar un articulo que nadie necesita, o como quien se afana por
entrar a un banquete al cual no ha sido invitado. “Es un hecho innega-
ble”, escribe el Dr. Arnold Walter, Director del Conservatorio de To-
ronto, en el Canad4, “que el auditor contemporineo prefiere cualquier
especie de musica a la contempordnea™. Por eso Roland Manuel, en el
Congreso de Roma de 1954, en donde se hablé de la composicién como
de “una dulce mania inofensiva”, insistié en la absurda condicién de los
aficionados a la musica de hoy que sélo saben escuchar “con los oidos de
su abueio”.

Fisonomia actual de la musica

Estamos, pues, en una encrucijada critica. Se diria una torre de
Babel en donde todos hablan sin entenderse. Procuremos ver el pano-
rama desde el piso mds alto abarcando el horizonte hasta donde nos sea
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posible. De la vida musical que conocieron nuestros padres, circuns-
crita a determinados' centros tradicionales, al alcance de muy precisas
esferas de la sociedad, desarrollada en los conciertos o en los salones
privados, ensefiada en los conservatorios, dentro de la seguridad de un
sistema en que todo acorde, segin la graciosa expresién de Debussy,
venia con su “pasaporte”, es decir con su lugar de origen y su destina-
cién determinados, queda ya muy poco.

En primer término han cambiado las dimensiones, si se puede de-
cir, horizontales y verticales. Horizontales, en lo geogrdfico; verticales,
en lo social.

La musica se ha vuelto un fendmeno universal. Universal en nues-
tro concepto de lo que es musica: no circunscrito ya a la originada en
Europa, sino que admitiendo la jerarquia, la legitimidad, la calidad del
arte sonoro de otras culturas. Aun cuando no estemos preparados ni
familiarizados para apreciar €] largo desarrollo de una raga hindd, o
las riquezas melédicas de los instrumentos drabes, eso es musica, tan
respetable como la occidental y mucho mds antigua que ella. Por otra
parte, se nos ha revelado el hecho de que en los paises del Oriente, junto
a su arte autéctono se ensefian y practican los sistemas europeos; hay
excelentes compositores en el Japén, los hay también en el Medio Orien-
te; Turquia posee un movimiento musical de primera clase. Ya no es
tan sencillo hablar de musica, ya no basta saber lo que sucede en Ale-
mania, Francia o Italia para tener un panorama de la vida musical
del presente.

Como siempre tuvieron la literatura, la arquitectura, la pintura,
nuestro arte goza hoy de sitio y vida legitima en los cuatro puntos car-
dinales. Creadores, musicélogos, ejecutantes, educadores, publicaciones,
hay en todas partes, en todos los continentes, incluso en el nuestro, se-
gundo patio de América, hasta hace muy poco especie de limbo o de
region lunar, a merced de los que, por haber nacido en Europa, eran los
unicos que “entendian” a Bach o a Beethoven. Ya estos genios nos per-
tenecen y son tan nuesiros como si hubiésemos nacido en Berlin o
en Viena.

No solo la extension geografica comprende a los pafses y cada dia
mas, en razén de los acelerados medios de comunicacién y de las nu-
merosas entidades internacionales que agrupan a los que laboran en di-
versos campos musicales, sino que dentro de las naciones mismas la acti-
vidad musical ha crecido en proporciones asombrosas y sigue aumentan-
do. En los Estados Unidos, donde para todo hay una estadistica y una
cifra numérica me fue dado conocer guarismos insospechados: las or-
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questas sinfénicas agrupadas en la “American Symphony Orchestra Lea-
gue” sobrepasan las mil, y con las que tienen los liceos, escuelas y uni-
versidades llegan probablemente a tres mil...los compositores catalo-
gados son decenas de miles, los ejecutantes y los profesores, centenas de
miles, y muchos millones de personas estudian o practican uno, dos o
tres instrumentos. En Europa, pese a las guerras y a las destrucciones,
la actividad musical estd en pleno crecimiento. Otro tanto ha ocurrido
en el mundo comunista con Rusia a la cabeza. En nuestra América los
festivales y las reuniones latinoamericanas nos han revelado una proli-
feracién musical a tono con todo lo anterior. ¢Quién sabe por ejemplo,
en el modesto caso de Chile, cudntas son las sociedades corales existen-
tes? Donde no habia sino dos o tres, hoy es posible contar més de ciento.

Si pasamos ahora a lo que he llamado el crecimiento vertical, la
penetracién social de la misica, se llega a dominios en los que es im-
posible tener siquiera una idea aproximada. Como luego observaré,
nuestro arte se ha beneficiado de medios de difusion que hace muy
poco tiempo habriamos tenido por suefios. ¢Cuanta gente escucha mu-
sica ya sea directamente o por medios mecdnicos, cudnta por radio? La
musica, la que antes conociamos previas muchas condiciones y suerte,
estd en todas partes, a toda hora. Veremos mds adelante las consecuen-
cias de esta difusién a destajo, pero el hecho es que ella se hace y que
numerosas sinfonias, piezas y temas han ingresado a lo popular, dirfamos
casi al folklore. En la inmensa pirdmide cultural, que va desde los circu-
los reducidos y archirrefinados de la élite hasta la dilatada platafor-
ma popular, se oye mucha misica, de todos los géneros, de toda proce-
dencia. Esa es la vida que tenemos que considerar en su variedad, en
su proporcién, también en la promiscuidad que en ella predomina.

La musica no ha conocido solamente cambios dimensionales. Hay
otros que le son mds propios, y que han transformado su vida desarticu-
lando muchos aspectos de lo que le era tradicional. En primer lugar
estd la revelacién prdctica del pasado.

Un saber mejor, una apreciacién respetuosa de las épocas pretéri-
tas es actitud general de nuestro tiempo; pero, en lo que a musica se
refiere, la historia ha salido por primera vez de los libros especializados
para acercarse al comun de los hombres. Hace medio siglo, aparte de
circulos eruditos, la misica vivia sin el pasado que enorguellece y da como
blasén a las demds disciplinas; era un arte de ayer, se hablaba de Beetho-
ven como “padre” de la musica; sus sonatas y sinfonias (pese a la magni-
fica libertad con que estdn concebidas), eran la Biblia; Vincent d’Indy
las erige en dogma. Luego aparece otro “padre” mds antiguo y todos
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pasamos a descender de Juan Sebastidn Bach; se siguen conociendo obras
y la paternidad retrocede a Palestrina o Lassus, a Josquin Després, a
Dufay, Machault, y asf ganan los siglos nuestra experiencia musical prac-
tica. ¢Qué ha pasado? Simplemente que se ha descorrido un velo, se ha
abierto una ventana y nos encontramos con que lo de hey no es capricho-
so ni feo, con que el oido enviciade en las cadencias del siglo XVIII ha-
bia escuchado mucho mejor antes; con que €l cromatismo de Bach se her-
mana con Chopin y con Wagner; con que Monteverdi y el sorpren-
dente Principe de Venosa anteceden a Debussy; Machault y Perotin a
Strawinsky y hasta Schonberg. Hay como un contagio musicolégico vy
a una serie de obras histéricas magnificas que se publican y traducen a
varios idiomas, suceden las antologias grabadas, los conciertos y radio-
emisiones histéricas. El repertorio se hace enorme, también es enorme
lo que una persona que se precie de conocer musica debe haber escu-
chado, no sélo leido en libros, Como profesor que fui de Historia y de
Anilisis en esta Facultad, puedo asegurar que lo que sabiamos y en-
sefidbamos hace treinta afios no tiene comparacion con lo que hoy se
conoce y se oye; con lo que mucha gente no especializada ha saboreado
en calma y asimilado del mismo modo que un conocedor de literatura
o de artes plisticas refiné su gusto, frecuentando los cldsicos o yendo
a los grandes museos. '

Junto a la cultura retrospectiva, también en los dominios del tiem-
po, se ha producido otra novedad que la ciencia y la tecnologia con-
temporaneas han desarrollado y que parece estar como milagrosamente
hallada cuando se hacia indispensable encontrar otros cauces para la co-
municacién de la muisica: su grabacién en discos y cintas magnéticas.
Con este invento, desagradable al comienzo, en seguida limitado y su-
jeto a grandes criticas y hasta burlas, y hoy en vias de una perfeccién
asombrosa, de logros que sobrepasan hasta las mejores posibilidades hu- .
manas, la musica dejé de ser un arte efimero y pasajero, adquirié per-
manencia virtual que cualquiera puede hacer realidad en el momento
que desee, del mismo modo como se abre un libro o se mira un cuadro.
Este hecho, para nosotros, es histéricamente tan capital como el descu-
brimiento de la imprenta y va a modificar en una forma substancial
(ya lo ha hecho en mucha proporcién) la vida musical del futuro.

Como los avances técnicos se aceptan e incorporan, con una facilidad
que lleva aparejada la pérdida de la memoria de como eran las cosas
antes de ellos, ya hemos olvidado que hasta no hace muchos afios vi-
viamos en musica prisioneros de las oportunidades y aun de las casua-
lidades, sobre todo fuera de los grandes centros tradicionales de nuestro
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arte. Recuerdo cémo, en Santiago, en 1920, escuchamos y nos dedicamos
durante largas semanas a estudiar y a asistir a cada ensayo y a cada
presentacién de Parsifal. Estdbamos ciertos de no volverlo a oir en la
vida, o en todo caso hasta dentro de muchos afios. Recuerdo, también,
algun tiempo mas tarde, haber peregrinado con riesgos de mi salud
(a causa de una neumonia en el invierno de Europa), a escuchar en
Amsterdam Jla Pasién segin San Mateo de Bach. También mi ansie-
dad era grande pensando en que semejante monumento de la misica
no se podria jamds conocer en Chile. Menos con la participacién de
artistas como Mengelberg, Carl Erb, Albert Schweitzer, Wanda Lan-
dowska y otros de su talla. Todo esto ppasé a la historia: ambas obras
(ligadas para mi a profundas emociones de juventud) las tengo en exce-
lentes versiones grabadas, las oige cuando quiero, en el silencio de mi
estudio, partitura en mano, es decir, en condiciones que permiten una
comunién artistica excepcional. Y esto es posible en Chile como en
Francia, en Nueva York como en Punta Arenas o en la Isla de Pascua.
Constituye, ademds, la grabacién un documento histérico que los siglos
futuros agradecerdn.a la época presente, de cuyas actividades musicales
estardn informados con una fidelidad desconocida para los tiempos
pasados.

En relacién con lo anterior, otra maravilla contemporanea, de
tiempo y espacio combinados, ha venido a modificar los destinos musi-
cales: la radiotransmision. Si en el tiempo nuestro arte se ha extendido
hasta limites insospechados, en el espacio ha roto la prisién de las salas
de concierto para salir al ancho mundo; para que la musica pueda ser
evocada como un espiritu misterioso que es dable tener presente don-
dequiera que estemos. Y como la fijacién del sonido se hermana en un
solo invento con la transmisién radial, ocurre que evocamos tanto lo que
estd sucediendo como lo que ya pasé. Basta un pequefio toque y a tra-
vés de las ondas nos llega el presente y el pasado; podemos cambiar de
época, de género musical, de sitio, de continente geogrifico. Pequefios
aparatos que serdn cada dia mds perfectos, nos permiten en cualquier
lugar como asomarnos a la musica que flota en el éter, a lo que proviene
de todo el mundo a un tiempo. La televisién afiade, al placer de oir, el
de ver a la distancia la produccién de la misica, los espectdculos musico-
teatrales.

Frente a este cuadro de maravillas, a toda esta riqueza, hay otra
cara: la del desajuste, la de los problemas y peligros. Cada signo positivo
tiene su correspondiente negativo, sus cosas por resolver y muy amenudo
su calamidad instalada o en ciernes. Vedmoslo también en forma pano-
ramica,
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El primero de los signos positivos sefialados ha sido el crecimiento
geogrdfico de la actividad musical. Hemos dicho que este crecimiento
se ha producido en dos formas: en el aspecto intercultural y en la expan-
sién mundial de nuestra misica, con todos sus atributos y caracteristicas.

A las relaciones interculturales debido al llamado “Proyecto Ma-
yor”, la unNesco dedicard durante muchos afios gran parte de su pre-
supuesto. En musica esta accién ya ha partido; se anuncian festivales
y reuniones en el Oriente 0 Medio Oriente, a mds de un sinndmero de
iniciativas de intercambio. ¢Qué se lograr#, aparte del reconocimiento
que hoy todos hacemos de la legitimidad respetable del Gamelan, o de
la miisica de Thailandia o del Japon? ¢Llegaremos un dia a gustar de
un concierto de musica hindy, drabe o china, como nos deleitan e im-
presionan las artes plésticas o la literatura de indéntica procedencia?
Estamos separados del Oriente no séio por siglos de incomunicacién,
sino que por conceptos filosoficos, estéticos y técnicos que, en misi-
ca, parecen ser de inconciliable diversidad, En 1953, en el Congreso
de Bruselas acerca de\"El sitio y papel de la misica en la educacién de
los jovenes y de los adultos”, el Dr. Raghavan de la Universidad de Ma-
dras en la India, se refirié a nuestras practicas en términos por demds
despectivos. Dijo que nuestro arte “tiene casi siempre un caricter ante
todo cerebral y sensual. Es una musica que no cambia el corazén, que
no eleva ¢l alma”. Por el contrario, el arte de la India, que “constituye
un punto de vista filoséfico, una forma de yoga”, permite “apaciguar
las pasiones humanas, disipar la fiebre de las preocupaciones materiales
y asegurar el equilibrio espiritual”. Para “estos fines sublimes” la India
ha conservado su arte melédico mientras el Occidente lo abandona; este
arte melédico hindi “es un arte mucho mds poderoso que todo otro
género de expresién musical”. Excuso decir hasta que punto estas pala-
bras helaron las mejores intenciones de fraternidad. En el acercamiento
intercultural se plantea a la musica de nuestra época una incégnita cuya
dilucidacién daria materia para varios libros. No voy a insistir en ello
porque nos llevarfa a tépicos ajenos a los del presente trabajo, destina-
do ante todo al mundo musical en que se desarrollan nuestras preocu-
paciones mds inmediatas.

Dentro de este mundo, son mds graves y urgentes las cuestiones que
plantea la difusién universal de nuestra musica, En primer lugar, la ne-
cesidad de una informacién completa y de que esta informacién nos
lleve al desaparecimiento de los prejuicios geograficos que obstaculizan
la existencia de una verdadera cultura. Pese a todo lo que sabemos, a lo
que oimos, no estamos al tanto de lo que ocurre en el mundo musical
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que venera a nuestros cldsicos, o que se agita en torno al arte contempo-
rdneo. Hay aqui una gran tarea, acaso la mds urgente y necesaria de los
organismos internacionales: procurar que sepamos lo que es menester
saber, lo que ocurre de importante en todos los paises, no lo que nos
dan las agencias comerciales de noticias o lo que la propaganda interesa-
da impone a la fuerza, abultando en forma simplista la fama hollywoo-
desca de ciertos nombres famosos.

Conocido esto, adquirida la conciencia de que nuestra musica tiene
valores en todos los pueblos, ird desapareciendo la impenetrable red de
convenciones, segtin las cuales la misica que nos interesa, la “seria”, Ia
refinada, tiene coeficientes de valor diverso segiin venga de Europa, y
de ciertos paises europeos, de América o de Oceania. Nadie siente como
nosotros (habitantes de un pais alejado y periférico de los centros
tradicionales), la injusticia irritante que nos cierra los caminos. Muchas
veces he citado la picaresca observacién de un sacerdote francés, que
afirmaba que el cielo estd mds cerca de Roma que de Paris, que la cano-
nizacién, fdcil para los italianos, exigia mas tiempo y mayores milagros
de parte de los habitantes del mundo, a medida que éstos provienen de
regiones mas apartadas de la Ciudad Eterna. En el empireo musical
ocurre igual o peor cosa: una obra alemana mediocre, por ejemplo, susci-
tard mds interés y serd desde la partida mejor apreciada que una buena
procedente de los Estados Unidos o que una excelente composicién
sudamericana.

El segundo factor que he mencionado en el mundo musical que
habitamos, es la inmensa expansion social de nuestro arte. Esto si que es
complejo y estd prefiado de peligros. Voy a enumerar algunos, breve-
mente, porque las condiciones que ellos determinan son la base de
cuanto manifiesto en el presente trabajo.

La pirdmide cultural a que he hecho referencia, se ha vuelto mds
grande y mas ancha: su base es inmensa, contiene ademds muchos mds
niveles que antes; hay una gradacion enorme entre la élite de los com-
positores, la de los estudiosos, de los aficionados ilustrados y el arte
de las masas. En todo el panorama que esto envuelve, existe la mds
peligrosa promiscuidad; ella es causa del peor desajuste. La cantidad
amenaza la calidad; los grupos de vanguardia, indispensables a toda evo-
lucién, a toda vida y progreso, se ven aislados, y por asfixia se vuelven
snobistas, sensacionales, fandticos y herméticos.

Junto a esta promiscuidad, sefialaré otro hecho inquietante, en ab-
soluto nuevo, que hoy adquiere mds de un cariz peligroso: la utilizacién
friamente calculada y en gran escala de la musica para otros fines,
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aprovechando sus innegables caracteristicas hedonistas y morales. La
educacién general se sirve de nuestro arte, pero con propdsitos demasia-
do a menudo alejados de él, ignorantes de nuestras inquietudes, constitu-
yendo un factor mas bien regresivo y corruptor del gusto juvenil. Junto
a semejante empleo docente, la miusica ha sido usada como auxiliar de
las doctrinas y de la propaganda politica, En el munde marxista, como
luego veremos, estd candente tan grave cuestion. Se dird que la religién
ha hecho por siglos, y en todos los paises y credos igual cosa, pero, en
lo politico, ha habido demasiado del viejo sistema “panem et circenses”,
y en ¢l se ha echado mano de lo musical con excesiva abundancia y li-
gereza.

Finalmente, hay otra consecuencia de la expansién social, que es

hoy dia mds grave que todas, y que ha penetrado hasta los aspectos mis
intimos de la muisica y no para enaltecerla: el comercio. En el mundo
industrial y técnico que vivimos, nuestro arte, por desgracia, da materia
para grandes empresas, para negocios descomunales, para consorcios in-
ternacionales poderosisimos. A lo largo de los capitulos siguientes vere-
mos hasta dénde nos amenaza y nos limita el tejido omnipotente de los
intereses, para el cual no hay calidad, no hay altura; sélo craso utilitaris-
mo, cilculo despiadado y cinico desprecio por todo aquello que no
“se pague’”.
" En el enunciado de novedades que la época presente ha traido a la
musica, me referi a Ja actualizacién ancha .y divulgada de lo histdrico y
a los medios modernisimos de comunicacién que constituyen las obras
grabadas y la radio. Dije, con respecto a lo primero, que el repertorio se
ha ensanchado y que nuestra obligacién cultural se ha hecho de una
amplitud que las generaciones pasadas ignoraron; y esto no sdlo en cuan-
to a revelacién de épocas y de autores que antes entraban en los dominios
ultraespecializados, ‘musicolégicos, sino que respecto de la produccion
integra de los grandes maestros llamados cldsicos. Las ediciones oficiales,
los “Denkmiler” alemanes, por ejemplo, reproducidos con las mismas
planchas metdlicas del siglo pasado, adornan bibliotecas privadas muy
numerosas; las colecciones grabadas de Bach, Mozart, Beethoven, Wag-
ner, etc., permiten conocer oyéndolas, las obras completas de estos maes-
tros, cosa que hasta hace muy poco era inabordable. Todo esto, ademds
es material utilizable por Ia radio.

Ahora bien, tanta maravilla, ¢alcanza la boga que debiera?, ¢llega
generosamente a todos los ofdos, estd cerca de aquellos a quienes la for-
tuna no ha favorecido? Desgraciadamente, no. El tltimo de los factores
anotados, el comercio, lo ha dificultado todo. Si la masa paga y a ésta

t‘gg#



Nuestra posicién en el Mundo contemporineo ... / Revista Musical Chilena

le agradan, por ejemplo, las Sinfonias de Beethoven, vamos ddndolas a
destajo, manosedndolas, inventdndoles vulgaridades, adulterdndolas, para
que lo que hace tal o cual divo de la batuta se justifique y pueda cobrar
los délares que la estulticia humana le paga. Si por afiadidura, estas
pobres sinfonfas se cree que necesitan menos ensayos (lo que tiene que
ser verdad), mejor. Y asi Honegger ha podido denunciar lo que 1lamé,
“la beethovenizacién de Francia”, y no por Beethoven, victima y sacrifi-
cado, sino por ¢l dinero.

¢Qué diremos ahora de los discos y de la radio? En el dominio gra-
mof6nico, la industria, sefiora y duefia de algo que vino justamente en
la era de su predominio, ha convencido a todos los gobiernos de que el
objeto material, €l producto fabricado es lo que importa, no lo que
contiene. Asi, los regimenes aduaneros convierten en pecado mortal lle-
var o traer un disco, sea éste de musica gregoriana o de cabaret. Los
libros, respetados por los siglos e indiscutidos como objeto cultural, tienen
otros regimenes; puede haber a su respecto y las hay, politicas protec-
cionistas, pero éstas no llegan a la prohibicién lisa y llana con que se
limita la circulacion de la musica, a la peregrina clasificacién de “objetos
suntuarios”, con que se nos impide estar al dia, hacer realidad los bene-
ficios que la cultura contemporinea nos brinda en toda forma.

Por lo que toca a la radio, como mds adelante analizaré, hay dos
doctrinas y dos situaciones: la estatal y la comercial. En los paises eu-
ropeos, donde la cultura cuenta, donde es obligacién social amparar la
base fundamental de una civilizacién, el medio poderosisimo de las ondas
radiofénicas no ha sido entregado a la competencia comercial. Ha cons-
tituido una propiedad piiblica, con diferentes matices, tal como en todas
partes se reservan al Estado ciertas cosas (minerales, por ejemplo), cuya
explotacion libre entrafiaria peligros presentes o futuros. En América,
por enorme desgracia, se ha impuesto el sistema norteamericano, pues
de América del Norte la radio nos llegé; sistema que en los Estados Uni-
dos, con su dimensién, su multiplicidad, su riqueza puede resultar (o
que los intelectuales de ese pais no creen), y adn ser contrarrestado en
sus malos efectos por otros medios; pero que traido a paises pequeios,
formados md4s cerca del modelo europeo, con masas cuya tradicién cul-
tural es otra, ha resultado ciertamente una calamidad cultural y moral.
Para defenderla, se ha esgrimido siempre el fantasma de la politica. ¢Y
por qué¢ este fantasma no aparece tan grave en todo nuestro sistema esta-
tal de educacién? Para la musica, la radio comercial, afiadida a las prohi-
biciones concernientes a los discos, significa un freno que casi, podria
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decirse, anula todos los buenos efectos y las posibilidades maravillosas a
que me he venido refiriendo.

Tal es, en resumen, nuestro panorama: brillante por una cara, triste
y desconsolador por otra. Bajo el prisma de estas realidades que no nos
es dable ya ignorar, analizaré algunas sitnaciones de la vida musical, en
primer término la posicién que la misica ocupa en nuestra presente
etapa cultural y el reconocimiento que de ella hacen los estados contem-
pordneos.
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Los problemas que actualmente presenta la actividad musical culta
en Colombia son miltiples y complejos, no sélo en lo que se refiere a los
compositores, sino también a los educadores, investigadores e intérpretes.
En Colombia, pais de ciudades, abundante en recursos econémicos y hu-
manos y tierra prévida en escritores y poetas, no se han podido todavia
integrar organicamente los esfuerzos aislados de los profesionales de Ia
musica, ni coordinar siquiera la actividad docente de sus ya muy numero-
508 conservatorios y escuelas de musica.

Los problemas del compositor, del musicélogo y del pedagogo musi-
cal colombiano son, de momento, casi insolubles. Y es frecuente ¢l caso
de que sélo encuentren comprension en el exterior. Por ello, compositores
de tanta valia como Santos Cifuentes y Carlos Posada Amador buscaron
otros paises donde desarrollar su actividad profesional: el primero, ya
fallecido, en Argentina, y el segundo, en México.

Médicos, jurisconsultos, ingenieros, arquitectos e incluso gentes de
letras y artistas de la pldstica han conseguido un campo favorable, que
no s6lo les permite subsistir con decoro sino también desarrollar una
labor constructiva. Con los profesionales de la musica, salvo contadas
excepciones, no ocurre lo mismo. El compositor colombiano no tiene
mercado para sus obras y es generalmente desconocido fuera de su pais.
El intérprete y el pedagogo no tienen conciencia gremial y se ven con
frecuencia complicados en un juego de intereses personalistas esencial-
mente infecundo. Y el investigador —el musicélogo— forzosamente tiene
que adelantar aisladamente una labor incomprendida en su medio y en
ningin caso remunerativa.

Esta situacién, que apenas si comienza a solucionarse provisional-
mente en sus aspectos mas graves, supone el conocimiento de sus ante-
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cedentes histéricos, en los cuales se encuentra, indudablemente, la clave
sociolégica del problema. Por ello, y antes de enfocar el actual panorama
de la cultura musical colombiana, conviene hacer un poco de historia.

Colombia, pais literario

Un estadista neogranadino afirmé que, a raiz de la disolucién de
la Gran Colombia (1931), Venezuela se habia convertido en un cuartel,
Ecuador en un convento y la Nueva Granada (hoy Republica de Colom-
bia) en una universidad. La observacién era ingeniosa y en parte verdade-
ra. 8élo que la cultura universitaria colombiana se redujo durante mu-
chos lustros a la filosofia y a la jurisprudencia, con lo cual conservéd
infortunadamente su cardcter arcaico, casi colonial.

Lo que si es cierto es que Colombia, a través de todo el siglo pasado
y hasta muy entrado el presente, continué siendo —ante todo— un pue-
blo de oradores, de politicos, de poetas y de jurisconsultos. Especialmente
de poetas: tanto en el periodo romantico, como en el modernista y post-
modernista, los liridas colombianos ocuparon una posicién muy influ-
yente en las letras de Hispanoamérica. Diganlo, si no, los nombres de
José Eusebio Caro, Rafael Pombo, José Asuncion Silva, Porfirio Barba
Jacob, Rafael Maya y Leén de Greiff. Vasta y resonante fue también
la influencia del novelista Jorge Isaacs, cuyo sentimental idilio (“Maria”)
fue clave emocional de tode un continente, Lo propio podria afirmarse
del autor de “La Voragine™, por cuanto José Eustacio Rivera desencade-
né en Ameérica, con su novela, un vigoroso movimiento de caricter ver-
niculo. ; .

Mis reciente es la renovada actividad que se cbserva en el terreno
de la plastica, impulso del que fueron iniciadores los pintores Roberto
Pizano, Luis B. Ramos —fresquista de tendencia neorrealista— e Ignacio
Gémez Jaramillo, y el notable arquitecto y dibujante José Maria Gonzi-
lez Concha. Los pintores y escultores colombianos de la actualidad, pro- .
yectandose ya sobre un panorama internacional, integran un equipo re-
ciamente orientado por senderos de renovacion y consciente de su misién
social y de sus intereses gremiales.

La musica, en cambio, no fue nunca —en cuanto disciplina técnica—
campo muy propicio en Colombia. Y no porque en el curso del siglo
pasado faltaran compositores e intérpretes meritorios, geniales algunos,
sino porque el ambiente no era favorable para esta clase de -actividades.
Pricticamente, la cultura musical se redujo, durante la etapa colonial
y las cuatro primeras décadas del siglo XIX, al dmbito religioso y espe-
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cialmente a los coros de las iglesias basilicales de Bogotd, Cartagena,
Pamplona, Tunja, Popaydn y Santafé de Antioquia. Desgraciadamente,
la obra de los chantres, organistas y macstros de capilla de los siglos XVI
a XVIII s6lo se conoce a través de las referencias de cronistas e historia-
dores de muy dudoso criterio artistico. Y como, de otra parte, no se han
adelantado investigaciones directas en los archivos catedralicios, los auto-
res de tales obras —con una sola excepcién— contintan siendo simples
nombres, tras de los cuales subsiste un lamentable interrogante. En Co-
lombia, urge realizar a este respecto una labor sistemética de paleografia
musical, que no podria ser adelantada sino por organismos especializados
o por musicélogos subvencionados por el Estado.

Mis incierto es todavia el panorama de la musica aborigen preco-
lombina, especialmen‘té por lo que dice a la nacién muisca o chibcha,
que a la llegada de los conquistadores ocupaba los grandes altiplanos
andinos. Los cronistas espafioles, gentes en absoluto ajenas a la inquie-
tud artistica, enumeran algunos de los instrumentos usados por los chib-
chas: fotutos, cadias, chirimias y caracolas. Pero a mds de que estas pala-
bras nada significan de por si, la musica aborigen de los muiscas des-
aparecid, como desaparecieron sus tradiciones vivas, a los pocos lustros
de consumarse la cruenta conquista de su territorio. En la formacién de
la cultura musical colombiana, por consiguiente, no influyé para nada
el elemento aborigen, como no sea por lo que dice al “ethos” racial, es-
pecialmente sensible —esto si— en el terreno de la musica popular es-
pontinea.

Dadas las anteriores premisas, no es de extrafiar que la labor de los
cultores de la misica seria —especialmente la de los creadores— haya sido
singularmente ardua, fatigosa y en ocasiones totalmente incomprendida
en Colombia.

Los precursores

Dejando de lado los nombres de los compositores coloniales, entre
los cuales figura el de Juan Pérez Materano —primer musico profesional
espafiol establecido en el territorio de la Nueva Granada—, anotemos si
que una de Ias piedras angulares de la cultura musical colombiana fue
el canto llano, especialmente en su variedad visigdtica, tal como adn se
conserva en la catedral de Toledo (Espafia). Esta tradicién parece haber
culminado, combindndose con la de la antigua escuela polifénica anda-
luza, en las obras de Juan de Herrera y Chumacero, profesor de “canto
llano y salmodia™ en Santafé de Bogotd a mediados del siglo XVIII, de
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quien se conserva en los Libros de Coro de la Catedral Primada una co-
leccidn de Salmos a cuatro, cinco y diez voces, obras notables por su fac-
tura contrapuntal y por su indiscutible valor litargico.

No surgieron, sin embargo, en Colombia, compositores coloniales de

la originalidad del venezolano José Angel Lamas, artista revolucionario
para su tiempo, como que en sus obras abandond el contrapunto vocal,
reemplazdndolo por un estilo homéfono que se aproxima mucho, por
cierto, al de Pergolessi o al de las primeras obras religiosas de F. J.
Haydn. .
En realidad, los precursores de la cultura musical colombiana fueron
dos artistas de comienzos del siglo XIX: don Juan Antonio de Velasco, a
quien se ha llamado “el patriarca de la musica en Santafé de Bogotd”,
porque al decir del historiador Cordovez Moure, fue el primero que di-
fundi6 en la ciudad el gusto por ia musica seria de cardcter, profano, y
don Nicolds Quevedo Rachadel, paisano y edecin de Bolivar, nacido en
Caracas en 1803 y muerto en Bogotd en 1874. Este lejano maestro fue
director de orquesta y colabord como catedritico de la Escuela de Misica
de la Sociedad Filaymdnica, primer instituto colombiano en su género,
fundado en 1847 por don Enrique Price. Fue Quevedo Rachadel, posible-
mente, el primero que impuso en la capital un concepto técnico de la
actividad musical. Sus producciones se han perdido, pero su mejor obra
fue, sin duda, la formacién de su propio hijo, Julic Quevedo Arvelo,
organista y compositor genial.

La citada escuela de misica naufragd en breves afios. Otro tanto
ocurrié con la Escuela de Musica y Dibujo del Colegio Mayor del Rosa-
rio, que comenzé a funcionar en Bogotd hacia la cuarta década del siglo
pasado, bajo la direccion de don Eugenio Salas y en la que se dictaron
clases de canto, piano, violin, guitarra y flauta. Esta institucion fue pa-
trocinada oficialmente, pero no tard6 en desaparecer en medio de la in-
diferencia general. Salas fue el iniciador del periodismo musical en Co-
lombia: en 1836 comenzé a publicar la “Lira granadina”, revista en la
que vieron la luz varias obras suyas.

Del mérito de estos ilustres precursores habla por si solo la indi-
gencia artistica del medio social en que les correspondié actuar: “No
habia clases de matemiticas, ni de fisica, ni de ciencias intelectuales. Una
clase de dibujo lineal hubiera sido un fenémeno, y una de musica... un
escindalo” (J. F. Ortiz: “Reminiscencias”). Se perfilaba ya, desde enton-
ces, la lucha entre el creador y el ambiente. La crénica musical colom-
biana del siglo pasado registra multitud de casos similares: iniciativas
generosas y fecundas y esfuerzos casi heroicos sucumbian ante la indife-
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rencia oficial y la pobreza econdmica de una sociedad sacudida frecuen-
temente por los avatares de las guerras civiles y de las luchas politicas.

Una realizacion fundamental

- Fue don Enrique Price un distinguido stubdito britdnico, establecido
en Bogotd, donde contrajo matrimonio. Era pianista y contribuyé nota-
blemente, a través de numerosos discipulos, a la formacién de un crite-
rio selectivo en materias musicales. Su iniciativa mds fecunda fue, sin
embargo, la fundacién de la Sociedad Filarmdnica, en la que colaboraron
numerosos miusicos colombianos y extranjeros, y cuyas labores se inicia-
ron en 1846 con un concierto orquestal dirigido por el mismo Price. La
institucién tuvo una vida precaria, pero alcanzé a subsistir once afios
(1846-1857), sorteando uno de los periodos més agitados de la vida poli-
tica del pais. Su extincién fue lamentable, porque sus fundadores habian
orientado su labor por senderos eficaces, excepcionalmente avanzados
para su época y su medio: baste con recordar gue a comienzos de 1848
se interpretd, en uno de los conciertos de la Sociedad, la Quinta Sinfonia
de Beethoven, y que la ejecucién de obras orquestales y de cimara de
los cldsicos vieneses alternaba en los programas con las oberturas de
Weber y de Rossini y con obras originales del colombiano José Joaquin
Guarin, del venezolano Manuel Maria P4rraga y del mismo Price.

La orquesta de la Sociedad Filarménica, a juzgar por su formacién,
fue un verdadero conjunto sinfénico. Constaba de violines primeros (7),
violines segundos (9), violas (2), violonchelos (38), contrabajos (3), flautas
(4), oboes (2), clarinetes (5), fagotes (3), trompas (5), trompeta (1), “corne-
tas de pistén”, o sea, bugles sopranos (3), oficleide (1), arpas (2), timbales
y bateria. Es posible que algunas de las anteriores cifras comprendiesen
a los titulares del conjunto y a los supernumerarios, porque resulta por lo
menos curioso que los violines segundos fuesen mds numerosos que los
primeros, y que a tiempo que s6lo se contaba con dos violas, se dispusie-
ra de cinco trompas y otros tantos clarinetes. En todo caso, es lo cierto
que este conjunto tuvo vida propia y actividad constante a todo lo largo
de once afios, durante los cuales la Sociedad presenté 54 conciertos pu-
blicos y numerosos recitales. No es exacto, de consiguiente, que la pri-
mera orquesta sinfénica colombiana hubiera sido fundada por Guillermo
Uribe Holguin —muy distinguido y fecundo compositor—, a mediados de
1910: lo habia sido sesenta y dos afios antes por don Enrique Price y sus
colaboradores, entre los cuales se contaba don José Marfa Cordovez Mou-
re, musico aficionado y ameno cronista bogotano, de preclara ascendencia
chilena.
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Desaparecida la Sociedad Filarménica, se extinguia una fecunda tra-
dicién, que de continuarse en Colombia, hubiera producido frutos abun-
dantes. Es indudable, sin embargo, que de sus labores quedaron en el
ambiente gérmenes fecundos que a la vuelta de varios lustros permitieron
a don Jorge W. Price —hijo y continuador de don Enrique— fundar en
Bogotd la primera institucién musical docente del pais: la Academia
Nacional de Musica, hoy Conservatorio, adscrito a partir de 1936 a la
Universidad Nacional.

Coincidiendo con la Sociedad Filarmoénica, don Jos¢ Joaquin Gua-
rin fundé en 1848 una Sociedad Lirica para el estudio e interpretacién
de la musica sagrada. Esta institucién subsistié hasta el afio de 1854.
De su orientacién estética puede inferirse por el heche de que el primer
aniversario de su fundacién fue solemnizado con la interpretacién de la
“Misa Imperial” (Misa de Nelson, en Re menor), de Haydn. Como com-
positor, Guarin fue un autodidacto, que se orient6é en las obras de los
cldsicos vieneses. Murié prematuramente, dejando varias partituras or-
questales y litirgicas.

Perdida la huella luminosa de la Sociedad Filarménica y extinguida
la Sociedad Lirica, el italianismo decadente del siglo pasado, caudalosa-
mente importado, dominé el ambiente social. Fue un interregno caético,
en el que solamente brillaron con luz propia los nombres de dos compo-
sitores dignos de tal titulo: José Maria Ponce de Ledén y Julio Quevedo
Arvelo. Ambos, sin embargo, revelan en sus obras hasta qué punto se
alejaba la sensibilidad musical colombiana de la gran tradicién cldsica
alemana, para someterse de buen grado a la influencia del “bel canto” y
del romanticismo delicuescente de Bellini y Donizetti.

Ponce de Leén y Quevedo Arvelo

Fue Jos¢ Maria Ponce de Ledén (1846-1882) el primer compositor
colombiano de formacién curopea: entre 1861 y 1870 estudié en el Con-
servatorio de Paris, donde fue alumno de Ambrosio Thomas. De Ponce
se conservan cinco partituras, que son indice de su formacién académi-
ca, de su estética superficial y también de su indudable talento: las
operas Florinda y Esther, el melodrama lirico El castillo misterioso
(1876), la Misa de Réquiem (1880) y la Sinfonia sobre temas colombianos
(1881), obra esta 1ltima que lo clasifica como remoto iniciador de! na-
cionalismo musical colombiano. Ponce posefa el sentido de las situacio-
nes dramiticas y su técnica, para su época, era excelente. Resulta curio-
so encontrar, en la partitura de Esther, algunas escenas corales a capelia.
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Quevedo Arvelo (1829-1897), torturado por un incurable defecto fi-
sico que ensombrecié su vida y que en definitiva terminé ocasionandole
la locura, fue, a no dudar, el maximo temperamento musical colombiano
del siglo pasado. Su romdntica existencia recuerda la de Berlioz y la de
Byron, bien que hubiera oscilado entre el misticismo y el desenfreno.
Quevedo llegd a poseer una técnica musical segura y rica en toda clase
de recursos, pero su genio fue desviado por el ambiente y por el gusto
italianizante de la época. Sus obras, especialmente las de caricter reli-
gioso, gozaron de extensa popularidad, hasta ya muy entrado el siglo XX:
entre éstas sobresalen su Misa negra (Misa de Réquiem), cuyo jpatetismo
grandilocuente recuerda el Réquiem berlioziano, la Misa en Re menor,
el Te Deum en La bemol y, ante todo, las Lamentaciones de Semana
Santa. Su Salve Pastoral es, muy posiblemente, la obra mis equilibrada
y perdurable de Quevedo Arvelo: “En la frase repetida por el coro en
entrecortados acentos (ad te suspiramus, ad te clamamus), se advierten
los sollozos de un alma entristecida que invoca angustiosamente el au-
xilio de la Madre de Dios. El solo del primer soprano (voz concertante)
es una verdadera plegaria, cuyas notas, en el registro agudo, estin por
decirlo asi, empapadas en llanto. El final del movimiento vivo (O cle-
mens) es grandioso vy patético a un mismo tiempo” (Guillermo Quevedo
Z.: “El compositor Julio Quevedo Arvelo” —En el diario “Mundo al Dia”,
de Bogotd, 16 de mayo de 1929). La cita anterior demuestra hasta qué
punto fue sincera la inspiracidn de los artistas de la generacién a que
pertenecié el compositor, y hasta dénde fue modelada su sensibilidad
ppor la psicologia romdntica. Vinculado en 1886 al profesorado de la en-
tonces recién fundada Academia Nacional de Musica, Quevedo contri-
buyé a la formacién de numerosos discipulos en su citedra de armonia:
uno de éstos, don Santos Cifuentes, pudo reemplazarlo en 1890, afio en
que el viejo maestro, en una de sus crisis de angustia melancélica, se
retird a la ciudad de Zipaquir4, donde no tard6é en morir.

La Academia Nacional de Muisica

Fue fundada por don Jorge W. Price y comenzé a funcionar, en las
circunstancias mds modestas, el 8 de marzo de 1882: su presupuesto ini-
cial era de $ 100 mensuales (1), para pago de profesores, alumbrado vy
aseo, adquisicién de métodos e instrumentos, etc. La historia de esta
institucién —fecunda en resultados, en cuanto fue piedra angular de la
incipiente cultura musical colombiana—, finalizé en el afio de 1909, en
que se transforma en Conservatorio Nacional, después de haber sido
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regentada por el ilustre pianista Honorio Alarcén —formado en el Con-
servatorio de Leipzig con Reinecke— y, nuevamente, por su meritisimo
fundador,

Numeroso fue el profesorado de la Academia. Los primeros grados
en instrumentos se otorgaron siete afios después de su fundacién. Primer
catedrdtico de composicién fue Quevedo Arvelo, a quien sucedié el
italiano Augusto Azzali. En el informe rendido por don Jorge Price al
Ministro de Educacién (diciembre de 1892), se leen las siguientes lineas,
muy reveladoras de la perspicacia y de la amplia visién del director y
fundador del plantel: “Escuela de composicion, En el concierto del 3 de
dictembre se ejecutaron dos sinfonias compuestas por los sefiores Santos
Cifuentes y Andrés Martinez Montoya, alumnos de la clase de contra-
punto y fuga, regentada por el maestro Augusto Azzali. Estas composi-
ciones, ajustadas en un todo a las reglas del arte, pueden considerarse
como los primeros frutos de la escuela de composicién: contienen temas
originales que demuestran genio; partes en contrapunto que prueban un
estudio concienzudo y una instrumentacién que revela el gusto artistico
de sus autores”. En realidad, las “sinfonias” de los citados alumnos eran
breves poemas sinfénicos, o mejor, scherzos de cardcter rapsddico, basados
en temas populares colombianos. Se inicia asi, en todo caso, una verda-
dera escuela de composicion, regentada por un maestro que, a pesar de
ser extranjero, e italiano por afiadidura, orientaba a sus alumnos hacia
el nacionalismo musical, tendencia mis que justificada y oportuna en
aquel tiempo. Ya veremos cémo fructifico esta ensefianza, afios mds tarde,
y antes de que el Conservatorio Nacional se hubiera convertido en una
institucién estdtica, que a través de un cuarto de siglo (1911 a 1936) so-
focd todas las aspiraciones de sus alumnos y no produjo ni un solo musico
creador.

A la historia de la antigua Academia de Musica se vincula el nombre
del pianista Honorio Alarcén (Santa Marta, 1859-Bogotd, 1920), quien
estudié en el Conservatorio de Paris y luego en el de Leipzig, donde fue
diplomado. En 1889, Alarcdn se incorporé al profesorado de la Academia,
de la que fue director afios mds tarde (1905 a 1909): en esta tltima fe-
cha, lo substituyd el fundador, quien improbé las reformas introducidas
en el plantel y retorné equivocadamente —el hombre mata lo que mds
ama— a los antiguos sistemas, de suyo deficientes y anticuados ya. Todo
lo cual facilité el ascenso, al primer plano de Ia vida musical colombiana,
del sefior Guillermo Uribe Heolguin, antiguo alumno de la Academia,
quien por entonces acababa de regresar de Europa después de haber
realizado estudios en Bélgica y en Paris.
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En realidad, los estudios que se realizaban en la antigua Academia
Nacional de Musica podian ser deficientes, porque se basaban en una
metodologia anticuada, pero eran muy serios. Asi lo demuestran los
“Anuarios” de la institucién y hechos tan elocuentes como fue el grado
de “maestro compositor” que la Academia otorgd a Santos Cifuentes en
sesién solemne verificada en el Teatro Municipal, el 31 de octubre de
1894, a continuacién de un concierto integrado con obras originales su-
yas: una Obertura para orquesta, una Fuga a cualro partes, para cuarte-
to de arcos, y un Scherzo para orquesta. En la misma ocasién, dofia Ma-
ria Gutiérrez —futura esposa de Santos Cifuentes— ejecutd la séptima
Polonesa, de Chopin, transporté a primera vista las obras que le presen-
taron algunos de los asistentes al acto y terminé su actuacién como solis-
ta en la Serenata y Allegro giocoso para piano y orquesta, de Mendels-
sohn, tras de lo cual recibié también diploma de concertista.

Un indice elocuente: la bibliografia musical

No menos de 23 obras diddcticas, de autores colombianos, o traduci-
das por colombianos, se publicaron en la segunda mitad del siglo XIX.
Casi todas debidas a doh Jorge W. Price y a sus colaboradores. Lo que
demuestra el entusiasmo colectivo de estos lejanos y meritorios civiliza-
dores musicales. Hemos creido oportuno citar aqui estas publicaciones.
No todas poseen mérito sobresaliente, desde luego, pero todas fueron el
fruto de admirables esfuerzos de superacion: '

(1) “Doce lecciones de miisica”, por Emilio Herbruger. Bogotd, 1851.
(2) “Principios elementales de musica”, por Bonifacio Asioli. Bogot4, 1859.
(8) “Nuevo sistema de escritura musical”, por Diego Fallon. Bogotd, 1869.
(4) “Lecciones de Musica”, por A. Agudelo. Bogot4 (sin fecha). (5) “La
miuisica simplificada”, por ]J. Gabriel Nifiez. Bogotd, 1870. (6) “Texto
para ensefiar musica, por nota, por el sistema objetivo”, por José Viteri.
Medellin, 1876. (7) “La teoria de la musica al alcance de todas las inteli-
gencias”, por C. M. Torres. Tunja, 1879. (8) “Teoria de la musica”, por
Vicente Vargas de la Rosa. Bogotd, 1882. (9) “Tratado tedrico-practico
para la ensefianza de los instrumentos de cobre”, por Jorge W. Price. Bo-
gotd, 1882, (10) “Tratado elemental de Armonia”, por John Stainer.
Traduccién de Jorge W. Price. Bogotd, 1887 (11) “Cuadros de lectura y
medida musical”, por L. Quicherat y G. Perea. Novello, Ewer & Co. Lon-
dres, 1888. (12) “Estudios elementales de musica”, por Domingo Vera G.
Pamplona, 1889. (13) “Teoria de la musica”, por Lorenzo Margottini.
Cartagena, 1890. (14) “El violin y biografias de los principios violinistas”,
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por Jorge W. Price. Bogotd, 1891. (15) “El arte de tocar el pianoforte”,
por Ernst Pauer. Traduccién de Jorge W. Price. Bogotd, 1892, (16) “Ejer-
cicios gimndsticos para el desarrollo cientifico de los musculos de los de-
dos, para los que tocan el pianoforte y otros instrumentos”, por Ridley y
Prentice. Traduccién de Jorge W. Price. Bogotd, 1898. (17) “Tratado de
misica en general para uso de escuelas primarias y consulta de musicos
mayores”, por Eusebio Celio Ferndndez. Cartagena, 1893. (18) “Tratado
de Armonfa”, por Santos Cifuentes. Novello, Ewer & Co. Londres, 1896.
(19) “Estudios musicales”, por Gabriel Angulo. Santa Marta, 1896, (20)
“Teoria de la musica”, por Santos Cifuentes. Bogotd, 1897. (21) “Ejerci-
cios mecdnicos para piano”, por Andrés Martinez Montoya. Bogot4,
1897. (22) “Las bases cientificas de la musica”, por Jorge W. Price. Bogo-
td, 1897. (23) “Elementos de fisiologia vocal”, por E. Behnke y C. W.
Pearce. Traduccién de Jorge W. Price. Bogotd, 1899,

De las obras enumeradas sobresalen dos por su seriedad y su intrin-
seco valor: “Las bases cientificas de la misica”, de Price, y el *“Tratado
de armonia”, de Santos Cifuentes. Este Gltimo puede todavia ser consul-
tado con provecho y revela en su autor, habida cuenta de su época y su
medio, conocimientos excepcionales y un admirable sentido didictico.

De este considerable caudal de esfuerzos, base de una cultura ele-
mental en materias musicales, bien poca cosa subsistié: entrado ya el si-
glo XX, se presenta una solucién de continuidad que rompe una tradi-
cién fecunda —bien que ingenua en muchos de sus aspectos— y el caudal
de la cultura musical se adelgaza hasta convertirse en un hilo tenue, casi
invisible. Situacién que sélo se rectifica 2 virtud del esfuerzo realizado,
a partir de 1930, por cuatro compositores y educadores meritisimos:
Antonio Marfa Valencia (1904-1952), Jestis Bermuidez Silva (1884) y José
Rozo Contreras (1894), formados en Europa, y Daniel Zamudio, autodi-
dacto de excepcionales dotes y extensa cultura (1887-1952).

* 70 *



CRISIS DE LA ENSENANZA DE LA
COMPOSICION EN OCCIDENTE

por
Gustavo Becerra

PROBLEMAS DEL COLOR. MORFOLOGIA SEMANTICA
Y EXPRESION

a) Caracteres especificos y genéricos de este recurso.

Antes de entrar en materia, conviene definir lo que entendemos por
color en misica. Este término se refiere, generalmente, al timbre de los
sonidos. Su cualidad mds especifica es Ia de diferenciar sonidos de la mis-
ma altura e intensidad. Esto, bajo el punto de vista de las sensaciones,
porque veremos que el timbre debe sus cualidades a circunstancias de
composicién sonora (formantes) en las que frecuencias y voliimenes son
factores de especie.

Los medios electrénicos y electromecdnicos (6rgano Hammond,
Trautonium, etc.), permiten la composicién, al nivel mismo del color,
con perspectivas ilimitadas. Sin embargo, €l uso racional de este recurso
no ha pasado de los limites del descubrimiento de mecanismos.

Como el color siempre ha formado parte de la musica, sélo la dosifi-
cacién ‘y conciencia de su uso ha variado, quizd con ventaja sobre los
otros recursos de la academia. Su estado, salvo pocas excepciones, ha
consistido en molestar lo menos posible, distribuyéndolo en géneros ho-
mogéneos. La mayor parte del tiempo ha sido supeditado al volumen vy,
en el caso de muchos autores, no pasa de ser una cualidad accesoria.

En las formas concertantes, los timbres participan un poco mis de la
forma de las obras y sus estructuras se hacen menos separables de sus
cualidades. S6lo la onomatopeya ha mostrado ser una fuente permanen-
te de recursos coloristicos que, poco a poco, ha ido sistematizando en
un principio de variacién que hoy tiende a fijar en el espejismo de sus
mecanismos de variacion,

Al recurrir especificamente al timbre como factor composicional,
como resalta de.lo dicho, éste ha sido mds bien precario y asistemitico.
Se encuentra este recurso, pese a los avances de iltimo momento, en una
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etapa primitiva, en la que un repertorio todavia escaso de simbolos no
permite una gramatizacién definitiva.

Sin embargo, recordemos nuestra cita de Raul Husson del primero
de estos articulos, en la que se establece que la semdntica musical “debe
precisar la significacién afectiva” que se degrada al variarse extensa-
mente el motivo, estimulo o “neuma”, segin Husson, que se oye en el
momento inicial. Establecida una semdntica, es posible una sintaxis
sistematizada con cualquier medio.

Como género, el color es el campo eligible de las cualidades sonoras
particulares. Las clases mis o menos extensas que se utilicen pueden
presentar especificaciones que oscilen entre un funcionalismo idiomatico
y otro mecinico. Las caracteristicas de una eleccién determinada, pueden,
segin la conciencia o el talento coloristico del autor, tener un trata-
miento orginico de mayor o menor intensidad. Sélo ésta califica la ges-
tién como composicional y la incorpora como especie artistica. Las cua-
lidades mecdnicas separables de la personalidad no constituyen arte.

b) Su estado académico actual.

El problema mis 4lgido del momento, es la confusién entre forma
v mecanismo. Este dltimo no es mds que una estructura separable de
la personalidad. Ni en el presente, como tampoco en el pasado, ha exis-
tido una suficiente diferenciacién entre forma y férmula. El timbre,
largo tiempo confiado a la libre asociacién, estd liberado de prejuicios,
pero no se desarrolla, a la par, con otros elementos. Hoy es presa del
serialismo mecanico.

La tendencia serial contempordnea no se conforma con tener adep-
tos, desea militantes. Es una forma de colectivizacién arbitraria y débil,
por su falta de riqueza dialéctica. Aquel que, militarmente, ingrese a sus
filas, mucho tiene que sacrificar a su falso sentido de la fuerza que pro-
viene de las limitaciones. Hay mucha diferencia entre una forma auto-
determinada y otra que lo estd por la necesidad expresiva. Esto, traduci-
do a resultados coloristicos, significa, la multiplicacién y acumulacién
de una variedad cada vez mds grande de matices coloristicos, pero que,
afin, no se usa con propiedad expresiva.

En las etapas anteriores tampoco puede decirse que el problema fuese
tratado mucho mejor. De las etapas inmediatamente precedentes se
destaca su pragmatismo. Los colores cumplen una funcién onomatopéyi-
ca, una funcién dindmica secundaria, responden a la libre asociacién o,
cuando mas, construyen pequefias estructuras al "nivel motivico. Estas
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tltimas no pasan de ser una forma evolucionada de Ia imitacién y no
se acercan al nivel de la estructura en perspectiva. Todo esto se confirma
al revisar los tratados de orquestacién, que mds bien parecen recetarios
que un conjunto de normas y preceptos para el uso formal del color.
En el fondo sélo se ha alcanzado el nivel de la preparacién de la “paleta”
sin aventurarse mas alld. El color todavia no tiene un puesto en la es-
tructuracién de una obra musical, sélo lo adquiere ocasionalmente, por
la fuerza de las circunstancias. Por eso es que, tampoco, se¢ puede ana-
lizar seriamente este elemento en las obras de los tltimos tiempos, en
las que se le usa en abundancia, pero como agregado final, después de
concebidos los esquemas. No es muy rica la disyuntiva que se le presenta
al estudiante al aplicar sus conocimientos del color, o los aplica como
algo accesorio, después de proyectar, o proyecta su funcién a través de
un mecanismo serial. En ambos casos la expresién estd constrefiida a
limites asfixiantes.

Helmoltz, hace poco menos de un siglo, dio su contribucién mis
importante sobre el timbre. Poco es lo que el compositor ha avanzado
pricticamente, desde esa época, en conceptos fundamentales. Se sabe en
qué consiste el timbre y se conocen los limites de los instrumentos. ¢C6-
mo se explica, entonces, que no hayamos pasado a la etapa siguiente?
¢Cémo se explica que ni siquiera exista una sistematizacion actstica de la
variaci6n coloristica con instrumentos convencionales? 'Todo esto se con-
fia a la “fantasia”. Esta ultima, bien lo sabemos, no posee un elemento
constructivo definitivo.

Herbert Eimert proclama que, con los medios electrénicos, se puede
extender la composicién hasta el mismo timbre. Con esto no quiere decir
que exista un discurso coloristico, sino que, simplemente, “se puede
determinar a voluntad el color”. Lejos estd de tratar al color como inte-
grante de enunciados légicos. Sin embargo, eso no le impide, como a
otros contempordneos, hablar a cada paso de una légica musical, la
cual confunde con las necesidades estructurales de un mecanismo o con
las que proceden del campo psicolégico. En ninguno de los casos, sin
embargo, trata el problema a fondo.

) Aspectos légicos y mecdnicos.
La unica manera de revisar seriamente las propiedades de enun-

ciado que posee ¢l timbre es a través de la légica. Afortunadamente mu-
chas leyes se aplican antes de ser formuladas. Asf hay abundantes obras
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que poseen una indudable coherencia coloristica, y cuyas cualidades es-
capan a los tratadistas habituales.

El mds comin de los casos de enunciados anahtlcos procede del
tratamiento de una fraseologfa con compromiso de invariabilidad ins-
trumental. Asi resultan trozos que poseen un fondo timbristico unifor-
me. Claro estd que, estos ejemplos, son de la mds pura ingenuidad tau-
toldgica, pero preparan a la produccién de otros que son mds atrevidos.
En las sinfonfas de Beethoven abundan los casos de grupos de imitacién
coloristica simétricos y se presentan muchos casos en que su temor a
las repeticiones textuales lo lleva a sucesiones con caracteristicas para-
dojales. Recuérdese aqui que la paradoja de los enunciados con elemen-
tos distintos constituye, en dltimo término, analisis.

Es evidente que se puede crear una fraseologia sistemitica para el
color en musica y que en ella caben todos los casos 16gicos. Sin embargo,
es necesario llegar hasta el detalle motivico para establecer dicha posi-
bilidad.

© §Qué es un motivo coloristico?

Se acepta generalmente como motivo la parte méis pequefia separa-
ble con sentido de la musica. Seguin esto, el resultado seria que, apenas
definido un timbre por prolengacién de un sonido, por repeticién o
variacién del mismo, a través de una, dos o tres notas, tendriamos un
motivo coloristico. Como sabemos, ademds, que el Gnico elemento bdsico
en la misica es el ritmo, podremos exigir en esos sonidos, determinantes
de duracién y fuerza. Igual sucede con los estimulos elementales como
con los compuestos, preséntense ellos en el tiempo (sucesivamente) o si-
multineamente.

No hay mejor situacién, para establecer las propiedades enunciati-

vas de los timbres, que la sucesién de sonidos de la misma altura.
7 Si queremos precisar ejemplos analiticos, podemos tomar una fa-
milia de instrumentés como los de cafia doble (oboe, corno inglés y
fagot). Para analizar més claramente las propiedades del color, podemos
ademds regularizar el ritmo en valores isécronos e isoacentuales. Asi
resulta un enunciado tautoldgico del tipo oboe-corno inglés-oboe-corno
inglés. Esto puede reducirse a la simple repeticién de notas simples o
simultineas de ambos instrumentos. Cabe, ademds, presentar un juicio
analitico del tipo fagot-corno inglés-oboe, como una sucesién de varia-
ciones de matiz sobre un mismo color.

Asi como hemos dado ejemplos de los enunciados analiticos podemos
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hacerlo para los sintéticos, alineando timbres que se excluyan o nieguen,
formando juicios sintéticos o paradojas analiticas.

Si el compositor va formando clases bien definidas, la coherencia
de sus elementos coloristicos ird pasando del motivo a la frase y de ésta
a la forma en general. Se dice que un pensamiento, lo menos que puede
ser es idéntico consigo mismo. Por eso es que para que exista un pensa-
miento coloristico es imprescindible que se eliminen las contradicciones,
no en el sentido de que todo enunciado deba ser analitico (hecho de ele-
mentos semejantes) sino que no ofrezca dudas sobre los parecidos y las
diferencias,

Si se trata el color como pensamiento, se puede escribir una sonata
en una nota, nada més que variando su color en forma logica y expre-
siva. La academia actual se resiente de la falta de ejercicios en este
sentido, limitdindose a los albures de la fantasia.

Ya hemos hablado de la sistematizacién mecinica de las variaciones
coloristicas en su forma serial. Sobre esto podemos recordar lo dicho en
articulos anteriores sobre el proceso de la regularidad. Sabemos que ella,
dentro de los limites habituales, deja de interesar porque, el que tenga
la memoria concentrada en otros problemas no se preocupard de com-
probar un ciclo invariable. Esta propiedad, sin embargo, es valiosisima,
porque permite la formacién de *fondos” coloristicos contra los cuales
se destaque un auténtico pensamiento. Obtenida una regularidad colo-
ristica por sucesién ¢ superposicidén, puede contrastar con ella en una
sintaxis de gran relieve. Como ejemplo habitual, recuérdese cualquier
pasaje solistico con acompafiamiento regular. Una fraseologia puede des-
tacarse contra el silencio, contra un timbre determinado o contra cual-
quier tipo de ruido (como los ruidos blancos y de color obtenibles con
medios electrénicos).

Como es ficil de intuir, un mecanismo puede ser altamente eficaz,
siempre que se le confine a una funcién propia de su texto, como son
los fondos de proyeccién sintdctico o los planos simultdneos y sucesivos
de redaccién en las lineas generales de una obra. En este ultimo campo
los mecanismos pueden, por sucesién o superposicién, enunciar pensa-
mientos coherentes de importancia definitiva en lo formal.

Siempre que se controle la identidad, el contraste, y se excluya los
equivocos, cualquier elemento puede ser manejado como pensamiento
con toda la poesfa y la estrictez estética y logica del caso.
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d) Imaginacion vy sintaxis coloristica.

En cada uno de los articulos de esta serie hemos ido destacando
un rubro sobre la imaginacién que, no por obviz y elemental, ha sido
suficientemente esclarecida o por lo menos formuladas sus leyes y reglas
con la debida precisién. Sabemos que ¢l pensamiento procede por ana-
logia o contraste. Sabemos que hay actitudes fundamentalmente de rei-
terar y de contrastar. Dentro de los limites determinados por ellas se
puede variar. Aplicado este concepto resulta, como en otros casos, lo
siguiente:

L. Imaginacién del primer color,
2. (a) Repeticién del mismo, o
2. (b) Variacién. El resultado puede ser analitico o sintético.

Sabemos, ademds, que este proceso vale para cualquier caso, desde
el motivo hasta la gran forma.

No cabe la menor duda de que, debido a la estaticidad de las imd-
genes, los itinerarios imaginativos, aunque en la prictica sean muy va-
riados seglin el caso, es evidente que existen probabilidades de imagina-
cién simultdnea o sucesiva. Por ejemplo, es raro el compositor que no
determina la combinacién instrumental que usard en una forma deter-
minada mucho antes de redactar. También son escasos los compositores
que imaginan el detalle en forma estdtica.

Dentro de los timbres existe una multiplicidad de funciones sintdc-
ticas. Estas van desde los enunciados elementales hasta los formales y
desde las funciones de movimiento a las de reposo. Nuestros anteriores
escritos nos mostraron que lo regular y lo relajado son funciones estdti-
cas, de reposo o de valor sintdctico separativo. Aprendimos también que
lo irregular, lo dlgido, lo tenso y lo absurde son funciones de movi-
miento porque a ¢l obligan.

Como la imaginacién de cualquier tipo tiene como base la expe-
riencia del individuo, su campo eligible se encuentra limitado. Asi, lo
que para la experiencia individual o la colectiva se2, en un momento
dado, lgido, tendrd también una funcién tensa o de movimiento, y lo
que relaje, tendrd una de reposo. Todo elemento se comparte en ultima
instancia dentro de las condiciones determinadas por el individuo y la
sociedad que le rodea, es por eso que un compositor no debe cejar en
sus propias sensaciones, siempre que éstas no rompan definitivamente sus
posibilidades de relacién.
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Hemos dado reglas generales, pero no podemos determinarlo todo.
Cada cual tendra que precisar, llegado €l momento, una parte del matiz
funcional que reviste cada caso expresivo (obra). Lo mismo vale para
el compositor que para el auditor. Los organismos sociales individuales
viven y cambian.

De todas maneras, del fluir de tensiones y distensiones coloristicas
se desprende y desprenderd una puntuacién que fije una jerarquia de
perspectivas temporales en la presentacion de un contenido.

Finalmente, podemos decir que la sintaxis se atiene a una imagi-
nacién y que ésta opera con la l6gica sobre la experiencia. Sabemos que
estd formada por el conjunte de los reflejos condicionados y que estos
ultimos se basan en los incondicionados o congénitos. Al imaginar se
recuerda, variando o no la imagen. Pero todo esto ya corresponde al
capitulo siguiente.

e) Sus niveles de accidn psicoldgica.

Los niveles de accién psicolégica de cualquier estimulo son el senso-
rial, el afectivo y el intelectual.

La etapa sensorial encuentra una enorme variedad de estfmulos,
tanto simples como compuestos, pero los ordena segiin sean constantes
o variables por medio de la funcién de “Umbral” que se aleja o acerca
segun la frecuencia y calidad de los cambios.

El timbre penetra esta primera etapa sin diferenciar lo simple de lo
compuesto, como se puede comprobar poniendo en evidencia la incapa-
cidad del oido para distinguir las diferencias de fase y de altura, al
variar la intensidad relativa de los arménicos componentes de un tim-
bre. Al nivel sensitivo, todo es simple. Una combinacién de voluntad y
conciencia puede, sin embargo, analizar bastante hondo en una sensa-
cion “a primera vista”. Aqui entran en funcién las etapas siguientes,
tales como percepcién, ideacién y conceptuacién.

La primera etapa se caracteriza por su sentido motor. Esto se explica
por los reflejos cinéticos fundamentales a las sensaciones temporales. No
tenemos un sentido del tiempo absoluto, sino uno relativo al movimiento.

Esto revela que el ritmo serd de todos modos mds importante, en
esta etapa, y que el timbre o color sélo podrd cumplir una funcién
destacada al anularse aquél, por regularizacién. La accién misma del
color, como factor sensible, se limita a2 producir una mayor o menor
tensién. Es obvie que lo mds tenso tiende a lo menos tenso en un me-
canismo de resolucién.
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En el nivel afectivo hay siempre un factor placer-dolor que se rige
por el buen o mal funcionamiento de los érganos comprometidos en
una percepcién dada. Ademds hay efectos de placer o dolor adquiridos
a través de una educacién reflejo-condicionada. En general, el adormeci-
miento regular es de naturaleza placentera. En la atencién producida
por los estimulos nuevos siempre hay un elemento dlgido. Las funciones
orto y parasimpdtica tienen, pues, una importancia notable, estin des-
tinadas a regir el comportamiento afectivo del individuo, segin sus an-
tecedentes personales {experiencia afectiva) y segin la costumbre de su
grupo (inconsciente colectivo de Jung). La aceptacién de un nuevo tipo
de estimulo en su funcionamiento esti condicionada a la aceptacién
general y la suya particular, cuando la tensién o atencion del caso tenga
posibilidades orgdnicas de incorporacién. Vale decir, que no se salte
etapas y no obligue a absurdos.

Un nuevo timbre o una nueva combinacién timbristica, debe al
mismo tiempo ofrecer suficiente contraste y plausibles posibilidades de
asociacién con una experiencia dada. Esto encierra un grave peligro
si no se atiende a los lifnites del fenémeno. La reflexologia nos informa
que cuando un reflejo responde a un estimulo compuesto, partes de éste
lo pueden desencadenar completo, pero que lo debilitan y finalmente lo
hacen desaparecer. Nuestra mente funciona a base de reflejos, no con-
viene atentar contra su integridad.

Debido a muchas causas, personales y generales, hay timbres agra-
dables y desagradables en un momento dado. Cada compositor debe
tomar en cuenta este factor para componer realmente con él. Recorde-
mos que la misica es principalmente un lenguaje afectivo.

Al nivel intelectual, el proceso imperante es el ldgico, sea por ac-
cién directa sobre la evidencia de las relaciones entre los estimulos o
por accién a través de cualquier tipo de convencionalismo, aun aquellos
que so6lo se hayan regularizado unipersonzlmente. Pero esto corresponde
al capitulo de clausura de este articulo.

f) Su accion refleja.

Es casi imposible encerrar, en forma exclusiva, este capitulo tan
Jimportante para explicar la mayor parte de los fenémenos de la accién
de pensar y sentir. Sin embargo, hay un aspecto especifico en €], que no
ha sido tratado antes. Se refiere al reflejo considerado como factor “deco-

- dificador” (que resuelve la clave o explica) de la informacién que viene,
tanto del medio exterior como del interior,

En general, el reflejo condicionado explica la significacién de los
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elementos de vocabulario. En ¢l caben todas las convenciones como los
tonos, modos, cadencias, giros, etc. Por supuesto que aqui caben exten-
samente todos los efectos onomatopéyicos, Cualquier nuevo elemento o
compuesto que aspire a tener un sentido idiomitico claro, debe formar
un reflejo condicionado. T'odo timbre o combinacién de ellos debe, pa-
ra tener un sentido inequivoco, definirse a través de reiteradas funciones
de efecto especifico.

Es muy posible que un autor no acepte una clasificacion de los
timbres de acuerdo a una significacién demasiado estrecha, pero es evi-
dente que debe, de todas maneras, hacer una propia que encaje dentro
de los limites de las posibilidades antropoldgicas. Un autor debe saber,
con precision, el efecto que producen sus obras y debe, ademads, ser ca-
paz de reproducirlos.

Evitar en lo posible los estimulos arbitrarios con significaciones
antojadizas. En esto, lo mas aconsejable es establecer el “vocabulario cir-
culante” como punto de partida de nuevas combinaciones para evitar
asi efectos que, por demasiado esotéricos, rebasen los limites del arte
entendido como lenguaje.

Muchos eruditos han ridiculizado la posicién de Beethoven, que
salpica aqui y alld sus cuadernos de conversaciones, es en la que asigna
precisos significados psicoldgicos a los recursos musicales. Sin embargo,
en los ejemplos que abundan en su obra, se presenta la evidencia de su
valor de tontacto y sus probabilidades de trascendencia. La musica tiene
y debe mantener un significado psicolédgico. La musicologia y la técnica
deben desarrollarlo y afinarlo. El timbre que ahora puede empezar a
representar sistemdticamente una fase del pensamiento musical, debe
evolucionar sin perder este punto de vista.

Lo espontaneo debe recuperar su lugar de honor dentro de las deter-
minantes del fenémeno artistico en todo aquello que se refiera a arran-
car de bases reales para marchar hacia lo desconocido. Existen dentro
de los limites de la actual variedad de timbres, elementos suficientes para
organizar, sin rechazarlo todo, una técnica fuerte y flexible de enuncia-
cién coloristica. Lo primero que hay que hacer es revisar el punto pre-
ciso en que nos encontramos, determinando el uso especifico de los esti-
mulos, tanto simples como compuestos, que estdn actualmente en circu-
lacién. Mucho pueden ayudar en este sentido las obras y los tratados en
boga, siempre que se les estudie con el 4nimo de leer entre lineas los
compromisos psicolégicos de color que ellos dejan de plantear.

Asi, los reflejos en uso, podrdn ser utilizados conforme a un nuevo
criterio y se tomard conciencia del érgano creativo que los rige.
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CRISIS DE LA COMPOSICION EN OCCIDENTE
por Gustavo Becerra,

FE DE ERRATAS N¢ 63
PAG. N¢ Linea N¢ Dice DEBE decir
54 3 su somdtica su semantica.
56 18 menodia y melodia. moncdia y melodia.
60 18 resultaria dimensional. resultaria tri-dimensional.
66 10 lo mas resultante. lo mds resaltante.
59 8 Lewis Munford. Lewis Mumford,
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NUESTRA PALABRA

La Asociacion de Fducacidon Musical, enlidad con Personeria Juridi-
ca, destinada a reunir a los profesores de Educacién Musical de todos los
sectores educacionales chilenos, cumple hoy —nuevamente— uno de sus
mejores propdsitos, entregando a los educadores y personas interesadas
en esta actividad artistica, las pdginas que ha puesto a su disposicidn la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile a
través de esta Revista.

Estas pdginas deben ser la Voz 'de la Educatidn Musical.

Ellas representan una nueva etapa en la jornada que se inicié en un
6 de julio de 1946, con el fin de recoger los mejores frutos de las experien-
cias pedagdgicas de la especialidad, reforzar conocimientos, remover gas-
tados métodos y dar a conocer la labor abnegada e incdgnita de los pro-
fesores de Educacion Musical que laboran a lo largo de todo el territorio
nacional.

Sea nuestra primera palabra un homenaje de gratitud a las autorida-
des universitarias musicales. En forma muy especial vayan ellas al Decano
sefior Alfonso Letelier, al Director del Instituto, Juan Orrego Salasy a la
Asesora de la Revista Musical Chilena sefiorita Magdalena Vicufia.

Y una palabra de esperanza enviada a cada uno de los profesores de
Educacion Musical, al invitarlos a colaborar en este nuevo periodo de la
cruzada por la dignificacidn de esta disciplina del espiritu al servicio de
nuestra patria.

ELisA GAYAN,

Secretaria de la Asociacién de
Educacién Musical
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LA EDUCACION MUSICAL Y LA REFORMA SECUNDARIA

La Educacién Musical, como parte integrante del plan de estudios de
Ja Educacién Secundaria, debe contribuir a su finalidad general: lograr
un desarrollo arménico de la personalidad del educando con miras a
convertirlo en un individuo eficiente dentro de la sociedad.

De esta manera, una de sus funciones principales serd la de tratar de
encauzar la vida conmocional de los adolescentes como, igualmente, servir
de fuente de exploracién de valored musicales, que,” bien orientados, se
incorporarin, posteriormente, como factor decisivo en la formacién del
publico auditor, en la carrera docente y en el terreno de la ejecucién o
de la creaciém.

Para ello serd necesario dar la oportunidad para que los escolares
participen totalmente —en la medida de sus capacidades— en actividades
musicales diversas que le den la posibilidad de adquirir dominio del
lenguaje musical, comprensién de las obras maestras de todos los tiempos
y capacidad estética para conocer las expresiones de los compositores
nacionales y extranjeros. Por.otra parte, esta oportunidad coadyuvaria
al buen uso de sus horas libres y serfa un medio directo para orientar
vocaciones, convirtiéndolos en futuros profesionales dentro de la enorme
gama que ofrece actualmente el terreno artfstico.

Para que la Educacién Musical pueda cumplir con este fin en el
liceo, es necesario dar a la asignatura una orientacién totalmente distinta
a la que ha tenido hasta hace pocos afios y, nos atrevemos a asegurar,
a la que aun se mantiene en la casi mayorfa de los establecimientos de
ensefianza secundaria. Es obvio que este fin no se obtendra entregando
al alumno un bagaje de conocimientos teéricos y biograffas de composi-
tores (elementales 0 mas completas), aisladamente de un contenido mu-
sical. Esto logrard sélo crear en el adolescente una aversién hacia la es-
pecialidad y lo convertird en un factor social negativo ante 12 musica.

Serd necesario contar con un Plan de Estudios flexible que contenga
un Plan Comin destinado a dar una cultura musical basica indispensable
para todos, un Plan Variable destinado a la exploracion de aptitudes e
intereses musicales y que deberd consultar el miximum de oportunidades
para practicar diversas actividades musicales (canto solista, conjuntos
coral e instrumental, orquestas de percusién y tipicas, etc.) y un Plan
Diferenciado a través del Segundo Ciclo que tenga como finalidad. pre-
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parar sistemdticamente para estudios superiores artisticos o carreras
universitarias (ejecutantes, cantantes, danzarines, personal para radiodi-
fusién, libretistas, etc.}, con la presencia de cursos de Teoria y Solfeo,
Armonia, Historia de 1a Musica, Historia del Arte, etc.

Los Programas deberdn ser funcionales: es decir, serd necesario se-
leccionar las materias que mejor correspondan a las necesidades e inte-
reses del educando en correlacidn con las exigencias de la vida actual, si
pensamos que todo conocimiento que no tenga una aplicacién prictica
inmediata, no deberfa estar contenide en los programas.

Los Métodos de Ensefianza, podemos decir que constituyen el factor
mds decisivo del éxito o Tracaso en toda labor docente, Asf, es necesario
que los profesores estemos en constante renovacidén marchando a la par
con todos los progresos alcanzados por la ciencia pedagégica, conociendo
y aplicando nuevos métodos que, posiblemente, vendrin a enriquecer el
rendimiento de los escolares. La experiencia obtenida en las Clases de
Prictica con las alumnas de la citedra de Pedagogfa Musical del Depar-
tamento correspondiente del Conservatorio Nacional de Musica, préxi-
mas a titularse como profesoras de Estado con mencién en Educacién
Musical, refuerza esta afirmacién. Podemos asegurar que, con la aplica-
cién de nuevos sistemas y método de trabajo, han logrado hasta duplicar
el rendimiento de los escolares en los pocos meses que duran sus labores.

No podriamos terminar estas lineas sin mencionar con gran satisfac-
cién el auténtico progreso que ha alcanzado el Canto Coral entre edu-
candos de educacién primaria, secundaria, especializada y superior —de
establecimientos fiscales y particulares—, como igualmente entre grupos
extraescolares. Este progreso se debe, en gran medida, al esfuerzo cons-
tante de perfeccionamiento del profesorado que dirige coros y a su espi-
ritu de sacrificio por una causa que se proyecta en bien de la colectividad.
Ellos han descubierto en la miusica un medio de escapar un poco al as-
fixiarte materlahsmo, tecnicismo y superficialidad de la vida moderna
y han hallado el medio de entrar en contacto y cultivar los valores espi-
rituales, un tanto subestimados, tratando de contrarrestar la deshumani-
zacién del hombre ante el enorme progreso cientifico y técnico de nues-
tros dias.

Brunitpa CARTES MORALES,

Profesora de Metodologfa del Conservatorio
Nacional de Musica y Jefa del Servicio de
Cultura y Publicaciones del Ministerio
de Educacién
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ZonNa
COQUIMBO: Festival Coral

La Direccién Departamental de Co-
quimbo y Elqui bajo la presidencia de
D. Nicolds Psijas Astudillo, organizé en
el Teatro Nacional de Coquimbo, como
término del afio escolar de 1958, el Primer
Festival Coral de la regién. Concurrieron
ocho conjuntos corales y tres orquestas rit-
micas, con un selecto repertorio que hace
comprobar el entusiasmo y calidad de los
profesores de las Escuelas Primarias regio-
nales,

LA SERENA: Presentacion publica del
Conservatorio Regional de Musica.

En el Teatro del Liceo de Nifias de La
Serena finalizé sus actividades el Conser-
vatorio Regional de Misica de la ciudad,
que, desde el afio 1957, mantiene alli la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile. La primera
parte del programa estuvo a cargo de
alumnos solistas de piano y violin de
los profesores sefiora Nella Camarda y
sefior Manuel Bravo, respectivamente; la
segunda parte presenté el Conjunto de
Cdmara bajo la direccién del Director
del establecimiento, Sr. Jorge Peiia Hen,
con un programa de obras de Corelli y
Vivaldi; y, en la tercera parte, se repre-
senté el II Acto de “Madame Butterfly”

con alumnos de Canto de la profesora

Sra, Sylvia Nuiiez, vestuario y escenogra-
fia especialmente realizados y la Orquesta
de la Sociedad Bach de esa ciudad.

NoRrRTE

Curso de Direccidn Coral para
postgraduados:

Cumpliendo con una de las conclusiones
del I Congresc Nacional de Educacién
Musical celebrado en el afioc pasado, el
Director del Conservatorio Regional de
Muisica de La Serena en colaboracién con
el sefior Nicolds Psijas (Director Depar-
tamental de Educacién Primaria en Co-
quitmbo), ha organizade un Curso de
Especializacién y Perfeccionamiento de
Direccién Coral especialmente dedicado
a los profesores primarios de La Serena y
Coquimbo,

Este curso presenta la condicionalidad
siguiente;

Duracién: Un afio dividido en dos semes-
tres (abril-juniofagosto-noviembre) .
Condiciones de ingreso: Comprobar su
condicién de profesor primario o pro-
fesor de Ed. Musical en servicio.
Plan de trabajo (materias):
Teorfa y Solfeo.
Respiracién e Impostacién.
Instrumento (piano o violin).
Apreciacion musical (sintesis de his-
toria de la musica).
Repertorio.
Direcci6n.

Profesores: Los nombrados para el Con-
servatorio Regional Universitario.
Certificados: Al finalizar el afio escolar se
otorgard un Certificado de Asistencia
y Aprovechamiento a quien lo soli-

cite,

Zona CENTRAL

SANTIAGO: Declaracién.

Los suscritos, alumnos y ex alumnos del
Curso de Pedagogia Musical del Conser-
vatorio Nacional de Musica de la Univer-

*

sidad de Chile, ante la posibilidad de que
se haga valer un criterio orientado hacia
la vuelta de los cursos pedagégicos de
Educacién Musical al seno de un organis-
mo universitario extrafio a la Facultad
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de Ciencias y Artes Musicales y por acuer-
do adoptado en sesién especialmente con-
vocada al efecto, hacemos la siguiente de-
claracidn.

19 Tenemos 2 honra declarar que, pese
al deplorable ejemplo que se nos dio en
nuestra época de estudiantes secundarios
en las llamadas clases de “Musica y Can-
to”, creemos que la especialidad Educa-
cion Musical —actualmente subestimada
por su calificacion de “ramo técnico”—
deberd llegar a ser considerada en el jus-
to plane que le corresponde dentro de la
educaciéon integral del educande chileno,
gracias a la mayor y mas avanzada pre-
paracién que se imparte en nuestros dias
a los futuros profesores formados en el
Conservatorio Nacional;

29 La mayoria de los profesores —exis-
ten contadas excepciones— que imparten
docencia actualmente, ejercen la funcién
docente en mérito de titulos otorgados por
el Instituto de Educacién Fisica hasta la
creaciéon de la Facultad de Bellas Artes
en el afio 1932. De mids estd extenderse $0-
bre las inconveniencias de fondo que este
procedimiento ha traido aparejadas; bds-
tenos atestiguar los resultados reflejados
en el actual estado de ensefianza musical
general, y, sobre todo, en el consenso de
inferioridad a que se ve sometida la asig-
natura si se observa el criterio de su eva-
luacién para las promociones que hasta
hoy dia se mantiene en vigencia.

3¢ En la actualidad, los estudios para
esta especialidad se realizan en dos ins-
tituciones universitarias de gran categoria
y que son las que, naturalmente, deben
regirlos: los propiamente musicales en el
Conservatorio Nacional de Miisica y los
de cardcter educacional en el Instituto
Pedagégico de la Facultad de Filosofia y
Educacién. En el primero se adquieren los
conocimientos tedricos, histéricos y prac-
ticos indispensables a todo profesor de Ed.
Musical, y en el segundo se siguen las
disciplinas exigidas a todo Profesor de Fs-

*
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tado, cualquiera que sea su especialidad.
De esta manera, el egresado del Curso de
Pedagogia Musical no presenta vacios en
su formacién musical ni en la propiamen-
te docente, cumpliendo con todas las exi-
gencias reglamentarias de la Facultad de
Filosofia para optar al titulo universita-
rio de Profesor de Estado con Mencién
en Educacién Musical, bajo la direccién
de profesores de ambas instituciones, re-
conocidos por su idoneidad y disciplina
profesional;

4? No debe continuar prosperando por
ninguin motivo el criterio que basta cono-
cer algo de musica para ensefiar (aunque
sea en calidad de interinatos) en cursos
preparatorios o de ler Ciclo Secundario.
Si se guiara la estructura pedagégica na-
cional por semejantes premisas, debiera
aceptarse a cualquiera persona que lea y
escriba medianamente, como profesor de
Castellano, o que los curanderos ocupen
las cdtedras de Biologia o Medicina.

En cambio, sf, nos atrevemos a sugerir
que en el futuro se tienda a dotar al Con-
servatorio Nacional de Musica, Unica en-
tidad universitaria, moral y técnicamente
idénea, de todos los medios necesarios pa-
ra intensificar la formacién total de los
profesores de Estado con Mencién en Edu-
cacion Musical.

Firman: Leonor Saavedra, Mary Reyes
de Cuadros, Inés Pereira, Gabriela Urru-
tia, Enriqueta Collell, Adriana Chacén,
Olga Villarreal, S. Pino, Frederica von
Edelsberg, Gloria Vifiez, Sylvia Berrios,
Carlota Tapia, Helia Saldias, Mireya Ithu-
rria, Cecilia Villegas, Frida Pfennings,
Sergio Barrfa, C. Jaques, Maria Teresa
Piumarta, Nora Eggers, Arturc Barrias,
Hilda Cabezas, Adriana Moraga, Mirka
Silva, Emilio Vitar, Clara de Gac, Car-
men Rojas, Edith Silva, etc.

Casae de la Cultura de Nufioa

Auspiciado por la I. Municipalidad de
Nufioa se realizé un Festival de Arte In-
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fantil, que comprendié todas las ramas
del arte: Plistica, Danza, Poesia, Teatro,
Titeres, Coros y solistas instrumentales.
La parte musical fue presentada y super-
visada por la profesora de Ed. Musical
del Liceo N? 7 de Hombres, sefiora Ma-
ria Piozza de Rousseau. Actuaron y fue-
ron premiados los siguientes coros: Liceo
“Manuel de Salas” (coro de las prepara-
torias, profesora Sra. Berta Valenzuela), Li-
ceo N? 9 de Niilas, Escuelas Primarias
N.os 55, 248 y 80.

Dia de las Américas en el Liceo N¢ 7
de Hombres

Organiz6 esta actividad la profesora de
Ed. Musical sefiora Maria Piozza, con la
colaboracién de la profesora de Artes
Plisticas sefiora Nilda Bontd, y el profe-
sor de Historia y Geografia sefior Sergio
de los Reyes. Se realizaron actos simulti-
neos en los tres locales de este plantel y
cllos fueron el resultante de un trabajo
coordinado de equipo que se organizé en
la siguiente forma: a) Cada curso pre-
sent6 trabajos sobre un pafs americano
determinado, en sus aspectos histérico-
geografico, econdmico, cultural y artistico,
b) se nombraron comisiones de alumnos
que visitaron las Embajadas respectivas a
fin de documentarse en la forma mis am-
plia posible; c) se hizo la seleccién de uno
o dos trabajos, que fueron leidos duran-
te la festividad ilustrados con los himnos
nacionales del pafs elegido y canciones
folkléricas de los mismos; d) se realizé en
cada local una Exposicién de Artes Plis-
ticas sobre motivos nacionales de cada
pais americano, en los que se destacaron
los simbolos nacionales (banderas, escu-
dos, copias de arte popular americano y
proyectos de affiches sobre “el ideal pan-
americanista™) . Todas estas actividades
fueron dirigidas, en dos de los locales,
por comisiones de alumnos pertenecientes
al local determinado, y en el local central
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por €l equipo de profesores, ampliado
con grupos de alumnos que tuvieron bajo
su responsabilidad la confeccién de libre-
tos, los anuncios y propaganda.

Visita y observacidn de clase de
“Iniciacidn Musical”

Los sextos afios de la Escuela Normal
Santa Teresa, por indicacién de su pro-
fesora Srta. Laura Reyes, se constituyeron
en visita de observacién de clase de “Ini-
ciacién Musical” para preescolares (3 a 5
afios),, que dicta la profesora del Conser-
vatorio Nacional de Musica Srta. Elisa
Gaydn. Las visitantes pudieron apreciar
esta actividad en sus comienzos y fueron
ilustradas por la profesora Gaydn en el
plan general a desarrollar durante todo
un afio escolar, con un criteric de “la miu-
sica como elemento formative y de coor-
dinacién sicomotora”, ’

Cursos de Perfeccionamiento en el
Conservatorio Nacional

A semejanza del Curso de Perfecciona-
miento dictado sobre “Direccién Coral”
por el Director del Coro de la Universi-
dad de Chile, profesor Marco Dusi, se
anuncia para dentro del presente afio
una serie de cursos de perfeccionamiento
de Teoria y Solfeo, Armonfa y Piano, en
el Conservatorio Nacional de Musica, a
cargo de profesores de estas especialidades
y especialmente dedicados a los profesores
de Educacién Musical en servicio.

Activided de Extension Musical en las
industrias

A pedido del Superintendente de Ad-
ministracién de la Papelera de Puente Al-
to, la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales autorizé la organizacién de una
labor sistemdtica de extensién musical y
cultura general en esa industria. Se nom-
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bré la comisién organizadora de activida-
des, que quedé integrada en la forma si-
guiente: Elisa Gaydn y Carmen Orrego,
por la Facultad de Musica; Fernando Gar-
cfa, en representacién del Centre de
Alumnos del Conservatorio Nacional de
Musica; profesor Carlos Kroeger, por la
Asociacién de Educacién Musical, y sefior
Superintendente de Administracién de la
Papelera de Puente Alto. Se informa que
hay pedidos similares de Salinas y Fabres,
Heiremans, empleados subalternos del
Hospital Barros Luco y otros.

TALCA: Apertura de nuevos
conservatorios

La ensefianza particular de la musica
presenta un verdadero auge en esta ciu-
dad con la formacién de nuevos grupos
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y la presencia de prestigiosos profesores.
Anuncian clases instrumentales y de ra-
mos tedricos: Graciela Rojas, Gabriela Pe-
fia de Rivera, la Academia Musical Paris,
con su profesora Mercedes Montalva, el
Conservatorio Musical **Talca”, con la pro-
fesora Fresia B. de Valenzuela, y el Ins-
tituto Musical “Bach”, con su profesora
Sra. Sabina A. de Tagle.

CHILLAN: Congreso organizado por Ia
Federacidn de Coros

Durante los dfas de Semana Santa se
llevé a cabo en esta ciudad el Congreso
que anualmente realiza la Federacién de
Coros, a manera de propiciar un mayor
acercamiento entre los directores de con-
juntos extraescolares y de conocer y prac-
ticar nuevo repertorio de esta especie.
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Héctor Carvajal visita los Estados Unidos

Héctor Carvajal, Director Ayudante de
la Orquesta Sinfénica de Chile, invitado
.por ¢l Departamento de Estado, viajo,
durante los meses de verano, a los Esta-
dos Unidos, donde- permaneci6é tres me-
ses visitando ciudades del este y centro
del pais. Carvajal fue a estudiar la acti-
vidad musical norteamericana a través
del trabajo que realizan sus principales
orquestas.

Tuvo la oportunidad de conocer a los
directores y de presenciar su trabajoc pre-
paratoric de los conciertos de la tempo-
rada de las orquestas sinfénicas de Wash-
ington, Nueva York, Filadelfia, Boston,
Louisville, Cleveland y Chicago.

Visitando orquestas, conservatorios Yy
teatros norteamericanos, Carvajal pudo
alternar personalmente con figuras musi-
cales y artisticas, como las de los compo-
sitores Edgar Varesse, Samuel Barber y
Gian Carlo Menotti. Entre los grandes
directores de orquesta, tuvo oportunidad
de ver trabajar y alternar con Leonard
Bernstein, Pierre Monteux, John Barbiro-
1li, Eugene Ormandy, George Szell y Paul
Paray.

Con obras de Letelier y Bece-
r7a se inicia publicaciones

RCA Victor de Musica
Chilena

Una de las iniciativas de mayor signi-
ficacién tomadas ultimamente por la Fa-
cultad de Ciencias vy Artes Musicales y
el Instituto de Extensién Musical de la
Universidad de Chile, es la grabacién en
discos comerciales de musica chilena. Me-
diante un contrato firmado con RCA Vic-
tor se ha acordado reservar, cada dos
afios, los meses de octubre y noviembre,
exclusivamente para realizar grabaciones
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de musica chilena, utilizando los equipos
grabadores y técnicos del Instituto de Ex-
tension Musical, que grabaran en cinta
magnética las obras sinfénicas y de cdma-
ra de compositores chilenos ejecutadas
por la Orquesta Sinfénica de Chile, con-
juntos de cdmara y solistas chilencs, La
elaboracion del disco propiamente tal, se
realizard en los estudios RCA Victor en
los Estados Unidos. Las cardtulas de los
discos de musica chilena han sido realiza-
dos por artistas nacionales, aunando asf
la musica y las artes pldsticas.

En diciembre de 1958, el Departamen-
to de Grabaciones del Instituto de Ex-
tensibn Musical, entregd a RCA Victor,
cintas magnéticas grabadas con suficien-
te material para hacer los primeros seis
discos Sello Rojo de Alta Fidelidad de
Musica Chilena. El primero de estos dis-
cos acaba de aparecer con las siguientes
obras: “La Vida del Campo”, movimiento
sinfénico para piano y orquesta, de Al-
fonso Letelier, y “Concierto para violin
y orquesta”, de Gustavo Becerra. Este
disco se realizé6 a base de la cinta mag-
nética grabada en Chile por la Orquesta
Sinfénica de Chile, bajo la direccién de
Victor Tevah y con la colaboracién de
los solistas Flora Guerra y Enrique Inies-
ta, respectivamente. La portada del disco
es obra del pintor Pablo Burchard (hijo).

“Imaginacion de mi pais’, de
Acario Cotapos, es estrenada
en Chile

En uno de los programas de radiodifu-
sidn del Instituto de Extensién Musical,
a través de una cadena de emisoras, aca-
ba de darse a conocer en Chile la obra
sinfénica “Imaginacién de mi pais”, pri-
mera parte, “Proyeccién interior de los

90 *



Noticias

/ Revista Musical Chilena

Andes”, de Acario Cotapos. El composi-
" tor chileno finalizé esta obra en Europa
y la estrend én Copenhague, por la Or-
questa Sinfénica Real de Dinamarca, ba-
jo la direccién del maestro Albert Wolf,

La obra fue seleccionada por el maes-
tro Wolf para ser tocada dentro de un
programa dedicado a la musica francesa
contemporinea. Por su contenido nuevo
y audaz, obtuvo un resonante éxito en el
concierto inmaugural de la Temporada
Sinfénica de la Orquesta Real Danesa. La
grabacién que se transmitié fue realiza-
da en el concierto mismo.

Gira del Coro de la Universi-
dad de Chile por Europa

Extraordinario ha sido el éxito artisti-
co logrado en Europa por el Coro de la
Universidad de Chile, que ha visitado
Holanda, Bélgica, Francia, Espafia, Por-
tugal. Algunas de las criticas enviadas por
el grupo confirman nuestra afirmacién.

El “Newuwe Rotterdamse Courant” di-
ce, con fecha 10 de febrero: *...bajo la
direccion de su excelente director, que
debe su formacién a Italia, Marco Dusi
Sala, el Coro de la Universidad de Chile
ofrecié en el “Circulo de Utrecht” un
concierto auténtico. No cabe la menor du-
da de que este coro es capaz de reali-
zarlo, porque para ejecutar con tal se-
guridad obras como el Pater Noster, de
Strawinsky; La Blanche Neige, de Poulenc
o Anthony O’Daly, de Samuel Barber, ha-
ce falta tener una cultura coral muy s6-
lida".

En Bélgica, “La libre Bélgique”, del 17
de febrero, comenta: “El conjunto posee
cualidades muy apreciables, disciplina,
cohesién, fusién de las voces, musicalidad
Y presentacién impecables.”

“La Cote Libre”, de Bruselas, del 18
de febrero: “Unicamente compuesto de
aficionados, lo que explica tal vez su va-
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lor y su éxito, encarna el gusto, el traba-
jo y también el toque genial de su maes-
tro Marco Dusi, quien ha logrado impo-
ner disciplina y voluntad en el seno de
un grupo de jdvenes turbulentos, pero
perfectamente reunidos en una maravi-
llosa distribucién de las voces. Este coro
que es uno de los mejores que nos ha
sido dado escuchar, ha dado ¢l domingo
un recital de los mdas apreciados, en la
Universidad Libre de Bruselas. Interpre-
tando obras particularmente dificiles y sin
el apoyo del menor acompafiamiento’ ins-
trumental, asombré al numeroso publico
que habia acudido y que lo aplaudié por
su técnica, seguridad de afinacién, y la
perfecta armonizacién de las voces.

“En el programa figuraban en compa-
fifa de grandes nombres europeos, nume-
rosos autores latinoamericanos, de los cua-
les, la riqueza de inspiracién y la fres-
cura, se adaptaban perfectamente a la ju-
ventud de los ejecutantes.”

La revista “Le Phare”, de Bruselas, el
22 de febrero, escribe: “Es un grupo de
una homogeneidad perfecta que se carac-
teriza por la pureza de sus voces, la exac-
titud de afinacién y un juego expresivo
que sin caer en afectaciones extremas, co-
mo es tan frecuente en el género, supo
individualizar cada una de las obras que
interpreta, segiin el estilo que les era
propio.”

En Francia, la revista “Arts de Paris”,
el 25 de febrero, comenta: “La primera
aparicién del Coro de la Universidad de
Chile en la escena francesa fue una be-
lla velada. Este coro, fundado en 1945,
estd constituido por amateurs, alumnos o
egresados de la Universidad; pero si el
programa no lo hubiera sefialado, habria
podido dudarse delante de la perfeccién
de las interpretaciones, que este ¢oro no
fuera profesional.”

La revista “Les Nouvelles Litteraires”,
de Paris, el 26 de febrero, dice: “Fs un
concierto de un delicioso sabor el que
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acaba de ofrecernos el Coro de la Univer-
sidad de Chile.

“Las voces son justas, frescas, timbra-
das; la cohesién de los cjecutantes ates-
tigua felices dones individuales, y un
entrenamiento colectivo que hace gran
honor al joven director Marco Dusi.

“El concierto ha comenzado por cortas
obras profanas de Juan de Encina y Juan
Visquez, ejecutadas con una perfeccién de
justeza y de ritmo casi insuperables, y
prosiguié con tres Romances, dos de Juan
Orrego Salas y uno de Gustavo Becerra;
este ultimo de un refinamiento armoénico
como Fauré lo hubiese querido.”

Adelantamos estos extractos de prensa
sobre los éxitos del Coro de la Universi-
dad de Chile durante su viaje por Euro-
pa ¥ en el préximo niimero de la REVISTA
MUSICAL CHILENA ofreceremos a nuestros
lectores un informe completo sobre las
actuaciones de este conjunto en el viejo
continente.

Presidente de la Federacion de
Coros de Chile, fue elegido
don Arturo Medina

¢

Con éxito se acaba de realizar en Chi-

1l4n el Tercer Congreso Nacional de Di-,

rectores de Coros de Chile, torneo que or-
ganizé la Federacién de Coros y el Con-
junto Polifénico de esa ciudad, que diri-
ge el profesor José del Canto. Una cin-
cuentena de delegados de todo el pais es-
tuvo reunida durante tres dias en repre-
sentacién de cada una de las provincias,
para estudiar diversos asuntos, tendientes
a aumentar y perfeccionar la creciente ac-
tividad coral chilena.

Algunas conclusiones

Entre las principales conclusiones que
se obtuvieron, cabe destacar la reafirma-
cién de las Federaciones Provinciales y
la clechion de una provincia, al menos

cada dos afios, como sede del Consejo
Nacional de la Federacién, con el objete
de evitar el centralismo cultural. Asimis-
mo, se cred una serie de medidas para
asegurar idoneidad y defender la profe-
sibn de director de coros, estudiar en
acuerdo con las universidades del pais,
las condiciones de un titulo y asegurar a
los directores de coros una situacién acor-
de con los servicios que estin prestando
a la cultura nacional. Un departamento
juridico, a cargo de los sefiores Dusan
Teodorovic, de Iquique; Arture Junge,
de Concepciéon y el Padre Mariano,
de Los Angeles, velard por el cumpli-

. miento y solucién de estos asuntos. Im-

portante fue también el acuerdo que
dice relacién con el Himno Nacional Chi-
leno, tendiente a asegurar su ejecucién de
una manera uniforme para todo el pals,
para lo cual la Federacién de Coros de
Chile recabard de los Poderes Publicos la
reformas legales que son absolutamente
indispensables en este aspecto.

De no menor importancia fueron los
acuerdos que dicen relacién con las acti-
vidades comunes que realizardn todos los
coros de Chile en éste y en el préximo
afio en celebracién de diversas fechas que
tienen especial relieve en nuestra patria.
Por de pronto, en este afio, en que se
conmemoran los 25 afios de la fundacién
del Coro de Concepcién, los coros de Chi-
le se preparan a celebrarlo, cuando, en ju-
lio préximo, especialmente invitado por
la Federacién de Coros de Chile, €l con-
junto de Concepcién viaje a Santiago y
Valparafso. Concursos nacionales de com-
posicién coral, concursos literarios para
escolares sobre la actividad coral chilena,
festivales provinciales de coros, en home-
naje al Coro de Concepcitn y, finalmente,
un gran Festival Nacional, €l primero con
este caricter que se realizard en la capital
surefia en la segunda semana de octubre,
son algunos de los actos programados pa-
ra estas Bodas de Plata. Para el afio 1960,
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con ocasién de los 150 afios de la Inde-
pendencia de Chile, se celebrard el Pri-
mer Congreso y Festival Interamericano
de Coros en Santiago, para lo cual, en los
meses proximos, personeros de la Federa-
cién Chilena visitardn a sus congéneres
de América.

Arturo Medina, Presidente Nacional

En este mismo Tercer Congreso que ¢o-
mentamos, los directores presentes cligie-
ron, por unanimidad, a Arturo Medina,
Director del Coro de Concepcién, como
presidente nacional para el afio coral que
se inicia. En estas circunstancias, el Con-
sejo Nacional fij6 su sede en Concepcién,
en donde ya se encuentra constituido. La
presencia de Arturo Medina, quien, du-
rante 25 afios consecutivos ha dirigido el
Coro de Concepcion y lo ha llevado a un
lugar que ningin coro de Chile y Amé-
rica puede igualar, frente a la Federa-
cién de Coros de Chile, es una garantfa
mias de que esta institucién ha logrado un
bien ganado prestigio. Con el fin de man-
tener las vinculaciones indispensables con
Santiago, se eligié como vicepresidente na-
cional, con sede en la capital, a Mario
Bacia Gajardo, Director del Coro de la
Universidad Técnica y del Fisico de Ia
Universidad de Chile. En esta misma oca-
sidn se designd al secretario nacional, que
recayd en el Director del Coro de la Uni-
versidad de Concepcién y los presidentes
provinciales que moverin la actividad
coral a lo largo de todo Chile.

Una interesante exposicién

Durante los dias de este Tercer Congre-
so de Directores de Coros, se abri6 en la
Casa del Arte de Chillin, sede de estas
jornadas, una interesante exposicidn de
diversos materiales corales, como afiches,
banderines, partituras, programas, articu-
los de prensa, revistas, libros, etc, que
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dieron a todos un panorama general de
cémo se estd trabajando en todo Chile e
hicieron sentir que ese lema “Para que
todo Chile cante”, ya no es un deseo, sino
que se estd convirtiendo en una tangible
realidad.

DESDE PUNTA ARENAS

Actividades de la
PRO ARTE

Sociedad

INICIA SUS ACTIVIDADES DEL ARO,
CON DOS CONCIERTOS DE ALFONSO
MONTECINO

La Sociedad rro ARTE, después de un
periodo experimental de escasa actividad
desde su fundacién en 1950, en el afio
1953 comienza a desarrollar una labor
digna de estimulo y elogio, por cuanto es
la agrupacién que mantiene desde enton-
ces como labor fundamental la divulga-
ci6nh musical en esta cindad. Labor siem-
pre mis elevada, ya que ha logrado
evidentemente formar un nicleo selecto
de amantes de la musica. Siempre supe-
rindose, no sin dificultades muchas veces,
dados factores adversos, como lo es sobre
todo el de Iz distancia de la capital.

Es su norma poner al piiblico en con-
tacto con las figuras de m#s renombre en
el ambiente nacional y también en los
artistas que logran éxitos mids alld de
nuestras fronteras. Bajo sus auspicios han
llegado hasta el presente, a actuar solistas
de voz e instrumentistas, y en una oca-
sién de feliz memoria para sus asociados,
el Cuarteto del Instituto, por gentileza de
éste mismo, .

Memorable huella han dejado, entre
otros: Flora Guerra, Dovrila Franaulic,
Blanca Hauser, Oscar Gacitiia, Hugo Fer-
nindez, Edith Fischer, Marcela de la Cer-
da, Armando Palacios, Alfonso Monteci-
no y muchos otros.



Revista Musical Chilena /

Noticias

PRO ARTE acaba de iniciar un nuevo afio
de labor, que promete ser de elogiosos
alcances, con el auspicio de dos conciertos
de Alfonso Montecino, quien inici6, de
esta manera, su gira a provincias antes
de las actuaciones programadas para la
temporada oficial de Santiago.

La prensa, en sus comentarios, no hizo
sino repetir elogios anteriores, reconocien-
do que es un artista que se supera y lo-
gra, mediante su fino espiritu, relevante
musicalidad y técnica extraordinariamen-
te cultivada, establecer con su auditorio
un nexo de profundas sugerencias. Asf lo
evidenciaron las cdlidas ovaciones de que
fuera objeto repetidamente.

Como noticia para el resto del afio, se
perfila el auspicio de varios solistas de
prestigio, en una serie de conciertos en
parte programados.

Punta Arenas, 7 de abril de 1959,

Agustin Cullell y sus estudios
de direccion orquestal en
Europa

Luego de una permanencia de un aiflo
y medio en Europa, becado por la Uni-
versidad de Chile, para perfeccionar sus
conocimientos de Direccién Orquestal, ha
regresado al pafs Agustin Cullell, profe-
sor de Musica de Cidmara y Conjunto Ins-
trumental en el Conservatorio Nacional
de Musica y miembro de la Orquesta Sin-
fénica de Chile.

Entre sus experiencias mds notables ca-
be destacar la realizada en contacto con
uno de los mis insignes maestros del mo-
mento: el malogrado director espafiol
Ataulfo Argenta, con el cual llevé a efecto
un estudio intensivo de todos los proble-
mas de la Direccién Orquestal hasta los
instantes de su muerte. Al amparo de la
amistad y afecto brindados generosamen-
te por tan preclara personalidad, vio Agus-
tin Cullell acrecentadas sus posibilidades
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de observacién en el seno de los mias in-
teresantes circulos musicales europeos,
acompafiando a Argenta en sus ultimas
giras de conciertos. ’

Por este valioso intermedio, le fue posi-
ble conocer el pensamiento de notabilida-
des en la Direccién Orquestal; sus particu-
lares puntos de vista acerca de autores,
obras, estilos, sus convicciones sobre - el
mundo musical de hoy; sus reacciones psi-
colégicas y consejos frente a preblemas
determinados. Pudo valorar las bondades
y defectos de las orquestas mds represen-
tativas en cada pais visitado con el maes-
tro: Orquesta Nacional de Espaifia, Or-
questa de Conciertos del Conservatorio
de Paris, Orquesta de la Suisse Romande
en Ginebra, Orquesta Sinfénica de Zii-
rich, Orquesta Sinfoénica de Nipoles, etc..,
Entre los Directores a quienes fue intro-
ducido gentilmente por Argenta, figuran
en lugar destacado; Ernest Ansermet,
Karl Schuricht, Pierre Dervaux, Karl
Minchinger, Franco Ferrara.

Posteriormente al trdgico fallecimiento
del maestro, Agustin Cullell llevé a efecto
un estudio de Direccién Coral con Juan
Gorostidi; una de las figuras mds relevan-
tes en su especialidad; Director de Ia Co-
ral de San Sebastidn, cuya trayectoria la
critica europea considera como 1) mds
perfecta en estos iltimos afios.

Se trasladé a Italia para ingresar al
curso de Direccién que el maestro Alceo
Galliera dictaba en Siena. El curso, par-
ticularmente de préctica, contaba con la
totalidad de los elementos pertenecientes
a la Orquesta Sinfénica de Génova, con-
tratados con este fin. El plan de trabajo,
asegura, es, sin duda, uno de los mds com-
pletos e interesantes que a este respecto
se realizan en la actuzlidad, y se puede
afirmar que, afortunadamente, no encu-
bre las apariencias de un turismo musi-
cal, tan en boga hoy en dia cuando se
trata de atraer solamente a incautos. Ex-
presa que es una listima que se presten a
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ello incluso grandes directores sin ma-
yores escruipulos.

Al finalizar el curso se trasladdé a Ve-
necia, en cuyoe lugar se desarrollaba el
Festival de Musica Contempordnea. Des-
taca un festival Strawinsky de sumo inte-
rés por el hecho que el propio autor di-
rigié sus obras,

Continué en Paris los estudiol de Direc-
cién Orquestal, esta vez en contacto con
los maestros franceses Robert Fouriestier,
Blot, Fernand Qubradous, directores de
orquesta y de la Opera, profs, de Direc-
cién Orquestal del Conservatorio. Asistid,
en esta ciudad, a todas las actividades mu-
sicales mds importantes, entre las cuales
cita sus experiencias en los ensayos y
conciertos de Igor Markevitch (titular de
la Orquesta Lamoureux), su contacto con
los departamentos de grabacién, y asisten-
cia a esta clase de actividades. Ensayos y
conciertos de André Pluytens, George Sal-
ti, Van Beimum, etc.
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Paralelamente al estudio de la Direc-
ciéon Orquestal con los mencionados maes-
tros, asistiendo a sus clases del Conserva-
torio y en contacto particular, fue invita-
do por el Director del establecimiento pa-
ra observar detenidamente la organiza-
cién y funcionamiento de la musica de
Camara y Orquestal.

Previamente a su regreso a Chile, viajé
a Viena, donde finalmente llevé a efecto
diversas observaciones acerca de la ense-
fianza y de la Direccién Orquestal en la
Kapell Meister Schule, de aquellz ciudad.

Recuerda, por dltimo, con gran admi-
racién, la calidad extraordinaria de la ma-
yor parte de las orquestas, solistas y gru-
pos de Cimara, entre los cuales se des-
tacan especialmente las pequefias orques-
tas que han alcanzado una jerarquia y
una fidelidad de estilos dificiles de supe-
rar.
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El 3 de febrero se estrend, en una so-
lemne velada, celebrada en Berlin, en
conmemoracién del 150 nacimiento de Fe-
lix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), la
“Sinfonfa X", escrita en 1823. Esta obra
‘juvenil, hasta ahora desconocida, cuya
partitura se conserva en la Biblioteca del
Estado de Berlin, es una aportacién esen-
cial para el conocimiento del estilo per-
sonal y de las vinculaciones espirituales
e histéricas. El primer tiempo de la obra
enr cuatro partes es una directa continua-
ciénn de compositores como Gluck y Che-
rubini. En el segundo y en el cuarto
tiempo sorprende el efecto del intenso es-
tudio del arte de Johann Sebastidn Bach.

La fiesta, organizada por la Sociedad
Internacional Félix Mendelssohn, en la
Universidad de Berlin, empe2é cont unas
palabras del escritor musical Erwin Kroll,
que dio una idea clarisima del joven Men-
delssohn como el representante en cierne
de una cultura musical burguesa del si-
glo XIX, en sus comienzos.

Nueva edicion completa de las
obras de Heinrich Schiitz

Heinrich Schiitz (1585-1672), uno de los
compositores mds importantes con Bach
y Haendel de musica religiosa, dejé una
infinidad de corales y obras de orquesta
que zhora se estin publicando en una
edicién critica de las obras completas en
ia Birenreiter-Verlag (Kassel) . Schiitz ac.
tud durante 55 afios en Dresde como una
especie de gran maestre de la musica ale-
mana del siglo XVIL

La Sociedad Schiitz, fundada en 1922,
publica ahora una “Nueva edicién de las

Estreno de una obra de juventud de Mendelssohn

obras completas”, de Heinrich Schiitz, que
por primera vez reproduce integras las
muchas compoesiciones que de él se conser-
van. Los tomos 1 a 6, que ya se han pu-
blicado, contienen los oratorios “Historia
del Nacimiento de Jesucristo” e “Historia
de la resurreccién de Jesucristo”, las 3 Pa-
siones, segun San Mateo, San Lucas y San
Juan, la musica puesta a las Siete Pala-
bras de Jesucristo en Ia Cruz, las Exequias
musicales, el Salterio y la “Musica coral
religiosa 1648”,

En otros tomos de esta edicién se pu-
blicarén motetes latings, conciertos reli-
glosos, obras para varios coros, madriga-
les italianos y diversas obras profanas del
compositor. Con ocasién de una boda de
principes escribié Schiitz, también, Ja pri-
mera pera alemana, “Dafne”, que se per-
di6. Sus tltimas obras son el “Magnificat”
para dos coros y la musica del Salmo 119.

La Musicografia ha estudiado detenida-
mente en los Gltimos decenios la historia
de la transmisiém de manuscritos e impre-
sos y ha hecho nuevos hallazgos sobre la
obra del compositor. Los resultados de es-
tas investigaciones se han tenido en cuen-
ta en la nueva edicién completa,

Nueva edicion del Diccionario
de la Musica de Riemann

El Diccionario de la Musica de Rie-
mann, publicado por primera vez en 1882
por el musicélogo de Berlin Hugo Rie-
mann, ha sido editado también en los 1l-
timos decenios en inglés, francés, espafiol,
ruso y danés, por B. Schott’s Sthne (Ma-
guncia) . En un lenguaje preciso y claro se
abarca en esta obra de consulta todo el
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campo de la musica y la bibliografia musi-
cal mas importante. A la muerte de Rie-
mann, en 1919, se encargd el profesor Al-
fred Einstein de la redaccién de 1a 92 a la
112 ediciones. El gran mérito de Einstein
fue poner el Diccionario al dfa en la vida
y en la investigacién musicales, tltima-
mente en la edicién considerablemente
ampliada de 1927-29.

En colaboracién con musicélogos de
Europa y Ultramar, el profesor Wilibald
Gurlite (Friburge) se ha encargado de ia
122 edicion, completamente refundida, cu-
yo primer tomo se ha publicado ya. El 1?
y el 2¢ tomos estén consagrados a los au-
tores y el 39 estd clasificado por materias.
Cada tomo tiene por término medio 950
paginas. El Diccionario abarca, en su parte
biografica, desde los nombres de tradicién
mis remota hasta la vanguardia de la mi-
sica contemporinea. En la enumeracién
de las obras de los distintos compositores
se tienen también en cuenta con especial
esmero los compositores menos conocidos.
Una nota particular de esta nueva edicién
es la extensa bibliografia sobre los compo-
sitores mencionados.

Interpretaciones de musica
moderna

Con el coro de la Catedral de Santa
Eduvigis y la Filarménica de Berlin in-
terpreté Herbert von Karajan en Berlin
la obra de Strawinsky “Canticum sacrum”.
En esta obra estin fusionados en forma
ciclica 5 tiempos para solistas y coro. Los
textos proceden de los Evangelios, el Can-
tar de los Cantares y los Salmos, El tercer
tiempo, que trata de las virtudes teologa-
les Fe, Esperanza y Caridad, constituye el
punto central. Al lado, como una anun-
ciacién, apoyada en un eco coral mistico,
el solo de baritono del cuarto tiempo so-
bre las palabras de Jesis “Omnia pos-
sibilia sunt credenti”. En la partitura del
“Canticum sacrum”, concebido para el
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plano de la Cruz de San Marcos, de Vene-
cia, donde se estrend en 1956, la desma-
terializacion de las voces se lleva a la exa-
geracion. La interpretacién que Karajan
hizo de la obra fue de grandioso rigor y
exacta claridad, llevando sobre todo lo
instrumental, en gque predominaban los
instrumentos de viento, el arpa, la viola,
el contrabajo y el érgano, a una singular
transparencia. El coro de Santa Eduvigis
entond las frases corales con limpidez y

claridad; Murray Dickie y Hermann Prey.

cantaron las partes de baritono y de te-
nor llevadas ornamentalmente.

En Hamburgo se estrent el 6 de enero
de 1959 el nuevo oratorio del compositor
suizo Wladimir Vogel “Jonds fue a Nini-
ve”. La obra es la primera parte de una
proyectada trilogia en oratorio, “Levia-
than”, que se propone reflejar al hombre
en su relacién con lo divino. El composi-
tor utiliza un coro de cuatro voces de ri-
gido ritmo con un narrador. La voz de
Dios, de los marineros y del pueblo se ha
confiado al narrador. El coro no tiene
mids que funciones misticas y hace ver la
sublimidad y severidad de Dios. Las pa
labras de Jonds y otras figuras biblicas
son cantadas por un baritono. Wladimir
Vogel crecié artisticamente en el circulo
de Busoni y se atiene estrictamente a la
técnica dodecatonal, La obra se interpre-
tard en el otofio, en Berlin, con ocasién
de las Semanas de Festivales de Berlin,

En Stuttgart se estrendé la “Sinfonia
precldsica”, opus 44, de Johann Nepomuk
David. David, que vive en Stuttgart y fi-
gura entre los principales compositores
alemanes de misica contempordnea, re-
presenta un estilo polifénico. Su nueva
Sinfon{a estd escrita en cuatro tiempos en
forma contrapuntistica y severa. El com-
positor da prueba de un alto virtuosismo
contrapuntistico que, a través del elemen-
to constructivo, lleva casi a la expresién
romdntica. Las raices de ‘este estilo y de
esta Sinfonia se encuentran especialmente
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en el mundo de Orlando di Lasso y de
Josquin.

En Francfort dirigié Hans Werner Hen-
ze, compositor alemdn de 32 afios, sus
“Nocturnos” para soprano y orquesta,
compuestos sobre poesias de la poetisa
austriaca Ingeborg Bachmann. El compo-
sitor interpreté ademds la “Sinfonfa da
camera”, de su discipulo italiano Giulio
di Majo y el “Himno a la noche”, de
Francesco d’Avalos. El concierto terminé
con “Oda”, de Strawinsky, en memoria de
Natalie Kussewitzky y la Suite sinfénica
de “Lulu”, de Alban Berg.

La nueva Filarmonica de
Berlin

El nuevo edificio para la Filarménica
de Berlin se alzard en la Bundesallee y
costard 13 millones de marcos. El antiguo
edificio de la Filarmdnica fue victima de
la guerra. Junto con la Sala de Concier-
tos de la Escuela Superior de Musica y
la nueva Sala de Conciertos del Conser-
vatorio de Berlin, con la nueva Filarmé-
nica surgird un centro de conciertos cerca
de Ia estacién del Zoo.

Wieland Wagner escenifica
“Carmen”

En la “Staatsoper”, de Hamburgo, se
estrend brillantemente la escenificacién
de “Carmen”, de Bizet, por Wieland
Wagner, la cual se esperaba con tanta
expectacién. Wolfgang Sawallisch dirigié
la misica de Bizet con el espiritu de la
Opéra comique. Su renuncia al recitativo
habitual, compuesto con posterioridad, en
favor del didlogo hablado responde a la
versién original. El papel de Carmen lo
cantd la sueca Kerstin Meyer, que tuvo
una critica entusiasta. Wieland Wagner
unié en su escenografia la severidad del
nuevo estilo de Beyreuth con escenas re-
presentadas en estilo naturalista. Acentud
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poderosamente el ambiente presentado
con detalle y, en parte, casi cinematogra-
ficamente. Cuando los protagonistas estin
en escena, hace actuar a Carmen y a Don
José con un naturalismo casi violento.
Por lo demds, la tendencia a la abstrac-
cién que domina en el nuevo estilo de
Beyreuth, se ha aplicado también a la
“Carmen”, de Bizet. Los soldados cantan
en un escenario casi vacio y el coro de
mozos no se mueve sino que queda apos-
tado al fondo. El abandono de muchas
formas de las representaciones convencio-
nales se revela aqul como una ganancia
para la concentracién dramitica de la
opera.

Ultima presentacion de
Harald Kreutzberg

El bailarin Harald Kreutzberg terminé
su carrera artistica con una solemne ve-
lada en la “Opernhaus”, de Diisseldorf.
Kreutzberg es considerado hoy como el
principal representante de la danza ex-
presiva en Alemania, El artista presentd
con su acompafiante de siempre, el pia-
nista Friedrich Wilckens, una sintesis de
su programa de los Wltimos treinta afios,
como su creacién coreografica de los tres
“Angeles”, de los afios 1927, 1929 y 1946:
el 4ngel de 1a Anunciacién, el del Juicio
Final y Lucifer. La velada terminé con el
“Vals feliz”, una de sus danzas mds ale-
gres y aladas.

El ballet italiano “La calle alegre”, de
Virgilio Mortara, fue presentado por pri-
mera vez esta temporada para Alema-
nia en Karlsruhe. En su estructura escé-
nica recuerda la obra la dpera cémica ita-
diana del siglo XVIII. El compositor es
director de un teatro en Venecia y escri-
bid este ballet en 1945 para las Semanas
de Festivales de Roma. Su musica, inspi-
rada en la cancién popular italiana, es
marcadamente coreogridfica en sus ritmi-
cos efectos de “staccato”. El libreto des-
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cribe la historia de un barbero y de su
bella empleada que se deja cortejar por
marineros y distinguidos cabaileros. Hu-
bo estruendosas ovaciones que aumenta-
ron todavia mds al salir a escena el com-
positor.

El ballet de los teatros de Wuppertal
estrend la épera-ballet “Ariadne”, inspira-
do ¢n el “Lamento de Ariadne”, de Mon-
teverdi. Monteverdi habia compuesto este
mitico destino hacia 1600, como “drama
per musica”, La partitura se perdié y s6-
lo el “Lamento” de la abandonada Ariad-
ne, a cinco voces, fue conservado en los
libros de madrigales de Monteverdi. Con
este fragmento hicieron el libreto Erich
Walter y Heinrich Wendel; la maiisica la
refundié Erich Kraack. Los tres cuadros
de la dionislaca consagracién en el tem-
plo de Teseo, de la lucha de Teseo con
el minotauro en el Laberinto y del apo-
tedsico rapto de Ariadne en el mar adqui-
rieron el cardcter de una especie de ballet
sacro.

Publicaciones de la Casa de
Beethoven

La Asociacién Casa de Beethoven, de
Bonn, la ciudad natal del compositor, ha
empezado la publicacién de la primera
edicién critica de los numerosos apuntes
¥ proyectos de Becthoven, que con ella
serdn accesibles en toda integridad. Ca-
da volumen lleva una introduccién, un
extenso indice de materias y un estudio
critico. El primer volumen contiene bo-
cetos para la Misa solemne. El segundo,
recientemente publicade, contiene en 150
péginas un libro de apuntes de Beethoven
de los afios 1808-09, con proyectos y no-
tas para la Fantasfa coral, op. 80, para
el Concierto de piano en Mi bemol ma-
yor, para la Sinfonia pastoral, para la Mi-
sa en Do mayor y para otras obras.

En otra gerie publica la Asociacién Ca-
sa de Beethoven "“Manuscritos selectos de
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Ludwig van Beethoven, en edicién facsi-
mil”, que proporcionan al investigador y
al aficionado a la musica una visién di-
recta de la obra de Beethoven. El primer
volumen de esta serie contiene el borra-
dor de Beethoven para un escrito al Tri-
bunal de Apelacién de Viena, del 18 de
febrero de 1820 (48 péginas). En el se-
gundo se imprimié completa, en facsimil,
la Sonata para piano, op. 53 (Sonata de
Waldstein) . Esta edicién permite seguir
en detalle el proceso de la caracteristica
escritura de Beethoven. En el tercer volu-
men se publicaron 13 cartas desconocidas
de Beethoven a la condesa Deym, nacida
von Brunsvik. Estas cartas son el hallazgo
mds importante que la investigacion de
Beethoven ha hecho en los tltimos dece-
nios sobre la vida del maestro,

Las tres series estdn a cargo del profe-
sor Joseph Schmidt-Gorg, catedrdtico de
Ciencia de la Musica en la Universidad de
Bonn y director del Archivo de Beetho-
ven. La edicién del libro de apuntes de
1808 y del escrito de 1820 se deben al Dr.
Dagmar Weise.

La Casa de Beethoven vuelve a publi-
car, ademds, desde 1953, el “Anuario de
Beethoven”, que se habia suspendido en
1942. En él figuran trabajos de la inves-
tigacién internacional sobre Beethoven en
la actualidad.

Audiciones de miisica moderna

El “Concierto para dos pianos”, de Igor
Strawinsky, del afio 1935, una de las
obras maestras de la miisica moderna pa-
ra piano, se ejecuté en Munich en la se-
rie de “Musica viva”. Strawinsky se atre-
vié a abordar en esta composicién nue-
vas regiones cromdticas. Los pianistas ame-
ricanos Arthur Gold y Robert Vitzdale
realizaron en la ejecucidén de esta pieza
dificilisima un esfuerzo que merecié gran
aplauso. De la musica moderna para pia-
no, ejecuté, ademds, en Munich, la Or-
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questa Filarmdnica, bajo la direccién del
maestro italiano Carlo Giulini, 1a opus 1
de Béla Barték, “Rapsodia para piano y
orquesta”. Como solista actué ¢l pianis-
ta hingaro Andor Foldes, que interpretd
la obra juvenil de Barték con una técni-
ca excelente.

La Radio del Norte de Alemania, de
Hamburgo, estrend la obra que habfa en-
cargado a Hans Werner Henze, “Musica
de cdmara 1958”, en 12 tiempos para te-
nor, guitarra, clarinete, .corno de caza,
fagot y quinteto de cuerda sobre el frag-
mento de Holderlin “En el encantador
azul”. El punto de partida para el estilo
de esta musica es la “canzonetta”, del
“Rey Ciervo”, acompafiada sélo por la
guitarra. También en esta obraes la gui-
tarra el esencial soporte instrumental. Ella
constituye el claro y transparente fondo
sonoro y acompaina tres de los seis nime-
ros de canto. La sonoridad resultante es
frecuentemente de excitante audacia y
modernidad sin caer en extremas exage-
raciones, Lo preponderante es el espiritu
melodico que inspira tanto los solos como
los temas. La interpretacién fue dirigida
por €l compositor, El tenor fue Peter
Pears.

En un concierto de “Misica de la épo- .

ca” se interpretaron en Colonia, en pre-
sencia de compositores y criticos musica-
les de varios paises europeos, composicio-
nes modernas. El viola William Primrose
tocé el segundo Concierto para viola de
Milhaud, del afio 1955. Tanto este Con-
cierto como la cantata de Luigi Dallapic-
cola “Concerto per la notte di natale dell’
anno 1956”, para soprano y orquesta de
cidmara, se ejecutaban por primera vez en
Alemania. De Wolfgang Fortner se oye-
ton dos nuevas piezas para orquesta y de
Hans Wermner Henze se estrenaron “Tres
ditirambos”.

En el Palacio Wolfsgarten, junto a
Darmstadt, se estrenaron seis nuevas can-
ciones de Benjamin Britten con textos de

Hlderlin, en presencia del compositor in-
glés. Las canciones estdn dedicadas al
principe Ludwig von Hessen, que tradujo
al alemén la épera de Britten “The Turn
of the Screw”. En ¢l estreno actué el te-
nor inglés Peter Pears.

Documentacion sobre maisica
moderna

Con- el titulo “Musica moderna en la
Repablica Federal de Alemania”, se ha
publicado en la Editorial C. F. Peters
(Francfort-Londres-Nueva York) un libro
sobre la. misica moderna en Alemania
desde 1945. La publicacién se hizo en co-
laboracién con la Sociedad Internacional
de musica moderna. En la primera parte
de la obra hay un estudio del profesor
Hans Heinz Stuckenschmidt (Berlin) so-
bre composiciones de los ultimos diez
afios. Otros capitulos estin dedicados a las
Fiestas musicales, al cultivo de la musica
moderna en las emisoras de radio y a in-
formaciones sobre los programas de con-
ciertos. En muchas ciudades se han dado
periédicamente en los 1ltimos aiios “Con-
ciertos de maisica viva”, en los cuales se
interpreté unicamente musica moderna.

Festivales de opera de Munich
en 1959

En un solemne acto celebrado en el
Teatro Cuvilliés, en Munich, se ha dado
a conocer el programa para los Festivales
de 6pera de 1959. Con ocasién del Afio
de Haendel se inaugurarin los Festivales
el 9 de agosto, con el “Julio César”, de
Haendel. Luego seguirdn “Arabella”,
“Ariadne” y “Capriccio”, de Richard
Strauss; “Cos{ fan tutte”, “Las bodas de
Figaro” y “El rapto del serrallo”, de Mo-
zart. En el “Prinzregententheater” se da-
4 una representacion de “Fidelio”, por
invitacién. Completan el programa de los
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Festivales dos serenatas en el “Brunnen-
hof”, un concierto dedicado a Richard
Strauss, un concierto de la Filarménica de
Viena con Karajan y una velada de “lie-
der” cantados por Fischer-Dieskau,

Opera italiana en Munich

En el Teatro Cuvilliés de Munich, el
conjunto de dpera italiano “Commedian-
ti in Musica”, dio, en diciembre de 1958,
bajo la direccién de Giulio Paternieri, dos
representaciones de obras maestras de an-
tigua Opera italiana. En primer término
se representd la obra de Pergolesi “Lo fra-
te'nnammorato”, en la cual se destacaron
la cancién “Pupillette fiammette d’amore”
y el aria "“Chi disse che la femmina”, que
tomé Strawinsky en su partitura “Pulci-
nella”, La segunda noche se represent6 la
obra de Donizetti “Rita ou le mari bat-
tu”. Del compositor contemporaneo Gian-
Carlo Menotti, se presenté la obra “El
medio”, una tragedia en dos actos. La or-
questa fue dirigida por Gianfranco Ri-
voli.

Operas modernas en teatros
alemanes

“El campanario”, obra en un acto de
Ernst Krenek, compuesta sobre un cuen-
to de Hermann Melville, fue estrenada
en Europa en diciembre de 1958, en Duis-
burg, bajo la direccién del compositor,
Se trata de la tragedia de un fundidor de
campanas del Renacimiento italiano, reo
por una muerte, que es ejecutado por una
figura de su propio carillon. La épera
tiene partes de canto de grandes preten-
siones, escritas en estilo dodecatonal, re-
nunciando a la melodia. Krenek persiste
en este método de composicién que, si
bien le concede grandes libertades, le
aleja de todo vinculo con la tradicién.
Impresionan ante todo los coros de los

campaneros que con la téenica dodecato-
nal consiguen nuevos efectos.

En la “Staatsoper”, de Munich, y bajo
la direccién de Ferenc Fricsay se represen-
té por primera vez en esta temporada de
invierno la primera 6pera de Béla Bartok
“El castillo del duque Barba Azul”. La ge-
nial obra, en la cual el compositor, que
todavia no tenfa 30 afios, desarrolla su
idioma musical bajo, la impresién del
“Pelleas”, de Debussy, tiene una intensa

- accién dramdtica. La representacién de la

Opera de Bartok cerré un ciclo de “Opera
contempordnea”, durante el cual se repre-
sentaron también en la “Staatsoper” de
Munich “Wozzeck”, de Alban Berg;
“Johanna”, de Honegger; “Leyendas Ir-
landesas”, de Egk, y “Edipo Rey”, de
Strawinsky.

Balle; moderno

Recientemente se estrenaron en Hano-
ver dos representaciones escénicas de obras
modernas para orquesta: *“Balada”, de
Gottfried von Einem, y “Seis Adagios”, de
Willem Pijper. La coreografia de las dos
obras fue de Yvonne Georgi: Impresiona-
ron profundamente los “Seis Adagios”, del

compositor holandés Willem Pijper, falle.’

cido en 1947. La obra, que se considera
como su legado musical, fue compuesta
para una Jogia masénica. La mistica de
los nimeros y las leyes astrolégicas pare-
cen haber influido la estructura formal de
la composicién,

En cierto modo fue también un estre-
ne la composicion coreogrifica en tres
cuadros de Yvonne Georgi sobre “Las cria-
turas de Prometeo”, de Beethoven, Co-
reogrificamente, es una versién comple-
tamente nueva de esta gbra, que Yvon-
ne Georgi ha escenificado ya varias veces,
incluso en los Estados Unidos. El drama-
tico proceso de la creacién del género
humano por Prometeo, tal y como lo des-
ctibe 1a leyenda helénica, cobra vida en
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la obra por la miisica, por la expresién
coreogrifica y también por la escenogra-
fia.

Wieland Wagner escenifica
“Edipo el Tirano”, de Orff

La segunda adaptacién musical de Carl
Orff de un drama de Sofocles serd esce-
nificado en la Opera del Estado, de Stut-
tgart, en 1960, por Wieland Wagner.
“Antigona”, la primera adaptacién de
Orff, fue estrenada en un festival de Salz-
burgo y ha sido representada principal-
mente en Alemania.

Hans Werner Henze habla
sobre musica seria y jazz

En la revista “Schlagzeug”, el composi-
tor Hans Werner Henze public6 un ar-
ticulo, en el que dice: “Los dos tipos de
misica existen independientemente, el
uno del otro. A veces, un compositor se-
rio ha tomado ciertos elementos del jazz:
por ejemplo, Strawinsky en “La Historia
de un Soldado” y “Ragtime”, Milhaud en
“La Creacién del Mundo” y Hindemith
en “Kammermusiken” y “Suite 22”. Po-
drian citarse muchos ejemplos mas, pero
estas incursiones ocasionales no meodifican
la naturaleza esencial de la musica nueva
y. lo que es todavia mis importante, tie-
nen pocos puntos de contacto con el jazz
verdadero. La utilizacién de elementos
del jazz no basta para crearlo. En cambio,
los musicos de jazz utilizan a veces pro-
cedimientos de la musica seria (a menu-
do como parodiz, asi como los elementos
jazzisticos intercalados en 1a musica seria) .
Pero —y quiero decirlo con gran clari-
dad— esto no favorece a ninguno de estos

clementos. En esta unién, el jazz debilita
el contenido intelectual de la misica se-
ria y ésta convierte en mds feble la es-
pontaneidad del jazz.

La musica seria es intima; es un mo-
nélogo, un discurso (que puede ser abs-
tracto), es un arte refinado del sonido,
que puede ser escrito para un grupo ideal
de auditores (auditores preparados), o
bien sin una finalidad precisa. Pero el
jazz es una musica de danza (no es otra
cosa, es “Gebrauchmusik”, “musica fun-
cional”), aunque sea de la mejor cali-
dad, con un efecto mucho mis fisico que
el que jamds busca la musica seria; no
puede ser y nc quiere evocar otra cosa
que la excitacién y el movimiento, mien-
tras que la muisica seria suscita mil senti-
mientos distintos y estd lena de misterio,
lo que la hace dificilmente inteligible. La
improvisacién, este elemento que crea el
sentimiento y el tono del jazz, depende
totalmente de los ecjecutantes, mientras
que la miisica seria puede engendrar los
sentimientos que quiera el compositor,
inclusive cuando su obra es ejecutada por
solistas o una orquesta de no virtuosos,
y hasta al leerla a primera vista.

Es precisamente porque amo el jazz,
sobre todo el de tipo espontineo y no el
intelectual, que no puedo imaginar ni
desear 1a uni6n de estos dos mundos. Al-
go nuevo tiene que desarrollarse dentro
de estos dos géneros, independiente el
uno del otro; dentro de luchas feroces en-
tre los estilos y las escuelas. En alguna
parte del mundo el elemento nuevo in-
dispensable surgird y tomari forma in-
sensiblemente, mientras el resto se apaga-
rd y desaparecerd. El jazz es un arte nue-
vo que no es indispensable al arte anti-
guo, y lo que es apasionante es su con-
traste y no su confusién,”
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EstTapos UNIDOS

Patricia Kirby canta la Misa
en Do menor, de Mozart, en
Nueva York

La soprano chilena Patricia Kirby,
alumna de Clara Oyuela, cantd el 10 de
marzo en la Central Presbyterian Church
de Nueva York, con The Mannes College
Chorus and Orchestra y The Choir of
Central Presbyterian Church, bajo la di-
reccién de Carl Bamberger, la Misa en
Do menor, de Mozart.

Primeras audiciones en
Louisville

La Orquesta Sinfénica de Louisville
inicié su décimoprimera temporada con
la primera audicién de una obra del com-
positor israeH Paul Ben-Hzim, titulada
“To the chief Musician, Metamorphoses
for Orchestra”, Ademds se estrenardn
también las siguientes obras comisionadas
por esta orquesta: Sinfonla N¢ 3, de Ben-
jamin Lees; “Estampes”, de Bohuslav
Martinu; “Musique pour orchestra, Op.
39", de Nikolai Lopatnikoff; Sinfonfa N¢
3, de Klaus Egge, y “Variaciones para vio-
lin y orquesta”, de Wallingford Riegger.

Hindemith recibe una nueva
comisién

Hindemith acaba de terminar la obra
que le encargara la ciudad de Pittsburgh
para conmemorar en 1959 el centésimo
aniversario de su fundacién. La obra es
inspirada en parte en los himnos protes-
tantes que cantaban los emigrantes del si-
glo diecio¢ho,

ItaLIA

Aparecio el primer volumen
“Classici Italiani della
Musica”

El primer volumen de “Classici Italiani
della Musica”, editado bajo la direccién
de Alfredo Bonnacorsi, aparecié ultima-
mente en una edicién Turco, bajo los aus-
picios del Consejo Internacional de Ia
Musica. Este volumen contiene obras iné-
ditas de Boccherini, pertenecientes a la
coleccién de Fausto Torrefranca. Una vez
terminada, esta coleccién, comprenderd
seis volimenes de textos musicales, Cada
volumen serd precedide de una corta in-
troduccién en italiano, inglés y alemidn.
La coleccién no sélo incluye a los grandes
maestros italianos, tales como Boccherini
y Vivaldi, sino que también las obras de
compositores secundarios injustamente ol-
vidados, tales como Cambini y Brunetti.
Para mayores detalles dirigirse a Clement
Rospigliosi, Secretario de Redaccién, Del
Turco Editores, 81 via della Croce, Roma.

Concurso Internacional de la
SIMG

El 30 de enero de 1959 se reunié el
Jurado del Concurso Internacional de
Composicién, en la Academia Americana
de Roma, integrado por Gian Francesco
Malipiero, Dallapiccola, Alexei Haieff,
Amadeus Hartmann, Alberto Mantelli,
Goffredo Petrassi y Wladimir Vogel y
después de estudiar las 395 composicio-
nes presentadas, otorgé los premios a los
siguientes compositores:

Ingvar Lidholh (Suecia), por “Skaldens
Natt"”; Vittorio Fellegara (Italia) por
“Requiem di Madrid”, para coros y or-
questa; a Alois Zimmermann (Alemania),
por “Omnia Tempus habent”, obra para
soprano y 17 instrumentos y a Bo Nilson
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{Suecia), por “Ein Irrender Sohn”, para
solistas y orquesta; a Peter Maxwell Da-
vies (Gran Bretafia), por “Prolation” y
a Aldo Clementi, por “Episodi”, ambas
obras orquestales. Dentro del género de
cdmara, George Rochberg (EE. UU.), por
“Cheltenham Concerto” y a Niccolo Cas-
tiglioni (Italia), por “Impromtus N° 147,
ambas para orquesta de cdmara. Dieter
Schoenbach (Alemania), por “Canticum
Psalmi Resurrectionis”, cantata para so-
prano e instrumentos, y a Riccardo Ma-
lipiero (Italia), por “Sei Poesie di Dylan
Thomas"; a Klaus Huber (Suiza), por
“Des Engels Anredung an die Seele”, can-
tata de cdmara, y a Ramiro Cortés (EE.
UU), por “Cuarteto de Cuerdas”.

EspafNa

El. ballet completo de “El
Amor Brujo”, de Falla, en la
pelicula “Honeymoon”

El ballet de Antonio ha filmado el ba-
llet completo de “El Amor Brujo”, de
Falla, para la pelicula “Honeymoon", que
serd estrenada a principios de este afio.
La musica la dirigié Sir Thomas Bee-
cham,

Proxima publicacion de
“Hispavox”, de una Anto-
logia de musica espafiola

El profesor Manuel Garcia Matos aca-
ba de terminar la grabacién en cinta
magnética de dieciocho horas de musica
popular, producto de su peregrinacién
por la mayoria de los pueblos de Espa-
fia. La Sociedad Hispavox de Madrid pu-
blicard, bajo los auspicios de CIM. el
primer Album de esta antologia (tres ho-
ras de musica), en tres discos, con un
estudio critico del profesor Matos. Tam-
bién en Hispavox, la Antologia de la mu-

sica cspafiola contempordnea se ha enri-
quecido con varias obras, tales como:
“Misa Ducal-Antigona-Regina Coeli”, en
dos movimientos para timbal y orquesta
(HH 1004) del joven compositor Cristébal
Halffter; “Sonatina” y “El Cojo enamo-
rado” de Emesto Halffter (HH1007) y
obras para piano de Oscar Espla y Fede-
rico Mompou.

HoLANDA

La semana internacional de
masica contempordnea organi-
zada por la Fundacion
Gaudeamus

Entre el 5 y el 13 de septiembre de
1959 se celebrard en Bilthoven la Semana
Internacional de Musica Contemporinea,
organizada por la Fundacién Gaudea-
mus. Durante esta semana habrd una re-
unién de compositores jovenes de todos
los paises y de todas las corrientes artis-
ticas; conciertos en varias ciudades holan-
desas, que se realizardn en colaboracién
con la radio neerlandesa y belga; cursos
y conferencias sobre miisica contempora-
nea y una visita a los estudios electréni-
cos de Philips en Eindhoven.

Sviza

Décimoquinto concurso inter-

-nacional de ejecucion musical

en Ginebra

Dado el enorme éxito del Pécimocuar-
to Concurso Internacional de Ejecucién
Musical, en el que participaron 239 can-
didatos de 36 pafses, el comité organizador
decidié preparar un nuevo concurso en
1959, en Ginebra, desde €l 19 de septiem- °
bre al 13 de octubre. Podrdn presentarse
ejecutantes de piano, viol(n, oboe, trom-
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peta, sonatas para violin y piano y can-
tantes.

Pueden participar en este concurso los
jovenes artistas de todos los paises, de
15 a 30 arios. El total de los premios que
se otorgardn, asciende a la suma de 15.000
francos suizos. El concurso serd organiza-
do en colaboracién con la Radio-Geneve
vy la Orquesta de la Suisse Romande.

Festival Pergolesi en Ziirich

Del 26 de abril al 4 de mayo se reali-
zard en Ziirich un festival, en cuyo trans-
curso se presentardn las principales obras
del genial compositor italiano del siglo
XVIII, Giovanni Batista Pergolesi. El
programa consulta musica religiosa, mu-

sica de cdmara y éperas de este maestro,
La direccién dé las obras serd confiada
a Alceo Galliera, Mergrit Jenicke y Julius
Kars-Bertoli. En el marco de este festival,
que estd patrocinado por el Presidente de
la ciudad de Ziirich, sefior Landolt y por
el Cénsul General de Italia, sefior Mauri-
cio Basso-Amolat, se presentard una Can-
tata dedicada a Pergolesi, y cuyo autor es
el compositor suizo Wladimir Vogel.

El compositor suizo Armin Schiebler
ha terminado una trilogia para ballet,
cuyas partes, son “El Prisionero”, “Cu-
rriculum Vitae” y “Sclene y Endymion”.
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Giacomo PUCCINL. Se confia y cuenta.
por Arnaldo Fraccaroli, Informacién bas-
tante superficial y fervor indisimulado
restan interés e importancia a este libro.
La vida de Puccini, asi narrada, a través
de conversaciones que el autor tuvo con
€l maestro, aparece llena de episodios, de-
talles y cnasianécdotas que ocurren a
cualquier hijo de vecino. Es claro que no
hay ninguna razén para pensar que asi
no sea también en un musico de su talla,
pero, entonces, estas cosas no alcanzan a
hacer un libro, El fervor, pues, a que me
he referido anteriormente, dilata y trata
de infundir visos extraordinarios a las co-
sas mas triviales. Interminables resultan
los relatos sobre la obtencién de argu-
mentos para las éperas, que Puccini afa-
nosamente buscaba. Muy poco se dice, en
cambio, sobre la musica propiamente y
mucho sobre los estrenos, aplausos, triun-
fos y desilusiones.

¢Cémo no habria de interesar conocer
a fondo la manera cémo hizo sus estudics
el autor de “La Bohéme”; cémo no ago-
tar en un libro todo lo referente a su
creacién melddica y a su extraordinaria
capacidad e imaginacién de orguestador?
Si bien no fue ¢se el objeto del libro, el
de relatar simplemente una serie de con-
versaciones habidas con el maestro, tam-
poco permite sacar de ellas, ni aproxima-
damente, un conocimiento cabal de lo
que fue su pensamiento y su sensibili-
dad,

REVISTAS

AL

MrLros. El ntimero de diciembre viene
dedicado a Olivier Messiaen. Colaboran
en la presentaciéon de sus diversas facetas
Claude Rostand, Antonine Golea y el mis-
mo compositor. Un homenaje reline, ade-
mas, fos nombres de Sieglinde Ahrens, Gi-
bert Amy, Jean Bassegue, Pierre Boulez,

Jacques Charpentier, Raymond Pepraz,
Marcel Fremiot, Alexander Goehr, Karel
Goeyvaents, Yvette Grimand, Yvonne Lo-
riod, Jean Louis Martinet, Serge Nigg,
Jean Jacques Normand, Makato Shi-
noaova, Karlheinz Stockhausen y Gilles
Tremblay., Todos sus testimonios revelan
la importancia del compositor francés. Las
noticias alemanas mas importantes se Te-
fieren a la presencia de Boulez en los fes-
tivales de Donaueschingen, la presentacién
de “Bodas de Sangre”, de Fortner, en Bre-
men, ¥ la de “El Protagonista”, de Kurt
Weill, en Duisburg. Del extranjero se co-
menta la versién del ballet “Undine”, de
H. W. Henze, en el “Covent Garden”, de
Londres. Claude Rostand nos ofrece un
objetivo andlisis de la wltima temporada
parisina.

El cuaderno de enero de 1959 nos trae
un interesante comentario de Wolfgang
Fortner, sobre la llamada “Crisis de la
Nueva Musica”. La materia de este co-
mentario procede de un escrito del perio-
dista Walter Abendroth del semanario
“Die Zeit”, de Hamburgo (N? 46), en el
que enfoca el problema musical contem-
porined a la luz de la integracién politi
co-cultural. Fortner defiende la posicién
objetiva frente al resultado estético. El se-
sentavo -cumpleafios de George Auric
(naci6 el 15 de febrero) le ha merecido
un estudio sobre su importancia histérica
a Héléne Jourdan-Othonauge, quien fija
con certera pluma las incidencias de ma-
yor relieve en la vida profesional de este
autor.

Tal vez lo més interesante de este nu-
mero es el andlisis de Jacques Wildberger
sobre los “Cingue Canti”, para baritono
y algunos instrumentos de Luigi Dallapic-
cola (1956). Se anuncia también la apa-
ricién, en alemin, de la obra “La musica
de América” (Norte-América), de Gilbert
Chase. Ed. Max MHess, Berlin, Everett
Helm lo cataloga como un libro 1til al
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lector europeo. Malas noticias sobre cali-
dad de ejecuciones y obras de la tltima
temporada de la NDR (Radio nortefia
alemana) , con obras de Cage y Heuze, se-
gun el critico Klaus Wagner. De las no-
ticias del exterior se destacan las Festi-
vales de Edimburg, en el aspecto coreo-
gréfico, y del japonés (de Kabuizawa),
por su importancia musical.

MUSIKALISCHE ZEITFRAGEN. Nos han lle-
gado los dos primeros volimenes del ¢r-
gano de publicaciones de la seccién ale-
mana del “Consejo Internacional de Mii-
sica”, de la UNEsco.

Ambos cuadernos presentan temas de
interés permanente y general. Del prime-
ro destacamos los articulos sobre “Musica
y Salud”, de Werner Geist, y “La educa-
ci6n musical en la juventud y su organi-
zacién social para el trabajo”.

Todavia mas interesante nos parece el
segundo volumen. Destacamos “Tipos y
fronteras de la inteleccién musical”, de
Félix Oberbonbeck, y “Del viejo y dei
nuevo sentide del canto coral”, de Wal-
ter Wiosa.

Ademis, ambos volimenes contienen
una resefia completa de los acuerdos y
actividades de esta seccién. .

PARTITURAS

La Unién Panamericana ha editado, por
intermedio de la “Reer International Cor-
poration New York”, los “Cantos al Amor
y a la Muerte”, para voz y cuarteto de
cuerdas de Carlos Botto Vallarino, y “El
Alba del Alheli”, sobre textos de Rafael
Alberti, para voz y piano de Juan Orrego
Salas. Ambas obras engrosan nuestro re-
pertorio de musica dramatica de cidmara
con los mejores titulos.

Los compositores son, probablemente,
los mas conocidos en nuestro ambiente.

El primero de ellos, Botto, de carrera mds
breve que el segundo, obtuvo por tres ve-
ces consecutivas el premio de honor de
los “Fesivales de Musica Chilena” (1952,
1954 y 1956) . En cuanto al segundo, Orre-
go Salas, posee un prestigio igualmente
s6lido en el extranjero que en su patria.
Compartimos el contento de los chilenos
que practican musica de cdmara en nues-
tro pafs y deseamos a las obras la mayor
y mejor difusién,

GUSTAVO BECERRA.
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Aupic Y MUsicA. Afio II (VII) N 4 (75).
Hans von Benda. / Estereofonia (III). /
La Opera en la URSS. / En pocas pa-
labras. / Los mejores discos. [ Liszt:
Bases de estereofonia. |/ Estrenos de
Vogel. / Artistas en accién. [ Musica po-
pular. / Caras nuevas: Heinz Wallberg.

Avpio ¥ Musica. Afio II (VII) N.os 5-6
(75-77y . Monotonia del repertorio. |
Desde Moscii. / En pocas palabras. /
Artistas en accién. /| Manolo Caracol.

Acenpa Musicar. N@ 6. Idil Biret. /| Pour
une culture musicale universelle. / Con-
curs Musical internaticnal Elisabeth de
Belgique. ‘

AcENpa MusicaL. N¢ 7. Le Bamberger
Symphoniker, / Le Quator Amadeus. [
La Hochsechule de Berlin. / Jean Absil.

AGENDA Musicarn. N? 8. Volker Wangen-
hein. / Sidney Harth. |/ Le psalmus Un-
garicus. / Pierre Boulez. / Tonalité —
Polytonalite et Atonalisme. / Echos et
onuvelles.

ARTE Musicar, Afio XXVII. II1 Serie.
Maio-Junho 1958. Pedro de Freitas
Branco Evocando Ravel. | Joao de Frei-
tas Branco Em defesa de Zarlino. / Pers-
pectivas do Jazz: Darius Milhaud A
evolucao do Jazz Band e a musica dos
negros da America do Norte. / Fernan-
da Ciderais: Consideracoes sobre a vida
musical portuense.

ArTE MusicaL. Afio XXVIIL. III Serie. No-
vembre 1958. Eckart Rohlfs Musica Vi-
va. | Nella Maissa Domenico Scarlatti.
/ Furtado Coelho O Canto Gregoriano.

BoLETIN DE XELA. Afio VIII, Vol. VIII, N¢
862. Casals en México. /| Triunfadores
concurso “‘Casals”™,

BoLeTiN XELA. Afio VII, Vol. VII. Los
conciertos de la Opera va a renacer.

BOLETIN DE PrOGRAMAS. Afic XVII, N¢ 185,
Los Oratorios de Haendel, R. P. Pa-
roissi. / De la cultura musical en Co-
lombia. / El estilo orquestal de Stra-
vinski, por Jacob Druckman. / Elgar y
el Oratorio inglés, Donals Mitchell.

BoLETIN DE Procamas. Aifio XVII. N.os
178-174, Enero, 1959, Los 82 afios de
Casals.

BoLETIN DE PrROGRAMAS, Afio XVIIE Febre-
ro, 1959. N¢ 175. La vida musical en
Francia, René Dumesnil. / Compositores
de América: Andrés Sas, Andrés Pardo
Tovar. / Schumann, Cuando la sombra
desciende sobre el genio, Paul Le Flem.
} Florent Schmitt, René Dumesnil. [
Anton Webern 'y su influencia, Ianin
Hamilton.

BuLLETINO DELL’AcADEMIE MUsICALE CHI-
GiANA: Anno XI. Settembre, 1958. N© 3,
Il Maestro Pablo Casals all’Accademia
Chigiana. / Corso speciale Alfred Cor-
tor, 1959.

Buenos Ares MusicaL. Afio XIII, N¢ 216.
Diciembre, 1958. Haendel, Britten y
Fricker en el Festival de Leeds. [ El
verismo en el arte lirico francés. / Una
opera de Goldoni-Haydn.

Buenos AIRES MusicaL, Afio XIII, N¢ 217,
Marzo, 195%. Ensayo Dialéctico sobre
Mendelssohn, A. Silbermann, / La mu-
sica de Henze para “Ondine”.

BAYreuTUN 1959, Werk und Chrakter.
Richard Wagner Aujourd’hui, Claude
Rostand. .

CuLTURA. Marzo-Abril 1958. N¢ 127. Ca-
racas-Venezuela. Pdginas de Rémulo Ga-
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llegos. / Hacia una interpretacién de  CanNApiAN Music JournaL. Vol. III, N¢ 2,

Dona Bdrbara, M. Martinez, / El salén
oficial de Arte Venezolano. / Clara Dia-
ment.

CurTurAe. Mayo-Junio 1958, N@ 128, Pers-
pectiva de Mario Bricefio Igagorry. /
Otros modos expresivos en el XIX Sa-

Winter 1959. Canada. The Arts and the
Average man, Maurice Lowe. [ The
forms of the Dhrupad and Khyal in In-
dian Art Music, Walter Kaufmann, |
Ralph Vaughan Williams 1872-1958, Pe-
ter Garvie.

16n ‘oficial de Arte Venezolano, CHESTERIAN the, Vol. XXXIII, N¢ 197.

CurTura, Julio-Agosto 1958, N° 129, Mis
recuerdos de Juan Ramodn Jiménez, L.
A. Sinchez. / Prisma de Juan Ramén
Jiménez, Guillermo de Torre. [ 1Qué
es la estéticaz, V. Tejera.

CarneT MusicaL. Afio XIII. Volumen XIV.
Noviembre 1958, Adolfo Salazar, Sal-
vador Moreno, / Origenes de la Danza
Y su importancia, Dr. Luis Bruno. / La
vida musical de México en 1840, Luis
Sandi. / Florent Schitt, Sphie Cheiner,
/ La vida de Rimski-Korsakov en foto-
grafias.

CARNET MusicaL. Afio XIII. Vol XIV, Di-

Winter 1959. Modern Music and its Cri-
tics, Hans Keller. / Catalani and Tos-
canini, John W. Klein. / A Festival in
Provence, Lazare Saminsky.

Crave. N? 31, Nov-Diciembre 1958. Car-

los Surinach, José Serebrier. /| Musica
Concreta, Corium Aharanian. / Isaac
Albeniz.

FeuiLLEs MusicarLes, N? 9, Novembre 1958.

Mise au jour d'oeuvres perdues de Mo-
zart, Raymond Meylan. / Pablo Casals,
Margarite Deneredz. / Les nouveaux
dialogues, Igor Strawinsky-Robert Craft.
| Lettre inédite, Ricardo Strauss. [ La
vie musicale 4 Zagreb, Ivo Supicic.

ciembre 1958, El verismo en el Arte Li- FEUILLES MUusicaLEs. N 10. Décembre

rico Francés, René Dumesnil. / La vida
de Rimski-Korsakov en fotografias,

CARNET MusicaL. Afio XIV. Vol. XV, Ene-
ro 1959. Nueva orientacién musical del

1958, Souvenirs sur Félix Weingartner,
Carmen Weingartner-Studer. / Florent
Schmitt, Ives Hucher. / La musique de
jazz 1I, J-F. Zbinden.

Gobierno de la URSS, Esperanza Puli-  Frumres Musicacts. No 1. Janvier 1959,

do. [ Significacién del elemento folklé-
rico en la obra de Bela Bartdk, Sophie
Cheiner. / La musica en la Gran Bre-
tafia, por John Cobb.

CANADIAN Music JournAar. Vol. III, No 1.
Autumn 1958. Canad4. Musical Educa-

Reflexions sur la situation de la musi-
que actuelle, G. Hetsch. / L’evolution
de !a musique au cinema, C, Chanfray.
/ Le Festival de Bruxelles, E. Piel. /
Alfred Cortot a recu la bourgeoisie
d’honneur de Lausanne.

tion in the URSS. / W. J. Turner 1899- Gazera MusicaL. Afio IX 2da. Serie N.os

1946. The Poet as music critic. ;| Mu-
sic at Stratford: Tail of a comet. / The
Vancouver International Festival, 1958,
John Beckwith. / Festival Fever in Eu-
Tope.
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Inquerito Aos Compositores Brasileiros.
/ O Festival de Aix-en-Provence de 1958,
Luois Saguer.

GAzETA Musicar. Aiic IX 2da. Serie N°
94. Lisboa, 1959. Inquerito Aos Compo-
sitores Brasileiros, F. L. G, / Realismo
e verismo na arte francesa, René Du-
mesnil.

GazeTra MusicaL. Aiio IX 2da. Serie N¢
95. Lisboa, 1959. Inquerito Aocs Compo-
sitores Brasileiros.

PRESENZE. Anno 19. N-3-4. Dicembre 1957-
Gennaio 1958. Le leggi Cosmiche della
Musica, Alberto Cesare Ambesi.

Pro ARTE MusicaL. Afic X. Num. 5. Sep-
tiembre, 1958. Musica oriental oida por
los occidentales, Antonic Quevedo. /
Walter Klien, E. H. / Sinopsis de la
Danza Griega, Adolio Salazar. / La mu-
sica en el Quijote, Hugo Martinez.

MusicaL TiMEes, December, 1958, N¢ 1390.
Composers and Performers. [ Music for
Christmas, Douglas Hopkins, / Music
en London. /| The Leeds Centenary Fes-
tival, Ernest Bradbury.

MusicaL TiMEs, January, 1959. N? 1391.
Music en the Soviet Union, Cecil Pa-
rroti. / Music and Silence, Thomas B.
Pitfield. /| Gustav Mahler: The Early
Years, Mosco Carner. | Music en Lon-
don.

MusicAL Times, February 1959. N¢ 1392.
Mendelssohn a present-day appraisal,
Stanley Bayliss. / Broadcast Music, Ed-
ward Lockspeiser.

MusiQue DAans LE Monpe. Janvier 1959.
N¢ 6. Les Semaines Musicales de Paris.
| La musique traditionnelle japonai-
se... Shinichi Yuize.

Music EpUCATORS JouRNAL, Vol 45. Ne 3.
January 1959. Basic Concepts en Music
Education, Gladys Tipton. /| Why Mu-
sic is indispensable, E. Whitner. / Ni-
neteenth Century American Band Mu-
sic, Francis Mayer,

Music EpUCATORS JOURNAL. Vol. 45. N¢ 2.
November-December 1958. Music and
the Humanities, W. Lamers. / Classics
and Jazz an eternal conflict, Leon Da-
llin. / A music teaching TV Experi-
ment, Nina Perera.

MusicaL. LEADER. Vol. 90. N? 11. Novem-
ber, 1958. Do-Re-Mi, B. G. Gross.

Musicar Courier. Vol. CLVIII N¢ 6. De-
cember 1958. Anna Russell, Phenome-
nal is the woed, Mary Craig. / New
York Concert and opera beat. /| The
National Scene.

MusicaL Courier. Vol. CLIX. N¢ L Ja-
nuary 1959, Turkish Music in the Wes-
tern woeld, Emel Esin, / Thelma Ma-
tesky Composer-soprano, Anita de
Mars.

MusicaL. Courier. Vol. CLIX. N¢ 3. Fe-
bruary, 1959. Thomas Scherman, / The
Choir Cornet, Leon Carson.

Musicar. AMERICA. Vol. LXXIX. N i, Ja-
nuary, 1959. Opera at the Metropoli-
tan. / Nan Merriman, Albert Goldberg.

Music 1N Ebucation. Vol. 22. N.os 260-
261, November, 1958. How to approach
opera III, Else Mayer-Lismann, |/ John
Ireland in the Classroom, James Mac-
Kay Martin.

Mtsica. Boletin Interamericano N 8, no-
viembre' 1958. Catdlogo cronolégico cla-
sificado de las obras del compositor chi-
leno Carlos Lavin. |/ Joyas de la Musi-
ca, sexta asignatura.
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Revista de Revistas

/ Revista Musical Chilena

RaAssEGNA MUSICALE. Anno ventottesimo,
numero due, 1958, La partitura astratta
e la musica, A. Parente. / Studi man-
teverdiani, II, G. Pannain. / Alcuni
compositori romani del depoguerra, B.
Boccia. / Vita musicale: Firenze. / Spo-
leto. / Granada.

Music REviEw. Vol, XIX. N° 4, Novem-
ber, 1958. Schénberg’s classical Back-
ground, Alan Walker. ; The legacy of
Ralph Aughan Williams, A, E. F. Dic-
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kison. / The Symphonies of Joseph
Haydn, H. C. Robbins Landon.

Rritmo. Afto XXVIII. N¢ 298. Octubre-No-
viembre, 1958. “Don Carlos” en el Co-
vent Garden. / Musica en Compostela.

Rirmo. Afio XXIX. N¢ 299, Diciembre,
1958, 5 minutos con Poulenc, A. Me-
néndez. / La musica en Alemania,
Heinz Joachim. / “L’Atlantide” en la
Opera de Paris.-





