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EDITORIAL

LA EDUCACION MUSICAL Y EL PAIS
DECLARACION DE PRINCIPIOS:

La Asociacién de Educacién Musical, reunida en su Segundo Congreso Nacional de
Educacién Musical, realizado en Santiago, bajo los auspicios de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales de la Universidad de Chile y el Ministerio de Educacién Pu-
blica, con el propdsito de impulsar y coordinar las actividades de los profesores de
esta asignatura que imparten docencia en el pais, y con el objeto de afianzar y dig-
nificar su labor en bien de la cultura y del progreso de la colectividad; como asi-
mismo, bajo el imperio de hacer de esta especialidad un medio formativo de indivi-
duos animicamente utiles y de servir de vehiculo de solidaridad social, formula en
nombre de los educadores integrantes de este Congreso, los siguientes postulados y
votos, los que eleva al conocimiento y consideracién de las autoridades educaciona-
les del pais:

IDEAS BASICAS FUNDAMENTALES!

I. La musica, reconocida universalmente como un factor integrante de la cultura,
debe ser ensefiada, difundida y estimulada en todas las esferas de la sociedad;

II. Consecuente con lo anterior, su estudio debe alcanzar igual jerarquia que la
de las demds ramas del saber humano;

III. Las actividades musicales, desarrolladas en forma gradual y sistemitica, desde
el preescolar al universitario, son de gran trascendencia tanto en el desarrollo fun-
cional de la comunidad humana, como en la formacién, crecimiento y maduracién
de la unidad sicobiolégica que es el individuo y siempre de acuerdo con sus intere-
ses especificos;

IV, De acuerdo con lo anterior, toda actividad de cardcter musical debe ser am-
pliamente avaluada, estimulada y fomentada por las instituciones estatales, los Mu-
nicipios y entidades culturales de todo orden;

V. Los que ejercen o cultivan la musica, ya sea en el campo de la creacion, de la
interpretacién o en la docencia (fiscal, particular o privada), deben ser apreciados
en su justo valor, de manera que puedan disponer del rango, de los medios y de los
elementos econdémicos necesarios para el correcto desempefio de sus funciones.

Estos postulados son los que mueven a la Educacién Musical del pais y conse-
cuente con ellos cada uno de sus profesores, en cada dia, tratan de aportar sus cono-
cimientos, su entusiasmo, espiritu de trabajo y responsabilidad funcionaria.

ELisA GAYAN,



AARON COPLAND

Por
Peter Garvie

Aaron Copland ha pasado los sesenta afios, pero no es un compositor al que natural-
mente se le pueda circunscribir dentro de una época o de una posicién determinada.
El respeto que se ha granjeado es por sus méritos; sobrepasa el reconocimiento gue
merece por lo que ha realizado a favor de la musica contempordnea norteamericana
en general, rebasa el éxito de publico de algunas de sus obras o el prestigio de
critica de otras. Para mi, su obra total es la realizacién mis significativa de la
musica norteamericana hasta la fecha, ademas sigue produciendo una musica de
gran distincién, personalisima; en suma, una misica que es una aventura juvenil
permanente. Su reciente Fantasie para Piano es una demostracién de lo mejor y
mas original de su produccién.

Copland compone desde hace cuarenta afios y sus obras abarcan todos los géneros:
obras para pizno, musica de cAmara, conciertos, sinfonias, canciones, obras corales,
partituras para el teatro, la radio y para el cine. No obstante, esta obra no es
cuantiosa; entrega una partitura substancial cada dos afios. Su trayectoria de com-
positor es la del desarrollo continuo y el de la exploracién, pero seria ingenuo
considerarla en cuanto a etapas de progreso o de mejoramiento, como tampoco de
retroceso. A los treinta afios era un compositor maduro y seria inadecuado catalogar
el resto de su creacion dentro de Periodos Abstractos, Popular y de Regreso a las
Formas Absolutas. Una mirada a su catdlogo cronolégico bastarfa para comprobar
que su desarrollo no estd limitado por atracciones hacia o reacciones frente a ciertos
estilos y formas. A estas alturas, ademds, debiéramos también abandenar ¢l concepto
de los dos Copland, el accesible y el remoto. Su desarrollo es la solucién de proble-
mas, musicales y culturales, que se le presentan a su imaginacién; su resultado son
obras musicales personalisimas.

La primera experiencia de Copland se basa en el academismo norteamericano;
la musica europea filtrada. El nico genio nacional, rudo y brillante, Charles Ives,
era desconocido y su muisica ni siquiera se tocaba. No cabe duda de que Copland
fue a Europa para escaparle a los académicos y para beber en la fuente misma,
El Paris de la década de 1920 segufa absorbiendo todas las obras revolucionarias
importantes del siglo veinie. Ademds de ponerse en contacio con la musica nueva,
Copland experimenté la continuidad de la tradicién musical francesa desde dos
4ngulos. Primero en la persona de Nadia Boulanger, quien estaba compenctrada
de Jannequin y Rameau como de Strawinsky y, segundo, los compositores franceses
recientes —Fauré, Satie, Debussy, Ravel y Roussel— s¢ nutrfan.de las raices vivas
del clasicismo francés. El resultado debe haber sido que Copland, aunque impa-
ciente frente a mucha musica del siglo diecinueve, descubrié que no era necesaria
una dicotomia entre lo tradicional y lo contemporineo.

Cuando regresé a los Estados Unidos se dio cuenta, no obstante, de otra dico-
tomia. “La relacion entre la musica francesa y la vida que me rodeaba se manifestd
a mis ojos con creciente clarividencia. Poco a poco, la idea de que mi expresién
personal en musica debfa relacionarse de alguna manera con mi medio ambiente
se apoderé de mi. La conviccién crecié de que las dos cosas que siempre habfan
parecido tan separadas en Norteamérica —la musica y la vida que me rodeaba—
debian confluir... en mayor o menor grado, todos descubrimos a América en
Europa”.
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Inevitablemente, Copland se sintié atrafido por lo mds accesible, de indole tipica-
mente nativa: el jazz. Sus dos obras mis importantes de la mitad de la década de
1920, Musica para el Teatro y el Concierto para Piano, nos lo revelan bebiendo
dvidamente en el jazz, en el que buscé los elementos de su musica; la armonia,
la textura y el ritmo. La partitura que demuestra clementos franceses y jazzisticos
en perfecto equilibrio es Dance Symphony, compilacién hecha en 1930 de la miisica
de un ballet anterior, Grohg. Las partes ripidas poseen la movilidad del jazz; el
movimiento lento, es de Ravel. La Dance Symphony sugiere por qué las preocu-
paciones formales habian de ser tan importantes para Copland durante los primeros
afios de 1930. A pesar de la pericia del ensamble falta un sentido de totalidad; sus
tres movimientos estdn estructurados de la misma manera. Cada uno de ellos llega
a un clfmax final, como si el volumen de sonido pudiese equivaler al poder de
‘conviccion,

La Symphonic Ode (1927-9) es la mejor sintesis de lo logrado por Copland en la
década del veinte y la que mejor demuestra el futuro. También es una obra notable
por derecho propio, en la que se asimilan las influencias de Francia y el jazz. La
palabra “Oda"” sugiere una declaracién formal de cierta envergadura; o, para citar
el Oxford Dictionary: “Poema lirico de estilo enaltecedor, a menudo de metro varia-
do e irregular”. Su estilo enaltecedor es aparente en la seccién inicial en la que los
bronces, con grandilocuencia, exponen Iz substancia de la obra. La musica adquiere
mayor estatura a medida que avanza y la segunda parte se transforma en una especie
de toccata rdpida, mds bien dentro del espiritu de Strawinsky que del jazz. Dentro
de Ia tercera y en la seccién media, la miisica s¢ sosiega en largas. cantilenas para
instrumentos de viento, respaldeados por la riqueza de las cuerdas. Al llegar al final
de la seccidén lenta, las lineas melddicas se hacen mds firmes y crecen en intensidad.
Nuevamente se acelera el ritino en la cuarta seccién, aunque mis relajado que el
de la segunda de tipo toccata, y se proyecta ritmicamente hacia las danzas ripidas
de los ballets. Ahora las lineas se prolongan y la iniciacién de l2 obra se equilibra
a través de una perorata que surge, naturalmente, de todo lo que antecede. Ya
sea que se considere la obra como una oda en “cinco-estrofas” o una sinfonfa en un
movimiento, el resultado es impresionante,

S6lo podemos adivinar el trasfondo de concentracién y severidad que cred el
estilo de Ias tres obras cumbres de principios de la década de 1930: las Variaciones
para Piano (1980), Short Symphony (1982-8) y Statements (1932-5). Los composito-
res norteamericanos de anteriores generaciones no podfan ofrecerle a Copland un
“pasado utilizable”. Las influencias del jazz se habfan transformado en algo dema-
siado directo. Es sin duda la experiencia adquirida al escribir 2 Symphonic Ode
lo que lo impulsé hacia formas mis cerradas y hacia una mayor economia del
material. Por afiadidura, la musica en Europa era a estas alturas una revolucién
establecida y pasaba por la faceta de ordenacién de lo descubierto. Bartok estaba
en su etapa mds inflexible, creando estructuras tan concentradas como su Sonata
para Piano y los Cuartetos Tercero y Cuarto. Strawinsky se preocupaba de la forma b
el estilo, porque no querfa seguir repitiendo Le Sacre du printemps y Les Noces.
Schonberg habifa iniciado su organizacién serial. Es posible que Copland sintiera
una necesidad semejante, pero sus obras son distintas a las de los compositores
europeos. Al mismo tiempo, si son musica norteamericana lo son fundamentalmente
Y no por evocacién.

La mds austera y condensada entre las tres obras que mencionamos son las Va-
riaciones. Este conjunto no puede compararse con las variaciones anteriores para
piano. El elemento bisico es un motivo de cuatro notas y las veinte variaciones
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con su coda se gradian dentro de esta gama. No se desarrollan dentro de este
motivo sino que mds bien se salen de esta fuente lo mas posible. Al ser ejecutadas,
el que escucha casi no percibe las secciones individuales debido a lo compacto de la
ligazén. El efecto es monolitico; una exposicién realizada con toda la energia sonora
de que es capaz el piano. A pesar de todo su impulso ritmico, la impresién final
es mas bien monumental, basado en el énfasis que las crearon.

Las Variaciones es la obra mis inflexible de Copland y quizd la mds original. No
obstante, algo quedd fuera y, en retrospectiva, mas bien parece un tour de force.
No es necesario adelantarse hasta llegar a las llamadas “obras populares” para
descubrir lo que falta. La Short Symphony (mis tarde el Sexteto) es ain mds breve y
de intensa economfa, con la retérica disciplinada al méximum, pero tiene mucha
mayor envergadura. Lo humano reaparece.

El motivo inicial es nuevamente un pufiado de notas, genera casi todo lo que
viene después. El movimiento lento, no obstante, impone la calma a través de una
escala descendente, 1a antitesis de las lineas dsperas del Allegro vivace, e inclusive se
da ¢l lujo de introducir una leve danza en la seccién central. Empero, el final del
movimiento lento estd lejos de ser sereno. El final es nuevamente impetuoso. La
armonia est4 condicionada por la dspera independencia de las partes, la mayor apro-
ximacién a una resolucién tranquila es el recuerdo del metivo inicial de Ja obra,
transformado en una melodia espaciada cuidadosamente, una de las primeras can-
ciones de tipo himno usadas por Copland. Pronto desaparece en la desenfrenada coda.

Statemenis, una serie de seis piezas para orquesta, parece querer llegar a ese
publico més amplioc que no se habfa interesado por las Variaciones y la Short Sym-
phony. Los titulos descriptivos —Militant, Cryptic, Dogmatic, Subjective, Jingo vy
Prophetic— podrian ser una concesién, aunque s6lo se tocaron dos de los seis en la
primera audicién y Statements nunca ha logrado gran popularidad. Es posible que
sus titulos descriptivos indiquen mds bien una especie de defensa por parte del
compositor, principalmente en el caso de la palabra “subjetivo” aplicado al elegfaco
cuarto movimiento para cuerdas solas. Statemenis posee, no obstante, la tersura y
las cualidades inflexibles de las dos obras que lo preceden, ademas del muy inge-
nioso uso de la gran orquesta. Los movimientos no tienen igual valor; la parodia
de Jingo es un tanto recargada, Cryptic, sin embargo, explora las sonoridades de los
instrumentos de viento, haciendo recordar las Symphonies de Strawinsky de 1920.
El cuarto movimiento, que explota las cuerdas con similar habilidad, anuncia las
secciones tranquilas y lentas de obras posteriores. Prophetic anticipa las fanfarrias
que ponen fin a la Tercera Sinfonia. Statements es también un cslabén esclarecedor
entre la musica de principios y fin de la década de 1930 y también podria conside-
rérsele como el léxico de los estilos de Copland.

El fracaso de Copland para llegar a auditorios mds amplios a través de estas tres
obras —o la falta de sensibilidad del publico para responder a ellas— parece haber
sido una de las razones de su cambio de direccién. La década de 1930 produjo un
creciente sentido de las responsabilidades sociales, las que no podian ser ignoradas
por un hombre de conciencia liberal y también aportd los encargos de muisica fun-
cional, y esa musica, al cumplir con su cometido, llegaria 2 un auditorio. Sospecha-
mos también que la imaginacién creadora de Copland necesita cambios y relajacién,
la prueba es que en los tltimos afios lo hemos visto moviéndose con toda natura-
lidad y facilidad entre la produccién de obras abstractas y otras ocasionales o
funcionales. A mediados de 1930, llegar a un auditorio, comunicarse, puede haber
sido tanto un problema de conciencia como el de la integridad de un estilo lo fue
algunos afios antes. Las obras abstractas impulsaron su estilo hacia la mds alta
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potencialidad. EI problema siguiente tenia que ser el de la comunicacién, habia
que proyectarse, pero sin sacrificar la calidad de estilo obtenida.

Entre 1934 y 1941, Copland no escribié musica para las salas de conciertos. Su
produccién consistié en ballets, musica incidental para el teatro y para el cine, una
épera para colegios, una obertura extrovertida y El Salén México. La mayor parte
de esta misica cumple admirablemente con su cometido, y partituras tales como
Billy the Kid y Quiet City estdn a la altura de la musica de concierto. No obstante,
existe una profunda disparidad entre este tipo de creacién y el de las Pariaciones
Y la Short Symphony. Hacia fines de la década del 30, Copland se enfrenté a una
crisis con respecto a su desarrollo futuro, tan crucial como el de la época de la
Symphonic Ode. Como anteriormente, en el caso de las Fariaciones, volvié, como
era de esperarse, a su instrumento, el piano,

La Sonata pare Piano, ejecutada en primera audicién en 1941, habia sido bos
quejada en 1935, un afio después de haber terminado Statements. El problema de la
reconciliacién parece, por lo tanto, haberse mantenido latente durante los afios en
que componfa sus obras funcionales; y esto sugiere que la dicotomia era mds apa-
rente que real, o por lo menos Copland sabia hacia donde se encaminaba mucho
mejor que algunos de sus criticos parecian suponerlo. La Senata para Piano explora
las sonoridades del instrumento tan a fondo como las Fariaciones, aunque la textura
¥ la organizacién son mucho m4s relajadas, Tampoco lo son en exceso, como en el
movimiento lento de la Sonata para Violin (1942-8), en el que lo accesible reduce
Ia substancia y la economfa se convierte en pobreza. La Sonata pare Piano es una
estructura eficaz de dos movimientos lentos que encierran uno ripido. En el movi-
miento inicial, los elementos acordales predominan sobre los lineales; en el segundo,
se trastrueca el equilibrio. El tltimo movimiento se inicia como un didlogo —las
dos manos del pianista se convierten en las dos voces—, aunque se mueve hacia la
contemplacidn solitaria. La progresién de la musica se lanza a un galope que, gra-
dualmente, se aquieta, pierde el impulso para seguir adelante y se reduce a la
quietud y al silencio. Este es un nuevo tipo de final para Copland, pero uno muy
significativo; el Piano Quartet, el Piano Fantasy Y Appalachian Spring se atinan en
esta serena atmdsfera,

Appalachian Spring (1943-4) no es sélo la mejor de las tres partituras de Copland
para Ballet, sino que puede considerarse como una de sus mejores obras. Copland
no es un compositor dramdtico en el sentido habitual del término, y éste no es un
ballet “dramitico”. Aunque es muy posible que el tema lo conmoviera més pro-
fundamente que aquellos de Billy the Kid y Rodeo. Existe un equilibrio entre el
jubilo reflexivo y vacilante de los personajes principales, basado en un cierto algo
versonal y privado, y la expresién vigorosa de la felicidad comunal, Las variaciones
Yy la cancién “Shaker"l, Simple Gifts, realiza la reconciliacién, aunque es la tran-
quilidad de la musica la que revela el trasfondo.

A principios de la década de 1930, después de las Variaciones, Copland escribié
la Short Symphony; en 1944.6, la Sonata para Piano {ue seguida por la Tercera
Sinfonia. Esta tltima obra podria considerarse como la ascensién de Appalachian
Spring a la escala épica, la que, aunque impresionante, es un tanto amanerada.
El ballet existe, sencillamente, pero la sinfonfa, en cambio, tiene a veces que aseve-
rar su existencia. La retérica, la declaracién, 1a declamacién —o cualquier término
que usemos— siempre ha sido un elemento del estilo de Copland y, ademis, uno
importante, La Tercera Sinfonia es una declaracién masiva, No es un drama o una

Secta religiosa de los er. U, (N. del T).
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sinfonfa de conflicto y es por eso quizd que la retérica a veces se asemeja a un
amontonamiento del sonido que permite escalar cimas mds altas. Las fanfarrias que
inician el ultimo movimiento, esa desnuda proclamacién de los bronces, podria
parecer un substituto arbitrario de la secuencia del argumento. El movimiento se
redime a través de la aceleracién en la que las fanfarrias se disuelven y de la que
emergen al final como eslabén sutil, con la iniciacién de la sinfonia, estableciendo
asi una base para la perorata. La sinfonia tiene también un movimiento lento de
gran belleza. Copland desarrolla un tema flexible y elocuente dentro de un colo-
quio ritmico que nunca es vulgar, principalmente por la textura de cimara que le
infunde a la orquestacién. Esta es una partitura en la que Copland nos ha brin-
dado una musica que puede considerarse entre la més refinada y al mismo tiempo
la més sutil y natural que ha escrito.

Los mismos epitetos pueden aplicarse al movimiento inicial del Clarinet Concerto
(1947-8) . Este demuestra, una vez mids, su dominio de la larga linea melddica que
evoluciona de si misma y que no surge del aumento de motivos cortos. Este tltimo
procedimiento estd demostrado en el segundo de los dos movimientos, el que podria
compararse al final de la Short Symphony, aunque el {mpetu es menor. El concerto
ha sido menospreciado debido a la modestia de sus aspiraciones, '

Los afios 1949-50 nos traen los Twelve Poems of Emily Dickinson y el Piano
Quartet, obras con las que Copland inicia la exploracién. Las canciones son un
conjunto disparejo. Las mejores son muy buenas; las peores, la sexta y la novena,
por ejemplo, capitulan ante el sentimentalismo de los poemas. La quinta cancidn,
Heart, we will forget him, demuestra cémo un poema de esta indole puede emo-
cionar profundamente gracias a la sencillez de la inspiracién melddica que lo
enmarca. Lo mis sobresaliente de la primera cancién es la capacidad de Copland
para crear una melodia amplia. Sus motivos familiares de fanfarria son usados con
gtan efectividad, especialmente en Ia séptima cancibn, Sieep is supposed to be, en la
que una de ellas da enorme fuerza a la declamacién vocal. Las canciones usan,
pero no abusan, de los efectos descriptivos. Un buen ejemplo de este modo mahle-
riano, es la novena cancién, I felt a funeral in my brain, en el que el acompafia-
miento golpea, tafie y palpita por turnos. En la sencillez melddica tipo himno de
The World feels dusty, la cuarta cancién, la cadencia descendente de la mano de-
recha de la parte pianistica se adhiere a Iz bella atmdsfera de hendicién del abanico
que se agita en la habitacién polvorienta y al ambiente de calma que produce la
Huvia préxima 2 caer. Es en las canciones ripidas en las que Copland logra prin-
cipalmente evitar lo caprichoso a través de Jos ritmos naturales de que hace uso.
Going to Heaven, la décimoprimera cancién, parece fluir totalmente de la frase de
cinco notas ascendentes con que acompafia las palabras. La dltima cancién, The
Chariot, describe la carroza mortuoria a través de un trote corto, especificamente
afectivo, cuando se alia a la retencién de los ritmos naturales de las palabras en la
parte vocal. La elocuencia de la cancién se revela finalmente a través de la nota
sostenida en la tltima sflaba de la Gltima palabra, “eternidad”, la que crea el
espacio en ef que la carroza (rememorada todavia en la parte pianistica) se des-
vanece.

El Cuarteto con Pianc, en el que es ficil percibir una emotividad ligada a la
de 1as canciones, nos encontramos con un Copland que comienza a usar la técnica
serial, aunque podria argumentarse que las Variaciones para Piano anuncian el
serialismo. El Cuarteto continiia la forma de la Sonate para Pigno, aunque el
movimiento ripido central estd dentro del espiritu del allegro de una sonata, mis
bien que de un scherzo. La serie inicial o tema de once notas es la clave de la
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obra y se le da preeminencia al convertirla de inmediato en el tema de una exposi-
cién fugada. (Comparece también la influencia que este primer movimiento tiene
sobre las ultimas partes de la Tercera Sinfonia). En el Cuarteto, el primero y tercer
movimientos revelan la melodfa alargada de Copland; el movimiento central esti
construido por motivos cortos, aunque derivan de la serie. Los intervalos cruciales
de la serie son los que se escuchan en los ultimos compases confiados al piane. La
paz lograda es similar a la del final de la Tercera Sinfonia de Ives, con las cam-
panas vespertinas sonando en lontananza.

Copland tenfa necesariamente que profundizar la técnica serial. La dpera The
Tender Land (19545) era el medio menos adecuado. Una vez més el piano se
convierte en €l instrumento de exploracién y nuevamente produce una de sus
obras sobresalientes. Existen pocas obras substanciales para piano en los wltimos
cincuenta afios que sobrepasen la categoria, amplitud de ideas y natural continui-
dad de la Faniasic de Copland. Su meta era “tratar de realizar una composicién
que sugiriese una fantasia, o sea, la secuencia espontinea e impremeditada de
“acontecimientos” que transportaran al auditor (si fuera posible) desde la primera
a la dltima nota”. Eso es precisamente lo que ocurre en una buena audicién. A
algunos podria parecerle irénico que una obra “impremeditada™ fuese proyectada en
forma serial, no obstante la serie inicial de diez notas (las otras dos fueron agrega-
das posteriormente} sirve perfectamente de punto de partida. Aunque tiene retro-
gradaciones, el ofdo no percibe la forma circular, sinc que se presenta mis bien
como una extensién, como un viaje haciz un destino que serd revelado. La misica
busca su ruta, casi como el pianista de jazz que improvisa; a veces titubeante, otras
a gran velocidad y con certeza. Las retrogradaciones o los recuerdos de su origen
sirven de puntos de referencia durante el camino. La maestria desplegada en la
Fantasia se basa en el sentimiento de que lo inevitable surge del impulso ascendente
Y que éste es tan natural como respirar. La pdgina final, en la que toda actividad
termina haciendo imposible todo ascenso suplementario, lanza una dGltima y serena
mirada a la fuente; muy significativamente, los (ltimos tres compases estdn marca-
dos da lontano.

No se puede llegar mds lejos; ésta es sin duda la reaccién del que escucha, al
llegar al final de esta gran obra. Pero este juicio no puede ser valedero con respecto
al desarrollo futuro de Gopland, porque no parece ser el tipo de compositor que
se calla o que se contenta con repetirse. Su préxima etapa de exploracién tampoco
serd necesariamente continuar por el camino de la Fantasia. Reculer pour mieux
sauter se ha transformado en una de las méximas de la imaginacidén de Gopland.

Los compositores no se desarrollan cifiéndose a las previsiones de los criticos. Si
alguno lo hiciese, seria seguramente muy aburrido. Las leyes de la imaginacién
creadora no son ficiles de descubrir, ni para el critico ni para €l compositor. Al
estudiar la musica de Copland, no obstante, podemos trazar cuarenta afios de
continuado desarrollo y si observamos con detencién lo que realmente ocurrié, y en
qué forma, podremos liberarnos definitivamente de los “dos estilos” y de los “dos
Copland”. Uno se pregunta cudntos Strawinsky existen para este tipo de criticos.

No cabe la menor duda de que existen diferencias entre un ballet como Rodeo y
una obra de cdmara seria. Distintos tipos de obras son compuestas para circuns-
tancias totalmente diferentes. Dejando de lado los méritos de las asf llamadas obras
populares, como ejemplos en su género, es diffcil creer que el escribirlas haya
hecho desmerecer la calidad de las obras calificadas como serias. Parecen mis bien
haber servido de puntos de consolidacién y de ampliacién al estilo de Copland.
Puede que no sea importante para algunos de sus criticos que su musica tenga la
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naturalidad, o esa facilidad de comunicacién, esa relacién con la vida que rodea
al compositor, y de que ella se centre sobre lo humano. Puede que a ellos no les
importe, pero no cabe duda que a Copland si que le importa. Su misica no podria
ser sino que lo que es.

Copland tiene razén cuando afirma que nunca ha existido realmente una franca
dicotomia estilistica. Ha afirmado: “Segiin mi punto de vista, la musica que nace
compleja no es inherentemente mcjor o peor que la misica que nace sencilla”
El lenguaje de Copland se acomoda a ambas. Son los elementos de ese lenguaje,
que él selecciona y enfatiza en una obra en particular, los que marcan la diferencia,
no el lenguaje mismo. Tampoco cada obra comunica toda su visién o es represen-
tativa de toda su cultura. Su maestria no se discute. Un hombre con su maestria y
sin su integridad podrfa haber sido prolilico y de manera muy convincente. Lo
que importa es la calidad de su imaginacion; eso es lo que hace que su musica sea
significativa y conmovedora, inquietante y tranquilizadora.

Los elementos mds obvios de su estilo son su retdrica —de la que lo salva a
veces su maestrfa— y el impulso de sus movimientos rapidos. Estos tltimos son
norteamericanos, especificamente en lo ritmico y, es muy posible, que su ascendencia
judia sea la que le inspira esa vena profética declamativa. Se le ha dado menor
importancia a su maravillosa libertad y manejo del ritmo en las secciones lentas,
en las que el uso estable del tiempe rinde las mds sutiles inflexiones melddicas y
el mis natural de los contrapuntos. Véase, por ejemplo, la tranquila seccidén 12/8
en Billy the Kid. Es asi también cémo el elemento declamatorio es fundamental
a su estilo en otros aspectos. Cuintos de sus motivos parecen fanfarrias, pero a
menudo nostdlgicas o tefiidas de patetismo. Cudn a menudo la resolucién de alguna
seccién o la forma final de un tema estd resuelta a través de una melodia que es
casi un himno. Inclusive un material folkldrico puro estd espaciado por pausas con
lo que logra el efecto final de un himno. Existe en €l algo mis que un paralelo
musical con el coral. No obstante, es mejor hablar menos de retérica y mds de
declaraciones, o para decirlo con mayor sencillez, de decir las cosas. Copland surge
de la tradicién de la Nueva Inglaterra, un complejo de oratoria y sencillez, ni
tan inmediata o natural como la de Ives, pero si mds sutil, menos aislada y
ambivalente.

Existe una ambivalencia fundamental en la misica de Copland, No indica reti-
rada, pero es la mayor responsable de la tensién de esta musica. La misica de
Copland es urbana, pero con un anhelo intenso por los espacios infinitos. Es con-
tempordnea, pero llena de amor por lo 1til del pasado; la antigua pradera, la
comunidad humana, el mundo moral de Emily Dickinson. Puede ser audaz, pero
anhela los dones sencillos. Expresa la necesidad de pertenecer, de comunicar y de
crecer a la par con la naturaleza, como en Appalachian Spring y The Tender Land.
También reconoce la soledad del hombre en muchos de los movimientos lentos, e
inclusive su rebelién, como en Billy the Kid. No es musica religiosa, pero de ella
destila el espiritu del himno y del cintico declamatorio. Puede ser de una organi-
zacién férrea a través del desarrollo riguroso de los motivos pequefios, o puede
extenderse en largas melodias roménticas. Puede exacerbar y puede apaciguar.
Puede ser monolitica eu su exposicién, o puede meramente sugerir a través de la
ilacién de una tenue linea de notas. Es musica altamente organizada, pero siempre
busca la espontaneidad de lo improvisado. Es miisica turbulenta en un sentido muy
peculiar al siglo veinte, no obstante aspira a evadirse en el tiempo.

Podriamos continuar as{ indefinidamente. Las contradicciones no me preocupan
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tanto porque agradezco la riqueza de contenido que manificstan. Son la razén de la
honestidad de Copland como compositor. Unamos su maestria y su imaginacién a
su capacidad para sentir lo sencillo y lo complejo con igual honestidad y la
miisica que resultard importante para nosotros. Serd, segiin sus propias palabras,
“Canto intencionado”, aunque la intencion sea inspirar a un grupo de bailarines,
iluminar un texto o, como en la Fantasta para Piano, llevarnos con facilidad y
seguridad hacia regiones de nuestra experiencia comin que de otra manera serian
inaccesibles.



MUSICA ELECTRONICA: POETICA
MUSICAL DE NUESTROS DIAS

por
José Vicente Asuar

Concierto-conferencia ofrecido en
el Teatro Antonio Varas, durante
la Temporada de Conciertos de
Cimara del Instituto de Extensién
Musical, el 26 de agosto de 1963,

Scfioras y sefiores:

Es nuestra intencién hoy dia presentar en este concierto una seleccién de obras
de musica electrénica que representen distintos centros de misica de avanzada de
Europa y América y que representen, ademds, a algunos compositores de la mds nue-
va generacién de musicos.

La musica electrénica, poética musical de nuestros dfas, corresponde al pensa-
miento y ambiciones sonoras de los jévenes compositores actuales, quienes conscientes
de la tradicién musical en Occidente a la que tienen que responder, quieren, con
estos nuevos medios, seguir haciendo de la misica un arte vivo, un arte en evolucion
y en conquista de nuevos mirgenes de tiempo y espacio sonoro; un arte, en suma,
que refleje nuestros dias y hacia el cual nuestra actual generacién tenga una posicién
critica y de lucha que la haga verse reflejada.

En este sentido, 1a llamada musica electrénica no significa una ruptura con nues-
tra tradicién, sino es una prolongacién de ella, que perpetia la inquietud y el
anhelo de nuevas conquistas ¢n €l dmbito sonoro que ya otras generaciones hicieron
en su tiempo, posicién de la joven generacién de misicos que debe alegrarnos, pues
es una evidencia de que la musica como arte sonoro, como pensamiento estético y
como actitud ética del compositor frente a su sociedad, atin sigue viva.

Tampoco significa la musica electrénica una discontinuidad en la tradicién musical,
una especie de generacién espontinea de nucvas técnicas que no tengan ningun
contacto con lo que hoy concebimos como musica, sino es posible que con los
medios tecnolégicos que ahora contamos, podamos hacer finalmente realidad un muy
antiguo ideal sonoro, que data quizds desde el nacimiento mismo de la miisica en
Occidente.

Ya en la antigua civilizacién griega al estudiarse por primera vez cientificamente
las relacioncs de tiempo y espacio que supone la musica, se incluyeron estas rela-
ciones dentro de un pensamiento matemitico y filoséfico que, por cierto, superaba
enormemeite los limites que actualmente asignamos al arte musical. Esta antigua
conceptuacién de los griegos perdurd en el pensamiento de los teéricos musicales
durante toda la Edad Media y solamente con el advenimiento de la musica instru-
mental y posteriormente del pensamiento arménico, se llegd a una conceptuacién
de la musica en funcién de esquemas formales preestablecidos, de férmulas de
Tepeticién, variacién, desarrollo y contraste, nacidas principalmente de la prictica
instrumental y que aun cuando en ningin caso pueden considerarse erradas, con-
ducen, sin embargo, a una conceptuacién limitada y parcial de la muisica.

Al hablar de la musica electrénica, aparece como sumamente actual el pensa-
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miento de la antigua civilizacidén griega y el pensamiento de los tedricos musicales
de la Edad Media en Occidente. Para ilustrar este pensamiento quisiera citar algunos
datos al respecto: Uno de los mas destacados tedricos musicales romanos: Boecio
(fines del siglo v y comienzos del siglo vi de nuestra era), considerado como nuevo
pitagérico, importa al Occidente las ideas de los griegos y en su obra de cinco tomos
De institutione musicae, distingue tres tipos de musica, llamados por é1 Musica
mundana o Miusica del Universo y de los elementos, Musica humana o Musica del
hombre y Musica instrumentalis o Musica de los instrumentos. Un tedrico posterior:
Hugo de San Victor, del siglo xu de nuestra era, nos da una descripcién bastante
ilustrativa del significado de estos tres tipos de musica en el segundo libro de su
Didascalicén, una obra de tipo iiloséfico y teoldgico, donde escribe Hugo de San
Victor, textualmente:

“Existen tres clases de musica: Musica de]l Universo, Musica del Hombre, Misica
de los Instrumentos: la Musica del Universo resuena en los elementos, en los planetas,
en el transcurrir del tiempo. Resuena en los elementos en cantidad, peso y medida.
Resuena en los planetas en posicidn, movimienio y naturaleza. Resuena en el trans-
curriv del tiempo en la sucesion de nocke y dia, en crecimiento y decrecimiento
de la luna, en el correr de los afios, en el cambio de las estaciones.

“La Musica del Hombre resuena en el cuerpo y en el espiritu, como también en
la asociacidn. de ambos. La musica del cuerpo resuena en la vida vegetativa, por
lo cual el cuerpo crece y esa musica viene al encueniro de todo lo que entra en la
existencia de un ser viviente; ella resuena en las glindulast por las cuales el cuerpo
humano estd constituido; esta musica es comiun a los sentidos. La musica del cuer-
po se encuentra también en las actividades y corresponde especialmente a los
inteligentes, ¢ aquellos cuyos acios gobierna la razon.

“La musica del espiritu resuena en los virtuosos, como la justicia, la piedad y la
sobriedad; en las fuerzas espirituales, como los anhelos de todos aquellos que lu-
chan por un ideal. Lg misica entre cuerpo y espirity responde a una inclinacién
natural, a través de la cual el espiritu no esid unido al cuerpo por vinculos carnales,
sino por emociones afectivas, para mover al cuerpo y hacerlo sensible.

“La Musica instrumental vesuena por medio del golpear y froiar, como ocurre
en los timbales y en las cuerdas, por medio de la espiracion de aire, como en los
pifanos y flautas, por medio del cantar, como en la voz humana. En este caso tam-
bién existen tres tipos de misicos: los que conciben un canto, los que actian los
instrumentos y los que enjuician la composicién y ejecucion del canto”.

Musica mundana. Musica humana, Musica instrumentalis . .. Después de la de-
finicién de estas tres clases de musica, hecha por un tedrico del siglo x11, nos pare-
ce que la musica, tal como la concebimos actualmente, es principalmente una de
estas tres, o sea, la instrumental, y lo que de San Victor, Boecio y los antiguos
griegos, concebfan como Musica del Universo y Musica del Hombre ha desaparecido
en nuestra época, o bien, se ha deformado en funcién de los esquemas que nos
trajo la misica instrumental. En realidad, hay musica mis all4 de los instrumentos,
musica que pertenece a la naturaleza y a la esencia misma del hombre. Musica
que se encuentra en los elementos, en relaciones de cantidades, de ponderaciones,
de medidas; en transformaciones de tiempo y en su accién en el hombre, en su
Cuerpo, en su espiritu; en su consciente y en su subconsciente. Quizds este ideal de
musica, perseguido por los fundadores de nuestra tradicién musical occidental, tenga

‘En el original: “en los liquidos”.
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su florecimiento en un pensamiento musical futuro; quizds la musica electrénica sea
una etapa que nos conduzca a ello...

Comenzaremos este concierto-conferencia de una manera un tanto desacostum-
brada. No comentaremos la primera obra musical que presentamos, sino la vamos
a escuchar como un comentario a esta antigua concepcién de la musica. Una obra
compuesta en 1958 por Bruno Maderna, perteneciente a la joven generacién de
musicos occidentales, nos serviri como un comentario a un ideal olvidado o defor-
mado que, sin embargo, en nuestra época mds alli de las fronteras del tiempo y del

pensamiento, vuelve a florecer.
*

¢Qué es la musica electrénica? :Qué significado tiene o podré tener ubicada en
el cuadro de una tradicién de siglos en la musica occidental?... ¢(Una especulacién
cientifica; una moda pasajera; o una expresién artistica que corresponda 2 la reali-
dad del mundo en que vive el compositor contempordneo?... Estas preguntas y
otras aun més dificiles de responder, se formularon los iniciadores de esta idea,
cuando decidieron emprender la construccién de un laboratorio de experimenta-
cién en la Radio del Oeste de Alemania con sede en Colonia. Ante cllos se presen-
taba una empresa audaz y arriesgada, dado que las inversiones para obtener y
construir el equipo eran cuantiosas, y las posibilidades de éxito se cifraban mayor-
mente en la intuicién creadora de los cientificos y técnicos, mds que de los mu-
sicos, que participaban en esta empresa. A diez afios de esta decisién podemos ya
enjuiciar los resultados, y para ello, un buen indicio lo encontré hace poco tiempo en
un folleto de venta, ofreciendo un nuevo instrumento electroacustico®, en el cual, a
més de las indicaciones técnicas aparece una lista de aplicaciones, entre las cuales
se menciona: musica electrénica. El hecho de que una firma comercial ofrezca un
instrumento para estos fines, es un claro indicio de que existe un mercado al cual
interesar, y la existencia de este mercado nos habla de un éxito, por lo menos cuan-
titativo, de esta aventura llamada musica electrénica. En efecto: actualmente existen
en el mundo una gran cantidad de estudios de grabacién, dotados de instrumental
complementario, que permiten la realizacién de efectos sonoros, los que, bajo la
direccién de un musico dotado, podrin llegar a constituir miisica: musica grabada
en cinta magnética y destinada a ser difundida a través de altoparlantes. Los estu-
dios m4s grandes y que ofrecen mayores posibilidades al compositor se encuentran
generalmente en las Radios Estatales, nuevos mecenas y centro de accidén del musico
contemporineo. A mds del ya mencionado en la Radio del Oeste de Alemania, po-
driamos citar algunos de los mas importantes, como los que se encuentran en la R. T. F.
de Paris; Ia rai, de Mil4n, la Radio de Tokio, la Radio de Varsovia, la Radio de
Estocolmo, etc. Debido al cardcter de investigacién que marcha paralelamente al
creativo, se encuentran también estudios de musica electrénica especialmente cons-
truidos en universidades, como es el caso de los estudios que existen actualmente en
la Universidad Técnica de Berlin, la Universidad de Columbia en Nueva York, la
Universidad de Toronto, la Universidad de Buenos Aires y muchos mis, También
existen estudios de tipo comercial, y béstenos citar al m4s grande de ellos y posi-
blemente uno de los mejores equipados del mundo: ¢l Estudio que hace tres afios
ha construido la firma Siemens en Munich, una verdadera maravilla técnica, que

*FEcualizador Universal, Modelo UE-100 fabricado por Klein y Hummel, Stuttgart. Alema-
nia Federal.
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a mis de contar con un instrumental especialmente disefiado para la musica elec-
trénica, es notable en la precisién y ahorro de tiempo que ofrece al compositor. En
estos grandes estudios es posible componer no solamente con medios electroacusti-
cos, sino con el espacio sonoro, o sea, a través de varios grupos de altoparlantes ha-
cer deslizarse al sonido de un rincén a otro de la sala de audiciones, o de producir
una heterofonia espacial, posibilidades que, a mi juicio, remplazan con creces la
ausencia de intérpretes sobre el escenario y mantienen la tradicién de conciertos o
de la sala de conciertos, debido a que radialmente no es posible difundir musica de
esta manera. Al lado de estos grandes estudios existen otros mds pequefios o de ex-
perimentacién, cuyo numero no es posible contabilizar, pero que difunden la téc-
nica electroacustica entre los musicos, y dan acceso a un mayor numero de artistas
Y técnicos a estas nuevas posibilidades sonoras. De ahi que no debemos extrafiarnos
que una firma comercial se interese en atraer su producto a este nuevo mercado
originado por la musica electrénica.

Por otra parte, no puede exigirse que todos estos estudios hayan sido creados
dentro de un espiritu idealista, para satisfacer las ambiciones de un grupo de
musicos y técnicos inquietos, sino la mayoria responde a una necesidad creciente
de obtener un nuevo material sonoro organicamente ligado a expresiones artisti-
¢as nacidas en nuestra época tecnoldgica, Tanto la radio, como la televisién y el
cine, estdn introduciendo, cada vez en mayor escala, efectos sonoros y mausica
derivados de la técnica de grabacion, que, en el caso de la televisién y el cine, otor-
gan una unidad estructural a la imagen con el sonido. Al lado de este enorme
radio de accién, que va en aumento ¥ que en Europa ha adquirido proporciones ma-
yores de las que podriamos imaginar, estd la aplicacién a la escena, en todas sus
multiples facetas: para la danza o ballet modernos, l2 misica electrénica parece
ser especialmente indicada, pues a mis de las ventajas econémicas que represen-
ta, permite el estudio coreogrifico con una versién musical definitiva. Algo se-
mejante puede decirse en su aplicacién al teatro, donde la pesibilidad de conquista
del espacio sonoro amplia los recursos disponibles por el director de escena. Ulti-
mamente han comenzado a aparecer incluso dramas liricos, dperas, con interven-
cién de sonidos electrénicos junto a los tradicionales. Dado el cardcter de espec-
tacularidad y grandiosidad de recursos sonoros, es de imaginar que en corto tiem-
po se haga una costumbre, y, por consiguiente, una necesidad, el incluir estos
adelantos técnicos en un especticulo que comprenda escena y sonido. Actualmente,
a través de encargos que reciben compositores para realizar obras con inclusién de
efectos electroaciisticos, los estudios de musica electrénica tienen una actividad y
un respaldo financiero que ha sido precisamente el motivo por el cual continua-
mente se¢ estén construyendo nuevos estudios en ciudades de gran actividad cultu-
ral y artistica.

La obra que sigue en este programa Visage de Liége es, precisamente, una
obra encargada a Henri Pousseur, por la ciudad de Lieja, como componente sonora
de un especticulo de Son et lumiére, sonido y luz, actualmente muy en boga en
algunos paises europeos. Henri Pousseur es, sin duda, el mas destacado exponente
de la joven generacién de compositores belgas y, a mds de haber compuesto va-
rias obras electrénicas, como la que escucharemos, es autor de mucha musica
instrumental y un excelente analista Y profesor en los cursos de Nueva Musica
en la ciudad alemana de Darmstadt. Visage de Liége fue compuesta en 1960, en
el Estudio APELAC, de Bruselas, un estudio privado, y se compone de 3 partes, de
las que escucharemos la segunda y la tercera y final. Junto a los sonidos generados
electrénicamente, Pousseur utiliza grabaciones de instrumentos tradicionales como
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el violin y el 6rgano, ademis de voces humanas que citan nombres de calles de la
antigua ciudad de Lieja. La obra estd grabada en dos canales, esto es, debe ser di-
fundida, por dos o dos grupos de altoparlantes. No se trata de estereofonia, en
el sentido de reproducir un acontecimiento musical originado en una superficie
de irradiacién, sino cada altoparlante o grupo de altoparlantes representa un pla-
no sonoro que puede ser independiente del otro. Como obra de encargo, se le im-
puso a Pousseur algunas condiciones un tanto curiosas. Entre ellas, la segunda
parte, que nosotros escucharemos primeramente, debia comenzar con un pulso
repetido evocando una especie de Scherzo o, en suma, alguna forma semejante de
la musica tradicional. Estos pulsos repetidos los realiza Pousseur con un violin, un
tanto transformado, como podrdn apreciar. Pero quizds la condicién mds pinto-
resca que exigieron los organizadores del programa es que la obra debia terminar
con un acorde de Do mayor, imposicién que para un compaositor de musica elec-
trénica es estilisticamente tan dificil de cumplir, como le habria sido quizds a Mozart
si se le hubiese impuesto que una de sus obras, una Sinfonia, por ejemplo, terminase
con. un Ruido Blanco electrénico. Tal como Mozart seguramente se habria ingeniado
en hacerlo sin perder su estilo, Pousseur termina su obra efectivamente con un
acorde de Do mayor, resuelto. .. de una manera que Uds. escuchardn a continuacién.

Mis alla del efecto sonoro, que con instrumental electroacustico es de tan varia-
da y rica obtencién, cumple la musica electrdnica una funcién estructural dentro
del pensamiento musical y las ambiciones sonoras postuladas por la joven generacién
de compositores. Las corrientes de avanzada después de la Segunda Guerra Mun-
dial, ban exigido de la musica instrumental nuevos refinamientos ritmicos y de
accionamiento que en algunos casos han superado las posibilidades interpretativas
de un ejecutante. Es asi que no es una excepcién encontrar partituras donde apa-
recen indicaciones de ejecucién de tal dificultad de realizacién, que mds deben ser
concebidas como indicaciones psicolégicas para que el intérprete se sitde anfmica-
mente frente a la obra, que indicaciones de resultados exactos de ejecucién. La ex-
trema dificultad de accionamiento instrumental, que supera largamente los fines
para los cuales los instrumentos tradicionales de miusica fueron en su época cons
truidos y que supera incluso las reacciones reflejas del ejecutante, no es producte
de un falso virtuosismo o de arbitrariedades del compositor contemporineo, sino
responde a la necesidad de una organizacién estructural de los diversos niveles de
tiempo en la musica que en nuestra ¢poca, después de una evolucién de siglos, orga-
nica y continua, ha llegado a un estado dindmico consccuente con nuestra vida
moderna, que exige mds altas velocidades en el tiempo musical y una utilizacién ra-
cional de todas las sutilezas sonoras que nuestro oido puede captar. El compositor
que persigue estos fines encuentra como medios a su disposicién instrumentos mu-
sicales cuyos principios de accionamiento datan de siglos y que fueron construidos
cuando el pensamiento musical y las ambiciones sonoras de los musicos estaban
en un terreno muy distinto al de nuestros dfas. Imaginemos que para el teatro mo-
derno se tuviese todavia que utilizar la iluminacién con candilejas, o que el ar-
quitecto contemporéneo dispusiese para realizar su pensamiento formal sélo de
adobe, madera o ladrillos. Nuevas formas, nuevo pensamiento exigen nuevos medios
v en nuestra época la introduccién de la electroactstica al servicio de la musica
contempordnea, tiene como principal objetivo el otorgar al compositor el material
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sonoro y la técnica de realizacién que le permitan conseguir sus ideales formales.
Pero al mismo tiempo, nuevos medios facilitan nuevas formas, y dentro de las
enormes posibilidades que ofrece la miusica elecirénica y que recién estin empe-
zando a ser exploradas, la eleccidn del material sonoro debera concordar con la
forma y pensamiento musical. En suma, materia y forma como un mismo fendme-
no proyectado en los diversos niveles del dempo musical.

Este fue el pensamiento que tuve al realizar el -Preludio para sonidos sinusoi-
dales que escucharin a continuacién. El material electrénico que elegi es de tipo
explosivo, o sea una gran energfa sonora inicial y una lenta disolucién reverbera-
da. Este material fue determinante en la decision de la forma de este trozo, el que
comienza con una gran liberacién de energia sonora, que contiene todo el material
que posteriormente  se -expanderd en distintas etapas hasta llegar a su disolucién
total. El subtitulo “La Noche”, esti agregado posteriormente, y corresponde al de-
seo de asociar esta forma del tiempo musical en mi obra, con el fendémeno césmico
que seglin algunas teorias es el origen de nuestro Universo: La liberacidon de una
gran energia inicial y la expansién siguiente, en la que nuestro presente, nuestro
Universo como lo vemos y concebimos hoy, no es sino un pequefio instante de ella.
Es pues mi pensamiento formal en esta obra un fluir sonoro mis alld del tiempo y
de los acontecimientos: una naturaleza, una continuidad y un destino.

Esta obra la pensé para varios grupos de altoparlantes, de modo de proyectar
esta idea en el espacio sonoro y de sumergir al auditor en un acontecimiento cés-
mico-musical. Sin embargo, por limitaciones técnicas, s6lo puedo ofrecerles una ver-
sién monofénica que, por este motivo, puede considerarse como un proyecto o
un ensayo sobre una idea que espero desarrollar aun més en el futuro. Esta obra
estd realizada, en 1961, en el Estudio de Técnica del Sonido perteneciente a la
Universidad Técnica de Karlsruhe, Alemania.

Para muchas personas que escuchan por primera vez una obra de musica electré-
nica, es un misterio el origen de las sonoridades que se escuchan y sus procesos de
transformacién y realizacién. El explicar este misterio o, mejor dicho, est4 técnica,
esti muy lejos de las posibilidades de esta conferencia; sin embargo, podemos resu-
mir esta nueva modalidad musical, diciendo que un compositor que desee escribir
una obra con ayuda de la técnica electroacustica debe pensar distintamente que
cuando concibe una obra instrumental. Sus clementos sonoros ya no dependen
de la accién o interpretacién que un ejecutante confiera a las ideas que el com-
positor ancla en la partitura, sino ¢l compositor debe ser, al mismo tiempo, su pro-
pio intérprete, y realizar el proceso total de creacién musical dejindolo impreso o
grabado, no en una partitura en forma convencional, sino en un archivo sonoro,
sea disco o cinta magnética, donde la obra musical ya realizada permanecers invaria-
ble y no sujeta a distintas interpretaciones segin cada ejecutante.

Las fuentes sonoras del compositor pueden ser cualesquiera. Segiin su posicién esté-
tica o estilistica, cada compositor preferird sonoridades cuyos origenes pueden ser pu-
ramente electronicos, o sea formas de onda de frecuencia audible producidas por
vidlvulas y circuitos electrénicos, o ademds de los sonidos generados electrénicamente,
aprovechar sonoridades naturales captadas a través del micréfono y que debido 2 su
posterior transformacidén a través de filtros y de la técnica de cinta magnética,
pierden su cardcter objetivo y pueden llegar a amalgamarse perfectamente con los
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sonidos sintéticos o electrénicos para constituir un medio homogéneo y coherente.
Es especialmente instructivo el caso de la voz humana que, a pesar de su natura-
leza tan distinta a la de los sonidos electrénicos, ha sido bastante utilizada en
compafiia de éstos y quizds algunas de las obras mais interesantes realizadas en
musica electrénica han tenido la participacién de la voz humana. Sin embargo, es
indispensable de parte del auditor evitar asociar las sonoridades de la musica elec-
tronica con otras semejantes de la vida cotidiana.

El espiritu de un compositor de musica electrénica o experimental no es hacer
un montaje de ruidos o sonoridades reconocibles de Ia vida diaria y con este mon-
taje evocar una cierta anécdota o acontecimiento que podria deducirse del paren-
tesco de estas sonoridades con algunas conocidas en la naturaleza, sino la intencién
del compositor es aprovecharlas como un material sonoro absolutamente subje-
tivo o neutro a sugerencias naturales. Es el mismo caso de los instrumentos tradi-
cionales: el sonido de un piano, de una flauta, de un violin, no significan en sf
nada més que un color o una tensién sonora y en ninglin caso nos evocan algun
acontecimiento natural. En misica electrénica el material sonoro tiene la misma
funcién para el compositor, y el auditor que lo conciba como tal podrd entender
el contenido formal y estructural de la obra. En caso contrario establecers asocia-
ciones que seguramente han estado muy lejos de ser €l propdsito del compositor y
que le impedirdn formarse un verdadero juicio de valor de la obra escuchada.

La obra que sigue en este programa: el Estudio N? 2, de Mario Davidovsky, es un
excelente ejemplo de la riqueza de sonidos y sonoridades que ofrece el instrumen-
tal electroactistico, desde el sonido puro o sinusoidal, hasta el llamado Ruido Blan-
co, o sea la simultaneidad de todas las frecuencias audibles, pasando por una
enorme gama de sonidos arménicos € inarménicos.

El caso de Mario Davidovsky sirve también de respuesta a una pregunta que
muchos musicos se formulan: ¢Cudnto tiempo necesita un compositor para dominar
el instrumental electroacistico, supeniendo que no posea ninglin conocimiento téc
nico sobre la materia?

El joven argentino Mario Davidovsky fue becado en 1960 a estudiar musica
electrénica en uno de los Estudios de la Universidad de Columbia, en Nueva York.
Cuando partié era precisamente el caso de un compositor sin ningin conocimiento
técnico en la materia. Sin embargo, después del primer afio de estadia, escribia
su primer Estudio de musica electrénica, y el presente Estudic fue compuesto en
el afio 1962, o sea después de dos afios de aprendizaje. Cierto es que Mario Davi-
dovsky posefa al llegar a Estados Unidos una clara idea del pensamiento musical
actual y una formacién profesional y estética que es mucho mds determinante
que los conocimientos técnicos para escribir musica electronica. Su Estudio N9 2
no tiene, en general, nada que envidiar a las obras electrénicas europeas de mds
alto nivel. Fundamental para ello, no fueron sus conocimientos técnicos, sino su
formacién musical adquirida en Argentina, Al respecto, he tenido la agradable
sorpresa de encontrar a varios jévenes argentinos en lugares privilegiados dentro
de la joven generacién de misicos en el mundo. En la Radio del Oeste de Ale-
mania, en Colonia, lugar de nacimiento de la musica electrénica y hasta ahora
uno de los centros mis importantes de la musica contempordnea, otro argentino,
Mauricio Kagel, ha llegado a escalar como compositor un mismo nivel que los mejo-
res musicos alemanes que alli trabajan, vale decir: Stockhausen y Eimert. Otro
destacado joven argentino, Edgardo Canton, es uno de los principales miembros
del grupo de musica experimental en la Radiodifusién y Televisién Francesa, en
Parls, y son también varios los instrumentistas argentinos dedicados a la nuneva muisica
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que han adquirido prestigio en Europa, como €s el caso del pianista Jorge Zulueta,
primer premio en interpretacién de la cinudad de Darmstadt. Esta pléyade de nuevos
valores argentinos se debe quizds a la tesonera labor iniciada por Juan Carlos Paz
¥ que actualmente es continuada por su sucesor, €l destacado compositor y maesiro
Francisco Kripfl, quien ha montado un estudio de musica electrénica en la Univer-
sidad de Buenos Aires y es el gufa espiritual de una nueva generacién de composi-
tores argentinos. Es asi que podemos comprobar que dentro de los paises latino-
americanos son los musicos argentinos los que ultimamente han tomado la iniciativa
en el campo de la musica contemporinea, de lo cual mucho nos alegramos, pero
al mismo tiempo mucho nos entristecemos, pues hasta hace poco tiempo éramos
nosotros los chilenos los que poseiamos esta iniciativa, la que, desgraciadamente, en
este ultimo tiempo hemos perdido.

* *

Hemos hablado de diez afios de vida de la musica electrénica, pero en verdad la
incorporacidén de técnicas electroaciisticas en la musica data de mucho mas tiempo.
Al comienzo de este siglo, la posibilidad de conseguir sonidos con corrientes de ba-
ja frecuencia, llevé a varios técnicos y cientificos a la construccién de instru-
mentos musicales con generacién y modulacién eléctricas. De esta época datan instru-
mentos como el dinaméfono inventado por el americano Thadeusz Cahill, en 1906,
el instrumento de ondas etéricas de Theremin, el piano electroactstico Neo-Bcchs-
tein, el esferéfono de Jorg Mager, y muchos mds. Debido a que los inventores de estos
instrumentos eléctricos de misica fueron técnicos o cientificos, no existi6 una proble-
mitica de tipo estético-musical, sino m4s bien un virtuosismo técnico cuyos méximos
anhelos eran la imitacién eléctrica de los sonidos instrumentales tradicionales. Este
fue quizds un camino equivocado que siguicron los técnicos de esa época, pues
quisieron competir con instrumentos de gran tradicién académica y contando en ese
entonces con posibilidades técnicas bastante limitadas. De ahi que estos instrumentos
fuesen pronto olvidades y hoy, salvo algunas excepciones de drganos electrénicos, o
de instrumentos como el Ondas Martenon o el Trautonium, son considerados como
curiosidades y quizds como los primeros intentos de los pioneros de una nueva
técnica musical.

Por otro lado, algunos compositores como Edgar Varésse y técnicos como Lui-
gi Russolo, el creador del instrumento llamado “Intona Rumori”, se acercaban
por muy distintos caminos y en distintos niveles artisticos a la concepcién de una
musica que no estuviese basada en sonidos arménicos, como los que conforman casi la
totalidad de nuestro instrumental tradicional, sino basada en sonoridades complejas,
a grosso modo llamadas ruidos o percusiones. Era una exploracién hacia un terreno
en donde no se conocfa pricticamente nada en la misica occidental y que por otros
distintos caminos incidfan en él miisicos que buscaban un nuevo temperamento
musical como la escuela microtonal de Alois Haba o el Ultracromatismo de Wisch-
nevsgradsky y Oboukouw. Todas estas busquedas partian de un mismo punto a
comienzos de este siglo, que era la conciencia de algunos visionarios de la crisis del
pensamiento arménico y de la necesidad de buscar un nuevo lenguaje sonoro, con-
ciencia que tuvo quizds en Ferruccio Busoni su mids alto exponente tedrico. Esta in-
quietud, estas busquedas, desarrolladas por musicos, técnicos y tedricos, completa-
mente zislados unos de otros, y por cierto, ignorados o menospreciados por sus con-
tempordneos, convergian quizds a un punto que nadie conocia. $i leemos los mani-
fiestos o articulos que ellos escribieron, si escuchamos la musica que compusieron,
comprobaremos que mds que realizaciones existfa una intuicién hacia algo que tenia
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que llegar: un nueve pénsamiento musical, donde como material sonoro estuviesen
no solamente incluidos los instrumentos arménicos tradicionales, sino un campo so-
noro mucho mds vasto, susceptible de ser expresado musicalmente y donde las for-
mas musicales dejasen de ser estructuras rigidas, esquemas preestablecidos, sino die-
sen la libertad a un tiempo y un espacio mucho mds flexibles y ricos de posibilidades.
Solamente después de la Segunda Guerra Mundial han podido cengeniarse estos
anhelos de visionarios con la auténtica tradicién musical occidental sustentada. por
los grandes compositores de la primera mitad de este siglo, vale decir: Strawinsky y
la Escuela de Viena. Puede ser que la segunda mitad de este siglo sea una sintesis
de los problemas técnicos y estéticos planteados en la primera mitad; desde este
punto de vista, la misica electrénica no es una generacién espontanea de nuestros
dias, sino la materializacién de muchos anhelos ya expresados en la primera mitad
de este siglo.

El precursor indiscutido de nuestros dias es Pierre Schaffer, ingeniero de sonido
de la Radiodifusién y Televisién Francesa, que ya en 1947, a través de manipulacio-
nes en el disco consiguié efectos sonoros que compaginé llamindolos “musica con-
creta”. En realidad, esta musica concreta de las primeras experimentaciones de Schaf-
fer, mezcla de humor, surrealismo e ironia, poco tenfa que ver con una auténtica
tradicién musical. Era mds bien una primera incursién en el terreno de la distorsién
y montaje posibilitado por la técnica de grabacién en el disco. Posteriormente, con
la vulgarizacién de la cinta magnética, las posibilidades de distorsién y montaje au-
mentaron considerablemente, constituyendo la base de las actuales realizaciones de
Schaffer. Del Club de Ensayo, fundado por Schaffer en 1942 en la Radiodifusién y
Television Francesa, pasé en 1951 a la constitucién del Groupe de Recherches de
Musique Concrete, grupo que actualmente ha tomado el nombre de Groupe de Re-
cherches de la Musique Experimental, indicando con esta nueva designacidén: “ex-
perimental”, un abandono de una posicién dogmitica y una ampliacién al estudio
y experimentacién de todas las posibilidades sonoras, tanto las heredadas de la mi-
sica concreta, o sea la distorsién de objetos sonoros producidos aclsticamente y
grabados a través de un micréfono, como las posibilidades de generacién electré-
nica, como también incluso las posibilidades instrumentales y, finalmente, las rela-
ciones entre sonido e imagen que a través de la televisidon son susceptibles de ser
experimentadas. Dentro de este eclecticismo y antidogmatismo fundé Schaffer un
verdadero Conservatorio para la educacién auditiva y el aprendizaje de la miisica
experimental. Fruto de esta labor docente y de extensidn es la existencia de un
grupo de jovenes franceses, algunos quizds de los més brillantes de la nueva genera-
cién, que trabajan juntos. con un sano espiritu de grupo y cuya formacién musical
la han adquirido parcialmente en el seno de este estudio y trabajo colectivo. Entre
elios se cuenta Frangois Bernard Miche, y de quien escucharemos su obra Volumes,
una de las mas significativas realizadas por este grupo. Esta obra estd compuesta
para 2 orquestas y 4 grupos de altoparlantes, siendo la versién que escucharemos
una reduccién a dos canales, donde se incluyen tanto las partes orquestales como
el material grabado. En esta disposicién se observa el eclecticismo que hace gala el
grupo de Schaffer y que mezcla tanto instrumentos tradicionales como instrumentos
de percusién inventados por ellos mismos, ademis de sonidos naturales y electréni-
cos trabajados en la técnica de cinta magnética. En la obra de Miche podrin apre-
ciar la coexistencia de estas distintas fuentes sonoras y apreciar un dngulo de posi-
bilidades que no habiamos visto en las obras anteriores. Escuchemos, pues, Volumes,
de Frangois Bernard Miche, obra con la que termina este concierto de musica elec-
trénica. Muchas gracias,
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SOBRE LOS ORIGENES DEL
TERMINO SONATA

por
Samuel Claro

El término sonata €3 uno de los términos musicales que ha tenide mds larga du-
racién en la historia de la misica. Aparece a fines del siglo xvt y aun en la actuva-
lidad designa una composicién definida e importante. Sin embargo, no seri hasta
mediades del siglo xviir cuando el término sonata comenzard a referirse a una forma
especifica, siendo este concepto el que ha permanecido hasta hoy.

Durante su periodo de definicidn, encontrameos tres principios generales posibles
de aplicar a este término. El primero, implica un uso indefinido del nombre, apli-
cable a casi todas las formas musicales comtinmente usadas desde fines del siglo xv1
hasta las primeras décadas del xvir. El segundo principio se refiere a la estructura
musical y al significado socioldgico de la sonata, mds que a la forma musical misma,
y por ultimo, como se establece en el pirrafo anterior a mediados del siglo xvin,
¢l término sonata se va a fusionar con lo que hoy entendemos por forma sonata.

En otras palabras, desde la aparicidn del término sonata, podemos seguir su evo-
lucién desde una pieza para “sonare”, hasta una forma realmente dramdtica y ple-
namente desarrollada en la Era Cldsica. Para Newman, el concepto de la forma
‘sonata-allegro’ como lo leemos en nuestros textos de los siglos x1x y xx, no fue un
concepto enteramente maduro sino hasta bastante después que aparecieran los prin-
cipales compositores y tedricos de la Era Cldsica’l,

Siguiendo una costumbre mis bien estereotipada, muchos textos inician el estudio
de un término o una forma, tratando de definirlo. Esto es mds o menos lo mismo
que dar en el primer capitulo las conclusiones que pertenecen al dltimo. No preten-
demos definir e] término sonata -—un término siempre cambiante de significacién
durante su desarrollo— ni aqui, ni m4s adelante, precisamente porque en cada etapa
de este estudio lo hemos encontrado bajo diferentes caracteristicas y aplicaciones.
William Newman, en su primer volumen sobre la sonata, se reficre amargamente a
las dificultades surgidas durante su investigacién; sin embargo, trata de definir el
término con las siguientes palabras: “Primordialmente, la sonata es un ciclo instru-
mental de cimara ¢ a solo, ya sea con motivo diversional o estético, que consiste en
varios movimientos contrastantes, basados relativamente en moldes de musica ‘abso-
luta’ "2. Esta es una definicién general y vaga, posible de aplicar a diversas formas.

El Harvard Dictionary? define sélo la estructura de la sonata de los siglos xviu al
XIX, como una composicién instrumental en tres o cuatro movimientos. El primer
movimiento, en forma sonata; el segundo, en forma ternaria, también en forma bi-
naria o variacién; el tercero, en forma ternaria (Scherzo-Trio-Scherzo), y el cuarto,
en forma sonata o rondé (ocasionalmente, en forma de variacidn). Esta definicién
puede servir tanto para una sinfonia, un cuarteto o una sonata,

Hubert H. Parry es més preciso. Parry habla sobre la forma mds que sobre la es-
tructura y su breve definicién se puede referir tanto al Barroco, como al Clasicismo

'William S. Newman, The Sonata in the aparecer The Sonata in the Classic Era, p- 897.
Baroque Era (Chapel Hill, U. North Caroli- Ibid., p. 7.
na Press, 1959), p. 4. Este cs el primer volu- ™Willi Apel, Harvard Dictionary of Music
men de una serie sobre la sonata. Acaba de (Cambridge, 1944), pp. 691-96.

» 21 L 2



Revista Musical Chilena / Samuel Claro

o al Romanticismo: “...la definicién mds concisa de la forma sonata es, indudable-
mente, la de un movimiento construido eirededor del contraste de tonglidades” y
subraya la importancia de las relaciones tonales —la mds importante contribucién
hacia el dramatismo interno de la forma sonata— diciendo que “la forma sonata es
en sf misma esencialmente dramdtica, pero un drama desarrollado en términos de
musica abstracta. Su fuerza reside en la relacién tonal”.

Muchos otros intentos se han hecho para definir la sonata. Entre ellos, citaremos
dos definiciones de autores barrocos, que demuestran cudn diferentes significados
puede tener un concepto o un principio para dos individuos o para diferentes siglos.

Brossard3 dice que “las Sonatas son en general piczas extensas, Fantaslas, o Pre-
ludios, etc., variadas por medio de toda clase de emociones y estilos, por acordes
raros y poco usados, por Fugas simples o dobles, etc, todo ello de acuerdo a la
fantasia del Compositor, el cual, regido sdlo por las reglas generales del Contra-
punto, no por un metro establecido o por algin esquema ritmico particular, dedica
sus esfuerzos a seguir la inspiracién de su talento, cambia el ritmo y la escala a su
antojo, etc."8, Para Johann Mattheson, en Das Neu-Erdffnete Orchester (Hamburg,
1718), “la sonata es una pieza instrumental, especialmente para violin, que consiste
en [secciones] alternadas de adagio y allegro™.

Durante el periodo Barroco, “asistimos al nacimiento de nuevos géneros, La opera,
el oratorio, la cantata, la sonata, el concerto; mientras la polifonia se refugia en los
motetes y obras policorales, en busca de su raison d’étre en la misica para érgano.

Al mismo tiempo, el lenguaje se ha establecido. La melodia se acerca al estilo
recitativo..., la armonia descubre posibilidades insospechadas y las desarrolla...,
el ritmo ... aumenta o disminuye la rapidez de los movimientos. ..

Cada forma, cada férmula, cada género... se interinfluencian entre si; sobreviene
una fusién de formas, al misii;» tiempo que una confusién de géneros”s,

Los origenes de la sonata o, por lo menos, lo que va a ser mds tarde una estruc-
tura y una forma, puede remontarse a la Chanson francesa de principios del siglo
Xvi, que constaba de una estructura seccional, involucrando frecuentemente esque-
mas de repeticién tales como AAB, ABB, ABA, etc. En estas chansons, especialmente
en las de Jannequin, estd claramente expresada la idea de una seccion media con-
trastante.

Apel ha especulado con la idea de considerar la Barform *“como la precursora de
la forma sonata, cuya exposicidn, desarrollo y reexposicién corresponden a la Stollen,
Abgesang y la Stollen repetida del Reprisenbar™®.

La chanson, como forma vocal, fue transcrita al érgano hacia mediados del siglo
xv1 y luego a conjuntps instrumentales ¢ instrumentos de teclado. Esta transcripeidn,
que tuvo lugar en Italia, recibié ¢l nombre traducido de carzona. Canzona d’organo
y canzona da sonare respectivamente. La canzona da sonare debe ser considerada co-

C, H. H. Parry, “Sonata” en Grove’s Dic- *Citado en Newman, Op. cit., p. 24.

tionary of Music and Musicians vir (New “Ibid, p. 26.

York, 1955, 5¢ Ed.), pp. 886-008. sSuzanne Clercx, Le Baroque et la Musi-
Sébastien de Brossard (1655-1730), com- gue (Bruxelles, 1948}, p. 209.

" positor y tedrico francés, autor de un diccio- °Op. cit., p. 75.

nario de musica, publicado en 1708,
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mo el directo antecesor de la sonata, teniendo ambas formas el principio de contras-
te que conservard la sonata como elemento primordial y, ademnds, esbozando su
nombre.

De acuerdo a Apel, “los compositores escribieron, de aqui en adelante, piezas ins-
trumentales originales, en el estilo y forma de ciertas chansons vocales, conocidas
como ‘canzoni alla francese’ o ‘canzoni da sonare’. Es este procedimiento el que pasa
a ser el punto de partida de un interesante desarrollo que condujo, en el campo
instrumental, a la sonata del siglo xviL....

“Durante el siglo xviL, ... la canzona... para conjunto se hizo cada vez mds sec-
cional y finalmente se identificé con la sonata”10.

Una caracteristica de la chanson, es €l uso de notas repetidas en su tema inicial:
d J J» como podemos observar, por ejemplo, en una chanson candnica de Gerard
Turnhoutll. La canzona instrumental va a conservar esta caracteristica, no siempre
en forma estricta, y 1a va a transferir, hasta cierto punto, a la sonata primitiva.

En el siguiente ejemplo de una canzona de Florentio Maschera (1540-1584), se
muestra un tipico comienzo de canzona de fines del siglo xvri2.

E)
e
Ch i g

En el curso de su desarrollo, la canzona se va a hacer cada vez mds multiseccio-
nal, cada seccién se contrastard con la siguiente ya sea por su textura armoénica o po-
lifénica, o por su metro. Es posible, incluso, encontrar canzonas con reprise da capo,
como el Ricercare del 12° tono, de Andrea Gabrielil3, La forma de esta canzona es:

A (Fine) B |: C :|| DC al fine; donde A y C son contrapuntisticas y B armoé-
nica. La canzona va a abandonar también su tipico comienzo de notas repetidas,
como vemos en Frescobaldilt.
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Esta ultima, €5 una canzona caracteristica, con cambios de metro y alternacién de
secciones contrapuntisticas y arménicas.

*1bid., p. 118. 2Ci. HAM, N° 136.
=Cf. §-B, N¢ 133, UHAM, N°¢ 194,
BHAM, N 175. ®HAM, Ne¢ 191
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La canzona se va a identificar finalmente con la sonata, conservando sus diferen-
tes secciones y, en algunos casos, su nombre. La Canzon detta la Vesconta de Tar-
quinio Merulal$, es practicamente una sonata a trio, con su estructura A B G D A’
correspondiente a (Lento) moderato — (Allegro) — Presto — Largo y (Lento). La
canzona La Strada del mismo Merulal? estd concebida para tres instrumentos de
cuerda y continuo, lo que equivaldria a una sonata ¢ quattro,

El punto de vista contempordneo sobre las diferencias entre la sonata y la can-
zona, lo leemos en Michael Praetorius, quien en su Syntagme Musica (1618-1619)
Vol. vii, escribe que “las sonatas estdn destinadas a ser graves e imponentes a la ma-
nera de un motete, en cambio las canzonas tienen muchas notas negras que se mue-
ven rdpida y alegremente”18, :

Hemos visto que la canzona da sonare se identificé cada vez mds con la sonata.
“Hacia 1600, la canzona estaba tan firmemente establecida como una forma de musi-
ca instrumental, ya fuera para teclado o para conjunto, que el epiteto da sonar, ‘para
ser tocada’, fue omitido”??. También “las canzonas para conjuntos de cdmara apa-
recian frecuentémente bajo los titulos de ‘sinfonia’ o ‘sonata’. Estas formas no dife-
rian esencialmente de la canzona; sin embargo, se iniciaban no necesariamente en
estilo fugado, sino que de una manera acordal”2e,

Para S. Clercx, el nombre sonata fue usado por primera vez por Andrea Gabrie-
1i?, sin embargo, no se ha preservado ninguna de ellas. Para Newman, “usos de
sonare y sus derivados en obras especificamente instrumentales, se pueden encontrar
incluso antes, en tratados medievales. El uso mds antiguo de ‘sonata’ como sustan-
tivo, puede ser encontrado en Ia forma del derivado francés ‘sonnade’. ‘Orpheus fera
ses sonnades’ es una frase de un Misterio renacentista que data de 1486 ... En nues-
tro estudio encontraremos numerosas otras formas del sustantivo, entre ellas, ‘sonetta’
(Kindermann) o ‘sonnetto’, ‘sonatella’ (Furchheim) o ‘sonatille’ (Chédevilte) y el
frecuente diminutivo ‘sonatina’ (por Kelz, ya en 1669) o incluso ‘sonatino’ (D.
Becker) ... ‘sonada’ ¢ ‘sonado’ usado en 1535... por el espafiol Luis Milan....

En todo caso, estos primeros usos no tienen sino un significado genérico de
‘pieza para sonar’ 22, :

Podemos ver, por lo tanto, que el término sonata no sélo ha variado en su as-
pecto seméntico, sino que también ha servido para designar incluso formas diferen-
tes. Algunos ejemplos: Toccate, canzoni, et altre sonate; Sinfonia, Sonata (Cleram-
bault) ; Lessons or Sonatas (Arne); Sonata overo Toccata (Uccellini), o simplemen-
te Sachen oder Sonaten (J. M. Nicolai).

Las propias fuentes musicales proveen los ejemplos mdis interesantes de esta fu-
sién y confusién de términos y formas del Barroco temprano. En la Sinfonia d'Istro-
menti senza voci {Venecia, 1607) de Adriano Banchieri?®, encontramos una verda.
dera chanson a cuatro voces, con el ritmo inicial J j ] y en forma A B B A. Una
Intrada?* para conjunto de Johann Herman Schein es, en realidad, una sonata

“Cf. HAM, Ne 210. ®M, Bukofzer, Music in the Baroque Era
“CE, S-B, N° 184, (Norton, New York, 1947), p. 51.
uCitado en Newman, Op. cit., p. 23. Qp. cit., p. 172.
“Paul H. Lang, Music in Western Civili- #0p. cit., pp. 17-18.
zation (Norton, New York, 1941), p. 365. ®Cf. §-B, N° 151,
“HAM, N¢ 197
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“a quattro”, con cornetto, violin, recorder y basso. La forma es ternaria:||: A :if:
B :]|: A’ :||, donde A’ es la variacién de A,
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También podemos ver este proceso en la Sinfonia de Il Sant” Alessio, Acto II,
de Steffano Landi?S, o en Sinfonia zu einer Suite fiir Streichinstrumente (1670) de
Johann Rosenmiiller26, o en el comienzo de dos cantatas, una de Matthias Weck-
mann vy la otra de Christoph Bernhard??, La primera, denominada Sinfonia (Largo)
y la segunda, Sonata (Largo).
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Otro ejemplo del término sonata, sin tener relaciéon con la forma a que pertenece,
lo encontramos en la introduccién a Il Pomo d’'Oro (1666) de M. A. Cesti2s,

Del mismo Rosenmiiller, podemos ver en el volumen xvir del Denkmiler deuts-
cher Tonkunst, una coleccién de sonatas da camera, tituladas: “Sonate da Camera /
cibe/ SINFONTIE |/ Alemande, Correnti; Balleti / Sarabande / da suonare
con cinque stromenti / da arco, et altri / ... / da / Giovanni Rosenmiller / M.
DC. L. XX. /7. Cada sonata esti intitulada Sinfonia y consta de una primera parte
que corresponderia a una sonata da chiesa modificada, con alternancias de secciones
Lento — Riépido, arménica y polifénica, respectivamente. Le sigue la sonata da ca-
mera propiamente tal, que lleva nombres de movimientos de danza, como estd esta-
blecido en el titulo. Los origenes de esta sinfonia se pueden encontrar en la sinfonia
de la épera veneciana.

#Cf. HAM, N¢ 208, ' canzona, con la sonata da chiesa posterior, e
D. J. Grout, en A Short History of Opera incluso con la obertura a la francesa.

(New York, 1947), p. 73, establece la obvia *Cf. S-B, N¢ 220.

relacién de Ia obertura del Acto 1, que cons- ¥3-B, N¢ 213.

ta de una introduccién cordal seguida de una »Cf. 5-B, N° 202.
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La bien conocida Scnata Pian'e Forte. A 8. Alla Quarta Bassa2® de Giovanni Ga-
brieli est4 mds relacionada con el tipo de fanfarrias para trompetas o conjuntos de
bronces, que con la canzona instrumental,
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al igual que su Sonata Octavi Toni. A 12.30 perteneciente, como la anterior, a Sacra
Symphoniae {1597) y concebida para dos grupos de seis instrumentos, pero sin es-
pecificar su dindmica ni su instrumentacion.
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Indudablemente, esta sonata estd en tempo largo, a fin de que las disonancias pue-
dan resolverse y no sonar, de otro modo, muy estridentes. Su instrumentacién po-
dria ser: 1 cornetto y 5 trombones para cada grupo.

En la Sonata sopra Sancta Maria ora pro nobis, a 8, de Claudio Montever-
di??, nunca mencionada en conexién con la sonata, encontramos no sélo un tipo
de canzona en que se ha agregado lo coral a lo instrumental, cuye briliante colo-
rismo orquestal indica la deuda de Monteverdi hacia Giovanni Gabrieli, sino tam-
bién una de las obras mds impresionantes de la Era Barroca.

Siguiendo un orden cronoldgico de las diferentes formas que ha tomado el tér-
mino sonata, debemos citar niuevamente las palabras de Newman, quien dice que al
iniciarse el siglo xvi1, “es posible encontrar los primeros usos conocidos del término
en el curso de su historia ... Giovanni Gabrieli abre el camino en 1597 con sus so-
natas policoraless2. Banchieri publicé en 1605 pequefias piezas para érgano a las
que dio el nombre de ‘sonata’. G. P. Cima usé el mismo titulo en 1610 para la pri-
mera sonata a ‘solo’ (S/basso), asl como las primeras sonatas a ‘trio’ conocidas
{(SS/basso) . Un poco mis tarde, pero siempre dentro de la primera mitad del siglo,
Fanfani publicd las primeras sonatas para dos instrumentos agudos, no acompafiados,
en su método para trompeta de 1638; Del Buono fue el primero en especificar el
instrumento de teclado para sus sonatas a solo (clavecin, 1641); y G. A. Bertoldi

®Istituzioni ¢ Monumenti dell’ Arte Musi- “Esta asercién es mas razonable que la de
cale Italiana, Vol. 1. S. Clercx, ya que se trata de las primeras so-
®Ibid. natas que se han conservado.
tMonteverdi, xiv (Ed. F. ‘ilipiero), pp.
250-273.
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publicé las primeras sonatas para fagot solo y basse continuo (1645). Biber com-
puso hacia 1664 la primera sonata que s¢ conoce para violin sin acompafamiento,
y Pachelbel lz primera para violin y teclado con la realizacién del bajo, probable-
mente hacia 1690. Las primeras sonatas para cello y basso continuo (D. Gabrielli)
no fueron compuestas sino después del 1680, as{ como las primeras para la ancestral
viola da gamba y continuo (Schenk) lo fueron en 1688. Las sonatas para flauta
aparecieron aun mds tarde (entre ellas, las de J. B. Loeillet, en 1712) y sblo des-
pués de haberse popularizado la flauta traversa o alemana. Mattheson compuso la
primera sonata conocida para dos instrumentos de teclado hacia 1705, [y] la pri-
mera sonata a dio sobre un solo teclado la encontraremos... en la era preclisica
[N. Jommelli]“238,

Por tltimo, asistimos en el curso del siglo xvir “a2 una especie de disociacidn en
el detalle. Mientras las estructuras gencrales se cristalizan y aparecen los géneros
que hardn la gloria del clasicismo vienéds..., la sonata ha abandonado la indeter-
minacién de sus partes para adoptar una escritura a tres voces o a solo. Ha concen-
trado el ndmero de sus trozos en cuatro y luego en tres, donde la sucesién de mo-
vimientos vivo-lento-vivo, creé un cuadro perfecto a la expresién de los sentimien-
tos mds diversos”34,

Habiendo eludido en lo posible toda incursién a lo que serd posteriormente la
forma sonata, como también el esbozar el desarrollo que presenta dicha forma desde el
Barroco al Romanticismo --problemas ajenos al estudio que nos hemos propuesto—,
pondremos término a este trabajo intentando conectar este tipo de investigacién
sobre un topico especifico con los acontecimientos generales que tienen lugar en
el momento mismo de su gestacidén.

Nuestro estudio se ha desarrollado en un lapso de tiempo que, histdrica y cultu-
ralmente ha significado un importante avance a la civilizacién. Los acontecimien-
tos acaecidos durante él han sido fundamentales en el forjamiento de las mentes
humanas que hicieron posible las distintas expresiones artisticas de la época, entre
ellas, la que ha ocupado las paginas que anteceden a estas lineas.

El musico debiera tener siempre en un sitial de honor todos los aspectos histéri-
cos, cuiturales y sociales que involucran ya sea una forma, un periodo, una obra o
una figura musical que estudie; asi también debiera suceder con el historiador o in-
vestigador que estudia un problema de historia general y que debiera tomar en
cuenta todos los aspectos culturales que conciernen a dicho problema.

Leemos en un ensayo de Romain Rolland que “la musica recién ahora estd to-
mando su debido lugar en la historia general. Parece extrafio que se hayan forjado
conceptos sobre la evolucién del alma humana, mientras que una de las mas pode-
rosas expresiones de esta alma haya side ignorada... La miusica tiene... una indu-
dable relacién con la literatura, con el teatro y con la vida de una época... En
realidad, cadz manifestacién musical estd conectada con zlguna manifestacidén social
v la hace mds ficilmente entendible”3s,

20p. cit., p. 19. Ewen (Dover Publ, New York, 1959), pp.
48, Clercx, Op. cit., p. 89. 34,
®R. Rolland’s Essays on Music, Ed. D.
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Desde la publicacién de este ensayo, en 1915, la situacién parece no haber cam-
biado fundamentalmente, El papel de la musica en historia general ha sido curio-
samente disminuido, si no ignorado. A veces, ciertas figuras musicales son citadas en
obras histéricas asf como las flores son usadas para decorar una casa.

El musico, por otro lado, consciente de la poca significacién dada a su arte en
los- acontecimientos generales de la humanidad, se ve forzado a estudiar no sélo la
evolucién del arte musical, sino también la del arte en general, politica, sociologia,
filosoffa, ciencia, y todo aquello que le permita juzgar, interpretar e investigar el
arte del complejo ser humano, provisto de historia y de alma; a la vez que ofrecer
al hombre culto, no especializado en musica, una visién clara y cabal de la posicién
de la musica en el panorama general de la civilizacién.

A pesar de los esfuerzos de los miisicos, las palabras de Romain Rolland ain son
vilidas cuando afirma que “para la base de toda historia general necesitamos una
especie de historia comparativa de todas las formas de arte; en que la omisién de
una sola forma oscurecerfa el panorama general. La historia debiera tener como
objeto el espiritu vive de toda la humanidad y debiera mantener la cohesién de su
pensamiento”36,

Si pensamos en nuestra propia vida, es ficil darse cuenta de la importancia que
cada acontecimiento tiene en el curso general de ella. Cada dia, cada mes, cada aiio,
estin llenos de sucesos que determinan nuestro modo de vivir. En perspectiva histd-
rica, los dfas pasan a ser afios y los afios, siglos. También ocurre otro procgso en
nuestra mente al estudiar acontecimientos de otras épocas: es dificil olvidar lo que
sucedid después de tal o cual evento y, por lo tanto, tratar de comprender no sélo
la causa de las intrincadas corrientes de la historia, sino también el pensamiento de
los seres que hicieron tal historia posible.

En nuestro estudio sobre los origenes del término sonata, hemos debido remon-
tarnos a tiempos lejanos ya de nuestro momento actual y, por ello, dificilmente
relacionables con el sentir de la civilizacién contempordnea, ‘

Tratemos de olvidar por un momento unos 360 afios de historia, para observar
brevemente qué sucede hacia el término del siglo xvi, hacia los alrededores del
afio 1600. )

El perfodo de casi un siglo que se inicia en el 1560, se ha querido designar como
Ia era de las guerras religiosas, asi como el siglo xvir ha sido llamado el siglo de los
genios. Francia, Inglaterra, los dominios del Rey de Espafia y el Santo Imperio Ro-
mano —segun Voltaire, ni santo, ni imperio, ni romano— estaban convulsionados
por luchas civiles en que la religién era un motivo, asi como llegaron a guerras in-
ternacionales en las que la religién también estaba implicada. “Las guerras de este
tiempo se pueden llamar Guerras Religiosas. asi como las guerras de nuestro siglo
debieran ser llamadas por algun historiador futuro, Guerras de Doctrina Social 7.
Hasta el siglo xv, el Océano Atlintico habfa sido una barrera, un fin. Hacia 1500
pasé a ser un puente, un punto de partida. Se abre una era de comunicaciones
ocednicas en que Europa pasé a ser el centro hacia el cual convergen Ameérica,
Africa y Asia. Durante un siglo y medio después del descubrimiento de América,
Europa experimenté, junto a una verdadera revolucién comercial y de precios, una
continua’ inflacién. Esta fue mis ripida en la segunda mitad del siglo xvI, variando
de un pais a otro, pero, en lineas generales, “los precios subi¢ron aproximadamente
al doble entre 1550 y 1600, y hacia 1650 eran el triple que en 150038,

®bid., p. 9. World (Knopt, New York, 1961, p. 89.
*R. R. Palmer, 4 History of the Modern #ibid., p. 99.
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El desarrollo cientifico inicia su avance gigantesco, hasta situarse como una de las
fuerzas principales del desarrollo y del progreso. Si en 1581, Vincenzo Galilei pu-
blica su Dialogo della musica antica e moderna, en 1609, su hijo Galileo descubre
mundos ignorados a través del telescopio.

La diaria conversacién de aquel tiempo, debe haber versado, seguramente como
en la de hoy, en el proceso inflacionario y los adelantos cientificos, también en pi-
ratas, yacimientos de plata y oro en América y en guerras. La politica era una es
pecie de juego de intrigas cortesanas y balanzas de poderes.

La muerte, ascensién al poder y boda de gobernantes, causaron importantes acon-
tecimientos sociales, en los cuales la musica tuvo un papel preponderante. En las
Islas BritAnicas, la Casa Tudor era sucedida por la Stuardo. En la Francia catdlica,
se iniciaba la linea Borbona con el hugonote Enrique rv. En Espafia, un Felipe
era sucedido por otro. El Imperio Ruso iniciaba una época incierta, donde los inte-
reses europeos tuvieron parte importante. La Iglesia Catélica vio seis Papas en 15
afios, algunos de los cuales reinaron sélo unos pocos dias.

Debemos recordar, asimismo, cémo era la Europa de aquellos dias. De acuerdo a
un historiador, el Santo Imperio Romano estaba compuesto de 300 o 2.000 Estados,
todo depende cémo se cuenten”. El Reino de Espaiia tenfa sus dominios no sélo en
América, sino también en Europa Central e Itaiia. El Imperio Otomano habia lle-
gado peligrosamente cerca de Viena. Ingleses y holandeses comerciaban en todos los
mares del globo y Francia, mientras conducia sus asuntos internos hacia el Edicto
de Nantes, tenfa “affaires” con todos los gobiernos, en busca del dominio europeo.

Este es el tiempo en que Descartes, Veldzquez, Cavalli, Froberger y Gaultier
“le vieux”, eran ain creaturas de pocos afios. Shakespeare, Rubens, Kepler y Galileo
Galilei; Orazzio Vecchi, Giovanni Gabrieli, Monteverdi, Gesualdo, Viadana, Morley,
Hassler, Praetorius, Mauduit y Sweelinck, eran hombres maduros que ya conocian
el éxito. Cuando Tasso, Cervantes, El Greco, Tintoretto, Merula, Byrd, Victoria y
Philip de Monte estaban ya cargados de afios.

Esta es la época en que los musicos estdn mirando hacia épocas pretéritas y, pa-
radojalmente, abriendo una gigantesca nueva era. Cuando hablan de musica nueva
y misica antigua, de stylus gravis y stylus luxurians. Cuando “dos ideas prevalecian:
la oposicién al contrapunto y la mds violenta interpretacién de las palabras™se.
Cuando, en fin, se inicia la Era Barroca en miuisica, cual verdadero manantial de
nuevos términos, nuevas formas y nuevos conceptos que nutririn el arte musical
del futuro.

Samuel Claro

Columbia University.

New York, agosto, 1963,
Abreviaciones: uam: Historical Anthology
of Music, Davidson & Apel, 2 vol. (Cam-
bridge, 1946-1950) .

sb: Schering, Geschichte der Musik in
Beispielen (Leipzig, 1981).

®Bukofzer, Op. cit., p- 17.
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“PRONUNCIAMIENTO?”

“ . ..manifiesto con el cual los nuevos miisicos
brasilefios toman posicion histdrica frente a la
ruinosa situacidn reinante”.

De Invengdo, Revista de Arte de Vanguardia, N
3 / Junio, 1963.

MUSICA NUEVA:

Compromiso total con el mundo contemporineo:

Desarrollo internc del lenguaje musical (impresionismo, politonalismo, atonalismo,
musicas experimentales, serialismo, procesos fono-mecdnicos y electroaciisticos en ge-
neral}, con la contribucién de Debussy, Ravel, Stravinsky, Schinberg, Webern, Varése,
Messiaen, Schaeffer, Cage, Boulez, Stockhausen.

Etapa actual de las artes: Concretismo:

1) como posicién generalizada frente al idealismo;

2) como proceso creativo partiendo de elementos concretos;

3) como superacidn de la antigua oposicién materia-forma;

4) como resultado de, por lo menos, 60 afios de trabajos legados al cons-
tructivismo (Klee, Kandinsky, Mondrian, Van Doesburg, suprematismo y
constructivismo, Max Bill, Mallarmé, Eisenstein, Joyce, Pound, Cum-
mings) .

Colateralmente, ubicacién de elementos extramorfolégicos sensibles: concre-

c¢ién en lo informal.

Revalorizacién de los medios de informacién: importancia del cinema, del dibujo
industrial, de las telecomunicaciones, de la méquina como instrumento y como objeto:
cibernética (estudio global del sistema por su comportamiento).

Comunicacién: rama de la psicofisiologia de la percepcidn, auxiliada por otras cien-
cias y, mds recientemente, por la teoria de la informaci6n.

Exacta ubicacién del realismo: real = hombre global; la desubicacién se encuentra
en la contradiccion entre la formacién del hombre total y su propio conocimiento
del mundo. La miisica no puede abandonar sus propias conquistas para colocarse
al nivel de esta desubicacién, la que dcbe ser resuelta, pero como un problema
psico-socio-politico-cultural.

Geometria no-cuclidiana, mecdnica no-newtoniana, relatividad, teorfa de los “cuanta®,
probabilidad (estocéstica), légica polivalente, cibernética: aspectos de una nueva
realidad.

Revisién del pasado musical en base a los nuevos conocimientos del hombre (topolo-
gia, estadistica, computadores y todas las ciencias adecuadas) , en todo aquello en que
este pasado pueda ser utilizado como contribucién a los problemas actuales.
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Como consecuencia del nuevo concepto de ejecucidn-creacién colectiva, resultado de
una programacion (proyecto o plan escrito):

—transformacién de las relaciones en la prictica musical por Ia anulacién de
los residuos romdnticos en las atribuciones individuales y en las formas
exteriores de la creacién, que se cristalizaron en una visién idealista ya
superada del mundo y del hombre (elementos extramusicales: “seduccién”
de los directores, solistas y compositores, sus carreras y sus piiblicos — el
mito de la personalidad, en fin).

—reduccién a esquemas racionales --luego, técnicos— de toda comunicacién
entre mausicos.

Musica: arte colectiva por excelencia, tanto en la produccién como en el
consumo.

Educacién musical: colocacién del estudiante en el aprendizaje actual del lenguaje
musical; liquidacién de los procedimientos primitivos y utilizacién de los métodos
cientificos de pedagogia y de didictica.

Educacién no como transmisién de conocimientos sino como integracién en
la investigacién.

Superacién definitiva de la frecuencia (altura de las notas) como tnico elemento
importante del sonido.

Sonido: fenémeno auditivo complejo en el que estdn comprometidos la natu-
raleza y el hombre.

Musica nueva: blsqueda de un lenguaje directo utilizando los variados as-
pectos de la realidad (ffsica, fisioldgica, psicoldgica, social, politica, cultural)
en el que la maquina estd incluida.

Extensién del proceso creativo al mundo objetivo (indeterminacién, inclusién de
elementos “alea”, acaso controlados).

Reformulacién de la problemdtica estructural: al edificio légico-deductivo de la orga-
nizacién tradicional (microestructura: célula, motivos, frase, semiperiodo, periodo,
tema; macroestructura, danzas diversas, rondd, variaciones, invencién, suite, sonata,
sinfonfa, divertimento, etc... los llamados “estilos” fugado, contrapuntistico, armo-
nico, asi como los conceptos y las reglas que involucran: cadencia, modulacién, enca-
denamiento, elipses, acentuacién, rima, métricas, simetrias diversas, fraseo, desarrollo,
dindmicas, duraciones, timbre, etc.) debe substituirse por una posicién analdgico-
sintética que refleje una nueva visién dialéctica del hombre y del mundo: construc-
cién concebida dindmicamente integrando el proceso creativo {ver como re-
ferencia el concepto de isomorfismo en el “plan piloto para la poesia con-
creta”, del grupo Noigrandes),

Elaboracién de una teoria de los afectos (seméntica musical) frente a las nuevas
condiciones del binomio creacién-consumo {musica en la radio, en la televisién, en
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¢l teatro literario, en el cinema, en el “jingle™ de propaganda, en el “stand” de
feria, en el estereofénico doméstico, en la vida cotidiana del hombre), teniendo en
vista un equilibrio: informacién semdntica - informacién estética. Accién sobre lo real
como “block” por un arte participante.

Cultura brasilefia: tradicién de actualidad internacional (por ejemplo, en el estado
actual de las artes plasticas, de la arquitectura, de la poesia), a pesar del sub-
desarrollo econdmico, de la estructura agraria retrégrada y de condiciones de subor-
dinacién semicolonial. Participar significa liberar la cuitura de estas trabas infraes-
tructurales y de las superestructuras ideolégico-culturales que cristalizaren en un pa-
sado cultural inmediato ajeno a la realidad global (luego, provinciano) e insensible
al dominio de la naturaleza alcanzado por el hombre.

Maiacévski: sin forma revolucionaria no existe
arte revolucionario.

Damiano CozzeLLa JoLio MepacLia

RoGERIO DUPRAT GILBERTO MENDES

Ricis DUPRAT WiLLy CorRREIA DE OLIVEIRA
Sanpino HOHAGEN ALEXANDRE PAsSCOAL

Sdo Paulo, marzo 1963,
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EN TORNO AL “PRONUNCIAMIENTO”

por

Rogério Duprat

L

Comprometerse totalmente con el mundo contemporineo significa empefarse en
la resolucién de una contradiccién fundamental, cuyos términos son hombre-historia
(de la especie y del individuo), aspecto mas general del hombre frente a si mismo,
como acumulacién de las conquistas anteriores. En el plano gnoseoldgico, simplifi-
cando, tendremos el esquema: conocer (naturaleza y sociedad en todos sus aspectos)
== dominar — transformar — transformarse = conocer enriguecido por el dominio
de la transformacién = redundancia de las transformaciones anteriores y su incor-
poracién consecuente = conocer transformado (por la transformacion de la reali-
dad y por la autotransformacién) .

De esta manera, al decir “desarrollo interno del lenguaje musical” no nos restrin-
gimos a una mera “investigacién formal”; arte = unidad semintico-estructural; co-
nocer arte — percibir estructuras copulativas: repertorio-estructurado.

Conforme esquema: los “procesamientos’ tienen su desarrollo y su banalizacién,
destacando la esencia-histérica-existencial del hombre. Asimilar los procesamientos
pasados (conforme a los términos de la igualdad del esquema) = dominarlos, trans-
formdndolos en la medida de nuestra escala histérico-existencial.

Por esto citamos precursores: proponemos una actitud retro-per-prospectiva y nos
situamos, metiendo “‘en un mismo saco” las posiciones ideoldgicas mds antagénicas.
¢Por gué?

El repertorio (alfabeto, conjunto de elementos de un lenguaje) es accionado en
procesamientos de significados-estructuras, constituyendo un cédigo (en la medida
en que es un idioma en sf), luego, integrindose en un esquema epistemolégico.
Este repertorio no permanece idéntico: se transforma, en la cualidad de subrutina
de un proceso informacional més general, a medida que es accionado y que, por ho-
meostasis, transforma su agente (hombre), completando un mecanismo de realimen-
tacién (feedback) (conocer repertorio == dominarlo = transformarlo, etc)). Se
constituye asi un “sistema” hombre-lenguaje, cuyo centro de control se corrige a me-
dida que forma y se forma, que informa y se informa, que transforma y se trans-
" forma.

No confundir, por lo tanto, repertorio, técnica y procesamiento.

Repertorio: conjunto de sefiales sensibles, que adquieren ciudadania (como “so-
porte material”) en el lenguaje, en un proceso histérico de codificacién, pudiendo
tener o no sus singularidades fisiolégicas incondicionadas (reflejas) .

Técnica: conocimiento, dominio y manipulacién de los términos del repertorio,
de los medios sensibles y de los canales de informaci6n.

Procesamientos (presuponiendo técnica adquirida) : modos de organizacién de
las sefiales del repertorio, atribuyéndoles un “coeficiente informativo™ (estructura
cién comunicante sensointeligible, inseparable).
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Las transformaciones pueden ocurrir en los tres niveles, presentindose como exi-
gencias de “posicién” del sistema, que las exige ya sea en uno u otro nivel, o inclu-
so por conjuntos, pudiendo determinar transformaciones secundarias dentro del sis-
tema, en el mismo nivel o de traspaso de un nivel a otro.

En el plano de la percepcién, verificamos una “Escala de complejidades” de las
seilales, que comunican, seglin su esencia, los diversos estados de organizacién (en
otros términos, desde sefiales sin conformacién estructural, sino que constituyen por
s{ mismas una “estructura”, esto es, un aspecto constante e inmutable del repertorio,
de comunicacién inmediata, incondicional y refleja, hasta las estructuras superelabo-
radas, que s6lo comienzan a informar a partir de un alto coeficiente de organizacién) .
Por eso le confiamos a la psicofisiologia de la percepcién los problemas fundamen-
tales de 1a comunicacidn, a la luz de todas las otras ciencias {entre las que incluimos
a la cibernética y a la teorfa de la informacién).

Conocer nuestro repertorio significa saber cémo est4 comunicado, cémo informa
incondicionalmente, cémo es elaborado. El misico no es un acéstico, tampoco ma-
temdtico, psicofisiologista, cibernetista, ingeniero de sonido, informacionista, técnico en
telecomunicaciones, “luthier” o ingeniero electrénico; pero debe saber bajo qué con-
diciones y cémo es generado el sonido, cémo es reflejado, cudles son sus cualidades fi-
sicas y matemiticas, en qué sentido la mdquina es util a su produccién y comunicacién,
de qué manera informa a través de la cadena electroactistica, sensitiva y psicofisio-
l6gica, cudles son los niveles de entropia que alcanza, y, principalmente, cudles son
los grados de disparidad entre las medidas fisicas y las perceptivas, en fin, lo que
es el sonido para nosotres. Todo esto significa dominar el sonide en los tres niveles
mencionados,

Nos dirigimos al hombre contemporéineo. No nos apellidamos “vanguardia”, pero
si, nos proponemos producir segun el estado actual de desarrollo de los medios de
produccién (segin las caracteristicas de las fuerzas productivas). En la economia,
las relaciones de produccién, segin el modo de produccién, engendran contradiccio-
nes entre las fuerzas productivas (que se colocan al nivel de desarrollo de los me-
dios de produccién y ganan conciencia de ello) y los detentores de los medios de
produccion. En el arte, la propiedad de los medios de produccién aparentemente
no existe: estd oculta bajo el “patrocinio” (casi totalmente privado), que vive bajo
el signo §. “Promover” un arte lucrativa = estimular arte de consumo garantizado.
Y como vivimos “a posteriori” de una situacién fundamental y primaria en el mundo
capitalista, del hombre comiin frente a la cultura, sabemos (los patrocinadores tam-
bién lo saben) que arte de consumo es un arte meridiana, subalterna, inmediatamen-
te accesible. Y los “promotores” de ese arte terminan por patrocinar el llamado “na-
cionalismo™.

Consideramos “nacionalismo™ una posicién politica estratégico-tictica, nunca una
ideologfa. Funcién del conflicto fundamental entre el pais y el imperialismo, deter-
mina una retroaccién pragmitica (lucha anticolonialista) y en el plano ideolégico
una busqueda de afirmacién de nuestra cultura, que nada tienc que ver con el
folkiorismo, los ingenuos regionalismos y los torpes balbuceos trogloditas del arte
“nacionalista”.

En el hecho, nuestro nacionalismo musical no incorpora seminticamente posi-
ciones politicas, sino se¢ mantiene ingenuamente desactualizado, carente de informa-
cién y reaccionariamente impermeable a las transformaciones que se vienen proce-
sando (en la realidad y, por lo tanto, en el lenguaje musical). Con esto gana el
apoyo anacrénico de los sectores de izquierda, que aun creen que un arte partici-
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pante sblo se realiza al nivel popular y en la medida que empalma con el lenguaje
de la masa. Pero también gana el patrocinio de los circulos burgueses nacionales e
internacionales, que ven en ¢l un inofensivo “rien faire” y un agradable “vernissage
representativo del exotismo tropical” para las trasnochadas de ocio. Nuestra infra-
estructura econdmica sélo puede generar internacionalismo —caracter dominante del
mundo contemporineo, en que el hombre crea y desarrolla una nueva cosmovisién
a partir de la solucién de ciertas contradicciones primarias e inhibitorias (hombre-
naturaleza, hombre-sociedad, hombre-trabajo), superacién de los limites politicos y
geogrificos (los medios de produccién no difieren en esencia en los mundos
capitalista y socialista; el mejor ejemplo: la cibernética y la teoria de la infor-
macién se encuentran en estudios paralelos tanto en la URss como en los EE. vu.;
en las ciencias se crean también lenguajes mds alli de las limitaciones espaciales e
ideolégicas) . Proponemos una actitud realista: abordar la realidad segiin su estado
de desarrollo, considerando que la magnitud del contexto por abordar es funcién
de su correspondencia en el plano de la sensibilidad (no podemos exigir de los
artistas una sensibilidad tan vasta como para abordar toda la riqueza de la reali-
dad..., siempre habrd ciertas normas individuales). El provincio-regionalismo pue-
de asumir diversos niveles, en general, por mera formulacién de términos: 1) ‘“no
necesitamos aprender nada de la gente de afuera™ 2) *‘sdlo nosotros los brasilefios
sabemos la calidad de nuestra produccién™; 8) (enfitica y aparentemente razonable)
“s6lo podemos exportar arte después de la circulacién dentro de nuestro ambito
propio, con la aprobacién del mercado interno”. En verdad, vivimos y trabajamos
en nuestre pafs, pero no pretendemos colocar los problemas en el nivel de una
banda de paseo piblico. Tenemos conciencia de agudas contradicciones internas,
pero sabemos que de su resolucién depende la ubicacién de la masa frente a la cultu-
ra y una consecuente reformulacién del binomio produccién-consumo: por esto damos
al término “participar” el doble significado de libertar la cultura de los escollos
infraestructurales y superestructurales, no colocando la produccién artistica en el
nivel de nuestro subdesarrollo (lo que seria asumir una “moral provisoria”, cartesiana,
condenada a no ser substituida jamds), contra lo cual luchamos politica, econémica
y culturalmente.

Consideramos que la realidad es sumamente compleja: es la naturaleza y el hom-
bre actuales con sus inhibiciones, sus conquistas y sus contradicciones por resolver.
Por eso investigamos y experimentamos ({unica actitud justa en el mundo contem-
porineo), porque sabemos que no somos espectadores-pacientes frente a la natura-
leza y a la sociedad, pero sf, agentes-actuantes, humildes pero conscientes. Procura-
mos integrarnos en un proceso dialéctico, en el que las contradicciones se resuelven
por saltos cualitativos (no hablamos en djaléctica segun los términos prehegelianos
de negacién —negacién de negacién—, nueva afirmacién, lo que hoy serfa ridiculo).
Adoptamos una actitud radical porque la contradiccién en la musica brasilefia entre
la produccién inmediatamente anterior (no necesitamos regresar al 22) y la actual
es profundamente antagénica y sélo puede ser resuelta por ruptura, No podemos
asimilar la produccién autéctona del hombre del pueblo y partir de ella. En el
presente, no significa una medida cuando se pretende resolver un conflicto (remi-
niscencias de un materialismo mecdnico: las resoluciones de las contradicciones en-
tre dos términos, contendrin elementos de ambos). Un proceso dialéctico no fun-
ciona por mero translape, como las tejas sobre un tejado, por simple superposicién
aditiva e indiferente.
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Y somos conducidos a una preocupacién de tipo pedagdgico: traer a un sistema
actual a los receptores de nuestra cadena, renegando de las posiciones intermedias,
las m4s peligrosas porque intérrumpen el desarrollo de las fuerzas productivas y su
camino para la radicalizacién (son las posiciones del nacionalismo burgués).

Colocarnos en el nivel de la masa = dirigirse al pasado, cuando pretendemos
traerla al presente. Por eso, no aceptamos el calificativo de “desubicados”. No
sacamos del bolsillo estructuras prefabricadas, sino ellas surgen de la experimenta-
cién y de la investigacién sobre el todo-real, pasando a constituir, en verdad, un
mundo al lado del real (no siendo asi, no pasariamos de redundantes demiurgos
reconstituyendo eterna e inutilmente). No es tarea especifica del arte ensefiar la
realidad al receptor-consumidor, sino transportarla estéticamente (si no serfa algo
distinto de arte). En verdad, consumir arte = absorber estructuras, valorizindolas
semanticamente en el acto de percepcién, segun la experiencia iéxico-logico-semdn-
tica (dominio del cédigo, del repertorio) anterior, sin lo que toda comunicacién
serfa imposible (informar — aumentar algo el conocimiento, junto-a través de as-
pectos conocidosy. No se erigen estructuras de contexto alguno, ni se adaptan es-
tructuras inventadas a ningun significado: ellas nacen del proceso dialéctico de la
invencidn, que se constituye en los tres niveles citados (repertorio, técnica, procesa-
miento), en busca del equilibrio en el sistema que pasan a integrar.

Nos negamos aun a aceptar toda teorizacién torcida de la especificidad de nues-
tro contexto en el plano de la produccién artistica. Ningtin contexto, por mis des-
arrollado o retardado, serd de pura expresion o de pura informacidnl, Sélo los pro-
blemas transmitidos pueden ser especificos. Con la pura informacién semdintica no
sobrepasamos el umbral estético: estamos en el folleto, en el pasquin, ¢n el noticia-
rio, en la telegrafia, en la telefonia, etc. Por otro lado, informar sélo estéticamente,
imposible (s6lo si tom4semos “aestesis” etimolbgicamente: los “cuanta” de sensacién
tienen sus significados correspondientes, aunque no conceptuales). Asi, aun conci-
biendo una forma ideal, en que no hubiese el menor requerimiento de problemas,
estaria el artista, a través de estructuras, comunicando estéticamente o simplemente
transmitiende mensajes: es una mera cuestién de oportunidad... Ciertos individuos
pueden nacer con la “vena” de telegrafistas y errar de vocacién.

11,

La transformacién més importante en la prictica musical: renovacién de los proce-
sos de audicién. El tradicional concierto publico dejé de constituir el unico vehiculo
de comunicacién. La antigua cadena de informacién condicioné una esencia indivi-
dualista a la prictica musical, cristalizada en sus tres estados tradicionales: compo-
sitor-ejecutante-puiblico (representando este ultimo un verdadero fan-club de perso-
nalidades, centralizado en la individualidad del compositor o el ejecutante).

Colateralmente, se desarrollé con el romanticismo el concepto de “genio” (com-
positor o ejecutante) en torno del cual se formaron verdaderos séquitos de epigonos
y admiradores (situacién que siempre supieron explotar las clases dominantes para
“crear” sus mas legitimos representantes); y la actuvacién de estos genios siempre
se dio “en trance”: no se sabe qué fuerza bajaba (infelizmente el uso del pretérito
en el verbo es sdlo una abstraccién), en el momento adecuado, “inspirando” la

1Y antes de todo porque es preciso definir o estéticamente, lo que modifica también el

correctamente el término informacion. Arte sentido de “expresion”,
puede informar en diversos niveles, semdntica
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creacién o ejecucién, la que los auditores debian absorber, burrefactos, como la
“mas extraordinaria transubstanciacién del espiritu puro en ese maravilloso e irreal
mundo de los sonidos” (sic). El hombre contemporineo, partiendo de pricticas
colectivas (en la fdbrica, en la investigacién cientifica, en el deporte, en la reivin-
dicacién, en los equipos técnicos, etc.), sdlo acepta ese “ritual” individualista como
herencia cultural, impulsada por los detentores de los medios de divulgacién, que
no s6lo se benefician de hecho sino también consiguen reafirmar sus gastados con-
ceptos. Nuestro siglo serd, para la historia futura, caracterizado como la “era de la
colectivizacién”. Son bien conocidos los nombres de los inventores de todas las pri-
meras maquinarias importantes (teléfono, vapor, telégrafo, aviacién, etc); hoy, las
cosas se desarrollan en pleno anonimato, con multiple paternidad.

No podria ser diferente en la musica, que tuve siempre un importante aspecto
colectivo en la ejecucién, cuya responsabilidad, de Beethoven en adelante, estuvo
siempre mis centralizada en la “genialidad” del director. Consideramos hoy la
musica escrita como un proyecto, una programacién, una “opcién” estocdstica, en
el infinito de las posibilidades, primera aproximacién probabilistica en el plano
fenoménico, que sélo pasard al plano existencial con la ejecucién}creacién, hecho
colectivo en el que las responsabilidades se equiparan, se equidistribuyen, igno-
rando el receptor-consumidor a quien atribuirlas, el que liquida con los conceptos
estratificados segin los cuales la obra de arte es tinica, individual, aislada (en fin,
todas las cualidades del uno en confrontacién al muiltiplo; lo que actualmente se
procesa es la adecuada revalorizacién nominal del miltiplo, compromiso global de
la realidad con el proyecto).

Una programacién (obra escrita) es el proyecto de un sistema, de un servo-
mecanismo dotado de una entrada con factores determinados e indeterminados, un
ejecutor, una salida fiscalizada por un “feed-back” que corrige los factores indeter-
minados, modificando, por lo tanto, uno o mis factores de entrada, y asi sucesiva-
mente. El elemento aleatorio es capaz de traer al sistema un enriquecimiento de
informacién y una densidad semdntica mayores que las previstas en el proyecto.
Y el compromiso con el proyecto puede envolver la mdquina. Computadores elec-
trénicos pueden proveer el esquema fonoménico del proyecto; después, “aprender”
la manipulacién de los diversos pardmetros del sonido, siendo capaces de ofrecer,
si estdn bien programados, varias versiones de un mismo anteproyecto. La realiza-
cién {existencializacién) puede ser hecha a través de una cadena electroacustica,
ejecutada por procesos fonomecdnicos, auténtica nueva “luthierie” que nuestro siglo
ha creado. Y no serd un arte menos “humano” (que es lo gue dicen los “genios”
con inspiracién “milagrosa”): ¢quién esti en el origen, en el proceso y en el fin,
como ultimo receptor de esta cadena, sino el hombre? (La reaccién contra la m4-
quina es idéntica a la verificada en otros momentos de la historia frente a nuevos
instrumentos). En efecto, no es preciso que la utilizacién de la mdiquina sea una
norma consciente: su interferencia en la prictica musical viene haciéndose efectiva
desde los albores de la transmisién y grabacién del sonido, inexorablemente. El
magnetéfono, por ejemplo, ya se ha convertido en un instrumento imprescindible
en la prictica musical (el consumo de musica grabada es muy superior al de mi-
sica de concierto). Se perfeccionan los sistemas reproductores, habiendo el hombre
desarrollado una audicidn “hi-fi” y estéreo, que ya influencia la audicién viva. Los
recursos electroacusticos y de manipulacidn de cinta magnética, abundantemente
utilizados en la técnica de dibujos animados, ya se extendieron a las grabaciones
populares. La posibilidad de transformacién de energia sonora en luminosa (y vice-
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versa), hecho ya bastante antiguo y aprovechado en las peliculas cinematogréficas
sonoras, es una incalculable contribucién de la méquina .

Esta transformacién de la cadena de informacién (antes limitada a las tres eta-
pas composicién-ejecucidn-consumo), s6lo podfa conducir a un cambio radical de
la prictica musical. Es asi que consideramos como arte musical integrada la que se
entrega a todas las etapas de esta nueva cadena, y pasa a considerar el consumo
como un fenémeno mis complejo, que incluye la musica: en forma viva, en la
radio, en la Tv, en la animacién de dibujos, en el teatro, en €l cinema, en el hifi
y estéreo doméstico, en los nuevos sistemas de amplificacién de salas de especticulos,
en el “stand” y en la tienda de propaganda, en el ascensor y en los locales de tra-
bajo a través de la FM, actualizada en los niveles del repertorio, de la técnica y de
los procesamientos y tomando conciencia de todoes Ios aspectos de la vida contempo-
rdnea ya abordados; un arte musical desubicado es el que, deliberada o ingenuamente,
ignora tedo esto, aun cuando se proponga semanticamente una actitud participante.
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CLASIFICACION DEL REPERTORIO
DEL GRADUALE ROMANUM

A la memoria de Julio Perceval,
conocedor y amante del canto
litirgico.

por Dom Leon Tolosa O. §. B.

El investigador del repertorio gregoriano que quiere extraer de su estudio conclu-
siones vilidas, se encuentra frente al hecho de que, fuera de las piezas del Kyriale,
los libros modernos de canto gregoriano carecen de indicacién marginal que per-
mita su datacién. Ahora bien, no se puede ya prescindir actualmente de una visién
histérica en Ia investigacién gregoriana, so pena de extraer conclusiones precipita-
das, incompletas o incluso falsasl. Con el deseo de servir a quienes, especialmente
en trabajos de seminarios, se dediquen a estudios analiticos del canto gregoriano en
el campo estilistico o modal, se ha elaborado esta clasificacién que, ante el estado
actual de las investigaciones, reclama para si un caricter general y provisorio en
algunos casos; en otros, ¢lla serd fragmentaria,

Como punto de partida para esta clasificacién? se ha tomado la edicién que
dom René-Jean Hesbert oss ha hecho de los seis testimonios manuscritos mds anti-
guos del Graduale Romanum, pero sin notacién musicald. En primer término, se
trata, pues, de testimonios mds bien indirectos; la conclusién que se formula ser4,
estrictamente hablando, de caricter negativo: una pieza que no se encuentra en
los manuscritos aducidos, no pertenece al fondo gregoriano antiguo. La conclusién
positiva, es decir, que Ia melodia de una pieza cuyo texto aparece atestiguado en
ellos sea idéntica a la transmitida por los manuscritos gregorianos es, pues, de valor
probable, lo que es suficiente en este tipo de investigaciones, en las que no se exige
la certeza matemdtica.

Los manuscritos cotejados son los siguientes:

Gradual de Monza: (Tesoro del Duomo); se trata de un Cantatorium para uso de la cate-
dral de Monza, escrito en uncial, manuscrito purpurado, escrito en letras de oro y plata;
cédice en pergamino, de 7 folios dobles de 10,5 X 33,3 cm.; se remonta a fines del siglo vin
0 quizis a comienzos del 1x.

Antifonario de Rheingu (Suiza): (Zirich, Zentralbibl. Rh. 80); se trata de un Gradual
completo, seguido de un Penitencial, un Sacramentario, que ocupa la mayor parte del volu-
men, y un Calendario.Martirologio; cédice en pergamino, de 189 folios de 17,5 X 288 em.
Escrito en Suiza, el manuscrito era posesién inmemorial de la abadia de Rheinau, hasta 1862
en que pasé a la Biblioteca Central de Ziirich. Algunas indicaciones del Calendario inserto
en ¢l manuscrito mismo permitirfan, sin embargo, atribuirlo al norte de Francia y, concre-
tamente, a la abadia de Nivelles. De todos modos, &1 Gradual ¢on el que el cédice se abre
presenta caracteristicas muy diversas del resto de los elementos; como particularidad muy so-
bresaliente de este Antifonario hay que hacer notar que, fuera de la fiesta de S. Luda, incluida

*Véase el planteamiento hecho en nuestro cién utilizada es la de 1957, por Desclée en

estudio en Revista Musical Chilena, N° 78,
Oct.-Dic,, 1961, 35-36.

A causa de ser una edicién completa del
repertorio hoy en uso, se ha preferido el
Graduale Romanum al Liber Usualis; la edi-

Tournai, Bélgica.

*Antiphonale Missarum Sextuplex, Bruse-
las, 1935, cxxvi | 256 pp.; se ha consultado
con provecho M. Huglo OSB, Origine des
pidces non primitives dy Graduel romain, Le
Lutrin, Ginebra, 1958, 53-57; 89-98,
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en el tiempo de Adviento, y de las tres fiestas de la octava de Navidad (S. Esteban, S. Juan
y Ss. Inocentes) , no conoce en total sino tres fiestas de santos: la Purificacién, S. Juan Bautista
y su vigilia, y S. Miguel, Este cédice ha sido escrito a fines del siglo vit o comienzos del x.

Antifonario de Mont-Blandin: (Bruxelles, Bibl. Royale, lat. 10217-10144) ; cédice en perga-
mino de 136 folios de 15,5 X 20,7 cm., escrite en minuscula negra con titulos en uncial roja.
Escrito a fines del s. viir o comienzos del 1X en un centro anglosajén del continente, pertenecia
desde el s, xix a la abadia de Mont-Blandin.

Antifonario de Compiégne: (Paris, Bibl. Nat, lat. 17436); cédice en pergamino de 107
folios de 19 X 32 cm., proveniente de la abadia de 8. Cornelio de Compitgne, pero destinado
originalmente a otra iglesia; se lo conace como Antifonario de Carlos el Calvo, escrito (segin
dom Wilmart entre 860 y 880) tal vez por un copista de su corte. Contiene las piezas de la
misa y del oficio. Este manuscrito adolece de enormes lagunas, por pérdida de folios y cuater-
niones enteros. Como caracteristica particular se puede hacer notar el cuidado que pone en
fijar detalles primitivamente indeterminados; tal es, por ejemplo, su preocupacién por fijar
1a lista de los aleluyas en las misas en las que su eleccion estaba al arbitrio del chantre.

Antifonario de Corbie: (Paris, Bibl. Nat., lat. 12050) ; cédice en pergamino de 248 folios de
25 X 81,5 cm.; su parte principal la forma e} Sacramentario escrito por Rodrado hacia el afio
853. A comienzos del siglo X este Sacramentaris ha sido completado por un Gradual; la inde-
terminacién en que el copista ha dejado la lista de los aleluyas, denota un cardcter mas ar-
caico que el del Antifoparic de Compi¢gne, escrito, sin embargo, unos 50 afios antes. Este
manuscrito tiene la particularidad de indicar al margen de los introitos y comuniones el
tono de la piera, lo que lo convierte en verdadero Tonale.

Antifonaric de Senlis: (Paris, Bibl. Sainte-Geneviéve 111); cédice en pergamino de 185
folios de 21 X 27,8 cm., escrito entre 877 y 882 en Saint-Denis para uso de la catedral de
Senlis. Es un Gradual, precedido de un Calendario y seguido de un Sacramentario.

Para mayor comodidad en el uso de las tablas de clasificacién, se dan las siglas
pertinentes:

Sx, Ox Sextuplex, Quintuplex (el texto se encuentra atestiguado en los seis o
cinco testimonios aducidos) .

Gradual de Monza; siglos vII-IX.

Antifonario de Rheinau; siglos vin-ix.

Antifonario de Mont-Blandin; sigles vir-ix.

Antifonario de Compitgne; siglo 1x.

Antifonario de Corbie; siglos 1x-x.

Antifonario de Senlis; siglo x.

Indica que el manuscrito en cuestién tiene una laguna en esa parte
del afio; entonces se presume queé la pieza aludida se encontraba tam-
bién en ¢l manuscrito, en los folios desaparecidos.

BROWERE

I

lac

La diferencia entre Sx y Qx tiene su origen en el hecho de ser el Gradual de
Monza sélo un Cantatorium, es decir, un volumen para uso del Cantor, y contiene
por lo tanto tnicamente graduales, aleluyas y tractos; de allf que sélo estas piezas
estén atestiguadas o puedan estarlo en los seis manuscritos. El resto puede estarlo
2 lo mis en los cinco restantes. Cantatorios posteriores (por ejemplo, el Sankt-
Gallen, 359), traen a lo menos el incipit de las otras piezas.

De acuerdo, pues, a2 todo lo dicho, las piezas mds antiguas son las atestiguadas
en Sx o Qx, y su antigiiedad va declinando a medida que disminuye la unanimidad
del testimonio. Razones de probidad cientifica han hecho separar las piezas afecta-
das por la laguna de un manuscrito; para su datacién pueden asimilarse pura y
simplemente al resto del grupo.
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¢Hay todavifa posibilidad de detectar mayor antigiiedad, incluso en el grupo mais
venerable Sx o Qx? Fallando los testimonios manuscritos, no queda mis que el
recurso a las leyes litirgicas. Segin ellas, lo normal en las piezas de canto de la
liturgia romana es que sean extraidas del salterio y no de otro libro de las Escri-
turas. Esta conclusién se limita evidentemente sélo al texto y, hablando absoluta-
mente, no afecta necesariamente a la antigiiedad de las melodias; tedricamente, un
texto mis reciente pudiera gozar de una melodfa muy venerable y viceversa; tales
casos, sin embargo, son sdlo excepciones. Sefialaremos brevemente tales diferencias
dentro del fondo mds antiguo.

Continuando la tradicién litirgica, las piezas se dan a conocer sélo por el incipit;
tal es, por lo demds, la forma como aparecen en los indices de los libros de canto
actuales, La clasificacién va acompafiada de notas, que hemos procurado reducir
a las que aclaren dudas o den a conocer aspectos interesantes.

INTROITOS. '!#%

El nombre propic de esta composicion es Antiphona ad Introitum, y sirve para
acompafiar el salmo que se canta para la entrada de los celebrantes a la iglesia.
La liturgia primitiva carecia naturalmente de introito, ya que su uso se generaliza
2 partir de la liturgia basilical y papal; las antiquisimas liturgias que se han
conservado hasta nuestros dias el Viernes Santo y la Vigilia Pascual (dejando a
un lado la adicién posterior del lucernario), carecen de introito.

MoDo [ (Protus authenticus) .

En Qx: De ventre En RCKS: Exaudi Domine. .. tibi
Ego autem...speravi
Eg , P En BCKS: Ego autem cum
tenim
E Exclamaverunt
xsurge
Gaudeamus
Gaudete Laud .
Meditatio Lau ;te }.)u.erl
Rorate NFX oraa
Suscepimus lserens
Salus autem
{ con C lac: Sapientiam
Scio cui credidi
Da pacem Statuit
Factus est
Justus es / con C lac:
/ con R y C lac: Dicit- Diius: Sermones
Dominus secus mare
Inclina Domine Justus ut palma
No pertenecientes al fondo antiguo:
Consummatus Hi sunt qui venerunt
Dedit mihi Reliqui domum
Ecce elongavi Sinite parvulos
Effusum est Stabant5
Ego autem. ..gaudebo* Venite filii
‘Adaptacién del Ego autem ...speravi. *Compuesto sobre Staluit o Factus est.
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Mopo 11 (Protus plagalis).
En Qx: Cibavit eos8
Dominus dixit
Ecce advenit
Ex ore

Fac mecum
Sitientes

Veni et ostende

/ con C lac:

Dominus forgjtudo
Dominus i inatio
No pertenecientes al fonddantiguo:
Dominus implebit
Egredimini
Facies unctionis

Mihi autem absit®?
Narraverunt

mope m (Deuterus authenticus) .

Dum clamarem
Dum sanctificatus!1
In nomine Domini
Intret oratio
Liberator meus
Omnia

Vocem iucunditatis

En Qx:

/ con C lac:

Si iniquitates

®Su lugar original es el lunes de Pente-
costés,

"Este introito, como por lo demds todas las
piezas que hoy forman la Misa para la Dedi-
cacién de una iglesia, fueron compuestas pa-
ra la Dedicacién de la iglesia Sancts Maria
ad Martyres (el antiguo Panteén), por el
papa Bonifacio 1v, el 13 de mayo de 610.

fIntroito tradicional para las fiestas de la
Virgen Maria.

En BCKS: Clamaverunt iusti
Laetetur cor
Me exspectaverunt
Multae tribulationes
Redime me
Terribilis est?
Vultum tuums

/ con C lac:

Mihi autem nimis
Venite adoremus

Sacerdotes Sion

Salve sancta Parensl®

Salvos nos fac

Spiritus ... super ... prae-
{dicare

En BCKS: Caritas Dei
Confessio
Deus dum egredereris
Ecce oculi
Ego auten sicut
Ego clamavi
In Deo laudabo
Loquetur Dominus
Miserere ... conculcavit
Nunc scio vere
Repleatur os
Sacerdotes tui
Sancti tui
Tibi dixit

*Compuesto segin Mihi autem nimis.

®El texto es del poeta Sedulio (siglo v),
pero la melodia es una adaptacién del introi-
to Ecce advenil, y aparece recién a comienzos
del siglo x1, en Francia e Italia simultdnea-
mente.

UEste timbre modal ha sido utilizado con
frecuencia per los centonizadores posteriores;
por ejemplo, los introitos Dignus est Agnus,
Factum est.
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[ con C lac:

No pertenecientes al fondo antiguo:

Angelus Domini
Aperite
Confiteantur tibi
Dedic illi

Deus Israel
Deus misereatur

Dignus est Agnus

Ecce Virgo

Exsultabo in Ierusalem
Extuli electum

Factum est

Gaudens gaudebo. . .quasil?
Humiliavit

Iluxerunt

In nomine Iesu

Benedicite Dominum
Cognaovi

Dispersit

‘Timete Dominum

Minuisti eum
Redemisti nos
Sermo meus

Si diligis

Spiritus, . . super me
Suscitabo

Veni de Libano

Estos 48 introitos son el grupo mds numeroso; es, al mismo tiempo, el modo
preferido en la eleccidén de nuevas piezas para el repertorio cuando se han introdu-
cido nuevas fiestas en el calendario de la liturgia romana. Con todo, de los 48 hay
22 que no pertenecen al fondo antiguo, aun cuando buena parte de ellos sea sim-

plemente adaptacién de modelos antiguos.

Mopo 1Iv (Deuterus plagalis) .

En Qx:  Exaudivit En BCKS:

Judica Domine
Judica me
Misericordia Domini
Nos autem

Omnis terra
Resurrexi

Salus populi

Sicut oculi

En CKS:

| con C lac:

Exaudi Dite, .. adiutor
In voluntate

[/ con R y C lac:

Protector noster

3Su melodia original es 1a de Pocem iucunditatis.
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Accipite

De necessitatibus
Deus in nomine tao
Dicit Dfius Petro
Eduxit eos

Intret in conspectu
Prope es tu
Reminiscere

/ con C lac:

Congregate illi
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No pertenecientes al fondo antiguo:

Christo confixus sum Miseratio
Deus meus Recordare
Illumina oculos Sciens Iesus

mope v (Tritus Authenticas).

En Qx:  Circumdederunt me En BCKS: Exaudi Deus
Domine refugium Loquebar
Laetare Miserere, . . tribulor
Verba mea
/ con G lac:

Deus in locold
Difie in tua misericordia
Ecce Deus

No pertenecientes al fondo antiguo:

Adeamus Iusti decantaverunt
Cantemus Domino Maiorem
Cogitationes!4 Mihi absit

Cor meum Sub umbra
Gaudens gaudebo Virgines laudent

Llama la atencién en este grupo que exactamente 10 de los 20 introitos que lo
componen no pertenecen al fondo antig. o; se trata, por lo demis, de piezas suma-
mente recientes.

mopo vt (Tritus plagalis) .

En Qx: Cantate Domino En BCKS: Os iusti
Esto mihi Sacerdotes Dei
Hodie scigtis
In medio / con C lac:
Omnes gentests Exsultate Deo
Quasi modo Tusti epulentur
/ con C lac;

Dicit Diius: Ego
Respice in me

*Para este introito los manuscritos Einsie- ¥Este introito, asignado al Domingo vir de
deln 121 y Sankt-Gallen 381 dan ¢l modo vii;  Pentecostés, como por lo demds toda la misa
el Tonal de Corbie no trae indicacién modal de ese domingo, no seria primitiva, sino que
marginal, habria sido compuesta en el s. vii; ¢p. R.].

Hesbert OSB, La Messe “Omnes gentes” du

“Composicién basada en su primera parte vile Dimanche aprés la Pentecdte et ' “Anti-
en ¢l Domine refugium, v en su segunda en phonale Missarum”™ romain, Revue Grégo-
Miserere . .. tribulor. rienne, 1931-1932.
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No pertenecientes al fondo antiguo:

Domine Deus
Foderunt
In sermonibus

Mopo vit (Tetrardus authenticus).

Adorate Deum
Deus in adiutorium
Eduxit Dominus
Ne derelinquas me
Ne timeas

Oculi mei

Puer natus

Venite benedicti
Viri Galilaei

En Qx:

/ con C lac:
Populus Sion

J con R y C lac:
Respice Domine

No pertenecienies al fondo antiguo:

Adiutorl?

Da nobis Deus
Erit quasi signum
Exsultet gaudio

mopo viu (Tetrardus plagalis) .

Dilexisti

Domine ne longe
Dum medium

In excelso throno
Introduxit vos
Invocabit me
Iubilate Deo
Lux fulgebie
Spiritus Domini

En Qx:

“Introito propio para la Misa de Difuntos,
atestiguado (aunque no el unico evidente-
mente}, por manuscritos franceses (Chartres
47, Laon 239, ambos del siglo Xx), italianos
(8. X-x1), suizos (Sankt-Gallen $76, s. x1);
cp. R.-]. Hesbert OSB, Les pitces de chant
des messes “Pro defunctis” dans la tradition
manuscrite, Atti del (1) Congresso Interna-
zionale di Musica Sacra (Roma, 1950), Des-
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Pauperes Sion
Requiem18
Venite audite

En BCKS: Aqua sapientiae
Audivit Dominus
Exspecta Dominum
In virtute tua
Judicant sancti
Protexisti me

/ con C lac:
Probasti Domine

Iuravit Dominus
Oculus Dei
Signum magnumi8
Tenuisti manum

En BCKS: Laetabitur iustus

Victricem manum
En C8: [ con C lac:
Benedicta sit

clée, Tournai, 1952, 223-228; C. Gay OSB,
Formulaires anciens pour la Messes des Dé-
funts, Etudes Grégoriennes n (1957), 83-129,

UTimbre modal del introito Puer natus
est.

1*Su modelo es el intr. Probasti me; cp. M,
Pfaff oss, Dic nuen Gesinge der Assumpta-
Messe, Benediktinische Monatschrift 27 (1951)
495.-498,
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/ con C lac: -
Ad te levavi

/ con R y C lac:
Miserere. . .ad te

No pertenecientes al fondo antiguo:

Custodivit Lex veritatis
Dilectio Dei Satiavit Dfius
Vidi civitatem1®

GRADUALES.

El nombre propio de esta pieza en el repertorio musical correspondiente a la
liturgia romana es Responsorium Graduale, y su lugar estd después de la o las
lecturas en la primera parte de la sinaxis, llamada liturgia de la palabra; su funcién
primordial es la de ser un canto de meditacién. Primitivamente era constituido por
un salmo entero, y su estructura melédica y modal debié ser muy simple, limitindose
a algunas melodias-tipos o timbres modales. Aun hoy, en la forma extremadamente
elaborada como nos han llegado, que, en elaboracién, queda, sin embargo, por
debajo de los responsorios de las vigilias del oficio, se reconoce un cierto namero
de férmulas bastante caracterizadas.

MODO 1.

En Sx: Ecce quam bonum En MBCKS: Beata gens
Sciant gentes Custodi me
Si ambulem Gloriosus
Universi Inveni David

Miserere mei Deus
(Posuisti Domine)

] con G lac:
Timete Dominum

En MCKS: Salvum fac servum

En BCKS: [ con G lac: Os iusti
En CKS: | con C lac: Sacerdotes
En CM: | con C lac: Concupivit?0.

No pertenecientes al fondo antiguo:

Desiderium cordis Qui timetis

Diligite Dominum : Sapientia aedificavit
Dolorosa Sapientia huius mundi
Omnes gentes Tota formosa

®Adaptacién hecha por dom Joseph Po-  Ecce quam bonum, que traen manuscritos
thier ose (1 1928), sobre el intr. Lux fulge- aquitanos y franceses del s. x1. He aqui, pues,
bit; cp. ]J. Claire oss, Noire Dame de Lour- un ejemplo de un texto antiguo, atestiguado
des, Revue Grégorienne 36 (1957) 190-205. en los siglos m-X, que aparece hoy con me-
»[ 2 melodia actual es una adaptacién del lodla mds reciente.
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MODO II.

A summo coelo

Ab occultis meis
Domine refugium
Haec dies. Confitemini.
Haec dies. Dicat nunc.
Hodie scietis

In sole

Tecum principium
Tollite portas

En Sx:

En MRCKS: Angelis suis?l
En RBCKS: Excita Domine
En B:

Haec dies. Dicant nunc.
Haec dies. Benedictus.

No pertenecientes al fondo antiguo:

Deriventur
Improperium
Nihil inquinatum
Qui ambulat
MODO 1II
En Sx: Adiutor in opportunitatibus
Ego autem
Eripe me
Exaltabo te
Exsurge. .. et intende
Exsurge... non praevaleat
Speciosus
Tibi Diie
Tu es Deus
En MBCKS: Exsurge. .. fer opem
Turavit

/ con C lac:

Benedicite Dominum

HEste gradual nc serfa primitivo; B trae
otro en su lugar, el resto de los manuscritos
fluctiia en llenar la laguna y se presenta fi-
nalmente con varias melodias; la actual en
modo 1, otra en modo 131, como ¢l grad. Be-

En MBCKS: Adiutor meus
Diie Deus virtutum
Exsultabunt
Haec dies. Dextera.
Haec dies. Lapidem.
In omnem terram
Iustus ut palma
Ne avertas
Ostende

/ con C lac:

Dispersit
Nimis honorati

Repleta est
Requiem22
Sacrificent
Uxor tua

nedicite, e incluso una en modo vir. El gra-
dual dominicano trae hasta hoy la melodia
en 11 modo.

¥Férmulas normales del modo I por lo
demds, véase nota 16.
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No pertenecientes al fondo antiguo:

Confiteantur Dfio
Confitebuntur coeli?3
Corona aurea

MODO IV.

En Sx: Tenuisti24

] con C lac:

Domine praevenisti24@

No pertenecientes al fondo antiguo:

Benedicta et venerabilis?®
Memor fui
Mihi autem

MODO V.

En Sx: Anima nostra
Benedictus qui venit
Bonum est confidere
Bonum est confiteri
Christus factus est26
Esto mihi

Fuit homo

In Deo speravit
Misit Dominus
Omnes de Saba
Priusquam

Propitius esto
Protector noster
Sederunt principes

#%e encuentra en el s. XI en manuscritos
aquitanos e italianos.

%Hay razones que militan contra la auten-
ticidad de este gradual e insindan su compo-
sicién algo posterior; es el tinico gradual anti-
guo en modo 1v (ver nota sigte.), y su estruc-
tura es bastante alambicada. Ademds, los ma-
nuscritos no estdn acordes en el lugar que le
asignan,

saFste gradual, incluido por las ediciones
modernas bajo el modo 1v, €5 realmente de

Hic est qui venit
Laudate Dominum
Salvos fac nos

En MBCKS: Ad Dominum
Adiuvabit
Beatus vir qui
Constitues
Diffusa est
Discerne
Ecce sacerdos
Exiit sermo
Pacifice
Qui operatus
Specie tua
Tribulationes
Vindica

doble modalidad: si el responsorio termina
efectivamente en mi, el versiculo lo hace en
cambio en re. Tonales antiguos lo clasifican
entre las piezas del protus.

®Adaptacibn del Domine praevenisti, he-
cha en el s. XL

#Razones de orden litdrgico (texto no pro-
veniente de un salmo; hasta el siglo vmr la
misa in Coene Domini carecia de liturgia de
la palabra), asignan a csta pieza el 5. vt co-
mo fecha de composicién.
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Suscepimus
Timebunt gentes
Tollite hostias??
Venite filii
Viderunt omnes

/ con R lac:
Convertere
Respice Domine

/ con C lac:
Domine Dfius noster
Ex Sion
Quis sicut Diius

No pertenecientes al fondo antiguo:

Angelus Domini
Aquae multae
Beatus vir cuius
Communicantes
Confiteantur tibi
Da nobis

Dicite filiae
Dominabitur
Diie spes mea
Ego sapientia
Electi mei
Exaltent eum?®&

/ con C lac:

En RCBKS:

En BCKS:

Ego dixi

Tustus cum ceciderit
Probasti

Propter veritatem

Unam petii. Ut... protegar
Iustorum animae

Locus iste
Prope est

En BC: | con C lac: Gloria et honore

En CS: | con C lac: Benedictus es

Exsulta

Flores apparuerunt
In me gratia
Mementote

Nova bella
Pontifex

Propter fratres
Quemadmodum
Sicut lilium

Unam petii. Beati.
Unam petii. Ut visitem.

Este grupo es, dentro de los graduales, €l mds numeroso, y es €l modo al que
han recurrido de preferencia los centonizadores o compositores enfrentados a nuevos
textos litirgicos, Es también el modo en el que se encuentran en mayor abundancia
las férmulas, Después de todo no deja de llamar la atencién la preferenciaz dada a
este modo, considerando su aparicién relativamente tardia?® en la modalidad gre-
goriana. O tal vez su aparicién coincidié con la dpoca de floracién dentro de la

composicién gregoriana.

MODO VI

No hay graduales escritos en este modo.

%No es primitivo, a pesar de hallarse atesti-
tiguado en Sx. Presenta la anomalia de tomar
su responsorio del salmo 95 y el versiculo del
28, Proviene del s. vii, cuando bajo Gregorio it
{715-751) se hizo la ordenacién definitiva de
la liturgia de los jueves de Cuaresma.
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*Lo tracn manuscritos franceses, sobre to-
do de la zona de Rouen.
®yéase Revista Musical Chilena, N9 78

(1961), 42.
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MODO VIL

En Sx: Benedictus Dominus En MBCKS: Iacta cogitatum
Dirigatur Salvum fac populum
Laetatus sum
Miserere mihi / von C lac:
Oculi omnium Audi filia
Qui sedes

} con C lac: En BCKS:  Clamaverunt

Liberasti

/ con R y C lac:
Benedicam Dominum

No pertenecientes al fondo antiguo:

Deus qui praecinxit Rogate30
Egredietur Salvasti
O vos omnes Testis mihi
MODC VIIL
En Sx: Dilexisti En MBCKS: Deus exaudi

Deus vitam meam

Dentro del fondo antiguo pueden datarse como algo més recientes los siguientes
graduales: Gloriosus (1 modo); Hodie scietis (u); Christus factus est, Fuit homo,
Priusquam, Ecce sacerdos, Exiit sermo, Qui operatus, Locus iste (v).

ALELUYAS.

El Aleluya y su versiculo, que figura hoy dfa en la liturgia romana entre los
cantos intercalares de las lecturas, y que se caracteriza musicalmente por su extra-
ordinaria riqueza mel6dica en contraste notable con el resto del repertorio, fue
en el comienzo una simple aclamacién. Su lugar fue probablemente para saludar
al didcono cuando éste llevaba solemnemente al ambén el volumen precioso con los
Evangelios. S6lo posteri."mente se agregd el canto de un salmo, que probablemente
ya desde el comienzo limité a un solo versiculo. La imagen del libro de los
Evangelios (el arte m -al puso az los Evangeliarios cubiertas de marfil, recamadas
de oro y piedras pr s, los escribié en fino pergamino, con letras de purpura,
oro y plata), llevadoggriunfalmente al lugar mds alto de la basilica, sugerfa la
entronizacién de un rey; de alii que los textos salmddicos mas antiguos utilizados
como versiculos aleluydticos, sean los que cantan la realeza de Dios,

Una caracteristica melddica til para detectar la antigiiedad de los aleluyas estd
constituida por la cadencia final del versiculo; si se trata de melodfa propia, nos
encontramos ante un aleluya de factura antigua o inspirado en modelo antiguo;

®Adaptacién muy poco lograda del Laetatus sum.
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si esa cadencia repite simplemente el iubilus del aleluya, su composicidn es de
fecha mds reciente.

En general, el aleluya es la de menor antigiiedad dentro de las piczas del reper-
torio, y la indeterminacién en que dejaron los copistas su atribucién a tal o cual
otra misa, difieulta extraordinariamente tanto su datacién como la elaboracién de
listas. Ademds, una breve comparacién del punto de vista melédico entre los aleluyas
del fondo antiguo y los compuestos a partir del siglo x, deja entrever para aquéllos
una cierta simplicidad y el recurso a férmulas caracteristicas; la composicion se
hace mi4s diversa y rica en éstos. Semejante observacién vale también dentro del
mismo grupo mds antiguo, para diferenciar los aleluyas atestiguados por los seis

manuscritos mds antiguos, de los que lo son sélo por uno o algunos de ellos.

MODO L

En Sx: Laetatus sum
En RBC: Cantate Domino
En CKS: Iustus ut palma

Omnes gentes
Qui timent Diium

No pertenecientes al fondo antiguo:

Angelus. .. apparuit
Auditui meo

Ave Rex noster
Beatus homo

Beatus qui

Beatus vir qui suffert3?
Benedicamus Patrem
Benedictio Dei
Christo confixus32
Christus passus est
Christus resurgenss3
Concaluit cor
Corona aurea
Corona tribulationis

#Su difusién ha comenzado el s. x, y en €l
Xt se encontraba ya extendido en diversas re-
giones de Europa.

sAparece recién en el s. Xv, y de segunda
mano, en un gradual alemdn.

SAparece en manuscritos alemanes y fran-
ceses del s. x, pero es de probable origen
francés, El comienze de su melodia sirvié a
Wipo (f 1050) para componer su secuencia
Victimae paschali laudes.

#“Adaptado sobre Iustus ut palma a fines
del s. x.

®La tradicién conoce dos melodfas para es-
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En CS:
En C:

Mirabilis Diius

Diie Deus meus
Fulgebunt iusti
Iusti. .. delectentur
Regnavit Dfius

De quacumque
Declinabo

Dedisti mihi

Deus docuisti
Dignus es Domine
Dilexit Andream34
Dum complerentur
Ecce concipiet

Ego Ditus incbriabo
Ego sum pastor3®
Ego vos elegi3t
Erit autem sanguis
Flores3?
Franciscuss8

te aleluya. La actual se encuentra en manus-
critos italianos y franceses; manuscritos bre.
tones traen otra en modo viI (usada por dom
Pothier en el aleluya Videbitis).

MAdaptacién del aleluya Iusti epulentur,
hecha en Francia del sur o Italia del norte
en el s. X1

"Adaptacidn de Elegit te, versiculo alelu-
yatico del fondo antiguo (K}, hoy dia des-
aparecido.

®Texto vy melodifa son una adaptacién he-
cha en el siglo x1v sobre ¢l aleluya aquitano
Martinus hic pauper.
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Habet in vestimento

In Deo salutare

In Deo speravit

Ipse est

luravit Dominus

Tusti, .. parasti

Iustorum animae39

Tustus germinabitt0

Laudem Domini

Leva in circuitu

Loguebantur

Manum suam

Non dilexerunt

Non vos relinquam

O Ioachim

O quam bonus

O quam pulchra... immor-
talis

Per te Dei Genitrix

Posui vos

Posuisti Diie

Potestas eius

Propitius esto

Quae est ista
Quam magna

Qui docti

Qui me invenerit
Repleti fructu
Repletus sum
Rogavi pro te
Salvabo popuium
Sapientia huius
Sapientiam

Senex puerum
Sicut oliva

Solve iubente
Spiritus Domini
Surrexit Christus et
Surrexit Dominus de
Timebunt gentes
Tota pulchra
Venite comedite
Verumtamen

Virge Dei Genitrix
Vita nostra

Vivo iam non ego

Llama la atencién que de estos 83 aleluyas —el grupo més numeroso dentro del
género—, sélo 10 estén atestiguados en los siglos vnr al x.

MODO II
En Sx: Dies sanctificatus
Diius regnavit, decorem
Hic est discipulus
Video coelos
Vidimus stellam
En MBCKS: Inveni David

Sancti tui,.. benedicent

En RBCKS: Confitemini... et invocate

No pertenecientes al fondo antiguo:

Ave Mariatl
Corpora sanctorum

#Su testimonio mds antiguo es el Gradual
de Chartres (s. X); aunque su origen es fran-
cés, se lo encuentra igualmente en Italia y
Suiza.

“Igualmente de origen francés, aparece en
el s. x.
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En RCKS: Redemptionem
En MBG: Tu es Petrus
En CKS: Justus non conturbabitur
En C: In exita
Deus autem

Domine diligo

“Adaptacién del aleluya Eripe me (ver no-
ta sigte)), hecha en el s. x; hay otras melo-
dias, como p. €j., una hecha sobre el alel. Ego
vos elegi (modo 1).
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Ego autem

Ego Diius dabo
Eripe mettd
Gressus meos
Gustate

Hic est sacerdos
Initic cognovi
Initium
Loguebar
Magnus s. Paulus
Nunc cum eo
O vos omnes
Oculus Dei

MODO 1II.
En Sx: Jubilate Deo
En MCKS: Adducentur

In te Domine

No pertenecientes al fondo antiguo:

Beata es

Beatam me dicent
Beati qui habitant
Beatus quem elegisti
Benedictus Dominus
Casta generatio
Cognoverunt
Defecit caro
Evangelizare
Laudate Dominum
Missus est

MODO IV.

Ascendit Deus
Emitte Spiritum
Excita Domine
Laudate pueri

En Sx:

arAtribuido falsamente a Roberto el Pia-
doso (t 1031), pero existia en realidad ya
un siglo antes.

“’Manuscritos aquitanos e italianos del s.
X1 traen este versiculo aleluydtico, adaptado
sobre el Dies sanctificatus.

“Este aleluya, que ha reemplazado al an-

Potens in terra
Prope timentes
Propter veritatem
Qui sequitur

Quia factus

Sacerdos

Sicut cinnamomum
Stabat

Surrexit Christus qui
Tu puert?

Veni Sancte Spiritust3
Verba mea

En RCKS: [ con C lac: Diie Deus sa-

futis

En CKS: Paratum cor

En CS: Veni Domine

Ostende mihi
Qui timent te
Quid bonum
Quis sicut Diius
Sacerdotes tui
Salvum me fac
Si filii

Si testimonium
Sperent in te
Tollite iugum

En MBCKS: Gaudete iusti

Lauda Ierusalem
En RBCKS:
En GS:
En B:

Qui posuit
Dextera Dei

Laudate Deum

tiguo Spiritus Domini replevit (MRcKs), apa-
rece desde el comienzo del 5. X1 en manuscri-
tos provenientes de diversas partes de Euro-
pa, y viene atribuido también a Roberto el
Piadoso; es de probable origen occidental, y
su comienzo parece calcade del Popule meus
del Viernes Santo.

by *
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No pertencecientes al fondo antiguo:

Amavit eum#4

Benedic anima
Benedicat vobis
Benedicite Diio
Constitues eos

Custodi

De excelso

Deus virtutum

Fecisti

Gloriosus

Haec est virgo

In conspectu. .. adorabo
In conspectu... Domine
Tusti confitebuntur

MODO V.

En Sx: Beatus vir qui timet

No pertenecientes al fondo antiguo:

Assumpta estt?
Beatus vir sanctus
Bene fundatat®
Exaltabo te

MOBO VI,
Domine in virtute
No pertenecientes ol fondo antiguo:

Condemnat
Dominus dabit
Magnificat

#0rigen franco-aquitano; difundido en el
s. x1 en Europa Occidental, pero poco cono-
cido en Alemania.

#Comienza a aparecer en manuscritos fran-
ceses y alemanes a partir del siglo x.

“Composicién de dom Yoseph Pothier oss
{+ 1923); la misma melodfa se encuentra
adaptada al aleluya Pro omnibus.

“La tradicién conoce para este versiculo

Laetamini
Nunc ergo

O quam pulchra
Oportebat4s
Pauper

Post partum
Pretiosa

Pro omnibus
Quam pulchri
Qui facit

Si quis
Suscitans

Vox turturisté

En CK: Te martyrum

Exite de medio
Non derelinquet
Salve mater

Te gloriosus4®

varias versiones melédicas. La actual, atesti-
guada en San Galo desde el s, x1, estd hecha
sobre el aleluya Te martyrum,

#Igualmente adaptacién del T'e martyrum,
este versiculo se encuentra sélo en Italia cen-
tral ¥ en la zona de Benevento, desde el s.
XI.

“Adaptacién del Te martyrum.
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MODO VIL

En Sx: Adorabo
Pascha nostrum
Quoniam Deus

En RBCKS: Te decet
Venite exsultemus

En RCKS: [ con R lac: Exsultate Deo

No perienecientes al fondo antiguo:

A summo coelo
Anima nostra
Candor est

Caro mea
Concussum est5¢
Deus qui sedes
Diie exaudi
Exaudi orationem
Exivi a Patrefl
Exsuitabo

Exsurge

Filii tui

Haec est generatio
In die

Iesus autem
Iubilate Deo... introite

MODO VIIL

En Sx: Confitemini . . . quoniam
Dominus dixit
Dominus in Sina
Diius regnavit, exsultet
Ostende nobis

En MRBCK: Haec dies
En RBCKS: Specie tua

En BCKS: Diffusa est
Nimis honorati

WE] texto estd tomado de Ia leyenda de la
aparicién del arcdngel San Miguel en €] Mon-
te Gargano y gozd de bastante difusién desde
el 5. X1 en la tradicién manuscrita, salvo Pre-
cisamente en Italia del sur, lo que no deja de
sorprender. La melodia es la de Lactabitur
(o Caro mea).

En CKS:
En CK:

En BCK:

En CKS:

En RC:

En CS:

En R:

En §:

Domine refugium

Confitebuntur
De profundis

Levita Laurentius
Lingua pravorum
Magnus Dominus
Minuisti eum
Multifarie
Omnibus omnia
Post dies octo
Quasi palma
Quasi rosa

Qui ad iustitiam
Quinque prudentest?
Solemnitas

Tibi gloria
Vicerunt

Vota mea

Tu gloria

Mittat vobis (tibi)

Deus iudex

| con C lac: Confiteantur
Benedictus es

Surrexit Dfius vere

Crastina die

“Propio de los manuscritos italianos, a
partir del s. x1.

%Este versiculo, cuya melodia se emparen-
ta a la comunién Quingue, se encuentra en
manuscritos aquitanos e italianos, desde el
s. X1, y en algunos anglonormandos.

* KR =
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No pertenecientes al fondo antiguo:

Accedite

Angelus . . . descendit
Dicite in gentibus
Dispersit
Dominus salvavit
Dulce lignum?3
Ecce quam bonum
Ego dilecto

Fac nos innccuam
Felix es sacra
Flores... tempus
Haec est vera
Haec est vita
Inebriabuntur

In multitudine
Jacta cogitatum
Juravi

Paras mihi

Quasi arcus

Salve Regina

Sancte Michael
Sancte Paule

Sancti tui... florebunt
Scitote quoniam
Sicut abundant
Spiritus eius

Spiritus est

Spiritus Sanctus
Surrexit quasi ignis
Tamquam filiis
Tamquam prodigium
Tanto tempore

Tu es sacerdos
Venerunt

Venite ad me

Verbo Domini

Vere tu es

Videbitis

Virga Jesse

Vos estis

SECUENCIAS.

Con tal nombre se denomina a la composicién poética que hoy dia pertenece a
los cantos intercalares entre la epistola y el evangelio. Originalmente toda secuencia
era musicalmente el desarrollo del tema del aleluya que la precedia. Roma, fiel a su
tradicién de no aceptar textos en la liturgia que no provinieran de las Escrituras,
se resistié largo tiempo a aceptarlas oficialmente; recién en el siglo xm1 hacen su
entrada en el misal yomano, por obra sobre tode de las nuevas érdenes mendican-
tes. El origen de las secuencias es mis o menos obscuro. Probablemente se origina-
ron en Francia.

La liturgia romana conoce actualmente cinco secuencias, y su vinculacién con el
aleluya que las precede, es nula; mas atin, pueden existir sin aleluya, como en la
misa de difuntos, a tal punto se han convertido en composiciones independientes.
Las cinco que hoy se conocen son las siguientes:

1) Victimae pascheli laudes, composicién de Wipo (? - 1050}, cantada en Pas-
cua; su tema original es el del Aleluya Christus resurgens.

2) Veni Sancte Spiritus, del Papa Inocencio m (1160- 1216), para Pentecostés.

3) Lauda Sion Salvatorem, de Sto. Toméis de Aquino (1225-1274), para la fiesta
del Corpus Christi; la melodia es la de la antigua Secuencia Laudes Crucis extolla-
mus, de Addn de Saint-Victor (7-1192), sobre el Aleluya del siglo x1 Dulce lignum.

=Desde el 5. XI este versiculo se encontraba  la cual fue adaptada después la secuencia

en uso en la mayor parte de Europa. Ha sido  Lauda Sion.
modelo de la secuencia Laudes Crueis, sobre
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4) Dies irae, del minorita Tomds de Celano (1200 - 1255), para la misa de difun-
tos; originalmente se trataba de una composicién apocaliptica; los dos Gltimos versos
se escribieron para adaptaria a los difuntos.

5) Stabat mater, atribuida al franciscano Jacopone da Todi (1236-1306), para la
fiesta de los Siete Dolores; la melodia actual es de dom Fonteinne ose, monje de
Solesmes, 2 mediados del sigle pasado.

TRACTOS.

El tracto (tractus) es otro de Jos cantos intercalares. Su denominacién viene del
hecho de que, a diferencia del responsorio gradual, era cantado por el Cantor trac-
tim, es decir, de corrido, sin interrupciones. El tracto viene a representar una de las
formas mds antiguas en la salmodia de la misa, y aun hoy mantiene su caracteristica
fundamental, en cuanto la mayor parte de ellos se reduce a unos cuantos formu-
larios.

Por razones de comodidad incluimos bajo el nombre de tractos en esta clasifica-
cién, a los que el Gradual conoce como Cinticos para la Vigilia Pascual y Respon.
sorios para el Viernes Santo.

MODO II

En Sx: De necessitatibus En MCKS: Eripe me
Deus Deus meus
Domine audivi
Domine exaudi
Qui habitat

No pertenecientes al fondo antiguo:

Adiuva nos Gratificavit nos

Adoramus te Hostiam

Angelis suis Ipse invocabit

Angelus Domini Jam hiems

Apud Dominum Magnificentiam

Audi filiab3* Miserere mei

Ave Maria Misericors

Benedicite Dominum Misit me

Bonum est confiteri Non iudicavi

Christo igitur Omnis gloria

Confitemini Persequar

Contristatus sum 8i quis putat

Domine non secundum Stabat

Emitte Spiritum Tu es Petrus’s

Exaudi me Tu es vassé

Gaude Maria54 Vere languores

™*Poco difundido en Francia, este tracto ™Goza de bastante difusién a partir del

se encuentra desde el s. X1 en manuscritos de s, x1.
Alemania del sudoeste, de Italia del norte v “Desde el s. XI se encuentra este tracto en
de Suiza. Aquitaniza y en los manuscritos anglonor-

“E] texto estd tomado de un responsorioc mandos.
del oficio coral; la melod{a, de poca difusién,
aparece el s. xI.

* 57 *
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MODO VLI

Ad te levavi

De profundis

Jubilate Domino
Laudate . ..omnes gentes
Qui confidunt

Saepe expugnaverunt

En Sx:

En MRCKS: Qui regis

No pertenecientes al fondo antiguo:

En MBCKS: Attende
Cantemus
Commovisti
Desiderium
Qui seminant
Sicut cervus
Vinea

En MBCK: Beatus vir qui timet

Probasti nos
Qui gloriatur

Ab ortu solis Exsurge
Absolve Factus es
Annuntiate Filii hominum
Annuntiavi Fortitudo mea
Beatus vir cuius Fundamenta
Cor meum Gustate

Deus docuisti Induit eum

Domine Deus

Laudate. .. Angeli

Sacerdotes eius
Suscepimus

Surge Domine
Te Deumn Patrem
Tu gloria

Veni sponsa

Ecce sic Manum suam
Effuderunt Meum est

Ego autem Nolite

Ego diligentes Notus in Indaea
Ego pascam Nunc dimittis?
Ego sum Nunc ergo

Dom Hesbert58 apoyindose en razones muy sélidas llega a la conclusién de que
los tractos de 1 modo (se trata naturalmente de los seis que pertenecen al fondo
antiguo), son en realidad graduales. Més ain, los “tractos” largos Deus Deus meus
y Qui habitat nos ofrecerian hoy todavia un ejemplo de la longitud inicial y normal
de los graduales. Si ha de aceptarse tal conclusién —y los argumentos en su favor
me parecen concluyentes—, habria que considerar como tractos propiamente tales
sélo a los del modo vin.

OFERTORIOS.

El nombre propio de esta composicién es el de Antiphona ad offertorium, que-
riendo recordar con ello el origen mismo de la pieza. Tal como para la entrada de
los celebrantes, asi también se acostumbraba cantar un salmo para acompafiar la
procesién en la que se hacia las ofrendas. De tal salmo, cuya interpretacién era sin
duda muy simple, se llegd a un desarrollo sumamente cultivado: evidentemente

*Jn misal de [talia del norte, copiado en
el s. Ix y pasado en seguida a Alemania, trae
este tracto; la notacién del misal se efectud
en los siglos x1-x11, pero este tracto quedd sin
melodia ya que no se lo cuitaba en Alema-

nia; la melodia es de probable origen bene-
ventano, aunque aparece también en manus-
critos anglonormandos.

®dntiphonale Missarum Sextuplex, Bruse-
las, 1935, p. LI-LIL
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dejé de ser canto del pueblo para transformarse en asunto propic de una schola.
Los ofertorios se cuentan hoy entre las piezas mds elaboradas del repertorio’®,

MODO 1.

Afferentur minoré?
Ascendit Deus
Benedicam Diium
Confitebor...in toto
Custodi me

Gloria et honore
Jubilate Deo universa
Super flumina

En Qx:

[con Ry C lac:
Recordare mei

En RCKS: |[con G lac: Stetit Angeluss!

No pertenecientes al fondo antiguo:

Ave gratia plena
Benedicite Diium82
Christi factus sum
Coenfitebor . . . Deus
Felix namque es8
Inclinet Dominus
Tusti epulentur

%Karl Ott ha editado los ofertorios con sus
versiculos correspondientes: Offertoriale, Des-
clée, Tournai, 1935, 197 pp.

®La tradicién conoce dos ofertorios de tex-
to similar, y que frecuentemente se confun-
dieron por su incipit idéntico {(aunque la tra-
dicién manuscrita antigua los Hama Offeren-
tur) ; para mayor facilidad aquf los distin-
guimos segiin la extensién en maior y minor.

“Serd algo dificil determinar si éste o el
ofertorio Viri Galilaei, que rB traen para As-
censién y que cs fijan en la vigilia de esta
fiesta (melodia en K. Ott, 0. c., p. 172), es el
de la melodia original. De todos modos, hay
dos adaptaciones interesantes: Iustorum ani-
mae y Tu es Petrus.

“Composicién muy reciente.

®Ofertorio que habitualmente va unido en
los manuscritos al introito Salve sancta Pa-
rens (v. nota 10), y data de la misma época.
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En BCKS: In die
Laetamini
En BC: [ con C lac:

In conspectu Angelorum

Tustorum animaett
Magnificat
Obaudite me
Quam magna
Recordare Virgo$s
Stetit pontifex
Tu es Petrusss

“Adaptacién muy bien lograda del Stetit
Angelus.

®Este ofertorio es en realidad un versfculo
del ofertorio Recordare mei del Domingo xxn
de Pentecostés (cp. Ott, o. ¢, p. 126). La
adaptaci6n a la liturgia mariana parece datar
del siglo xur y probablemente en ambiente
dominicano. La larga vocalizacién sobre la
“a” de a nobis ha dado nacimiento a nume-
10808 tropos.

*Adaptacién del Stetit Angelus; segin la
reparticién de los manuscritos, se le puede
asignar la zona de influencia de Cluny y sus
monastetios como lugar de origen; l1a fecha
podria fijarse durante el pontificado de Gre-
gorio vir (1073-1085), a propésito de la que-
rella de las investiduras. Se sabe 1a devocién
hacia el papado en los monasterios clunia-
censes.
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MODO IX

Ad te Domine
Anima nostra
Benedicite gentes
Deus Deus meus
Dextera Domini
Exaltabo te

In te speravi
Laudate Dominum
Tollite portas

En Qx:

/ con C lac:

De profundis
Vir erat

No pertenecientes al fondo antiguo:

Accedite ad Dominum
Desiderium pauperum

Det vobis
Domine Iesu Christe8?
Ego autem

MODO I,

En Qx: Benedictus...in labiis

Deus tu convertens
Eripe me...Dfie
Exsulta satis
Sperent in te

No pertenecientes al fondo antiguo:

Christus unam
Cognoscetur

Cum esset

Diie exaudi...et clamor
Ecce dedi

Ego dilecto

Lauda lerusalem

“"Aparece en manuscritos de los siglos x-xu,
pero no en Chartres 47 ni en Laon 239, que
son claramente del siglo x (v. nota 16).

“E] texto es el de una secreta no consex-
vada por los sacramentarios. Aunque Ia me-

En BCKS: Meditabor

Veritas mea
| con G lac:

In omnem terram

Inimicitias
Maiorem catritatem
Protege Domine$s8
Quando orabas

En BCKS: Constitues eos
Domine vivifica
Filiae regum
Mihi autem nimis

En CKS: Diie exaudi...ne avertas

En CS: / con C lac: Benedictus sit

Mihi autem adhaerere
Quaerite Dominum
Quis ascendet
Salvum me fac
Timeat eum

Tuam coronam

lodfa comienza a aparecer recién en el 3. XI,
puede remontarse al IX, época en la cual se
ha utilizado varias veces oraciones como pie-
zas de canto.
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MODO IV.

En Qx:

/ con

Afferentur maior
Benedixisti
Confirma hoc
Confortamini
Factus est
Illumina
Tustitiae Domini®®
lustus ut palma
Laetentur coeli
Lauda anima
Perfice gressus

C lac:

Oravi Deum

No pertenecientes al fondo antiguo:

MODO V.

En Qx:

/ con

Calix benedictionis
Doctrinam

Domine fortitudo
Eo quod

Honora

Introibo

Intende voci
Iubilate Deo omnis
Populum humilem
Reges Tharsis

Sicut in holocausto

R lac:

Exspectans

No pertenecientes al fondo antiguo:

Afferte Domino
Domine in lumine
Elegi
Insurrexerunt

¥Manuscritos antiguos le asignan el modo
vi; el Gradual de Szint-Yrieix, del siglo xi
(Paris, B. N. lat. 903) , da un fa en vez de los
dos dltimos mi (cp. Palégraphie Musicale, t.

xuz, p. 93).
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En RBCKS: Terra tremuit
Tui sunt coeli

En BCKS:

| con

/] con

En BCKS:

Diie fac mecum
Exsultabunt sancti
Intonuit de coelo

C lac:

Confessio

Iustitia indutus
Non participentur
Postula a me

Regali ex progenie
Sacerdotes Domini?®
Talerunt Iesum
Venite filii

C lac:
Sanctificavit

Benedic anima mea

Quid bonum
Salus populi
Videbam

TAdaptacién no muy bien lograda del

ofertorio Confirma hoc.

AVer nota 15.



Revista Musical Chilena /

Dom Ledn Tolosa 0.8.B.

MODO VI
En Qx: Confitebor Domino
Domine convertere
In virtute
/ con R lac:

Domine in auxilium

No pertenecientes al fondo antiguo:

Ambulate

Beati qui custodiunt
Benedictio

Dixit Iesus

Gloria et divitiae?

MOCDO VII.

En Qx: Eripe me...Deus

No es del fondo antiguo:

MODO VIIL

En Qx: Angelus Domini

Benedictus qui venit

Bonum est confiteri

Deus enim

Diie Deus salutis

Emitte Spiritum

Improperium . . . et dede-
runt

Levabo oculos

Miserere mihi

Portas coeli

Scapulis suis

Si ambulavero

/ con R lac:
Immittet Angelus
Precatus est

™La versibn melédica que ‘da el Gradual
difiere mucho de la que ofrecen los manus-
critos Sankt-Gallen 339 y Einsiedeln 121.

mAtestiguado en un gradual de San Galo de
comienzos del s. Xvi, pero con otra melodfa.

En BCKS: Diie Deus in simplicitate
Erit vobis

Gloriabuntur
/ con G lac:
Desiderium animae

En BS: Diie ad adiuvandum?2

Holocaustum
Ingressus Aaron
Invocavit
Lignum habet
Non habemus

En BGKS: Confitebuntur

Non duplices (adaptacién hecha sobre
Confitebuntur; pertenecia a la misa su-
primida del seudo San Juan Nepomu-
ceno) .

En BCKS: Ave Maria... et benedic
Benedictus es...
Diffusa

Exaudi Deus
Inveni David
Mirabilis Deus

et non

| con C lac:

Posuisti
En CKS: / con C lac: Oratio mea
En §: Elegerunt Apostoli?t

#Fste ofertorio, de origen galicano y de
expresién y estilo muy particulares, reempla-
z6 muy pronto al ofertoric primitivo para la
fiesta de S. Esteban In virtute.
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No pertenecientes al fondo entiguo:

Adducam eos In me gratia
Ave Maria' Laudamini
Beata es78 Non enim iudicavi
Benedixerunt O Diie...et filius
Diligis iustitiam O Diie...ego servus
Exsultavit Post partum
Gaudeo Tamqguam aurum
Gressus meos Viam mandatorum
Improperium7

COMUNJIONES.,

El nombre propio de esta pieza conclusiva del repertorio gregoriano de una misa,
es dntiphona ad Communionem. Como tal le corresponde acompafiar un salmo que
se canta cuando la comunidad se acerca a la mesa de comunién. Tal, pues, como el
introito y el ofertorio, se trata de un canto procesional. Su estructura musical estd,
sin embargo, méds préxima del introito que del ofertorio, ya que ha conservado su
simplicidad, que incluso l2 hace asemejarse mucho a las antifonas del oficio. Como
se ha tenido ocasién de recordarle mds arriba, lo normal es que su texto esté toma-
do del salmo al que acompafia. Recordamos que éste serd un criterio para distin-
guir dentro del grupo més antiguo diversos estratos, mediante el procedimiento de
averiguar cudles antffonas se apartan del salterio para adoptar un texto de otro li-
bro de la Escritura, preferentemente de los Evangelios.

MODO L
En Qx: Ecce virgo En BCKS: Amen...quod vos
Fili Data est mihi
Hlumina Ego vos elegi
Manducaverunt Et si coram
Passer Gaudete
Petite Posuerunt
Psallite Qui vult
Revelabitur Quicumque
Viderunt Videns Dominus
/ con R lac: / con C lac:
Panis quem ego Confundantur
Principes
[ con C lac: Vos qui secuti
Amen. .. quidquid
Dominus dabit
In salutari
™Composicién de dom Pothier. del siglo x1, siendo por esa época desconocido
™Adaptacién hecha sobre el segundo ver- en Alemania y en Aquitania.
sfculo del ofertorio Angelus, del lunes de Pas- TAbreviacién del ofertorio del Dominga

cua; su origen probable es Italia a comienzos de Ramos del mismo incipit.
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No pertenccientes al fondo antiguo:

MODO IL

En @Qx:

| con

Ascendam

Beata viscera’®

Beati mundo corde™®
Beati pauperes

Florete . .. et date
Florete. ..et collaudate
Ignem veni

Infirmus fui

Beati servi Praedicabant
Christo conlfixus Quae mihi
Cibavit Regina mundi
Communicantes Reposita est
Cor meum Sacerdos magnus
Decantaverunt Videbunt
Descendit Visionem

Ecce sto Visitasti terram
Ego pascam Volavit ad me
Et erat ibi Vos estis lux

Felices sensus

Cantate Domino
Cum invocarem
Diie Deus meus
Dominus lesus
Dominus regit
Ego sum pastor
Exiit sermo
Narrabo omnia
Omnes qui
Potum meum
Tu puer

C lac:

Cantabo Domino
Diius firmamentum
Ierusalem surge
Vovete

En BCKS:

| con

Diie Dominus noster
Laetabimur
Maltitudo ... ad eum

C lac:

Aufer a me

TAdaptacién hecha sobre la com. Quicum-
que fecerit; esta antifona de comunién se en-
cuentra siempre junta con las demds piezas
de 12 misa votiva de Nuestra Sefiora (ver no-
tas 10 y 25), lo que hace suponer para todas
ellas misma zona y época de origen.

™La difusion restringida de Ia fiesta de To-

dos los Santos en el 8. 1x explica que esta pie-
za, atestignada en el Tonal de St. Riquier,
manuscrito del s. vi (Paris, B. N. lat, 13159;
cp. Revne Grégorienne 1952, pp. 228-229),
no aparezca en los manuscritos del Sextuplex.
La melodia la dan los manuscritos anglonoer-
mandos y algunos italianos.
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No pertenecientes al fondo antiguo:

Angeli
Beatus qui
Contra spem
Foderunt
Laetare

MODO IL
En Qx: Qui biberit
Scapulis suis
| con C lac:
Benedicite
Gustate

No pertenecientes al fondo antiguo:

Date et dabitur

Ecce ego
Frumentum38?!
Magnificabitur
MODO IV.
En Qx:  Acceptabis

Erubescant et conturbentur
Exsulta filia

Ierusalem quae

Magna est

Memento

Vidimus stellam

/ con G lac:
Inclina
Tollite hostias

En RCKS: Pater cum essem

®La melodfa la dan los manuscritos de
canto del gradual y el antifonario de Hart-
ker (Sankt-Gallen 890/391); el Antiphonale
Monasticum da para esta antifona el modo &
ZEl texto estd tomado de la carta de S.
Ignacio de Antioquia a los Romanos, y figura
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Multitudo ... ad Iesum
Vos qui secuti. . . dicit8

En BCKS: Beatus servus
Iustorum animae
Qui meditabitur
Tu Domine

En CK: Dominus virtutum

Quam magna
Religio
Vigilate

En BCKS: Ab occultis
Amen. ..quod uni
Dilexisti
Feci iudicium
Tanto tempore

] con G lac:
Quod dico vobis
Semel iuravi

En CS: | con C lac:

Benedicimus

con una melodia de modo v1 en un gradual
cisterciense de Kaisheim (Alemania del sur)
del sigle x11, pero en que ha sido afiadida en
el 5. xvi. No es posible establecer con preci-
sion Ja fecha de la melodia actual, centoniza-
cién de la comunidén lustorum animae.
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No pertenecientes al fondo antiguo:

MODO V.

En Qx:

Caro mea
Ego dilecto
Per signum crucis$2

Tustus Dominus
Tu mandasti
Ultimo festivitatis

/ con R y C lac:

No pertenecientes al fondo antiguo:

Dico vobis
Panem de coelo

Benedicta
Laudate Dominum
Pacem relinquo

En BCKS:

Quam pulchri
§i ambulavero
Simile. . , thesauro

Adversum me
Domus mea
Intellige
Laetabitur iustus
Non vos relinquam
Pacem meam
Quinque prudentes
Quis dabit

Servite Domino

/ con C lac:

Qui mihi

Prudentes virgines
Venit sponsus

MODO VI
En Qx:  Dicit Dominus En BCKS: Domine quis
Diffusa Ecce Dominus
Exsultavit Posuisti
In splendoribus Qui me dignatus
Lutum fecit Simons loannis
Mitte manum Tu es Petrus
Pascha nostrum
Surrexit Dominus
/ con R lac:
Qui manducat
/ con C lac:
Circuibo
Honora

/ con R y C lac:

De fructuss

Gallen 376 y 351 le dan como modo el mr; el
manuscrito Vatic. lat. 6082, proveniente de
Monte Cassino, le asigna el modo vur.

mAdaptacién de la com. Ab occultis, que
aparece desde el 5. X1 en manuscritos italia-
nos, aquitanos y anglonormandos.

®Los manuscritos Einsiedeln 121, Sankt-
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No pertenecientes al fondo antiguo:

MODO VIL

En Qx:

Beatam me dicent
Ecce sic
Imitatores
Praevenisti

Dicite: Pusillanimes
Factus est
Mirabantur

Notas mihi

Tolle puerum

Vox in Rama

/ con C lac:

No pertenecientes al fondo antiguo:

MODO VIIL

En Qx:

Unam petii

Circamduxit
Confiteantur
Homo peregre
Joseph fili David
Qui fecerit

Christus resurgens
Dum venerit

Hoc corpus
Introibo
Lavabo

Modicum

Nemo

Pater si non potest
Responsum
Spiritus Sanctus
Video coelos

] con R lac:

Domine memorabor

J con C lac:

#Adaptacién muy poco afortunada de la com, Factus esi.

Ego clamavi
Primun quaerite

Sedebit Dominus
Si quis sitit
Veritas mea

En BCKS: Domine quinque

Erubescant et revereantur
Fidelis servus

Ne tradideris

Populus acquisitionis
Redime me

Si consurrexistis

/ con C lac:

Signa eos

Qui vicerit
Quotiescumques4
Unus militum
Unus panis

En BCKS: Oportet

Simile. . . homini
Spiritus qui
Spiritus ubi

| con C lac:

Comedite

Dicit Andreas
Dico autem
Mense septimo
Venite post me
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No pertenecientes al fondo aniiguo:

Brachia

Christus semel
Confiteantur. , . quia
Dixit Iesus

Ego sum pauper
Gloriosa8s

In omnem terram
Innova signa

Jacob autem

Ioseph autem

ANTIFONAS.

Las antifonas no {orman parte propiame

Lux aecterna®t
Manete

Non fecit
Omnes gentes
Panem coeli
Quae est ista
Sinite parvulos
Valde mirabilis
Veste sancta
Videte

nte de la liturgia normal, sino que se usan

en determinadas ocasionc: durante el afio, como en la Semana Santa, Miércoles de

Cenizas, etc. Buena parte de ellas estdn

tomadas simplemente del oficio coral.

MODO I,
Adoramus te87?
Ave Rex nosterss
Coeperunt : C
, £xsultabunt
Immutemur : BCKS
Pueri
MODO .
Ego sum
Exsurge Domine : KS$§
Responsum : BCS
MODO IIL
Mandatum novum
MODO IV,
Asperges
Crucem tuam CS
Iuxta vestibulum: BCKS

Postquam surrexit
5i ego Dominus

Turba multa

®Adaptacién de la com. Dico autem; tal
vez se inspira también en otra adaptacién de
la misma comunién, y que es la pieza Opti-
mam partem, de 12 antigua Misa de la Asun-
cién, actualmente cafda en desuso.

®Aparece en manuscritos franceses del s.
X, y a partir del s. x1 su difusion es general.

SAparece en el antifonario de Hartker
{Sankt-Gallen 390/391) de alrededor del afio
1000; lo mismo vale de las antifonas del Man-
datum el Jueves Santo, a e)icepcién de Ma-
neant in vobis.

®Se encuentra en los graduales franceses.
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MODO V.
Domine tu mihi
MODO VI.
Adorna : BCKS
Alleluia
Ecce lignum: RCKS
MCDO VII.
Asperges me
Cum Angelis
Exaudi nos : BCKS
Hosanna
In hoc cognoscunt
In paradisum
Maneant
Salvator mundi: C
MODO VIII,
Et valde mane: antifona del oficio de laudes pascual.
Fulgentibus palmis
Lumen: ant. del oficio de laudes.
Qccurrunt
Omnes collaudant
Per lighum
Vidi aquam: aparece en el antifonario de Hartker (s. x1).
HIMNOS.

Los himnos, escrituristicos 0 no, son escasos en la liturgia de la misa. Dentro del
propio, conocemos sélo tres:

Benedictus es (modo v}, tomado del libro de Daniel, y atestiguado en MBCKS:
es de probable origen galicano.

Crux fidelis (modo 1), atestignado en CS.

Gloria laus (mode 1), atribuido generalmente a Teodulfo, obispo de Orléans
(+ 821).

A ellos habrfa que agregar el himno Ubi caritas (modo vr), que el Gradual co-
loca entre las antifonas. Este himno, de probable origen italiano, en los siglos m-x,
estaba destinado primitivamente a las celebraciones festivas en los 4gapes.

RESPONSORIOS.

Es este otro elemento advenedizo en la liturgia, que conoce ya el responsorio gra-
dual, después de las lecturas. Ninguno de los cinco que trae actualmente el Gra-
dual viene atestiguado en los antiguos manuscritos de los cantos de la misz, lo que
indica que todos ellos han sido extraidos del oficio coral.
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Quedarfan por clasificar las piezas que forman el Kyriale y que generalmente
se conocen como “Ordinario de la Misa”; sin embargo, la complicacién que trae
consigo el becho de que la mayor parte de ellas han circulado con tropos (compo-
siciones poéticas intercaladas), sugiere un estudio aparte. Por otro lado, los libros
modernos, tanto el Graduale como el Liber Usualis, colocan una datacién al mar-
gen de cada pieza que puede utilizarse provisoriamente.

El trabajo expuesto en estas piginas revela, pues, la complejidad existente en
el repertorio gregoriano que no es, ni siquiera en su fondo mdés antiguo, de la uni-
dad monolitica que algunos se imaginan. Esto hace aparecer igualmente lo complejo
de su estudio, invitando a matizar constantemente los enunciados por medio de una
sabia limitacién de espacio y tiempo: las leyes que se aplicaban en tal siglo eran
desconocidas para centonizadores posteriores, y lo que, por via de ejemplo, se apre-
ciaba en Suiza o Alemania, no gozaba del mismo favor en Aquitania o Benevento.

Consciente de estar escribiendo para una revista musical y con fines, después
de todo, eminentemente practicos, he procurado limitar las notas de mero caracter
erudito o referentes a problemas puramente litirgicos. A los estudiosos toca ahora
explotar las virtualidades de trabajo tan drido, para lograr una visibn mds exacta
de los problemas de modalidad y composicién del canto gregoriano.
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SUGERENCIAS CUMPLIDAS DEL
PRIMER CONGRESO NACIONAL
DE EDUCACION MUSICAL (1958)

I. En el aspecto profesional.

II. En el aspecto docente,

IIL. En el aspecto econémico.

1V. Con relacién a su extensién a la comunidad.

L En el aspecto profesional se sugirié a) “Arbitrar las medidas conducentes a la ob-
tencion de titulo para aquellos profesores carentes de €l y en actual servicio”.

Por Decreto N? 5588, de julio de 1959, la Universidad de Chile fij6 las nor-
mas y reglamentd las exigencias para la obtencién de titulos en la carrera musical.
El articulo transitorio establecié: que a todo egresado del Conservatorio, con bachi-
Herato rendide y més de diez afios en la profesién, se le otorgarfa el titulo de Pro-
fesor de Educacién Musical”. Simultdneamente con dicha conquista, se obtuvo del
H. Consejo Universitario la revalidacién de los diplomas otorgados por el Conser-
vatorio Nacional hasta el afic 1928, fecha de su reorganizacién. Ambas disposicio-
nes significaron la titulacidén automitica de 39 profesores de Educacién Secunda-
ria y Ensefianza Normal que, con este trimite, obtuvieron la propiedad de los car-
gos que servian en calidad de interinos y entraron a percibir la Asignacién de Ti-
tulo correspondiente. Asimismo, se obtuvo la ampliacién de estas titulaciones a
profesores ya jubilades, los que, con la ayuda prestada en su oportunidad ante la
Contraloria General, obtuvieron y obtienen la reliquidacién de sus jubilaciones
con el reconocimiento de su asignacién de titulo desde la fecha que le fue otorga-
da la jubilacién. A la fecha y con idéntico procedimiento se ha logrado dotar de
titulo a 43 profesores de Santiago y provincias y se ha favorecido a 9 profesores
en sus jubilaciones, Para conocer las situaciones creadas, se logré que la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile mantenga una Comisién
Permanente de profesores que estudian todos los casos para su mejor solucién.

Este fue un trémite que, a juicio de la presidencia, era vital. No se puede exigir
nivelaciones ¢ iguales consideraciones y tratamientos si no se logra exhibir la mis-
ma calidad profesional.

b) “Arbitrar las medidas necesarias para regularizar y mejorar la ensefianza par-
ticular instrumental”. Para cumplir con este pedido, se invité a los profesores de esta
categorfa a reunirse y se organizé, en 1959, la Asociacién de Profesores y Estableci-
mientos de Ensefianza Particular. Para pertenecer a este organismo se requiere pre-
sentar la documentacién completa de los estudios musicales realizados. Una Comisién
nombrada por los propios interesados e integrada por profesores del Conservatorio
Nacional conocié esta documentacién y autorizé a: 1) algunos profesores para ejer-
cer docencia sélo del Ciclo Elemental; 2) para ejercer docencia hasta el Ciclo Se-
cundario; $) para ensefianza sélo de determinadas asignaturas, y 4) los casos de

* 73 =



Revista Musical Chilena / n Congreso Nacional de Educacién Musical

profesores a los cuales —con el debido respeto y criterio— se les sugirié hacer algunos
cursos de reactualizaci6n de conocimientos. Como se aceptd este criterio, durante los
afios 1959 y 1960, con la colaboracién del Conservatorio Nacional se dictaron cursos
de perfeccionamiento de Teoria y Solfeo a carge de la profesora Sra. Cristina Peche-
nino y la Escuela Moderna de Miisica colabor6 con un curso de Técnica Pianfstica
que desarrollé gratuitamente la profesora Sra. Flena Waiss. A estos cursos de capa-
citacién y perfeccionamiento asistieron, en forma sistemitica y controlada, 15 pro-
fesores de ensefianza particular en Santiago. De acuerdo con los antecedentes exhibi-
dos y los cursos aconsejados hechos, se autorizé a los profesores para el ejercicio
de su profesion por medic de una tarjeta-registro. Esto ha traido un evidente pro-
greso en la ensefianza instrumental particular. Por otra parte, el conocimiento de
los profesores verdaderamente capacitados da la posibilidad de poder servir los in-
tereses particulares y familiares cuando solicitan se les recomiende algin profesional
responsable y bien preparado.

11. En el aspecto docente:

a) Para Educacién Primaria se sugirié “elaborar un Programa que consulte los
intereses y real situacién de la Escuela Primaria”. Al efecto, a través de la Asesoria
correspondiente, se sabe, positivamente, que se mantiene una constante informacién
metodolégica y did4ctica al servicio del profesor especial y del normalista comun.
Igualmente, la Asesoria, en forma permanente, mantiene cursos de formacién de profeso-
res y cursos de perfeccionamiento para el normalista comtin de manera de llevarlo a una
mayor adquisicién de técnicas de trabajo que le permitan nivelarse al profesor especial.
Con respecto a Repertorio, la Asesorfa entrega, sistemiticamente, un repertorio gradua-
do y debidamente seleccionado de acuerdo con los intereses de los nifios y los medios
materiales con que puede contar el profesor. En relacién a Folklore, 1a Asesoria ha in-
tensificado su conocimiento y estudio al dar vida a dos agrupaciones folkléricas inte-
gramente formadas por profesores primarios. Ambas agrupaciones han alcanzado un tan
alto nivel de madurez y criterio artistico, que ya se les reconoce su competencia a través
de sus presentaciones publicas al servicio de la ensefianza primaria y en viajes de
intercambio dentro y fuera del pafs. Finalmente, la Asesoria de Educacién Primaria
ha logrado interesar al ambiente radial desde hace un poco tiempo a esta parte y,
haciendo suya una de las Conclusiones del 1 Gongreso, que se refiere a la actividad
radiofdnica, ha organizado y mantiene en el aire el espacio “La Miisica en nuestra
escuela primaria”, que, semanalmente, llega a la mayor parte del pais, con progra-
mas de integra responsabilidad de profesores primarios, y que estd alcanzando un
merecido éxito;

b) Para Educacién Secundaria se ha logrado:

1. Nivelacién de la asignatura en los efectos de su tratamiento en el régimen de
exdmenes; vale decir, el alumno reprobado en esta asignatura debe rendir su exa-
men de repeticién; si el fracaso se reitera y el alumno no cuenta con un promedio
de 4,5 en la totalidad de sus estudios, debe repetir el curso. Una sola oportunidad
se le ha otorgado de ser promovido al curso superior aunque haya fracasado en Edu-
cacién Musical, en el correr de todos sus afios de ensefianza secundaria;
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2. Reposicién de la hora de Conjunto Coral: desde el presente afio es una rea-
lidad. El nimero de horas otorgadas, es reducido atn; pero se irdn aumentando de
acuerdo con las posibilidades de los presupuestos de la educacién nacional;

3. Nuevo programa uniforme parz la asignatura en todo el pais: la Asociacién de
Educacién Musical, 2 través de una Comisién Técnica, tuvo oportunidad de presen-
tar sugerencias —aceptadas en su mayor parte— en el nuevo ¥ unico programa que
entra totalmente en vigencia en 1964 y que fue elaborado por la Asesoria corres-
pondiente a pedido de la Superintendencia de Educacién;

4. Sistema de citedras: la nivelacién obtenida para la asignatura en el régimen
de exidmenes, se manifests, igualmente, en esta franquicia de que gozan todas las
asignaturas cientificas y humanfsticas. Desgraciadamente, por haberse planteado —a
mansalva— un criterio discriminatorio con relacién a las asignatura en la tltima
Ley de Reajuste del Magisterio, est en peligro esta conquista. La A.EM., conjunta-
mente con &l Asesor correspondiente, se encuentra abocada a los trimites que podrian
obviar —en parte— la situacién producida;

5. Material diddctico; la Asesorfa Tespectiva, a fin de facilitar la ensefianza musi-
cal, ha puesto en circulacién guias metodolégicas para 19 Y 29 afios de humanidades,
de que es autor el propio Asesor Sr. Margafio. Asimismo ha fomentado el trabajo
y las inquietudes de sus profesores y cuenta, ademds, con una obra de igual cardcter,
de que es autor el profesor jubilado Gonzalo Sepilveda.

En todos los casos relacionados con material did4ctico, la Asociacién ha sido con-
sultada por el Ministerio de Educacién y ha tenido el honor de que sus Informes
sean aceptado antes de poner éstas y otras obras en circulacién;

©) En la Ensefianza Profesional y Técnica: se ha logrado ampliar la Educacién
Musical en este terreno, con un horaric minimo si se quiere; pero ya es una reali-
dad en muchos establecimientos de ensefianza técnica, comercial, industrial, etc, Pro-
grama especifico no lo hay y ello se debe a que €l grupo de profesores, que esta
presidencia sefialé al Ministerio de Educacién para que lo elaborara, en su debida
oportunidad, no llegé a concretar trabajo alguno;

d) En la Ensefianza Normal no se puede mencionar cambios o progresos substan-
ciales. Se puede constatar, si, un evidente interés por dotar de mayores y mejores
conocimientos musicales al normalista comin.

UL. En el aspecto econdmico: la AEM. se ha preocupado —en la medida de sus
posibilidades— de conseguir un mejor tratamiento econémico para el profesor de la
asignatura, la obligatoriedad de contratos de trabajo, y lo que es mds apreciable
atn: que el Ministerio de Educacién no otorga subvenciones a aquellos estableci-
mientos de ensefianza particular que no incluyan al profesor de Educacién Musical
con la exhibicién de sus antecedentes profesionales debidamente controlados en el
Conservatorio Nacional.

IV. Con relacidn & su extension a la comunidad: se ha cumplido con el mandato
principal: reapertura de los Cursos Nocturnos de Musica. Son éstos una realidad
desde julio de 1960 como Escuela Vespertina de Extensién Musical, de categoria
anexa a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile. Sirve,
actualmente, una asistencia media de 280 alumnos, con mayoria de profesores nor-
malistas que reactualizan o complementan sus estudios ¢n forma de cursos de ma-
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durez y un gran porcentaje de obreros y empleados que vienen a servir sus intereses
por la musica y van adquiriendo conocimientos en forma gradual y adecuada a
su cultura.

Otros alcances:

Esta presidencia ha tratado, a través de estos cinco afios, de ir conformando y
afianzando una conciencia de dignificacién y respeto hacia nuestra institucién y
hacia los profesores de la asignatura, tanto en el terreno fiscal como en el particular.

Como institucién ha quedado oficialmente reconmocida como organismo técnico
y es consultada —a través de sus miembros— en labores programiticas del Ministerio
de Educacién. Asimismo, que ha quedado oficizlmente reconocida integrando el Ju-
rado de Honor que otorga el Premio Nacional de Arte. Se le consulta por quien
corresponde para indicar profesores aptos y recomendables para suplencias, reempla-
205 y aun nombramientos. Es consultada por establecimientos laicos y religiosos
para proveer sus horas de Educacién Musical. Es reconocida por organismos
extranjeros como la Unién Panamericana y su Departamento de Musica, gra-
cias a cuya ayuda ha sido posible la publicacién de dos volumenes del cancionero
“Cantos para la Juventud de América”, en circulacién continental en nuestros dias;
y, finalmente, gracias a su trabajo serio y organizado ha logrado granjearse el total
apoyo de la Universidad de Chile y la Facultad de Ciencias y Artes Musicales.

Al dar cuenta de lo obtenido después de cinco afios de labor, tratando de cum-
plir con los mandatos recibidos, sélo cabe presentar los mds expresivos agradecimien-
tos al sefior Superintendente de Educacién, don José Herrera; al sefior Visitador Ge-
neral de Ramos Artisticos, don Leonidas Pizarro; a la sefiora Asesora de Educacién
Primaria y Normal, dofia Norah Pezoa; al sefior Asesor de Educacion Secundaria, don
Luis Margafio; al sefior Secretario General de la Universidad de Chile, don Alvaro
Bunster; al sefior ex Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, don Al-
fonso Letelier, y al actuz’ Decano, don Domingo Santa Cruz; al sefior Director del
Conservatorio Nacional de - Tasica, don Carlos Botto; al Consejo Directivo de la Aso-

ciacién Coral Chilena y : | “rectorio de la Asociacién Coral de Profesores.

Capitulo aparte merec: - 1 cada uno de los profesores de la asignatura que la-
boran a lo largo del pais. los y cada uno ha tomado para sf un verdadero apos-
tolado: ser cada vez mejor = 4s ntil al nifio, al hombre y a su tierra que los vio
nacer. Todo sacrificio lo ace, 'anm, siempre juzgan con gran generosidad y respon-
den con responsabilidad y ai#¥ia interior.

Para todos, |gracias!
Erisa GAYAN

Presidenta de la Asociacién
de Educacién Musical
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INFORME DEL COMITE DE EDUCACION
MUSICAL PARA EDUCACION PRIMARIA

MEsA DIRECTIVA:

Vicepresidenta: Sra. Norah Pezoa, Asesora de Educacién Primaria y Norma] del
Ministerio de Educacién;

Secretario: Sr. Humberto Rojas Constenla, profesor de Cauquenes;

Relator: 8r. José Iturra, profesor de San Bernardo.

ASISTENCIA CONTROLADA:

46 profesores de Santiago y provincias.

El Comité realizd tres sesiones especiales, en las que se debatié el siguiente te-
mario: )

L. Finalidades de la Educacién Musical desde el punto de vista de las orientacio-
nes sicopedagégicas actuales;

2. Estudio del panorama que se presenta en Educacién Primaria;

3. Anilisis de los programas en vigencia;

4. a) Anilisis del panorama econémico que afecta a los profesores fiscales y par-
ticulares de la asignatura; b) financiamiento de la Educacién Musical en Ia rama
primaria;

5. Proyecciones de 12 Educacién Musical en la comunidad, a través de recursos
humanos y medios mecénicos conocidos y en uso en el pais;

6. Folklore nacional y extranjero al servicio de 1a Educacién Musical y su incor-
poracién en los planes de estudio en la formacién del profesor normalista,

Punro 1.
CONSIDERANDO:

a) Que la Educacién Musical contribuye a la formacién integral del nifio en su
proceso evolutivo de desarrollo sicobiolégico;

b) Que uno de los objetivos basicos de la Educacién Musical es estimular y des
arrollar en Ios educandos el deseo de realizarse musicalmente participando, en forma
activa, en toda actividud de esta indole;

€) Que la Educacién Musical orienta al educando en el desarrollo de sus capa-
cidades y funciones de comprensién y apreciacién;

d) Que la Educacién Musical despierta y encauza al educando en el desarrollo
de su capacidad creadora,

SE AcuERDA:
Que la Educacién Musical tiene por finalidad en la educacién primaria capacitar

al nifio para que participe en la vida activa escuchando, creando muisica y realizin-
dose musicalmente.

* 77 -



Revista Musical Chilena | 11 Congreso Nacional de Educacién Musical

Punto 2.

CONSIDERANDO:

a) Que, en cuadro comparativo con el numero de escuelas primarias en servicio
en el pafs, sc comprueba la absoluta falta de profesores especiales de Educacién
Musical;

b) Que una de las funciones especificas del profesor especial de Educacién Mu-
sical es orientar zl profesor normalista comun;

¢) Que, actualmente, el Plan de Estudio en la Educacién Primaria consulta s6lo
una hora semanal en la asignatura;

d) Que los establecimientos primarios, en general, carecen de una sala para des-
arrollar las clases de Educacién Musical,

SE ACUERDA:

1. Solicitar ante las autoridades del Ministerio de Educacién y de la Universidad
de Chile el funcionamiento periédico de Cursos de Formacién de profesores de Edu-
cacién Musical;

2. Pedir la creacién del Curso de Supervisores u orientadores de esta asignatura;

8. Solicitar la ampliacién del Plan de Estudios a dos horas semanales sistemdticas
de clases en todos los grados;

4. Expresar la necesidad ineludible de tener salas o recintos aislados para el des-
arrollo de las clases de Educacién Musical.

Punto 3.
CONSIDERANDO:

a) Que sélo desde el v afio de Educacién Primaria se establece la ensefianza del
Himno Nacional de Chile, y
b) La necesidad de completar y ampliar la ensefianza de nuestro folklore,

SE ACUERDA:

1. Se establezca el conocimiento del Himno Nacional en todos los grados de la
ensefianza_y su aprendizaje sistemitico desde el v afio como estd establecido. En
cuanto a la versién, se recomienda oficializar aquella que consulte lo establecido
por la wadicién;

2. Incluir en el programa de materias, desde el v afio, la formacién de conjuntos
folkléricos e instrumentales que correspondan a este género.

PunTO 4.
CONSIDERANDO!

a) Que el profesor especial, ademis de ser normalista, ha realizado estudios es-
peciales;
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b) Que una de sus funciones especificas es la de orientador;
¢) Que existe escasez de medios econdmicos para realizar satisfactoriamente las
actividades inherentes a la asignatura;

d) Que la Orquesta Sinfénica de Profesores de Educacién Primaria fue creada
con fines de difusién cultural-artistica en el medio educacional,

SE ACUERDA:

1. Solicitar para el profesor especial el grado equivalente a profesor-gufa; y, pos-
teriormente, de acuerdo con lo establecido en el Estatuto del Magisterio, hacer rea-
lidad su ascenso al grado correspondiente a Director de Escuela de Primera Clase,
después de cinco afios de trabajo (Art. 43, inciso segundo);

2. Pedir aumento del ftem del Presupuesto de la Educacién Musical para finan-
ciar algunos medios materiales que permitan un mejor desarrollo;

3. Solicitar que la Orquesta Sinfénica de Profesores de Educacién Primaria reali-
ce una efectiva labor y amplie su radio de accién proyectado hacia la necesidad y
realidad de la escuela primaria;

4. Solicitar Ia reposicién de los Conciertos Educacionales ofrecidos por el Instituto
de Extensién Musical y sus organismos.

PuntO 5.
CONSIDERANDO;

a) Que es necesario dar a conocer a la comunidad todas las actividades de 12 Edu-
cacién Musical en la escuela primaria;

b) Que hay necesidad de una mayor difusién cultural;

© Que la realidad econémica de nuestro pueblo no le permite asistir a concier-
tos pagados o recibir los beneficios de una cultura musical bien dirigida;

d) Que siendo los medios mecdnicos (radio, discos, T.v,) valiosos elementos de
divulgacién cultural al alcance de todos los ambientes,

SE ACUERDA:

1. La inclusién de actividades musicales que realiza el profesor en su trabajo sis-
temitico en programas y presentaciones que ofrezca la escuela a la comunidad;

2. Solicitar la grabacién de coros, orquestas y otras manifestaciones de grupos, en
discos comerciales que tengan un fin educacional ¥ auspiciados por el Ministerio
de Educacién;

3. Solicitar, a través de los servicios universitarios, que la Asociacién de Radio-
difusoras de Chile otorgue un espacio mensual (por lo menos) para ofrecer pro-
gramas de tipo cultural y educativos.
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Punto 6.
CONSIDERANDO:

a) Que el folklore es una fuerza vital en la que se asienta la base de la nacio-
nalidad;
b) Que es necesario defender y conservar la tradicibn que se ha ido perdiendo

con ¢l tiempo;
) Que el hacer fclklore constituye un feliz descanso en el andar del siglo de con-

quistas y avances técnicos;
d) Que el acervo cultural de un pueblo descansa en su folklore vivo;
€) Conservar el folklore es mantener viva la llama del patriotismo,

SE ACUERDA:

1. Aprovechar la inquietud juvenil para ensefiar sistemdticamente el folklore en
la escuela;

9. Incluir en los programas de formacién del profesor normalista el aprendizaje
del folklore;

3. Formacién de conjuntos folkloricos;

4. Creacién del Departamento de Orientacién Folklérica;

5. Creacién de los Cursos de Folklore dependientes del Ministerio de Educacién,
en conexién con el Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile.

NoraH Przoa ESTRADA
Vicepresidenta
Asesora de Educacién Musical y
Educacién Primaria y Normal

jost GILBERTO ITURRA Humserto Rojas CONSTENLA
Prof. Ed. Musical Esc. N.os 1, 5 ¥ Prof. Educacién Musical Esc.
Vocacional N2 7 de N.os 1 y 2 de Cauquenes

San Bernardo
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INFORME DEL COMITE DE EDUCACION
SECUNDARIA

Vicepresidente: Sr. Luis Margafio Mena;
Secretaria: Srta. Lucia Herndndez Rivas.

TEMARIO:

L Finalidades de la Educacién Musical Secundaria desde el punto de vista de las
orientaciones sicopedagégicas actuales;

II. Estudio del panorama que se presenta en la Educacién Secundaria y forma-
cién del profesorado;

III. Andlisis del programa en vigencia;

IV. a) Anilisis del panorama econémico que afecta a los profesores fiscales y par-
ticulares de la asignatura; b) Financiamiento de la Educacién Musical en la rama
secundaria;

V. Proyeccién de la Educacién Musical en la rama secundaria;

VI. Folklore nacional y extranjero al servicio de la Educacién Musical y su incor-
poracién en los Planes de Estudie en la formacién del profesorado;

VII. Asuntos varios.

1. Finalidades de la Educacién Musical Secundaria.

Se analizaron estas finalidades desde un punto de vista general y especifico, en
especial relacién con las conclusiones del primer Congreso de Fducacién Musical con
las cuales concuerdan las enunciaciones que encabezan los nuevos programas de la
asignatura.

Se tom6 en cuenta la preparacién con que ingresan los alumnos al Primer Afio de
Humanidades y la necesidad de dar énfasis al aspecto de lectura melorritmica.

Acuerno:

Agregar a la finalidad especifica del Primer Ciclo de Humanidades, que dice:
“Capacitar gradualmente 21 alumno para la comprensién de los elementos de la Mu-
sica y sus medios de produccién”, la frase siguiente: “de acuerde con el énfasis que
se dard a la lectura melorritmica”.

II. Estudio del panorama que se presenta en la Educacidn Secundaria; formacion del
profesorado y su perfeccionamiento.

El panorama de la Educacién Musical Secundaria en la actualidad no se pudo

establecer por extravio de las respuestas del censo efectuado por la Asociacién de
Educacidén Musical.
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Con respecto a planes de estudio y horarios, se formularon las siguientes conside-
racicnes:

a) Que la promulgacién del Decreto N? 761, de 19 de febrero de 1963, sobre
creacion de horas de Conjunto Coral remuneradas, ha venido a satisfacer una aspi-
racién del profesorado de Educacién Musical;

b) Que aun existen colegios particulares secundarios en los que se asigna una sola
hora semanal de clases a los cursos de ambos ciclos;

¢) Que en todos los colegios existen cursos de plan variable de musica.

ACUERDO:

Solicitar dos horas semanales de Educacién Musical en los cursos de primer y se-
gundo ciclos en los establecimientos de Educacién Secundaria, fiscales y particulares,
¢ incluir cursos de Musica en el Plan Variable.

CONSIDERANDO:

Sobre la formacidn del profesor.

a) Que existen diversas escuclas formadoras de profesores de Educacién Musical;

b) Que no existe uniformidad de criterio en los planes de estas escuelas;

¢) Que hay demasiadas exigencias para los postulantes a estas escuelas;

d) Que la prdctica docente no se realiza en un ambiente real;

€) Que los egresados de estas escuclas no tienen preparacién suficiente en técnica
vocal, y que la preparacién instrumental es unilateral,

ACUERDO:

1. Uniformar los planes de estudio de Pedagogia Musical en las diferentes Escue-
las Universitarias, dando especial importancia en ellos a la prictica docente, a la
Direccién Coral, educacién vocal y aprendizaje de instrumentos complementarios
de ficil ejecucién;

2. Que en la seleccién de postulantes a Pedagogia Musical se considere un infor-
me del profesor de Educacién Musical.

CONSIDERANDO!

Sobre perfeccionamiento del profesorado.

a) Necesidad de dar estabilidad al profesorado de Educacién Musical, interinos y
a contrata en los establecimientos secundarios;

b) Que hay nuevos programas en vigencia cuya aplicacién sera efectiva en todos
los cursos para 1964;

¢ Que las horas de Direccién Coral se otorgardn sblo en cardcter interino,
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ACUERDO:

1. Solicitar a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de
Chile que organice cursos en Santiago y provincias que capaciten al profesorado para
obtener el titulo de profesor de Educacién Musical en el plazo que se estime ne-
cesario;

2. Solicitar a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales que declare que los pro-
fesores de Educacién Musical titulados cstin capacitados para desempefiar las acti-
vidades de Conjunto Vocal Seleccionado.

II1. Andlisis de los programas en vigencia.

1. Se acuerda recomendar que los profesores jefes de departamento de liceos fis-
cales y profesores de Educacién Musical de colegios, emitan a fin de afio un informe
sobre la experiencia recogida en la aplicacién de estos nuevos programas;

2. Solicitar a la Direccién de Educacién Secundaria que las visitas de supervigi-
lancia en la asignatura se realicen siempre asesoradas por un profesor de Educacién
Musical;

3. Recomendar a los profesores que integran comisiones examinadoras que se ajus-
ten a las disposiciones reglamentarias;

4. Que se amplie la Jabor de la Asesoria de Educacién Musical Secundaria a todos
los establecimientos de ensefianza secundaria del pais.

IV. Andlisis del panorama econdémico que afecta a los profesores fiscales y particu-
lares en la asignatura.

CONSIDERANDO:

a) Que el desempefio de las clases de Educacién Musical implica un gran des-
gaste fisico;

b) Que el trabajo extraprogramitico es ineludible y que sobrepasa el horario de
36 horas semanales de clases, y

¢) Que se hace necesario adoptar las medidas que protejan la salud del profe-
sorado,

ACUERDO:

L. Que se contintie aplicando el sistema de citedra en la forma que lo establecfa
el reglamento vigente, y apoyar las gestiones que en tal sentido realizan la Asocia-
cién Nacional de Educacién Musical y el Comité de Asignaturas Técnico-Artisticas:

2. Que se nivelen los sueldos del profesor de establecimientos particulares con los
de los fiscales y que los honorarios de exdmenes particulares de la Educacién Musical
sean iguales a los de las demds asignaturas.
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b) Financiamiento de la Educacién Musical en la rama secundaria.
ACUERDO;

1. Aprovechar las disposiciones de la Ley N¢ 15,139, de 28 de enero de 1963, so-
bre liberacién de derecho de internacién de material didactico destinado a estable-
cimientos de ensefianza para dotar a los liceos fiscales de material adecuado;

2. Apoyar la implantacién de una cuota de E¢ 0,20 en la matricula de los alum-
nos de liceos fiscales para financiar gastos de material diddctico en la clase de Edu-
cacidon Musical; :

3. Reconocer como importante ayuda pedagogica el uso de textos en el trabajo
de la asignatura y recomendar el uso de los cancioneros publicados por la Facultad,
a pedido de la a.k.M., para los conjuntus corales;

4. Exigir que los establecimientos educacionales cuenten con un piance en buen
estado e instrumentos adecuados para uso exclusivo de la asignatura; '

5. Que se exija el cumplimiento de las leyes de previsién en el contrato de los
profesores de la asignatura en establecimientos particulares;

6. Solicitar que las autoridades del Ministeric de Educacién en sus instrucciones
de comienzos de afio incluyan las que se refieren a la necesidad de destinar una sala
para Educacién Musical;

7. Oficiar a la Sociedad Constructora de Establecimientos Educacionales y al Mi-
nisterio de Obras Publicas, para que en los planos de nuevas construcciones de liceos
consulten una sala acondicionada para las clases de Educacién Musical.

V. Proyeccién de lo Educacion Musical en la comunided a través de recursos huma-
nos y medios mecdnicos conocidos y en uso en el pais.

Se debate sobre dos aspectos de accién reciproca: lo que el liceo da hacia la co-
munidad y lo que recibe de ella. En lo que se refiere a la labor de la asignatura,
ésta se basa casi exclusivamente en actividades extraprogramdticas que vendrian a
ser favorecidas en el otorgamiento de las citedras correspondientes. Se destacan en-
tre éstas los conjuntos seleccionados, las academias y clubes musicales.

Desde el otro punto de vista se hace necesario aprovechar todos los elementos
que la comunidad ofrece en beneficio de la asignatura. Entre estos elementos deben
mencionarse, en especial:

a) Conciertos organizados por instituciones u organismos estatales o privados;

by Las audiciones radiales, y

¢) Charlas y conferencias de cardcter musical.

ACUERDO:

1. Solicitar a la Asociacién de Radiodifusoras la programacién de audiciones mu-
sicales de calidad;

2. Solicitar al Instituto de Extensién Musical la restauracién de los conciertos edu-
cacionales tanto sinfénicos como de cdmara y solistas;
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3. Solicitar al Servicio de Cultura y Publicaciones del Ministerio de Educacién una
labor mas intensa con aprovechamiento de solistas y conjuntos existentes y con pro-
yecciones a provincias; '

4. Solicitar a la Asociacién de Compositores de Chile una mayor preocupacién
por crear obras de cardcter juvenil sencillas destinadas a los conjuntos estudiantiles,
corales o instrumentales, y adaptadas a sus posibilidades.

5. Dejar constancia de la colaboracién eficaz que estdn prestando a la formacién
cultural y artistica de la juventud los organismos e instituciones estatales y privados,
tales como: las Orquestas Sinfénica y Filarménica de Chile.

Conservatorios regionales y particulares del pals desean formar nticleos de juventu-
des musicales chilenas.

La Orquesta de Profesorés del Ministerio de Educacidn; Casa de la Cultura de
Nufioa; Grupo de Vecinos de Villa Macul; la Sociedad Musical de Antofagasta; la
Sociedad Musical de La Serena; Coro, Orquesta y Radio de la Universidad de Con-
cepcidn; Institucion Musical “Santa Cecilia”, de Temuco, de la que dependen el
Coro, la Organizacién de Conciertos de Cédmara y la Organizacién Estudiantil de
Conciertos, y Izs numerosas agrupaciones corales e instrumentales de profesores que
existen en diversas ciudades del pals, solicitan la ampliacién de sus labores, a través
de la formacién en sus centros de Juventudes Musicales Chilenas.

V1. Folklore nacional y extranjero al servicio de la Educacién Musical y su incorpo-
racién a los planes de estudio en la formacidn del profesorado.

CONSIDERANDO:

a) Que ya se han hecho valiosas recomendaciones al Comité de Primaria, Secun-
daria y Normal;

b) Que en los nuevos programas de Educacién Musical Secundaria se incorporen
materias relacionadas con el folklore nacional y extranjero;

¢) Que los profesores de esta asignatura han expresado la necesidad de recibir
orientacién sobre estas materias;

d) Que la labor de los institutos referentes a investigaciones folkléricas debe di-
fundirse en el ambiente del profesorado,

ACUERDA:

L. Solicitar cursos sobre préctica de folklore musical, de preferencia nacional;
2. Solicitar al Instituto de Investigaciones Musicales la publicacién dé folletos, en
especial sobre investigaciones del folklore.

ASUNTOS VARIOS:
I. Sobre planeamiento integral de la educacidn chilena.
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CONSIDERANDO:

Que hasta el momento el profesorado no ha tenido una informacién precisa sobre
la situacién que tendr la asignatura de Educacién Musical en este planeamiento;

b) Que esta inquietud ha movido al profesorade secundario a constituir un Comi-
té de Defensa de las Asignaturas Técnico-Artisticas,

ACUERDA:

1. Solictar a la Comisién de Planeamiento Integral de la Educacién chilena una
informaci6n previa, clara y precisa sobre las finalidades de este plan y el papel que
en él desempefiard la Educacién Musical, antes de oficializar su vigencia;

2. Solicitar que en el funcionamiento de esta comision figuren representantes de
Ia Asociacién de Educacién Musical y del Centro de Profesores de Educacién Mu-
sical de Liceos Fiscales;

3. Solicitar a la Presidencia de este Segundo Congreso Nacional de Educacién
Musical que invite a la sefiorita Brunilda Cartes Morales a dar una informacién, en
su calidad de integrante de la Comisién de Planeamiento, antes de la clausura de
este torneo.

11. Sobre Conferencia Interamericana de Educacién Musical.

1. Que se estudie una férmula que permita la asistencia del mayor ndmero de

profesores a esta conferencia;

2. Instruir al profesorado de Educacién Musical para que colabore al éxito de
esta conferencia, enviando trabajos de investigacién y material elaborado por los
alumnos como resultado de su labor docente.

111. Sobre Centro de Profesoves de Educacion Musical de Liceos Fiscales.

1. Apoyar las gestiones realizadas por esta institucién en beneficio del profesorado
de la asignatura y de la incorporacién de ella en los planes de estudio.

] 86.



INFORME DEL COMITE DE
EDUCACION PROFESIONAL

Concurrieror al Congreso 5 profesores de Educacién Profesional, que se iden-
tificaron.

Punto 1. FINALIDADES DE LA EDUCACION MUSICAL DESDE EL PUNTO DE VISTA DE LAS
ORIENTACIONES SICOPEDAGOGICAS ACTUALES.

CONSIDERANDO:

Que el alumno de las Escuelas Profesionales ya estd orientado hacia una actividad
de tipo manual y técnico;

Que por consiguiente se hace muy conveniente que la musica Ilegue a ellos como
una terapia musical, a fin de evitar el rutinario mecanismo de su trabajo,

SE ACUERDA:

Que la finalidad de la Educacién Musical en la Educacién Profesional debe ser
la de formar al auditor culto y activar la educacién vocal capacitando al alumno,
ademds, para la lectura melorritmica y su capacitacién como intérprete de Ia musica
coral y folkidrica;

Que la musica ayuda al rendimiento en el taller y en las demis asignaturas;

Que la miisica predispone y capacita para la mejor convivencia en el taller.

PunTO 2. ESTUDIO DEL PANORAMA QUE SE PRESENTA EN LA EDUCACION PROFESIONAL.
CONSIDERANDO:

a) Que la formacién del profesor de Educacién Musical es mds laboriosa y exige
mayor preparacién previa que en cualquiera otra asignatura;

Que las autoridades educacionales han menospreciade la asignatura y contintan
en este predicamento por desconocimiento de lo que ella es v significa,

SE ACUERDA:

Informar a las autoridades del Ministerio de Educacién sobre la preparacién del
profesor de Educacién Musical y de los alcances de la asignatura en la formacién
ciudadana y profesional.

CONSIDERANDO:

b} Que el articulo 156 del Decreto de Educacién N¢ 949, de 8 de mayo de 1962,
sobre Reglamento General de los establecimientos escolares fiscales dependiente de
la Direccién de Educacidn Profesional, establece que los exdmenes serdn escritos y orales,

con EXCEPCION de las asignaturas de Educacién Fisica, EbucacidN MusicaL, etc., que
serdn reemplazados con demostracién prictica de la labor del afio;

Que este temperamento demuestra la absoluta ignorancia de los encargados de la
redaccién de este Reglamento con respecto a la Educacién Musical,
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SE ACUERDA:

Solicitar se excluya la asignatura “Educacién Musical” de esta excepcibn y se es-
pecifique claramente que los exdmenes indicados deben ser escritos y orales, sin
perjuicio de demostraciones practicas de conjuntos corales, ritmicos, folkléricos, etc.

CONSIDERANDO:

La necesidad de aunar las orientaciones y realizaciones dentro de la asignatura
en las distintas ramas de Educacién Profesional (Comercial, Técnica, Industrial,
Agricola, etc),

SE ACUERDA:

Solicitar la creacién del cargo de Asesor de Educacién Musical y el nombramiento
para este cargo de una persona idbnea y experimentada;

Que en la labor de perfeccionamiento profesional se den charlas de tipo técnico,
enviando las grabaciones a provincias, y se provea de material diddctico a las es-
cuelas (grabadoras, tocadiscos, discos y partituras).

Punto 5. ANALISIS DE LOS PROGRAMAS EN VIGENCIA Y ELABORACION DE PROYECTOS DE
PROGRAMAS DONDE NO LOS HAYA.

CONSIDERANDO:

Que el horario de Educacién Musical ¢n las escuelas profesionales es el siguiente:

Escuelas industriales: 1 hora semanal s6lo e el l.er afio, y 2 horas de conjunto
coral;

Institutos comerciales: 1 hora semanal de 19 a 3.er afios, y 2-4 horas de conjunto
coral;

Fscuelas técnicas femeninas: 2 horas semaniles en l.er afio, y 1 hora de 29 a 49
y 24 horas de conjunto coral;

Que no existen programas sobre los cuales se base la ensefianza musical, quedando
esta importantisima materia, en cada caso, al criterio del profesor,

SE ACUERDA:

Solicitar la ampliacién del horario de clases en la siguiente forma:

Escuela industrial: 2 horas semanales, de 12 a 49 y mantener el conjunto coral;

Instituto .comercial: 2 horas semanales, de 12 a 79 y mantener el conjunto coral;

Escuela técnica femenina: 2 horas semanales, de 1?9 a 50 y mantener el conjunto
coral;

Que al completarse el horario en la forma sefialada, se dé preferencia a los pro-
fesores que sirven el horario actual, pudiendo en esta forma concentrar su horario,
pero manteniendo la calidad de sus nombramientos en otras escuelas;

Elaborar anteproyectos de programas, con la asesorfa de la Asociacién de Educa-
cién Musical, realizar una encuesta sobre estos anteproyectos entre los profesores de
Ia asignatura en el pafs, por intermedio de la Direccidn de Educacién Profesional
y obtener el nombramiento, por la misma Direccién, de una comisién que estudie
las sugerencias de los profesores y proponga dentro del més breve plazo los progra-
mas definitivos para su aprobacién legal.
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PunTo 4. ANALISIS DEL PANORAMA ECONOMIOO QUE AFECTA A LOS PROFESORES EN LA
ASIGNATURA,

El comité hace suyas las conciusiones adoptadas en Educacién Primaria y Edu-
cacidén Secundaria.

Punto 5. PROYECCION DE LA EDUCACION MUSICAL EN LA COMUNIDAD A TRAVES DE RE-
CURSOS HUMANOS Y MEDIOS MECANICOS CONOGIDOS Y EN USO EN EL PAfs.

CONSIDERANDG:

Que es fundamental, para el arraigo de la cultura artistica, que la Educacién Mu-
sical impartida en los establecimientos sea proyectada al medio y a los hogares de
los educandos,

SE ACUERDA:

Que la actividad del profesor se realice, no sélo en el colegio sino que en los
centros sociales, sindicatos y otros locales similares, concurriendo con sus coros, or-
questas ritmicas, estudiantinas, grupos folkléricos, etc, a mostrar al vecindario sus
actividades y ojald haciendo que este vecindario participe también en ellas;

Que la ORQUESTA SINFONICA DE PROFEsOREs, dependiente de la Direccién de Edu-
cacién Primaria y Normal, pase a depender directamente del Ministeric de Educa-
cién Publica y preste sus servicios en forma indiscriminada en todas las ramas de
la educacién;

Que se logre el concurso de las organizaciones musicales de provincias para faci-
litar Ia labor de la asignatura en sus respectivas localidades;

Solicitar a las radioemisoras 12 publicacién anticipada de sus programas (1 mes),
a fin de poder seleccionarlos y aprovecharlos para complementar las clases de la asig-
natura.

PunTo 6. FOLRLORE NAGCIONAL Y EXTRANJERO AL SERVICIO DE LA EDUCACION.
El comité hace suyas las conclusiones adoptadas en Educacién Primaria, Secunda-

ria y Universitaria, agregindose que se incluya en los programas las actividades del
folklore.

REDUCCION DE LAS PETICIONES DEIL INFORME DEL COMITE UNIVER-
SITARIQ. APROBADAS POR UNANIMIDAD EN SESION PLENARIA

FORMACION Y PERFECCIONAMIENTO DE PROFESORES.
Ampliar los estudios de Pedagogia con los siguientes cursos:
1. Guitarra, Acordeén, Percusién (seis meses de duracién cada uno);

2. Nodiones de percusién;
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8. Ampliar el curso de Impostacién a 4 afios, dictado de acuerdo a los intereses
del Curso;

4, Curso de ACUSTICA;

5. Curso de folklore practico y teérico;

6. Mayor material de informacién: bibliografia y apuntes a mimiégrafo de las
clases de HISTORIA DEL ARTE E HISTORIA DE LA MUSICA;

7. Prolongar el Curso de ANALIsIs a dos afios de duracidn;

8. Pcrmitir la asistencia a los egresados titulados a estos cursos como alumnos
libres;

9. Excluir el examen de admisién para los alumnos de Pedagogia;

10. Poner en prictica la reglamentacién de Prictica Pedagégica extendiéndola a
la Educaciéon Musical.

PERFECCIONAMIENTO DE PROFESORES.

1. Creacién de cursos de perfeccionamiento en Santiago y provincias, realizados
por profesores de Estado titulados en -oordinacién con un profesor-guia del Con-
servatorio. Este profesor puede ser cual,uiera del Departamento de Pedagogia e iria
en comisién de servicios. Empezardn a {uncionar en 1964;

9. Formar un Convenio entre el Ministerio de Educacién y la Universidad de
Chile para una mayor ayuda técnica a la Escuela de Educacién Artistica.

DE CARACTER GENERAL:

Mejorar los programas radiales y televisién con tuicién directa para esta tdltima
por parte de la Facultad y Asociacién de Educacién Musical;

3. Intensificar los conciertos educacionales, gratuitos, por medio del Departamen-
to de Extensiéon Artistica Educacional y Juventudes Musicales con alumnos de se-
cundaria y superior del Conservatorio;

4, Creacién de un organismo tripartito (Universidad de Chile, Ministerio de Edu-
cacién y Asociacién Educacién Musical), con el fin de investigar y solucionar las
anomallas respecto al trabajo de los profesores;

5. Material de trabajo para las clases de misica: discos, tocadiscos, piano, graba-
ciones del Instituto de Extensién Musical;

6. Dar mayor incremento a la Biblioteca del Conservatorio y una mejor organi-
zacién, manteniéndola abierta durante los horarios de clases, incluso los sibados.
Dar mayores facilidades a quienes asistan a ella. Adquirir méds textos en castellano;

7. Charlas y foros por profesores y alumnos que regresen del extranjero;

8, Reduccién de los programas de examen de piano, para los alumnos particu-
lares.

OTORGACION DE TITULOS:

1. Otorgar facilidades en cuanto a la asistencia regular a los profesores que as-
piren al titulo de Estado, pudiendo rendir exdmenes por cursos o de madurez con
su debida memoria. Permititles su libre preparacién;
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2. Hacer efectivo y dar a conocer a profesores y alumnos la Reglamentacién de
Titulos;

3. Poner a disposicién de quienes lo soliciten los planes de estudios, Reglamento
y acuerdos de Facultad, los cuales se encontrarén en la Biblioteca;

4. Formar una comisién de estudio sobre si los alumnos del ciclo superior instru-
mental deben o no realizar sus estudios como alumnes regulares del Conservatorio.
Plazo: hasta fin del afio 1963. Dar a conocer a profesores y alumnos la solucién
tomada;

5. Hacer obligatoria la asistencia a los préximos Congresos de los Delegados de
Curso y Centro de Alumnos o sus representantes.

POSICION DEL PROFESOR DE EDUCACION MUSIGCAL ANTE
EL FOLKLORE

Serd necesario que el maestro tenga una clara idea sobre el folklore tanto en su
aspecto tedrico, prictico y de proyeccidbn. Manejando con seguridad y habilidad es-
tos términos, proyectard al alumno a la practica, estudio y amor hacia lo nacional.

El hacer folklore, constituye en esta época un feliz descanso, en el andar de
este siglo de conquistas enormes, y de sinsabores inutiles.

Folklore es lo que siente y hace el pueblo de manera tradicional y espontinea.
Es por lo tanto una fuerza viva, capaz de cambiar con la época, renovadora. El
folklore ha existido, existe y seguird existiendo junto a la vida del hombre.

En todo el mundo en este momento los pueblos levantan su folklore; es natural,
después de las inquietudes y la biisqueda inutil en que quedé la juventud de post-
guerra, volvié a retomar lo nacional; es un fenémeno mundial. Bien podemos decir
que estamos viviendo la época del folklore,

El profesor tiene en sus manos dos corrientes que puede seguir o conciliar: la
corriente purista, dar lo que se encuentra en su estado primitivo; y recreadora, hacer
del fendmeno folklérico un hecho que se proyecta hacia los grupos humanos enri-
queciéndolos, adornindolos, aprovechando la fuerza vital que poseen.

Desde estos puntos de vista saltan a la actualidad los compositores que se inspi-
ran en las formas folkléricas para escribir su muisica, o en hechos de trascendencia
nacional, Estos compositores populares participan en la interpretacién y el arreglo.

8i decimos que lo folkldrico es anénimo, lo transmitido de generacién en genera-
cién, lo que tiene autor localizado, en lo popular o populista, no siempre ha ca-
minado paralelamente al hacer folklérico.

Las dos corrientes generadoras y que mds influyeron en la formacién de la mu-
sica nacional, Lima por un lado, y Buenos Aires por otro, nos aportaron sus diver-
sos estilos y formas, y el chileno supo aquerenciarlos.

Del Pert nos vinieron danzas como la refalosa, zamacueca, etc., danzas sensuales
y atrevidas; en cambio, de Buenos Aires, danzas inspiradas en las contradanzas eu-
ropeas, elegantes y finas, como el sombrerito, el cuando, la sajuriana, etc.
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Es necesario recalcar que las escuelas normales deben intensificar la ensefianza
del folklore; que el maestro que egresa conozca y mancje bien estos conceptos, que
sepa el aspecto prictico para proyectarlo luego a sus alumnos. El profesor de Educa-
cién Musical debe estar constantemente al tanto de lo que ocurre en folklore, por-
que, al ser una fuerza renovadora, es a menudo cambiante, nuevo. Debe adoptar una
posicién moderna ante el hacer folkldrico.

ROLANDO ALARCON.

.« 02 =



CRONICA

Temporada de Primavera de

Primer Concierto.

Los conciertos de primavera se iniciaron en
el Teatro Astor el 15 de septiembre, bajo
la direccién del maestro Olgert Bistevins,
con un programa que incluyé dos obras de
Mozart: Obertura “El Empresario” v Sinfo-
nia N9 41; Krenek: Elegia, obra escuchada en
primera audicién y Strauss: Suite “El Caba-
llero de ia Rosa”,

A este concierto matinal asistié escaso pu-
blice y el rendimiento de la Orquesta Sinfé-
nica, bajo la batuta de Bistevins, fue bas-
tante pobre.

Segundo Concierto.

El segundo concierto de este ciclo tuvo lugar
el domingo 29, también bajo 1a direccidn del
maestro  Bistevins. El programa incluyé:
Brahms: Variaciones en Si bemol mayor Op.
56, sobre un tema de Hydn; Frank: “Varia-
ciones Sinfonicas”, solista: Elisabeth Rosen.
feld; Blacher: Muisica Concertante y Proko-
fieff: Sinfonia Cldsica, Op. 25.

En este concierto se destacd la joven pia-
nista del Conservatorio Nacional de Musica,
Elisabeth Rosenfeld, alumna de Ida Vivado,
quien interpreté la dificil parte pianfstica de
las Variaciones Sinfénicas de César Frank
con gran sinceridad, seguridad técnica y muy
satisfactoria musicalidad. La orquesta la acom-
pafid con dignidad.

En la segunda parte de este programa, la
Orquesta Sinfénica de Chile logré resultados
satisfactorios en las obras de Blacher y Proko-
fieff.

Tercer Concierto.

El 6 de octubre tuvo lugar el tercer concier-
to de la temporada de primavera bajo la
direccién del maestro chileno, Jorge Peiia
Hen. El programa consulté las siguientes
obras: Weber: “El Cazador Furtive”, Ober-
tura; Mozart: Concierto en Sol mayor, K. V.
453, solitas Carla Hiibner; Leng: Doloras y
Schumann: Sinfonia N? 4, en Re menor,
Op. 120.

Carla Hiibner, solista del bello concierto

la Orquesta Sinfénica de Chile

en Sol mayor, K. 453 de Mozart, realizé una
labor encomidstica, destacindose por su se-
guridad, hermoso sonido y fina musicalidad
dentro del mds puro espiritu mozartiano.
Tanto Las Doloras de Leng como la Sin-
fonia en Re menor de Schumann demostra-
ron las cualidades del director y el buen en-
tendimiento lograde con la orquesta.

Cuarto Concierto.

El compositor Aaron Copland tuvo a su
cargo el cuarto concierto de esta temporada,
realizado en el Teatro Astor €l viernes 11 de
octubre, bajo los auspicios de la Embajada
de los Estados Unidos y el Instituto Chileno
Norteamericano de Cultura. Aaron Copland
dirigié sus propias obras, incluyendo: Decla-
raciones para Orquesta, Suite de Ballet-Billy
the Kid y Tercera Sinfonia (1946).

Copland demostré ser un extraordinario
director de sus propias obras, revelando do-
minio de la batuta y gran soltura para im-
poner sus impetuosos ritmos y rico color
orquestal. La orquesta le respondié con disci-
plina y hasta entusiasme, aunque hubo una
serie de deficiencias imposibles de no la-
mentar,

Declaraciones para orquesta es una serie
de seis piezas que poseen tersura y cualida-
des inflexibles, de gran atractivo por el inge-
nioso uso de la orquesta y por su lenguaje
rico e imaginativo.

Billy the Kid revel6 el ingenio de Copland
para amalgamar musica folklérica de gran
colorido con aquellos atributos que le son ca-
racteristicos: maravillosa libertad y manejo
del ritmo y emotividad.

La Tercera Sinfonia es una declaracién
masiva, En ella las fanfarrias de los bronces
crean un clima elocuente desarrollando un
tema flexible dentro de un coloquio ritmico
que nunca es vulgar. La sinfonia tiene tam-
bién un movimiento lento de gran belleza.
Copland creé con esta obra una miisica que
puede considerarse refinada y sutil,

Estreno de “Judas Macabeo”.

La temporada de primavera se clausurd con
¢l estreno en Chile del oratorio de Hindel,
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“Judas Macabeo” con la Orquesta Sinfénica
de Chile, el Coro de la Universidad y los
solistas: Victoria Canale, Marta Rose, Her-
nian Wiirth, Ignacio Bastarrica y Bruno A,
Tomaselli, bajo la direccion de Victor Tevah.

Aunque “Judas Macabeo™ es un oratoria
digno, con ciertos corales y arias de gran
belleza, especialmente en su segunda parte
el esfuerzo de montar esta inmensa obra
parece sobrepasar sus méritos, especialmente
cuando existen tantas obras sinfénico-corales
clasicas y contempordneas de impecable be-
lleza.

La interpretacién fue digna por parte del
conjunto instrumental e impecable por parte
del Coro de la Universidad, preparade por
Marco Dusi. Las voces puras, la afinacién
petfecta, el perfecto control de la dinimica
y la profunda emotividad del coro destacan
esta actuacién como una de las mis sobresa-
lientes de este conjunto.

El quinteto de solistas también realizé
una labor encomidstica. Se destacé Victoria
Canale por su magnifica voz y espléndida
interpretacién y también los tenores Herndn
Wiirth e Ignacio Rastarrica, menos felices
estuvieron Marta Ruse ¥ Bruno Tomaselli.

Concurso de Musica CRAV.

El domingo 24 de noviembre se realizé el
primero de los dos conciertos del Concurso
de Musica Chilena auspiciado por la Compa-
fifa de Refinerfa de Azlicar de Vifia del Mar.
Luege de estas presentaciones, el jurado de
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premios distribuird las recompensas que
ascienden a: Primer Premio: E° 1.000;
Segundo Premio: E° 500 y cinco pre-
mios de E° 160. En el primer concierto
la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la di-
reccién de Victor Tevah, tocd las obras de:
Brocic: Oda a la Energia; Becerra: Sinfonia
-9 2; Schidlowsky: Triptico y Garrido-Lecca:
winfonia. A este concierto asisticron los dele-
sados a la II Conferencia Interamericana de
“ducacién Musical.

El segundo concierto tuvo lugar el 22 de
diciembre, el programa incluyé: Darwin Var-
gas: Obertura para Tiempos de Adviento;
Maturana: “Gamma I'; Tomds Lefever: Mu-
sica Polifénica 1962; Angel Hurtado: Toccata
en Gris y Fernando Garcia: Sinfonfa. En
nuestro préximo nimero daremos la lista de
los compositores que obtuvieron los premios
de este Concurso.

Festival de Musica Interamericana.

La Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
direccién del Maestro Guillermo Espinosa
ofrecié, con motivo de la 1I Conferencia In-
teramericana de Educacién Musical, un con-
cierto dedicado a la Musica Interamericana
cuyo programa incluyé: Becerra: Primera
Sinfonia; Barber: Sinfonia N¢ 1, Op. 9 en
un movimiento; Falabella: “Estudios emocio-
nales” para orquesta y Revueltas: “Sense-
mayd”, Poema sinfénico.

En la ejecucion de las obras, la Sinfénica
demostré un alto grado de profesionalismo,
guiada con acierto por el maestro Espinosa.



BALLET

Gira del! Ballet Nacional Chileno al Festival
de Ric de Janeiro.

Especialmente invitado por el Gobernador
del Estado de Guanabara al Festival Inter-
nacional de Musica y Danzas de Ric de Ja-
neiro, el Ballet Nacional Chileno debuté en
Rio, el 9 de octubre con “Carmina Bu-
rana”, ballet-oratorio de Carl Orff y coreo-

graiia de Ernst Uthoff. El acompafiamiento:

del espectdculo estuvo a cargo de la Orquesta
Sinfénica Brasilefia y el Coro Municipal, con
la participacién de la soprano Victoria Ca-
nale, el barftono uruguayo Walter Mende-
guia vy la mezzosopranc brasileia Carmen
Pimentel, bajo la direccién del maestro Vic-
tor Tevah.

La prensa brasileiia, sin excepcién, alabé
Ia labor realizada por el Ballet Nacional Chi.
leno, como se desprende de las siguientes
criticas:

0. Jornal, 11 de septiembre de 1963.

Con respecto a “Carmina Burana”, el cri-
tico Ayres de Andrade dice: “La coreograffa
de Ernst Uthoff tiene el don de comunicar
a los sentimientos y actitudes de los perso-
najes relieve plistico y, al mismo tiempo,
elocuencia dramitica... El Ballet Nacional
Chileno es un conjunto que se destaca por
su unidad y cohesién y también por su
subordinacién a los principios estéticos de la
danza. Forma un grupe armonioso y disci-
plinado. Sus componentes revelan una for-
macién técnica impecable. Tal vez debido a
la importancia de los papeles que les fueron
adjudicados, se destacaron Rosario Hormae-
che, Oscar Escauriaza y Joachim Frowin.

Los conjuntos y solistas obedecieron a la
batuta segura del Maestro Victor Tevah,
buen profesional, de gran criterio y sensibi-
lidad que sabe transmitir vida a una parti-
tura, escudrifiando todos sus valores y desta-
cando su sentido expresivo”.

Diario de Noticias, 11 de septiembre.

“Muy certero de movimientos, el Ballet Na-
cional Chileno se destaca por la expresividad
personal y colectiva de todos sus componentes,
Ofrecieron una magnifica versién de Ia co-
reografia de Ernst Uthoff en “Carmina Bu-

rana”, perfectamente encuadrada dentro del
sugestivo marco musical”.

La segunda funcién tuvo lugar el 1l de
septiembre con la presentacién de: *“Con-
certino”, “Alotria”, “Calaucdn” y “La Mesa
Verde”, funcién que, al igual que “Carmina
Burana”, se realizé6 en el Teatro Municipal
de Rio de Janeiro. El 12 de septiembre, en
el Estadio Maracanzinho, el Ballet Nacional
se presenté con “Calaucin™ y “Concertino”.

Sobre estas funciones, la prensa dijo:

Tribuna de Rio de Janeiro, 14 de septiembre.

“...El mayor éxito del segundo recital del
Ballet Nacional Chileno fue “La Mesa Ver-
de” —dice el critico Mario Cabral—. Le te-
miamos un tanto a esta “reprise” de un ballet
tan ambicioso que demanda la valorizacién
de las mds sutiles intenciones. El Ballet Na-
cional Chileno nos presenté una versién so-
bresaliente en el que la presencia de la muer-
te dominadora y macabra se encuentra siem-
pre presente; magnifica las escenas en las
que interviene el portaestandarte (el ele-
gante Robert Stuijf, quien también se destaco
en el ballet “Alotria™); el joven soldado
(Oscar Escauriaza); el anciano soldado (Joa-
chim Frowin); la mujer (Joan Turner); la
madre (Lily Ruiz) y el especulador (el exce-
lente José¢ Uribe).

““La nota nacionalista la dio “Calaucdn” con
argumento vy coreografia de Patricio Buns-
ter... ballet que se mantuvo al mismo nivel
de la admirable Mesa Verde”.

Diario de Noticias, 13 de septiembre,

Al referirse a “Calaucdn”, el critico O'Or,
dice: “De vibrante realizacién, su extraordi-
nario impulse encontré amplia repercusién en
todo el elenco™.

“El numere mds esperado de 1a noche era
“La Mesa Verde” de Kurt Jooss... El Ballet
de Chile demostré a un elenco disciplinado
y de gran expresividad interior dentro del
clima creado por Jooss, o sea, una coreografia
condicionada a lo pintoresco y al mismo
tiempo subordinada al dramatisme de una
época de la humanidad. Los chilenos supie-
ron amalgamar los aspectos contrastantes de
esas atmdsferas...”.

La critica de Sao Paulo fue igualmente
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entusiasta. Actuaron en esta ciudad los dias
18, 19 y 20 de septiembre con los mismos
programas de Rfo de Janeiro. La Orquesta
Sinfénica Municipal de Sao Paulo, dirigida
por Victor Tevah y los solistas de Rio cose-
charon una merecida ovacién.

La Fohla de Sao Paulo, septiembre 19.

“Es casi imposible destacar a un bailarin en
particular porque todos formaron un con-
junto arménico y homogéneo, aunque José
Uribe, Marfa Elena Aranguiz, Ana Cremas-
chi, Joan Turner, por los papeles que
desempeiiaron en Carmina Burana, nos deja-
ron profunda huella, representando al Bu-
fén, la Muchacha, la Mujer de Rojo. El
Bufén es, sin lugar a dudas, un bailarin
extraordinario.

“La bellisima musica de Orff, en forma
de oratorio para solistas y coro con acompa-
miento de Orquesta, se amalgamé con la
coreografia, contribuyendo al placer estético
de los que asistimos al especticulo. Los so-
listas Victoria Canale, Walter Mendeguia,
chilenos, y Mariangela Rea, conocida can-
tante paulista, se desempefiaron con gran
perfeccién. Merece, no obstante, mencidn es-
pecial la soprano Victoria Canale, cuya voz
expresiva y hermosa posec el volumen de
una cantante wagneriana. La Orquesta Sin-
fonica Municipal, bajo la direccién de Victor
Tevah, maestro chileno de alta categoria,
contribuyé en forma decisiva a la excelencia
del especticulo, el que pasard a los anales
de nuestro Municipal como uno de los me-
jores de 1963”.

Gazeta de Seo Paulo, 1% de septiembre.

“El conjunto que nos visita estd constituido
por bailarines 6ptimos, todos ellos animados
por un sople vivificante, de auténtica alegria
dionisiaca. Se trata de una compafiia con
bailarines bien formados, de gran disciplina
tanto en el trabajo personal como en el
colectivo. Es por eso que la coreografia del
especticulo fue tan magnifica, destacindose
José Uribe (Bufén) y Maria Elena Aringuiz
(La Muchacha). Pero como se trata de una
cantata escénica, en la-que los coros como
la orquesta tienen importancia capital, tanto
el Coral Lirico del Municipal como el con-
junto sinfénico se destacaron por su musica-

lidad, ritmo y afinacién, Los solistas estuvie-
ron espléndidos sin excepcién”.

La critica periodistica dijo que el Ballet
Nacional Chileno era un especticulo de tanta
categoria como la Filarmdnica de Londres y
peritdicos tan exigentes como el Estado de
Sao Paulo calific6 alos chilenos de bailarines
cuyo “trabajo perfecto revelaba a artistas
adultos”.

Dos funciones del Ballet Nacional Chileno
en Viiia del Mar

El 10 de octubre, el Ballet Nacional se pre-
sentd en el Teatro Municipal de Vifia del
Mar, ofreciendo dos funciones a base de los
ballets del repertoric: “Adan y Eva”, “Rap-
sodia de Primavera”, “La Seforita Julia”, y

“Medea’”.

Un publico entusiasta aplaudié 2 los artis-
tas que tantos éxitos habian cosechado en el
Festival de Rio de Janeiro.

HERNAN BALDRICH MONTARA DOS
BALLETS PARA LA FUNDACION HARK-
NESS EN 1964

Durante los meses de marzo y abril del presente
afio Baldrich estuvo en Brasil realizando una
investigacién sobre candomblé, macumba y
ritos afrobrasilefios, comisionado por la Fun-
dacién Harkness de Nueva York. Dicha in-
vestigacién, mas los materiales que reunio,
servird de origen para crear dos trabajos
coreogrificos bajo los auspicios de la misma
Fundacién, a ser realizados préximamente en
Estados Unidos.

En el mes de julio estrené el ballet “Cuen-
tos de Brujas”, con el Ballet Nacional Chi-
leno, en €l Teatro Victoria. Musica de Gus-
tavo Becerra y escenograffa y vestuario de
Nemesio Anttnez. Dicha obra habla sido
montada el afio pasado en los Festivales In-
ternacionales de Danza de Jacob’s Piliow,
Lee, Mass. Estados Unidos, donde Baldrich
estuvo como coredgrafo residente.

Extractos de la critica norteamericana:

“El programa final del Festival Internacio-
nal de Danza de Jacob’s Pillow”, estaba com-
puesto por estrenos preparados para ensal-
zar la ocasién. Los dos balletes creados por
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Herndn Baldrich, coredgrafo y bailarin chi-
leno, para el grupo reunide por la “Jacob's
Pillow University of the Dance” son basados
en temas sudamericancs. En “Cuento de
Brujas” logra la hazafia de no poca impor-
tancia de ser enteramente apropiado para
los intérpretes, al mismo tiempo de proyectar
disefios coreogrificos y secuencias que son
maravillosamente inventivas y teatralmente
vividas. Baldrich usa los movimientos de
masa en forma experta; especialmente atra-
yente son los movimientos dados a las manos,
brazos y hombros, levantamientos y vueltas
de la cabeza o pies desde posiciones inclina-
das, a medida de que, imponentemente, va
indagando el espacio’

"En verdad, en todos los ballets de cuen-
tos de hadas que he visto, nunca habia en-
contrado una banda de brujas mds salvaje
y divertida que la que Mr. Baldrich soié
para su obra, Me impresioné enormemente
por la originalidad de pasos, movimientos y
formas”.

Walter Terry. New York Herald Tribu-
ne. 19-septiembre-1962.

Extractos de la critica chilena:

“...Las brujas del ballet de Baldrich no son
las hermanas fatidicas, como las brujas de
Macbeth, sino mds bien unas existencialistas
desgrefiadas que se aburren modestamente
mientras hacen sus ejercicios para adelgazar.
Tratan de asustar a Pedro Urdemales, quien
las engafia aterrindolas y mostrando que
son aun mds ingenuas que él.

"Hay en este ballet algo de pesadilla y
mucho humor. Baldrich explota muy bien, am-
bos climas. Por encima de sus aciertos parcia-
les, que son muchos, esta obra posee la virtud
méxima de entretener. El dasplazamiento de
grupos y estilizacién de movimientos estd
muy bien logrados”.

El Mercurio. 20-julio-63. Federico Hein-
Iein.

...Baldrich da un pasc importante para
la creacién de obras chilenas de ballet ba-
sadas en fuentes folkldricas. Su bien definida
y fuerte personalidad creativa aplicada a
elementos auctéctonos bien escogidos, deter-
mina una resultante original y vilida en
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fructifera consonancia con la realidad plds-
tico-musical aportada por G. Becerra y N.
Antunez. Muy interesante la compleja orques-
tacion de saltos y contorsiones, uso del suelo,
actitudes de cabeza y piernas que forman
disefios felices y logrados en el desplaza-
miento de las brujas como un todo pohfacé-
tico, un personaje proteico de varias cabezas
tras de su victima”. :

El Diarie Iustrado. 20-julio-63. Yolanda
Montecinos.

“El ballet “Cuentos de Brujas” luce un
espiritn nuevo, vivo y personal, a través de
un lenguaje muy propio del coredgrafo, que
nos brinda inesperados y hermosos momentos
plisticos en esta mezcla de lo terrorifico con
lo ingenuo, encarnado en el mundo de las
brujas y de Pedro Urdemales. Todo eilo nos
deja una sensacién de humor y vitalidad
muy extrafia, muy de nuestra época. Bal-
drich es un creador que nos ofrecerd muchas
sorpresas y cuyas actividades son de gran va-
lor para el futuro del ballet chileno”,

La Nacidn, 20-juliol63. Claire Robilant.

En agosto del presente afio, Baldrich
presentd dos mimodramas para el Teatro de
Mimos de Santiago, en una temporada que
tuvo este grupo dirigido esta vez por Rocio
Rovira, en el Teatro La Comedia. Estos mi-
modramas fueron: “Tridngulo”, una versién
moderna de los personajes eternos de la
Commedia dell Arte: Pierrot, Arlequin y
Colombina, mis Anita Ekberg. La musica
fue una adaptacién de una conocida cancién
popular. La otra obra fue “El Camino del
Circulo”, pantomima japonesa basada en
una vieja leyenda del siglo XII, con muisica
del compositor norteamericano Lawrence Ro-
senthal.

Extractos de criticas:

“Al coredgrafo Baldrich se dcben las dos
obras de fondo del programa: una idea de-
liciosa anima su “Tridngulo”, que comienza
con un grupo mds ovillado que el Laocoon-
te del Vaticano, para encontrar su desenlace,
en cualquiera acepcién de la palabra, por
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el influjo contundente de una curvilinea
vampiresa. Hecha con mano leve y salpicada
por efectos sonoros graciosisimos, es una pe-
quefia obra maestra.

”La orientalizante presentacién de una
leyenda medieval japones: fue testimonio de
la notable endopatia con que Baldrich supo
situarse en un clima lejano y remoto, para
llevar a cabo el tensi: y espeluznante argu-
mento”.

El Mercurio. 27-agosto-63. F. Heinlein.

“El camino del circulo” representa la cul-
minacién de esta jornada estimulante. La
musica del norteamericano Lawrence Ryg-
senthal impone 1a linea de estilizado espiritu
japonés, presente en los movimientos de los
personajes, que no <aen en ningin momento
en la imitacién de movimientos japoneses.
Un enfoque interesante de una leyenda del
siglo XII presta al sentido del Destino y la
fatalidad de lo inmanente ¢ incontrolable un
cariz -tragico con un subfondo de poesia y
belleza mdas alli de las posibilidades hu-
manas”.

El Diario llustrade. 27-agosto-63. Y. Mon-
tecinos.

En el mes de agosto, Baldrich también in-
tervino en la dpera “Dido y Eneas”, de
Henry Purcell, presentada por el Departa-
mento de Musica de la Universidad Catélica
en el Teatro Camilo Henriquez. A su cargoe
estuvo el desplazamiento escénico y las se-
cuencias de danza de dicha obra.

Extractos de criticas:

“La coreografia de las danzas que ayuda-
ron a la versién total fue de gran calidad . ..
el movimiento escénico muy bien concebi-
do... Felices intervenciones del conjunto de
ballet dirigido por Herndn Baldrich”.

El Mercurio. 25-agosto-63. Domingo Santa
Cruz,

También en el mes de agosto, Baldrich
monté las danzas y el movimiento escénico

de la comedia musical: “Ugh”, presentada en

Teatro Saint George por los “Moreau
Players”, Esta es una libre adaptacién de la
comedia musical norteamericana: “Babies in
Arms”, adaptada a un ambiente local chi-
leno.

//:El Mercurio, dijo: *...las dinimicas se-
cuencias de danza fueron coreografiadas por
Herndn Baldrich, dentro de un espiritu es-
pontdneo 'y juvenil que realzdé la presenta-
cién, La danza final merece destacarse como
un magnifico fin de comedia musical...”.

En el mes de septiembre, Baldrich fue
Hamado a Rio de Janeiro, Brasil, para mon-
tar la Opera-ballet “Il Combattimento di
Tancredi e Clorinda”, de Claudio Montever-
di, para €l Festival de Musica Italiana con
que finalizaba el Festival Internacional de
Musica de Rio de Janeiro, en el Teatro Mu-
nicipal. La presentacion se efectud el i? de
octubre y tuvo como intérpretes a Inés Pinto,
mezzosoprano, en el rol de la Narradora,
Malucha Solari y Oscar Escauriaza, primeros
bailarines del Ballet Nacional Chileno, en
los roles de Clorinda y Tancredo, respecti-
vamente,

Extractos de criticas:

..."Una funcién digna de los mayores elo-
gios. El amor y la lucha entre Tancredo y
Clorinda fue descrito pldsticamente por el
coredgrafo Herndn Baldrich con gran be-
lleza . .."”.

Jornal do Brasil.,
Massarani.

8-octubre-63. Renzo

..."Un perfecto equipo de artistas chile-
nos baje la direccién coreogrifica de Herndn
Baldrich, que pusieron un punto final de
oro en la intensa actividad artistica desarro-
llada en el Festival Internacional de Miisica
de Rio...”.

O Globo. 5-octubre-63. Aluysus Serra.

..."La parte teatral del especticulo del
“Combate de Tancredo y Clorinda” estuvo
integramente a cargo de los artistas chilenos.
Malucha Solari, Oscar Escauriaza, primeros
bailarines del Ballet Nacional Chileno, Inés
Pinto, mezzosoprano, y Herndn Baldrich, el
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coredgrafo, La coreograffa marcé con propie-
dad el espiritu desnudo y escueto de la par-
titura de una composicién plistica de pes-
quisas de formas puras. Una comprensién
total de la frase musical, inteligentemente
subrayando la melodia de un casi perma-
nente recetativo, cumplia con la dificil tarea
de explicar con el gesto lo que el texto na-
rraba. Y de esta explicacién figurativa re-
sulté un bello cuadre vibrante en que se
complementaban dos bailarines de cuerpo
adiestrado y sensibilidad educada...”.
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Jarnal de Letras. Nov,-63. Walmir Ayala.

En el mes de diciembre, Herndn Baldrich
dirigié la parte coreogrifica y colabord en la
direccidn de una versién moderna de la obra
de Cervantes: “El Retablo de las Maravillas”,
presentada por el grupo “El Telén” en la
sala Mozart.

Actualmente prepara dos trabajos (ba-
llets) para ¢l Ballet Nacional Chileno, a ser
estrenados en la prdxima temporada. En
julio préximo vuelve a Estados Unidos para
bailar en los Festivales de “Jacog’s Pillow”,
y de Connecticutt, y ejecutar dos coreografias
para la Fundacién Harkness,
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Orquesta Ramat Gan de Israel

La Orquesta de Cimara Ramat Gan fue
fundada en 1945, agrupando a doce de los
mejores instrumentisias de Israel. Su fina-
lidad fue la de conseguir la mixima perfec-
cién en la interpretacién de las grandes
obras de cdmara de todos los tiempos y muy
especificamente de aquellas escritas por los
compositores israelies. Desde 1960 esta orques-
ta ha visitado los principales paises de Europa
y América obteniendo resonantes €xitos.

Bajo e! auspicio de la Embazjada de la Re-
publica de Israel, la Orquesta Ramat Gan
se present6 el 12 de septiembre en el Teatro
Astor con un programa que incluyé obras
de: Hindel, Hindemith, Vivaldi, Mozart y
Benjamin Britten. Los doce instrumentistas,
sin director, demostraron en esta ocasidn su
revelante categoria musical a través de la
plenitud del sonido y absoluto equilibrio
entre las diversas cuerdas. Su disciplina, uni-
dad técnica y estilistica fue ampliamente re-
velada en el Concerto Grosso Op. 6, N?
10 en Re menor de Hindel, las Cinco Piezas
para cuerdas de Hindemith, el Concerio alla
Rustica en Sol mayor de Vivaldi y el Diver-
timento en Re mayor KV 136 de Mozart.

En la obra en que mejor se revelaron las
insignes cualidades 'de la Orquesta Ramat
Gan fue en la Simple Symphony de Benja-
min Briiten, la que interpretaron con un
brio, transparencia y precision realmente
excelente.

Recital de Toyoaki Matsuura.

El pianista japonés Toyoaki Matsuura se
presenté en el Teatro Municipal el 25 de
septiembre, bajo el auspicio de la Embajada
del Japén, en un recital en el que tecé: Mo-
zart: Sonata en Do mayor K. 311; Beetho-
ven: Sonata en Fa menor Op. 37; Ghopin:
Impromptu N? 2, Op. 36 y Balada en Sol
Menor, N¢ 1, Op. 23; Ravel: Odine; Debussy
L’isle joyeuse y Balakirev: Islamey.

Aunque precedido de gran fama interna-
cional, este joven pianista japonés sblo nos
demostré una técnica excepcional y gran
brillo pianistico, pero sus interpretaciones,
con excepcién de Ondine de Ravel, ejecutada
con diafanidad y gran compenetracién esti-
listica, nos defraudé. Recordamos con nos-

talgia a otra pianista japonesa que nos visi-
tara hace algunos afios, la muy talentosa
Tanaka.

Concierto de Musica Chilena.

Fl violinista Pedro D'Andurain y Eliana Va-
lle, al piano, ofrecieron bajo los auspicios de
la Asociacién Nacional de Compositores de
Chile, el 23 de septiembre en el Teatro An-
tonio Varas, un recital dedicado exclusiva-
mente a obras chilenas. En esta ocasién to-
caron obras para violin y piano de Letelier,
Santa Cruz, Ysamitt, Becerra, Nufiez Nava-
yrete, Orrego Salas, Samuel Claro y Carlos
Riesco, abarcando un periodo desde 1939 a
1956.

Esta iniciativa de la Asociacién Nacional
de Compositores que preside Pablo Garrido
mereci6 la mds entusiasta acogida del pu-
blico que llené la sala y que aplaudié sin
reservas las obras chilenas. Celebramos esta
iniciativa y esperamos que se continuard
porque el piblico ha sabido demostrar su
interés y apreciacién por las obras nacio-
nales.

Interesaron especialmente en este concier-
to la Sonatina de Alfonso Letelier, con su
neoclasicismo matizado por la emocidn, las
Tres Piezas de Domingo Santa Cruz, nostdl-
gicas y dramdticas, la lirica Canzona e Ron-
do de Carlos Riesco y la hermosa y tierna
Pastoral y Scherzo de Juan Orrego Salas.

D’Andurain  exhibié su capacidad para
captar todos los estilos y a través de su bello
sonido e impecable técnica, sus interpreta-
ciones lograron un alto significade. Eliana
Valle no estuvo muy feliz en esta ocasién.

Temporada de Opera en el Teatro Municipal.

La tradicional temporada de Opera del Tea-
tro Municipal se realizé entre el 18 de sep-
tiembre y el 12 de octubre con la presenta-
cion de Trovatore, La Boheme, Tosca, Ma-
dame Butterfly, Rigoletto, Carmen y la épera
chilena Sayeda de Préspero Bisquertt.
Actud la Orquesta Filarménica de Chile
bajo la direccién de Juan Matteucci, Enrique
Giusti y Roberto Puelma; el Ballet de Arte
Moderno y la Agrupacién Coral Lirica.
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Todas las 6peras presentadas durante esta
temporada fueron cantadas por cantantes
profesionales chilenos.

Inés Pinto canta en Rio de Janeiro.

La mezzosoprano chilena Inés Pinto, ofre-
ci6 dos conciertos en Rio de Janeiro, el pri-
mero, €l 27 de septiembre, en la Escola Na-
cional de Musica de la Universidad do Bra-
sil, acompafiada por Claudia Morena y el
segundo en el Teatro Municipal, el 1° de
octubre, auspiciado por el Collegium Musi-
cum” de la Radio M. E. C.

La cantante chilenra fue muy aplaudida en
estos recitales en los que cantd obras de Per-
golesi, Schumann, Santa Cruz, Vivado y Vi-
lla-Lobos y un Festival de Musica Italiana
con obras de Vivaldi, Monteverdi y Scarlatti,
acompafiada por orquesta de cuerdas bajo la
direccién de George Kiszely.

Musica inglesa por el Conjunto de Cuerdas
de la Orquesta Filarmdnica.

El Conjunto de Cuerdas de la Orguesta Fi-
larménica de Chile, bajo la direccién de Juan
Matteucci, ofrecié dos conciertos de mausica
inglesa los dias 15 y 17 de octubre, en el Sa-
1én Filarménico del Teatro Municipal. Am-
bos conciertos forman parte del programa
que el Instituto Chileno-Britinico ha orga-
nizado para celebrar su vigesimoquinto ani-
versario,

En el primer concierto se tocd: Orlando
Gibbons: Pavana y Galliarda; William Boy-
ce: Sinfonia; Edward Elgar: Serenata para
cuerdas en Mi menor, Op. 20, y John Ite-
land: Concertino pastorale.

El programa del segundo concierto inclu-
yo: William Boyce: Sinfonia N°¢ I; Henry
Purcell: Ciacona en Sol menor; Gustav Holst:
Suite San Pablo, y Benjamin Britten: Sinfo-
nia Simple.

Cinco Canciones de Richard Wagner.

La mezzosoprane Margarita Valdés canté en
Ja Biblioteca Nacional, el 25 de octubre,
acompafiada al piano por Ellen Tanner, “Las
Cinco Canciones” de Richard Wagner sobre
poemas de Mathilde Wesendonk. Con estas
canciones se itustré la conferencia dictada por
el profesor Vicente Salas Viii sobre estas
“Cinco Canciones y el espiritu del Tristdn”,

Concierto de Musica Joven.

El 4 de noviembre se realizé en el Teatro
Antonio Varas un recital de Musica Chilena
para contrabajo y piano, con Adolfo Flores,
contrabajo, y Carla Hitbner, piano. Estos ar-
tistas ejecutaron obras de los siguientes com-
positores:  Luis Merino: Sonata (1963);
Eduardo Soto Kloss: Nocturno (1963); Iris
Sangiiesa: Preguntas a la hora del té (1963);
Carlos Botto: Cancién y Danza (1962); Ga-
briel Brncié: Misica para tocar contrabajo
(1962) ; Gustavo Becerra: Preludio de la Par-
tita para contrabajo sole (1962); Sonata
(1956) ; Enrique Rivera: Composicién 1 (De
Trayectorias, 1962), y Sergio Ortega: Vals pe-
Tuano (1960) y Bossa Nova (1963). La ma-
yoria de estas obras fueron escuchadas en
primera audicién.

“El acontecimiento es triplemente Signifi-
cativo —escribié et critico Enrique Rivera—
¥a que, por un lado se trata del primer con-
cierto realizado en Chile para esta combina-
cién de instrumentos con un programa inte-
grado exclusivamente por obras nacionales.
Por otra parte, es significativo este concierto
por el hecho de que ¢l programa escuchado
haya estado compuesto de obras de composi-
tores jovenes (en realidad ne hay para atrds
repertorio para contrabajo y piano) y que
estas obras hayan sido escritas especialmente
para este mismo concierto”.

Federico Heinlein, escribié en “E1 Mercu-
rio”: “De ocho autores se recluté un progra-
ma multicolor, representativo de las tenden-
cias mds variadas. En cuanto a calidad, ocu-
paron el mejor lugar algunos compositores
que semejaban verdaderos maestros antiguos
al lade de los elementos noveles. “Cancién y
Danza”, de Carlos Botto, una de esas joyitas
que alcanzan a ser perfectas sin la menor pre-
tensién, proviene del mundo de las Tonadas
de Allende, mientras que la excelente “Sona-
ta”, de Gustavo Becerra, tiene ascendencia
hindemithiana. Estos “patriarcas” compartie-
ron honores con el muy joven y talentosisimo
Enrique Rivera, cuya “Composicién 1”, es de
elevado interés... En “Musica Joven”, desti-
nada a llenar el vacio que la desaparicién
del grupo Tonus ha dejado en nuestro am-
biente, saludamos a una agrupacién de sefia-
lada importancia para la vida musical san-
tiaguina”.
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Homenaje al Maestro Julio
Perceval; Concierto de drgano.

Los cinco alumnos de drgano del eminente
maestro Julio Perceval, recientemente desapa-
recido, ofrecieron en la Iglesia de Nuestra Se-
fiora de Lujan, el 7 de noviembre, un con-
cierto de érganc en homenaje a su venerado
maestro. Este concierto, realizade por Gastén
Lafourcade, Herndn Cruz, Miguel Letelier,
Carmen Rojas y Livia Barth, marcé una fe-
cha memorable en la vida musical chilena;
por primera vez se presentaban en Chile cin-
co organistas formados en el pafs, cuya técni-
ca, musicalidad y profundidad interpretativa
reflejaban la sélida formacién que les impar-
tiera durante tres afios el gran musico y ge-
nial organista que fue Julio Perceval.

Estos jévenes organistas ejecutaron obias
de J. 8. Bach y César Frank, correspondién-
dole a Gastén Lafourcade la interpretacién
de la Pequeda Fuga en Sol menor y el Pre.
ludic y Fuga en Do menor; Hernin Cruz
ejecutd: Preludio en Sol mayor, Fantasia en
Sol mayor y Fuga en Sol mayor; Miguel Lete-
lier tuvo, sin duda, la parte mds exigente del
programa, la ejecucién de los Corales del
“Pequefio libro de Organo”, interpretando
los bellos Corales N.os 1, 2, 3, 4, 5, 6 y 14, 16,
18 y 27 y la Fuga en Do menor; Carmen Ro-
jas tocé: Fantasia en Do menor; Preludio y
Fuga en Do menor y Toccata y Fuga en Re
menor. Puso término al concierto Livia Barth,
con Coral, de César Frank.

Cada uno de los jovenes organistas demos-
tré talento interprefativo poco comin y gran
profundidad mfstica y aunque podriamos des-
tacar la actuacién especificamente sobresalien-
te de algunos de ellos preferimos que, en este
concierto homenaje al maestro, se refleje so-
lamente la uncién con que cada uno quiso
ensalzar, a través de la musica, la gran esta-
tura de Julio Perceval.

La Sonata para violin y piano.

Pedro D’Andurain y Eliana Valle ofrecieron
en la Sala Valentin Letelier, los dias 7, 14,
21 y 28 de noviembre y 5 de diciembre, un
ciclo de conciertos sobre la Sonata para vio-
lin y piano con andlisis histérico y musicolé-
gico del compositor Pable Garrido.

Estos artistas ejecutaron, durante estos cin-
¢o conciertos, las siguientes Sonatas para vio-

lin y piano: J. S. Bach: Senata N¢ 2, en La
mayor; Tartini: Sonata en Sol menor; Mo-
zart: Sonata N® 8 en Do mayor; Beethoven:
Sonata N¢ 10, Op. 96 en Sol mayor; Schubert:
Sonata, Op. 137, N° 3; Brahms: Sonata N° 3,
Op. 108 en Re menor; Fauré: Sonata N° 1,
Op. 13 en La mayor; Ravel: Sonata en Sol
mayor; Poulenc: Sonata (a la memoria de
Federico Garcia Lorca), y Copland: Sona-
ta (1943).

“El Maestro de Musica”, de Pergolesi
y “La Hora Espafiola”, de Ravel.

El Departamento de Opera del Conservatorio
Nacional de Musica en colaboracién con el
Instituto de Extensién Musical, se presenté
en el Teatro Municipal los dias § y 10 de no-
viembre con la dpera bufa en dos actos de
Pergolesi “El Maestro de Musica” y la épera
cémica en un acto de Maurice Ravei, “La Ho-
ra Espaificla”. .

Bajo la direccién escénica de Herndn
Wiirth se present¢ “El Maestro de Musica”,
con un reparto integrado por alumnos del
Departamento de Opera: Silvia Wilckens co-
mo Lauretta; Eduardo Lira, Lamberto; Her-
nin Aravena, Coloianni, y las alumnas de
Lamberto: M. Pizarro, M. Fernindez, M.
Barghetto y G. Ilabaca.

La realizacién fue altamente satisfactoria,
de enorme dignidad, buena actuaciéon y musi-
calidad y afinacién perfectas. Aunque las vo-
ces de Silvia Wilckens y Eduardo Lira son
pequefias, ambos artistas se desempefiaron
con propiedad, gracia y desenvoltura. Destacé
por su bella y plena voz el baritono Herndn
Aravena. Acompafié la Orquesta Sinfénica de
Chile bajo la direccién de Victor Tevah.

“La Hora Espaiiola”, de Ravel, fue dirigi-
da por Clara Oyuela y el reparto estuvo in-
tegrado por Félix Stroh, Torquemada; Her-
nin Wiirth, Ramiro; Mary Ann Fones, Con-
cepcion; Ignacio Bastarrica, Gonzalve; Rena-
to Gémez, Don Iiiigo Gémez.

Las actuaciones mas destacadas fueron las
de Herndan Wiirth y Mary Ann Fones, quie-
nes no sélo revelaron sus dotes histribnicos
sino que bellas voces y perfecta diccibn. Ig-
nacio Bastarrica y Félix Stroh estuvieron muy
COrTectos, perc en su caso, como en ¢l de Re-
nato Gémez, la diccién dejé mucho que
desear.

La escenograffa e iluminacién de Bernardo
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Trumper, en ambas Operas, fue muy ade-
cuada.

Cuatro Conciertos de la
Organizacion Israelita Maccabi.

En la Sala Auditorio del Maccabi se realiza-
ron cinco conciertos de cimara en los que ac-
tuaron el Cuarteto Austral integrado por
Francisco Quezada, Agustin Cullell, Abelardo
Avendafio y Raul Arellano; el tenor Hans
Stein acompafiado por Carla Hiibnery la pia-
nista Ariadna Colli.

Homenaje a Julio Perceval.

En el Salén de Honor de la Universidad de
Chile, 1a Asociacién Nacional de Composito-
res y el Conservatorio Nacional de Miisica,
rindieron homenaje al compositor y maestro
belga Julio Perceval, recientemente fallecido.
Pablo Garrido, presidente de la Aseciacion
Nacional de Compositores, inicié la sesion vy,
luego, Alfonso Lételier trazo una emotiva
semblanza de Julic Perceval.

Inicié el concierto de las obras de Perce-
val la mezzosoprano belga Ivonne Herbos,
quien acompafiada al piano por Eliana Valle
canté los bellisimos “Quatre Somnets Spiri-
tuels” sobre textos de Anne des Marquets, del
siglo xvi. La cantante se desempefié con pro-
picdad, logrande transmitir el dramatismo y
belleza de estas obras.

En seguida, los alumnos de trompeta del
Conservatoric Nacional interpretaron el
“Trio” que el maestro escribiera especial-
mente para ellos, obra que demostrd plena-
mente el consumado virtuosismo del compo-
sitor. Los trompetistas Gustavo Herrera, Ma-
nuel Mufioz y Luis Reyes ofrecieron una ver-
sién perfecta de esta obra.

Puso fin al concierto la mezzosoprano Mar-
garita Valdés y la pianista Elvira Savi, con
cinco “Cantares de Cuyo”, escritos en 1941,
sobre textos tradicionales y aires. populares
argentinos. Ambas artistas dieron pruebas de
musicalidad y emotividad al interpretar estas
hermosisimas canciones. ‘

Ciclo de obras de Beethoven
pare piano y cello.

En dos recitales, Flora Guerra, piano, y Jorge
Romin, cello, ofrecieron la obra completa
para esta combinacién de instrumentos.

En el primer concierto interpretaron: So-
nata en Fa mayor, Op. 5 N? 1; Doce Varia-
ciones sobre un tema de Judas Macabeo de
Hindel; Doce Variaciones sobre un tema de
la Flauta Mdgica de Mozart y Sonata en La
mayor, Op, 69.

En el segundo recital, el programa inclu-
yo6: Sonata Op. 5 N¢ 2; Siete Variaciones so-
bre un tema de la Flauta Mdgica, de Mozart;
Sonata Op. 102, N¢ I y Sonaia Op. 102,
N¢ 2.

Recital en conmemoracion
de Pietro Mascagni.

En el Salén de Honor de la Universidad Ca-
tolica, el 22 de noviembre, el Departamento
e Musica de esa Universidad y el Instituto
Chileno-Italiano de Cultura rindieron home-
naje a Mascagni con motivo del primer cen-
tenario de su nacimiento. E1 Agregado Cultu-
ral de Italia, seiior Ettore Rognoni, hablé so-
bre la vida y la obra del musico italiano y
la “Scuola di acciamento lirico”, que dirige
Elena Petrini, canté trozos de distintas 6peras
de Mascagni.

Concierto verdiano en el Teatro Municipal.

Fl1 29 de noviembre, la Embajada de Italia
conmemord, en el Teatro Municipal, 2 Giu-
sepe Verdi. En este homenaje actué la Or-
guesta Filarménica, bajo la direccién de Juan
Matteucci, el Coro Filarménico y el de San
Antonio, bajo la direccidon de Waldo Aran-
guiz; el Coro de la Scuola Italiana Vittorio
Montiglio, que dirige el padre Mario Scolari
y los solistas: Eliodoro Visquez, Gastén Ma-
glione, Mercedes Vergara, Teresa Reinoso,
Fernando Barrera y Joaquin Umardn. Se eje-
cutaron trozos de varias 6peras de Verdi y de
la “Misa de Réquiem”.

Recital del Cuarteto Santiago.

El 26 de noviembre, en el Hotel Panamerica-
no, el Cuarteto Santiago ofrecié un concierto
de autores chilenos para los delegados a la 1t
Conferencia Interamericana de Educacién
Musical. En esta ocasiéon tocaron: Cuarteto
N¢ I de Orrego Salas; Diez Micropiezas de
Eduarde Maturana y Cuarleto N? 4 de Gus-
tavo Becerra.
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CONCIERTOS EN EL SUR DEL PAIS

Organizacion de Conciertos de
Cdmara de los Coros Polifénicos
Santa Cecilia de Temuco.

Bajo los auspicios de la Universidad de Chile,
los Coros Polifénicos Santa Cecilia de Temu-
co ha organizado una temporada de concier-
tos de vastas proporciones, gue contd con la
colaboracién de los mds destacados artistas
nacicnales y extranjeros.

ElL 11 de junio, en el Aula Magna del Co-
legio Alemdn, se presenté el famoso baritono
inglés Frederick Fuller, a quien acompafié
Elvira Savi. El programa de este concierto
incluyd obras de Hindel, Thomas Arne, Pur-
cell, Schubert, Hugo Wolf, Poulanc, Carlos
Botto y canciones folkléricas de Inglaterra,
Escocia e Irlanda. .

Correspondié el segundo concierto, reali-
zado el 28 de junio, a la pianista norteameri-
cana Aniz Dorfmann, quien ejecuté obras de
Mozart, Beethoven, Ravel, Fauré, Chabrier y
Chopin.

El distinguido violinista chileno Pedro
D’Andurain, con Eliana Valle al piano, se
presentaron en un recital, el 11 de julio, con
un programa que incluyé obras de Corelli-
Leonard, Beethoven, Fauré, Pablo Garrido,
Jeno Hubay, Kreisler y Sarasate.

Continud este ciclo de conciertos de cima-
ra con el recital de la soprano Clara Oyuela,
acompafiada por Rudolf Lehmann, quienes se
presentaron el 30 de septiembre con un her-
moso programa que incluyd lieder de Schu-
bert, Milhaud, Leng y Strauss.

Se puso fin a esta temporada con la pre-
sentacién del Ballet Nacional Chileno, bajo
la direccién artistica de Ernst Uthoif, presen-
tando los ballets: “Concertino”, musica de
Pergolesi y coreografia de Pauline Koner;
“Adédn y Eva” con musica de Hilding Rosen-
berg y coreografia de Birgit Cullberg, y
“Rapsodia en Primavera” con musica de
Jean Michel Damas y coreografia de Heinz
Poll.

Asambiea Nacional de la
Asociacidn Coral Chilena.

El Consejo Directivo Nacional y .el Consejo
Directivo Provincial de Concepcién invité a
los coros asociados a las Jornadas de Trabajo

que se realizaron el 12 y 13 de octubre en
Talcahuano.

En estas jornadas presentaron traba-
jos los siguientes directores de coro y
maestros de Educacién Musicai: Marco Dusi,
director titular del Coro de la Universidad
de Chile y del Coro de C4mara de Valparaiso,
se refirié a los “Elementos de Técnica de di-
reccién coral”; Guido Minoletti, se refiri6 a
“La prictica musical en los siglos xtv, xv y
xv1”; Sergio Escobar a: “Panorama de la mu-
sica coral entre 1650 y 1850, y Fernando
Garcfa a: "Corrientes de la musica en el si-
glo xx”. Ademds se realizé un foro sobre: “El
Canto Coral y la Educacidn en Chile”, rela-
tor: Leonardo Mancini; sobre el “Panorama
de la Educacién Musical en Chile”, relator:
Alfonso Boegeholz, y sobre “Ei Tonic-Sol-Fa
como método para el aprendizaje del solfeo™.
Fue moderador de estos foros el Rector del
Liceo Coeducacional de Coronel, sefior Anto-
nio Salamanca.

Concurso de Coros para Escuelas Primarias.

El Rotary Club de Concepcién realizé, entre
€l 21 y el 23 de octubre, un Concurso Coral
para las Escuelas Primarias de la zona. Los
primeros puestos para Corc y Conjuntos Fol-
kléricos los obtuvo la Escuela N¢ 5 de Con-
cepcién, educado desde la segunda preparato-
ria por Georgina Sepilveda con el método
Tonic-Sol-Fa en su modalidad chilena.

Gira del Ballet de Arte Moderno por Parral,
Los Angeles, Temuco y Valdivia.

El Ballet de Arte Moderno de la Municipali-
dad de Santiago y que dirige Octavio Cinto-
Yesi, realizé una gira por la zona sur del pals
presentando “Las SfMides”, “Don Quijote”,
“Muerte del Cisne”, “Canciones de Francia”,
“Aubade”, “El Lago de los Cisnes” y “Romeo
Y Julieta”.

Trio de Cdmara de Juventudes Musicales.

Una importante gira realizé el Tric de Ju-
ventudes Musicales integrado por Gustavo
Garcfa, violin, Elisa Alsina, piano, y Jorge
Romin, violoncello, por las ciudades de Los
Angeles, Valdivia, Llanquihue y Puerto Varas,
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Talcahuano sede del Segundo
Festival Internacional de Coros.

En octubre de 1964 se realizard en Talcahua-
no, que en ¢l mes de noviembre cumple dos-
cientos afios de vida, ¢l Segundo Festival In-
ternacional de Coros, con la participacién
de todos los coros de Chile, desde Arica a
Magallanes, ademds de los conjuntos extran-
jeros que serdn especialmente invitados.

Acerca del Primer Festival de
Coros de Américay el Movimien-

to Coral Chileno
por Enrique Rivera

Fuimos testigos recientemente de un aconteci-
miento musical de extraordinaria importancia
y significacién cultural para el pais, mis que
por su calidad artistica intrinseca, por la in-
mensa cantidad de personas que en ¢l inter-
vino. Se trata del Primer Festival de Coros
de América y Tercero de los que, con cardcter
nacional, se han realizado en nuestro territo-
rio y que agrupé a destacados conjuntos
de paises hermanos y a algunos de los mis
importantes de la inverosimil cantidad que se
han formado a lo largo de Chile. Se desarro-
116 en la lejana ciudad de Antofagasta, a la
cual llegaron mds de dos mil participantes
que hicieron vivir, entre ¢l 18 y el 21 de sep-
tiembre, dias inolvidables a los habitantes de
ese puerto, abandonado en el desierto pero
siempre fuerte, que recibié alborozado y ge-
neroso a aquellos que llegando de rincones
apartados venian a cantarle.

Mirando hacia atris, para tratar de expli-
carnos este violento desarrollo experimentado
por el movimiento coral, nos encontramos
frente a lo que ya es nuestra propia historia
musical. La actividad de conjuntos vocales se
remonta a las primeras décadas de este siglo,
cuando .se formd el importante Coro de la
Sociedad Bach, organizacién que se constitu-
y6 en el pilar de nuestras instituciones musi-
cales y que generd diversas manifestaciones
que hasta hoy nos alcanzan. Desde entonces
numerosos conjuntos se crearon, encontrando
un terreno muy propicio para su desarrollo,
entre los que perduran dos grandes colosos
que son el Coro Polifénico de Concepcién y
el Coro de la Universidad de Chile, cuyas
ausencias a este Festival, como asimismo la
del Coro de Cimara de Valparafso, se hicie-
ron notar,

Sin embargo, el gran desarrollo coral no se
remonta a muchos afios atrds y su crecimien-
to acromegilico tiene su principal causa en la
formacién de la Federacién de Coros de Chi-
le, principal organizadora de este festival,
conjuntamente con la Asociacion Coral de
Antofagasta y la Municipalidad de la ciudad
nortefia. Los diversos intentos de agrupamien-
to de los conjuntos corales chilenos (porque
de hecho actualmente existen varias organiza-
ciones y aun, hay coros que no pertenecen a
ninguna) tuvieron y han tenido su mayor
éxito en la consolidacién, en 1957, de esta
Federacién. Ella ha pasado, en cierto sentido,
a ser la rectora del movimiento coral de nues-
tro pais, contando entre sus filas, segun da-
tos que nos han proporcionade, alrededor de
quinientos conjuntos distribuidos en todas las
provincias (se estima que la totalidad sobre-
pasa la ya monstruosa suma de ochocientos)
y ha organizado los Festivales Nacionales de
Concepcidn, en 1959, y de Linares, en 1961,
aparte de otras manifestaciones que han ser-
vido para crear este grandioso interés por el
canto coral que ha colocado a Chile, subita-
mente, a la altura (estadistica al menos) de
tradicionales paises en donde se cultiva este
género.

La gestacién de este Primer Festival de
Coros de América hubo de ser muy cuidadosa
por los subidos gastos que demandaba y una
empresa que al comienzo parecidé utdpica, se
logré llevar a efecto, y con gran brillo, en
primer lugar gracias al fervor y entusiasmo
con que cada coro invitado afronté el com-
promiso de asistir a él, sufragindose los gas-
tos de locomocidn y estada en los niveles que
les era posible. Toda Antofagasta se movilizé
para dar hasta el dltimo hospedaje necesario
¥ la colaboracién humana que presté el pue-
blo con su cooperacién activa de huésped y
asistente a los actos preparados (que en cier-
ta medida fueron una modesta retribucién a
su solidaridad ejemplar) fue el factor deci-
sivo y final que permitié conducir a buen
términc este festival, bajo la mano experta
de sus organizadores.

Aparte de la ayuda siempre generosa del
pueblo, la Municipalidad de Antofagasta co-
Iaboré cubriendo aquellos gastos que deman-
daban la adquisicién de materiales, posterior-
mente recuperables; y el Gobierno, por su
lado, a través del Ministerio de Relaciones
Exteriores, se hizo presente (jceloso guardisn
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de nuestro patrimonio culturall) con tres mil
escudos, escudlida y ridicula suma si se tiene
en cuenta que el presupuesto total contem-
plado para este festival era superior a los
trescientos mil escudos.

El arribo de los conjuntos a la ciudad de
Antofagasta se sucedié en forma subita y es-
pectacular. Utilizando aviones llegaron, y con
miés comodidad, los primeros coros, entre los
que se encontraba el de la Universidad San
Juan, de Puerto Rico, que decidié el viaje a
ultimo momento. Microbuses esporddicos re-
pletos de cansados cantores, fueron llenando
lo que hasta el martes 17 era una apacible
ciudad.

Sin embargo, ninguna de estas llegadas
causé tanta expectacion, sobre todo en la po-
blacién nortina, como la del llamado “Tren
que Canta”, pintoresco convoy que venia con
980 integrantes de diverse< conjuntos, a tra-
vés de una demoledora y larga ruta por el
desierto, con toda clase de incomodidades
que en mis de una oportunidad afecté el
rendimiento de sus voces,

La inauguracién fue postergada para el
jueves 19 en la mafiana debido a fallas eléc-
tricas que impidieron realizarla el dia ante-
rior por la noche como estaba programada,
coincidiendo con la llegada de dicho “trén
cantor”. Y habiendo un dia libre de actos
oficiales, el pueblo entero se volcé sobre Ia
estacién ferroviaria para recibirlo después
de su ininterrumpido viaje, durante el cual
los coristas no hicieron otra cosa que... jcan-
tar!, aprovechando las breves detenciones en
las localidades del itinerario, donde ofrecian
improvisados conciertos. Al arribar a la esta-
cién de la ciudad, pudimos contemplar un
espectidculo intensamente emotivo, cuando las
diez mil o mds personas que se habian apos-
tado desde los cerros hasta en el mismo an-
dén, saludaban a los recién llegados, polvo-
rientos y en un tren enteramente pintado y
rayado, agitando paituclos mientras una ban-
da militar no tocaba otra cosa que el vals
“Antofagasta”. Vimos a muchas personas llo-
rando, visiblemente conmovidas y sobre todo
a aquellos extranjeros que venian incluidos
en esta “caravana de locos” (como alguien la
1lamé}) , integrantes de tres coros argentinos,
quienes no dejaban de expresar su sorpresa.

Vicisitudes hubo muchifsimas, a tal punto
que llegaron algunos enfermos y un lesiona-
do que sufrié una cafda del tren en una cur-

va, afortunadamente sin consecuencias. Mien-
tras se embarcaban los recién llegados en
camiones dispuestos por el Ejército y daban
vueltas, como en un carnaval, por. toda la
ciudad, se comenzé a saber que ain no apa-
recia el Coro de la Universidad de San Mar-
cos y nadie sabia dénde se encontraba, ante
el estupor de su directora que ya estaba pre-
sente.

No todos los que habian anunciado su par-
ticipaci6n aparecieron por ultimo en Antofa-
gasta, ausencias casi exclusivamente pertene-
cientes a conjuntos extranjeros, muy légicas
por las dificultades para materializar los via-
jes. La ceremonia inaugural, realizada en el
Estadio Regional, que abrié por primera vez
sus puertas (aun inconcluso). conté con la
asistencia, de todos modos enorme, de 66 co-
ros, 57 de los cuales eran chilenos. Los repre-
sentativos de paises hermanos fueron el Coro
Polifénico de Rio Cuarto, el Coro de Cimara
de La Falda, el Coro Municipal de Cdmara
y el Cuarteto Vocal Gaudeamus, todos de la
provincia de Cérdoba; el Coro Alter, de Tu-
cumén, y el Core Polifénico de Resistencia,
provincia del Chaco, que completaban la de-
legacién de Argentina; el Coro de la Univer-
sidad San Juan de Puerto Rico y los de la
Universidad de San Marcos de Lima y el “Pa-
lestrina” de Arequipa que representaban a
Perii.

Fn la ceremonia inaugural se realizé un
desfile de todas las delegaciones presentes,
disponiéndose de inmediato algunas de ellas
para viajar al interior de la region donde de-
bian cumplir actuaciones gratuitas y otros
conjuntos se aprestaban para iniciar sus pre-
sentaciones oficiales, que a pesar de ser paga-
das, contaron en todo momento con un entu-
siasta y numeroso piblico. Estos conciertos
se realizaron simultdneamente en tres locales
y en funciones vespertinas y nocturnas, dada
la gran cantidad de conjuntos que debfa in-
tervenir y se habilité para ello el Estadio del
Green Cross, 1a Piscina Olimpica y el Estadio
Sokol. Adem#s de diversas otras actuaciones
que llevaron el canto coral a lugares como
el Hospital de la regién, la Carcel y el Asilo
de Ancianos, pudimos escuchar a la totalidad
de los coros extranjeros el dfa sdbado por la
mafiana, para dirigirnos en la tarde a otro
recinto, ¢l amplic Estadio Regional, donde
se' dio por clansurado el evento en una larga
ceremonia en la cual se hicieron nuevamente
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presentes las delegaciones con sus uniformes
de actuacién. Hubo calor, pesados discursos y
un poce de mal gusto, todo aquello que habi-
tualmente contribuye a restarle brillo a actos
de este tipo. Entre las numerosas personali-
dades que se hallaban presentes, se encontra-
ban representantes de la Facultad de Ciencias
¥ Artes Musicales de la Universidad de Chile
y del Instituto de Extensién Musical, quienes
concurrieron en calidad de observadores al
festival, portando um obsequio y la palabra
de estas instituciones a través de un discurso.
Por circunstancias lamentables y bastante dis-
cutibles, no fue posible leerlo en esta ceremo-
nia final como asi tampoco en ninguna otra
oportunidad, lo cual, en cierto sentido, fue
un agravio a nuestra principal Universidad,
que tiene en su seno no sélo el mis impor-
tante sino el dnico establecimiento musical
completo del pais,

Habiéndonos referido hasta ahora a la par-
te exterior de este festival, a su organizacién,
su anecdotario, sus actos oficiales (a aquello
que mds de alguno llamé “show™, se hace
necesario emitir un juicio critico que valore
la calidad artistica y musical de los conjun-
tos participantes, porque a fin de cuentas lo
que nos importa de un coro es que cante y
que lo haga bien y no solamente que sepa
desfilar o promover excursiones. Es aqui don-
de debemos detenernos con cuidado y exami-
nar si hay una correspondencia entre el gran
desarrollo coral que se ha alcanzado y el ni-
vel especifico que cada conjunto posee.

‘El festival cumplié con un objetivo impor-
tantisimo que es el de “agitar” un aspecto de
nuestra cultura, movilizando a los participan-
tes desde puntos diversos y llevindolos hacia
uno que nunca habia presenciado tales mani-
festaciones artisticas y ni siquicra aproxima-
das. La exterioridad grandielocuente no im-
portaria (y a veces es hasta aconsejable) si
existiese un interior profundo que la justifi-
cara, y es por este lado que tenemos que
plantear algunas criticas sin que esto signifi-
que ¢l mds minimo desmedro a la importan-
cia social y cultural de este evento.

La participacién de los coros extranjeros,
aunque no del tode pareja, fue de bastante
calidad técnica y musical. Un mayor nivel
evidenciaron los coros que representaban a
Argentina, por sobre los que se destacaba ni-
tidamente el Coro Polifénico de Resistencia,
el mds completo del festival. Realmente nos

€NContramos ante un conjunto por momen-
tos soberbio, de gran capacidad vocal, exce-
lente afinacién y precisién ritmica, timbristi-
camente muy homogéneo y rico, que a través
de su acertado repertorio nos mostrd cualida-
des colectivas y solisticas de primer orden.
Un resonado éxito alcanzé la version que nos
entregara de “Stella e Lua Nova”, de Villa-
Lobos (mis conocida como “Macumba™),
donde una soprano solista, con una voz asom-
brosa, dejé maravillado a muchos con su ex-
presiva intervencién. Bajo la experta batuta
de su fundadora y directora, Yolanda de Eli-
zondo, el coro afronté obras de gran peso
como “Las Lamentaciones de Jeremias”, de
Ginastera, de perfecta factura, que fueron
dadas en primera audicién en nuestro pais.

También se destacoé con excelencia el Coro
Alter de Tucumdn, compuesto por voces mas-
culinas de gran riqueza colectiva, de emisién
vibrante y llena, aun cuando algunas sobre-
salian excesivamente por su vigor y vibrato,
o por su rigidez, debido tal vez al cansancio
que atacé a muchos conjuntos.

El Cuarteto Gaudeamus, uno de los favo-
ritos del piiblico, fue merecedor de los elo-
gios que se le hicieron. Aunque no puede
juzgdrsele con el mismo criterio que a un
coro, pues las cuatro voces que lo integraban
deben abocarse a otro tipo de problemas, no
nos impide que le reconozcamos sus sobresa-
lientes cualidades, el escogido repertorio con
que contaba y la musicalidad y expresividad
de sus interpretaciones.

Los restantes coros argentinos (con excep-
cion del de Cdmara de Gérdoba, muy bueno
y de diferente modalidad, sobre todo de emi-
sién, que la de sus compatriotas), se pueden
agrupar en un nivel menor, donde compren-
deriamos también al de la Universidad San
Juan de Puerto Rico, pintoresco y emotivo
pero débil técnicamente; el “Palestrina’™, de
Arequipa, sobrio en general, y el de la Uni-
versidad de San Marcos de Lima, de quien
esperdbamos mucho mds, aun cuando es de
reciente formacién.

En cnanto a la participacién de conjuntos
chilenos, por su elevado ndimero, que com-
prendieron el territorio desde Arica a Puerto
Aisén, no nos fue posible formarnos una idea
total de sus condiciones. Sin embargo, escu-
chando una cierta cantidad de los cincuenta
y siete que intervinieron, pudimos tener una
visién regional bastante aproximada que nos
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arroja un balance hasta cierto punto ne-
gativo.

Hay coros de la zona central muy pareci-
dos entre sf, como cortados por la misma -
jera, que comparten algunos vicios y defectos,
y que coincidentemente pertenecen a la Fe-
deracién organizadora de este festival. Por
otro lado, coros de la zona norte, agrupados
de distinta manera que aquéllos, presentan
otra fisonomia, y sus rasgos, de excelentes
contornos como el caso del Core Polifénico
de Iquique y el de Arica, los colocan como
los mas representativos del pafs en este
evento.

Estos coros posefan una personalidad ar-
tistica mds definida, que implicaba reperto-
rios mejor escogidos (segun las posibilidades
del conjunto) y particularmente el de Iqui-
que, que dirige Dusan Teodorovi¢, nos im-
presioné por la buena factura de sus inter-
venciones y el elevado sentido colectivo, no-
table a través de la afinacién y precisién.
Por el contrario, coros como el de LAN, re-
cientemente formado, que ambiciosamente
exhibié una programacién inadecuada para
sus posibilidades, compuesta por obras de la
literatura vocal cldsica de los siglos xv1 y xviI,
naufragé lamentablemente en problemas es-
tilisticos e interpretativos.

Tan grave es esto como la inclusién en los
repertorios - (menudo pecado de los coros del
centro al sur), de ejemplos folkléricos que en
realidad no son otra cosa que desvirtuamien-
tos de obras populares y que a veces ni nos
tocan. ¢Dénde estaba lo autéctono de cada
regién en los coros que la representaban?
¢Dénde estaba nuestra misica popular? ;Por
qué esa insistencia en programaciones cosmo-
politistas que se estdn convirtiendo en “cli-
sés” de los coros nacionales?

Sin duda alguna hay que mirar hacia el
podium y observar a la persona que estd diri-
giendo. Tal vez ¢l nos pueda decir algo... 0
de él podamos hablar bastante. Es, en primer
y ultimo término, el jefe responsable y su
coro va a rendir en la medida que €l lo exi-
ja, le enseiie y lo eduque.

Hablar detalladamente de cada core escu-
chado seria inoficioso. Hay de todo, pero en
un nivel que ha progresado mds en cantidad
que en calidad y esto es muy peligroso por-
que... “mds vale un coro en la mano que
cien desfilando”.

{Sil A los directores de conjuntos chilenos

les estd quedando grande el movimiento co-
ral. El inmenso desarrollo de éste ha escapa-
do ya del control técnico-musical que se le
debe ejercer a través de una promocién de
directores capacitados y de organismos esta-
bles. Los que en este momento estin al fren-
te de conjuntos tienen (en gran parte, salvo
honrosisimas excepciones) la tremenda res-
ponsabilidad de reconocer estas causas y com-
prender que si ellas existen, se deben a que
la insuficiente preparacién de un director
ocasiona, entre otruos problemas, la eleccién
de repertorios inadecnados, la imposibilidad
de superar eficazmente defectos de emisidn,
de entregar una adecuada educacién musical.
En suma, significa el estancamiento del des-
arrollo de un coro en una etapa de su for-
macién.

Entenderemos mejor la problematica que
deriva de un conjunto vocal aceptando su do-
ble naturaleza y misién, de entidad social y
musical. La parte social la advertimos clara-
mente en el festival, y se estd convirtiendo en
el factor principal a juzgar por el gran em-
peiio que ponen los coros en tode tipo de
viajes, giras y eventos que organizan. Tal vez
el desorbitado desarrollo en el cultivo del re-
pertorio coral se ha producido por factores
extramusicales, convirtiéndose los conjuntos
en especies de “agencias de viajes” o en “clu-
bes” donde el gran sentido de agrupacién
que tiene el pueblo chileno, ha encontrado
un motivo mis de reunirse, aprovechando y
encauzando de todas maneras sus innatas
condiciones y gusto por la miisica.

Con esto establecido no queremos expre-
sar que el otro factor de un coro, la parte
musical, deba surgir y eclipsar a lo social.
Ambas deben complementarse y una servir
de estimulo a la otra para ir en un constante
camino de superacién. Sin embargo, lo visto
hasta ahora ha sido un desequilibrio en fa-
vor de lo social, llegando a parecernos a veces
un pretexto el canto mismo. Elle deriva tam-
bién de la incapacidad y la falta de forma-
cibn de los directores que contrapesan sus
lagunas musicales con una desviacién hacia
otros aspectos (los sociales) a través de man-
tener activo el espfritu de “club” de sus res-
pectivos coros.

Y en esto le debemos un homenazje a ellos
porque sabemos que algunos, en especial los
de provincias, cuentan con escasisimas armas
ante la imposibilidad de haberlas recibido en
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alguna parte. La falta de estudios y conoci-
mientos profundos {y a veces elementales) la
suplen con gran voluntad e intuicidn, al pun-
to que no llegamos a veces a explicarnos co-
mo dirigen. Ello nos enorgullece porque re-
presenta un elemento positivo y latente de
incalculable valor por sus aptitudes innatas.
Y son las de un pueblo entero que ha nacido
sabiendo cantar y al que hay que educar pa-
ra después sentarse a contemplar los asom-
brosos resultados.

Hay organismos estatales que hasta ahora
no han comprendido el significado e impor-
tancia del desarrcllo coral del pais y que aho-
ra deben, de una vez, por todas, ir en su ayu-
da con los elementes con que cuentan, evitan-
do as{ que aquél sea desvirtuado o torcido de
su normal cauce debido a sus particulares ca-
racteristicas.

A la cabeza estd la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad de Chile,
que deberia ser la rectora de los coros de
nuestro territorio en lo que se refiere a2 Ia
formacién técnico-musical de directores, con
becas y toda clase de facilidades para aquellos
de lejanos puntos y que no cuenten con re-
cursos. Tan imperiosa €s la necesidad de que
se creen directores, ya que de ello va a de-
pender la calidad de los conjuntos, que se
nos viene a la memoria lo que nos contara un
amigo que visitdé la Urss y que pudo conver-
sar con el director del Coro del Ejército So-
viético; €l, autoridad en la materia, le refirié
que a su juicio no habia coros malos y bue-
nos; lo que si habia era directores malos y
buenos.

Para que los jefes de conjuntos formados
puedan desempefiarse eficazmente, también
es necesario rodearlos del material apropiado
para los coros que tienen a sus cargos.

Y aqui debe entrar a jugar un papel im-
portante el otro organismo estatal de trascen-
dencia en la miisica chilena: el Instituto de
Extensién Musical de la misma Universidad,
que es el vehiculo difusor de que dispone la
Facultad antes mencionada. Con sus medios
deberia preocuparse cuanto antes de formar
un amplio repertorio de todo tipo y para to-
da clase de conjuntos, disponiendo para ello
del buen equipo impresor que posee. Hasta
ahora s6lo ha sacado ediciones caras de musi-
ca coral mal hecha e inapropiada (desgracia-
damente de nuestros compositores mds re-
nombrados) , y otro tanto, pero con buen cri-

terio, ha hecho el Coro de la Universidad de
Chile, que se ha esforzado por contar con
materiales que son los que circulan con ma-
yor frecuencia por todos los conjuntos.

El 1EM, una vez que haya alguna concien-
cia de parte de las autoridades y composito-
Tes con respecto al movimiento coral, no de-
beri escatimar ningtin esfuerzo, con el fin de
formar un “stock” de partituras que incluya
desde las que puedan servir al exigente Coro
de Valparaiso, nuestro primer conjunto, has-
ta ¢l de mds humildes pretensiones, y preocu-
parse de conseguir arreglos aptos de nuestra
musica popular, que es lo que hay que pre-
servar y defender con mayor celo.

Por ultimo, nos cabe referirnos a las orga-
nizaciones que comprenden a los coros del
pais y que, por desgracia, son varias, desco-
nectadas entre sf y que no participan unas
con otras en conquistas comunes. Por el deseo
de figuracién personal que anima a dirigentes
de algunas de ellas, esto que deberia ser una
sola gran corriente cultural, estd fraccionado.

A nuestro juicio es totalmente absurdo
crear federaciones o asociaciones sin tener or-
ganizaciones musicales locales que las respal-
den y por ese vemos con ciertas reservas a la
Confederacién de Coros de América, creada
durante el festival, materializando una idea
previamente elaborada, y que fue suscrita
por los directores de los pocos coros extran-
jeros que participaron y los organizadores
del evento, los que a 1a postre fueron elegi-
dos (como era légico esperar) los dirigen-
tes miximos de esta nueva superestructura co-
ral, por el momento un mero castillo de
arena.

Si bien, y ya lo dijimos, la Federacién tie-
ne un papel destacadisimo y rector en estas
actividades por la jerarquia (al menos exte-
rior) que les ha conferido, se debe promover
el contacto con la totalidad de las organiza-
ciones, por pequefias que algunas sean, por-
que cada una es depositaria de la representa-
<ién de un determinado niumero de con-
juntos.

En ese sentido, 1a Asociacién Coral de An-
tofagasta, la Asociacién Coral de Chile, Ia
Federacién de Coros de Chile, la Sociedad
Nacionai de Coros y la que se piensa formar,
la Asociacién de Coros de Copiapd y Coquim-
bo, deben agruparse en torno a objetivos co-
munes y buscar el camino de la unidad en
beneficio de nuestra cultura.
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Primer Festival de Coros de
América y Tercero de Chile,

Entre el 19 y el 22 de septiembre, en la ciu-
dad de Antofagasta, se celebré, en el Estadio
Regional, el Primer Festival de Coros de
América con la participacién de 66 coros, 57
de los cuales eran chilenos que representaban
al movimiento coral desde Magallanes a Ari-
ca, Una parte de los coristas nacionales via-
jaron en el “Tren que Canta”, pintoresco
convoy que transporté a 980 integrantes de
diversos conjuntos. Los representantes de co-
ros americanos fucron el Coro Polifénico de
Rio Cuarto, €l Coro de Cdmara de La Falda,
el Coro Municipal de Camara, el CGuarteto
Vocal Gaudeamus, todos de Cdrdoba, el Co-
1o Alter de Tucumdn, el Coro Polifénico de
Resistencia del Chaco, el Coro de la Universi-
dad San Juan de Puerto Rico, el de la Uni-
versidad de San Marcos, Lima, y el Coro Pa-
lestrina de Arequipa.

El compositor Enrique Rivera quien, con-
juntamente con otros musicos, asistié al Festi-
val, publica en este nimero de la Revista
Musical Chilena una detallada crdnica de es-
te magno evento.

Herndn Wirth estrend en .M
obra de Carlos Botto.

El tenor chilenc Hernén Wil = sstrend el 4
de octubre en Pery, con la 8; wuica Nacio-
nal de Lima, bajo la direccits 1 maestro
Pierino Gamba, los Cantos al ryala

Muerte (sobre la “Flauta de Ja. . para te-
nor y orquesta del compositor ch a0 Carles
Botto. La obra del compositor chileno tuve
una magnifica acogida y fue muy aplaudida
por el publico.

Visita de Aaron Copland.

El 3 de octubre llegé a Santiago el gran com-
positor norteamericano Aaron Copland, quien
prolongd su visita hasta el 11 de octubre, rea-
lizande una importante labor de difusién y
de contacto con los compositores y entidades
musicales chilenas. La visita de Copland es-
tuvo auspiciada por la Embajada de los EE.
uu. en Chile.

Durante su permanencia en Santiago,
Aaron Copland dict6 tres conferencias sobre:

“La situacién actual de la Muisica Contempo-
rinea”, en la que describié el cambio que se
ha producido en la creacién musical desde
1950 hasta la fecha; “El surgimiento de una
Misica norteamericana”, abarcando la crea-
cién musical en ese pals desde Ives hasta Va-
rese y John Cage y “Los placeres de la musi-
ca”, en la que analizé el significado del tra-
bajo de la composicion musical y los estimu-
los que la musica proporciona al auditor.

Copland mantuvo un estrecho contacto du-
rante su visita con los compositores y musicé-
logos chilenos, escuché misica de los compo-
sitores jovenes y celebré una reunién con
cllos en el Conservatorio Nacional de Musica.

L.a Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile confirié al emi-
nente musico el titulo de Miembro Honorario
de dicha Facultad, en una ceremonia celebra-
da en el 5alén del Consejo de la Universidad,
el viernes 11 de octubre, en presencia del se-
fior Rector, don Eugenio Gonzdlez, y de to-
dos los miembros de la Facultad. El Decano,
sefior Domingo Santa Cruz, pronuncié un
discurso en honor del homenajeado y le hizo
entrega del pergamino que lo acredita como
Miembro Honorario de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales de la Universidad de
Chile.

Aaron Copland nacié en 1900 y fue alum-
no de Nadia Boulanger en la Academia Ame-
ricana de Fontainebieau. Desde 1930 se perfi-
la como el principal compositor de los Esta-
dos Unidos. Pianista y director de sus obras,
autor de libros sobre musica, conferenciante
de renombre internacional, ha sido y es un
organizador infatigable, figurando, en dis-
tintas épocas, como presidente de la Alianza
de Compositores Americanos, director de la
Liga de Compositores, Ja Fundacién Kussevit-
zky v el Centro Musical Americano, profesor
en la Universidad de Harvard y socio del Ins-
tituto Nacional de Artes y Letras.

Victor Tevah dirige la
Orquesta Sinfdnica de Buenos Aires

Después de haber contribuido a los gran-
des éxitos del Ballet Nacional Chileno en
Brasil, el maestro Tevah actué frente a la
Orquesta Sinfénica Nacional y, ademds, gra-
bé con la misma orquesta, misica de compo-
sitores argentinos.
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Regresé a Chile para finiquitar los detalles
del oratorio “Judas Macabeo”, que la Orques.
ta Sinfénica de Chile y el Coro de la Univer-
sidad estrend en el Teatro Astor el 18 de
octubre.

Ballet Nactonal Chileno
debuterd en EE. UU. en 1964,

El 9 de noviembre de 1964 debutara en Nue-
va York, en el nuevo Teatro del Estado en el
Lincoln Center, el Ballet Nacional Chileno,
como pacte del programa “Imagen de Chile”,
En esa oportunidad el Ballet Nacional debu-
tard con “El Prodigo” y “Milagro en la Ala-
meda”, ambos ballets con coreografia de
Uthoft.

Concurso Musical auspiciado por la
Compaiiia de Refineria de Aziicar
de Vifia del Mar.

Nueve obras fueron seleccionadas, entre las
dieciséis presentadas, por el jurado de admi-
sién integrado por Marco Dusi, representante
del 1EM, Abelardo Quintero, por la Asocia-
cién Nacional de Compositores, y Victor Te-
vah, por la Orquesta Sinfénica de Chile. Las
obras seleccionadas fueron ejecutadas en dos
conciertos que tuvieron lugar durante los me-
ses de noviembre y diciembre y que interpre-
t6 la Orquesta Sinfémica de Chile bajo la
direccién de Victor Tevah.

las obras seleccionadas fueron: Gustavo
Becerra: Sinfonfa N¢ 2; Gabriel Brncic. Oda
a la Energfa; Leén Schidlowsky; Triptico;
Darwin Vargas: Obertura para tiempos de
Adviento; Eduardo Maturana: “Gamma I';
Celso Garrido Lecca: Sinfonia; Tomids Lefe-
ver: Musica Polifénica 1962; Angel Hurtado:
Toccata en Gris y Fernando Garcfa: Sinfonia,

Victoria Canale triunfa en Sao Paulo.

La soprano chilena Victoria Canale fue con-
tratada por el Teatro Municipal de Saoc Pau-
lo para cantar “La Traviata” de Verdi y “La
Boheme” de Puccini. Er ambas éperas, la
extraordinaria soprano chilena ha obtenido
un éxito triunfal.

Desde Sao Paulo Victoria Canale se diri-
gird a Nueva York donde ofrecerd un con-
cierto con el barftono inglés Frederick Fuller
y luego proseguird a Inglaterra donde ofre-

cerd un concierto de solos y dios con el ba-
ritono Frederick Fuller en el Wigmore Hall,

Juan Casanova miembro del jurado “Eliane
Richepin”.

Juan Casanova Vicufia fue especialmente in-
vitado por el sopRE para formar parte del
Jurado que seleccionara 2 los pianistas que
irdn a Paris a competir en un torneo inter-
nacional, una vez que hayan ganado el con-
curso uruguayo de piano “Eliane Richepin”.

“Imagen de Chile"” en Washington.

La Embajada de Chile en Washington inicié
el 22 de septiembre el vasto programa cultu-
ral “lmagen de Chile”, cuya finalidad fue
dar a conocer Ia contribucién de Chile en los
campos de la miusica, la literatura, el teatro
y las artes pldsticas.

El programa se inauguré en el auditorio
del Departamento de Estado, bajo los auspi-
cios del Embajador Sergio Gutiérrez y de
miembros del Gabinete del Presidente Kenne-
dy. En el West Auditorium, el Secretario del
Trabajo, sefior Willard Wirtz, elogié a Chile
en el discurso inaugural, “destacando su cul-
tura, su dinamismo y espiritu emprendedor”.
Otro de los cradores de esa noche fue el di-
rector de la Filarmdnica de Nueva York,
Leonard Bernstein, casado con la artista chi-
lena Felicia Montealegre.

Inmediatamente después, el Conjunto de
Miusica Antigua de la Universidad Catélica
de Chile actué ante un piblico compuesto
por Secretarios de Estado, senadores, diplo-
miticos, musicos y criticos musicales, quienes
llenaban el inmenso auditorio. Dado que se
trataba del primer impacto que debfa pro-
ducir ante un publico norteamericano, el
Conjunto abrié ¢l concierto tocando tres can-
ciones chilenas de la época de la Colonia. En
seguida interpreté obras renacentistas espa-
fiolas, inglesas, francesas, italianas y alema-
has, como muestra de su extenso repertorio.
El concierte fue aclamado por prolongadas
ovaciones.

E] segundo concierto del Conjunto de M-
sica Antigua tuvo lugar en la Catedral de
Washingion, vy en esta oportunidad se inter-
preté un programa de musica del Siglo de
Oro espafiol, como asimismo musica colonial
chilena y peruana. Debido a los elogiosos
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conceptos emitidos en esta oportunidad
por los mds distinguidos criticos musicales de
Washington, los que transcribiremos mas
adelante, la Universidad de Maryland invitd
al Conjunto para que ofreciera un concierto
en su Auditorium, donde, ante una sala
llena, el Conjunto chileno interpreté un pro-
grama de cbras medievales y renacentistas
de distintos paises europeos.

El ultimo concierto oficial, patrocinado
por el Departamento de Estado, tuve lugar
en el hermoso patio cubierto de la National
Gallery, en presencia de unas 1.500 personas.
El Conjunto de Musica Antigua interpret6é
un programa de musica medieval de la es-
cuela de Borgofa, en la primera parte, para
terminar, en la segunda, con obras del gran
compositor italiano Claudio Monteverdi. En
esta oportunidad, como también al finalizar
el concierto en la Universidad de Maryland,
el publico norteamericano reclamé con insis-
tencia las tres piezas coloniales chilenas de la
Virgen de La Tirana, las que, en cada repe-
ticién, recibieron entusiastas aplausos.

Finalmente, “La Voz de América” hizo
una pelicula de 20 minutos de duracién,
del Conjunto de Miusica Antigua, con el fin
de repartirla en todas las Universidades la-
tinoamericanas que poseen una central de
televisién.

Transcribimos, a continuacién, algunas de
las opiniones de los criticos de Washington,
sobre las actuaciones del Conjunto de Musica
Antigua que preside Silvia Soublette.

The Washington Post, 25 de septiembre.

El criticc Paul Hume escribe: “Chile estd
enriqueeiendo a Washington con la maravi-
llosa presentacién de su vida cultural a través
de programas musicales y literarios. El Gru-
po de Miisica Antigua de la Universidad Ca-
tolica tocd y canté en una velada de exqui-
sita belleza en la Catedral de Washington ...
Los miembros del grupo chileno son artistas
sensitivos, de gran eficiencia tanto instru-
mental como vocal. Hay siete instrumentistas
y cuatro cantantes cuyo respetuo mutuo y
buen gusto crea la sucesién constante de sos-
tenida belleza.

“Hubo algunas hermosisimas combinacio-
nes, especificamente cuando el tenor liri-
co, René Ramos, se une a Ia limpida y bella
voz de la soprano Silvia Soublette en una2

bellisima obra en las que los instrumentos
imitaban las voces, El cuarteto de recorders
dentro de este grupo, es el mis perfecto que
yo recuerdo haber escuchado en la National
Gallery ...

“Estamos profundamente endeudados con
la Embajada de Chile por su generosidad e
imaginacién al habernos proporcionado esta
visién de su riqueza musical. Antes de que
termine el mes de octubre habremos logrado
conocer mejor a estos amistosos vecinos gra-
cias al despliegue sin precedente de su desarro-
llo artistico™.

The Evening Star, septiembre 25.

El critico Irving Lowens, por su parte, dice:
“Los aficionados a la musica de Washington
tuvieron su primer contacto con la “Imagen
de Chile” anoche en la Catedral de Washing-
ton. Frente a un auditorio sorprendentemente
grande, el Grupo de Misica Antigua de la
Universidad Catdlica de Chile inicié la pri-
mera audicién, de una serie de eventos, que
durardn un mes y que han sido plancados
por la Embajada de Chile con el fin de darle
a los habitantes de la capital una idea de
la cultura chilena basada en el conocimiento
mias bien que en la ignorancia.

"El conjunto, dirigido con tino por Silvia
Soublette, podria ser calificado como el Pro
Musica chileno, puesto que sigue los mismos
postulados del famoso New York Pro Musica
de Noah Greenberg. Es, si no me equivaco,
el tnico grupo de su especie que actua en
América Latina.

“El programa de ayer se basd, en su ma-
yor parte, en obras extrafdas del magnifico
repestorio del siglo dieciséis espafiol que el
sefior Greenberg ha revivido. La sefiorita
Soublette incluyé obras conocidas y otras
desconocidas, algunas de ellas (como por
ejemplo 1a de Juan del Enina) “Una sanosa
porfia” de incomparable belleza y elocuencia.

"Pero no fue con esta misica con la que
los chilenos causaron el mayor impacto, sino
que mds bien con las sencillas y exoticas
obras musicales coloniales de su propio pais.
Al aproximarse el intermedio, el tenor René
Ramos cantd (con acempafiamiento de guita-
rra) una cancién transparente y sencilla del
Chile colonial, llamada “Anoche estando
durmiendo”. La novedad fue tan absoluta
que tuvo el efecto sin precedentes de conver-
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tir Ia gran obra maestra de Guerrero, que
seguia en el programa, en una especie de an-
ticlimax. La misma magia se produjo al final
del concierto, cuando cantaron tres obras co-
rales-instrumentales bellisimas de la ciudad
chilena de La Tirana, de caricter ritual, con
elementos de villancico y ecos del folklore y
del cdntico sagrado e inclusive trazos de la
musica indigena de la regién”.

Washington Evening Star, 28 de septiembre.

El critico John Haskins califica al Grupo
de Musica Antigua de “Incansable” y agrega:
“El conjunto chileno tiene gran versatilidad
y cuenta con un amplisimo repertorio, ya
que el programa que ofrecid en esta ocasion
(la Galeria Nacionzl de Arte) fue completa-
mente diferente de los anteriores concier-
tos... El recinte en que tuvo lugar el con-
cierto —el jardin de la Galeria —se hallaba
lleno a su plena capacidad por un auditorio
compuesto por publico en general, ya que
no se¢ habfa distribuido invitaciones para el
acontecimiento.

"El trozo suavemente articulado por el ba-
ritono Frederick Fuller fue magistralmente
interpretado con ficil y 4gil estilo en las dos
canciones no acompafiadas, una de ellas en
latin y la otra en alemdn, esta ultima de
Walther von der Vogelweide.

"La cancién intermedia de la pieza en
francés antiguo, del menestrel Bernart de
Ventadorn, dio lugar a una excelente inter-
pretacién lirica del tenor René Ramos.

"La soprano Silvia Soublette y la contralto
Magda Mendoza formaron un magnifico dio
en los tres Rondeaux de Adam de la Halle,
en breve pero preciosos trozos. La acertada
combinacién de ambas cantantes continué en
las dos piezas de Guillaume Dufay. El solo
de “Ave Regina”, de Dufay, interpretado por
la sefiorita Soublette, con acompafamiento de
viola y flauta baja, fue probablemente la eje-
cucién que conquisté los mds cilidos aplausos
de la velada.

"La pieza de Clément Jannequin, por un
error, omitida del programa impreso, deleits
a los auditores. Fuller actué como solista,
uniéndosele los demis cantantes con estilo
coral, con el apoyo de todo el conjunto.
Esta misica fria, sin pretensiones y desconcer-
tantemente sencilla, surgié de esta magistral

presentacién, con un frescor totalmente des-
provisto del polvo de hace cinco siglos”,

Volviendo a la velada inaugural del 22
de septiembre, en el West Auditorium del
Departamento de Estado, ésta termind con
un recital de poesia chilena en castellano e
inglés, a cargo de la artista chilena Felicia
Montealegre.

Continué “Imagen de Chile” con la inau-
guracion en el West Foyer del Departamento
de Estado, de la Exhibicién de Fotografias
de artistas chilenos que presentaron una
imagen de la tierra, el pueble y la vida chi-
lena.

El 27 de septiembre, en un programa
auspiciado por el Latin American Forum de
la Universidad de Georgetown, se discutié
sobre poesfa latinoamericanz y muy especifi-
camente sobre la chilena, en la que partici-
paron destacados poetas norteamericanos y
chilenos.

Recital de Claudio Arrau.

El 30 de septiembre, en el West Auditorium
del Departamentc de Estado, el Presidente
Kennedy y su Gabinete auspicié un recital
de Claudio Arrau a base de cinco Sonatas de
Beethoven. Arrau, aclamado como el miés
grande intérprete de Beethoven en la actuali-
dad, logrdé un triunfo sin precedentes.

Magrio Miranda con el cuarteto Claremont
en la Pan American Union.

En un concierto dedicado a obras de compo-
sitores chilenos, el Cuarteto Claremont eje-
cutd un Cuarteto de Cuerdas de Gustavo
Becerra; las 10 Micropiezas”, de Eduardo
Maturana y, finalmente, el Sexteto de Juan
Orrego Salas, en el que intervino el clarine-
tista Stanley Druker y Mario Miranda al pia-
no. Wendell Margrave, del Washington Post,
calificé el Sexteto de Orrego Salas como
“una de las mas hermosas obras modernas de
cimara que he escuchado”, describiendo la
obra come “imaginativa y libre y, especial-
mente idiomdtica y agradable para el clari-
nete”. Margrave estimé que el cuarteto de
Becerra era “una de esas obras modernas
que presentan las cuerdas en todos los tipos
de sonido, salvo el tono normal de cuerdas.
Es una pieza bien construida y fue rendida
intachablemente”. De la obra de Maturana
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dijo: “exquisitas Ias diez pequefias piezas que
revelan a un compositor con un don lirico
natural”.

Recital de Alfonso Montecino.

El 14 de octubre el pianista chileno Alfonsc
Montecino ofrecié un recital en el Crapton
Auditorium de la Universidad de Howard, a
base de obras chilenas y las Variaciones Dia-
belli de Beethoven.

Recital de Ena Bronstein.

El 18 de octubre se presentd la pianista Ena
Bronstein en la Pan American Union con
obras de Pedro Humberto Allende, Domingo
Santa Cruz, Miguel Aguilar, Enrique Rivera
y Carlos Botto y obras de Brahms, Debussy
y Liszt. El critico del Washington Daily
News, Milton Berliner, al comentar este con-
cierto dijo: “La sefiorita Bronstein posee, tan-
to una técnica prodigiosa como el instinto
musical necesaric para transformar cada obra
en algo realmente efectivo”.

Recital de Edgar Fischer.

El 21 de octubre, en la Pan American Union,
se presentd el talentoso violoncellista Edgar
Fischer, quien durante dos afios fue primer
cellista de la New York Philarmonic y quien
actualmente acaba de ingresar a la National
Symphony Orchestra.

Edgar Fischer ejecuté obras de Bach, Gus-
tavo Becerra y Alberto Ginastera. Charles
Crowder, critico del Washington Post, afir-
mé: “Existe un sonido definido que sigue
con nosotros después de una tarde con Fis-
cher. Es rico y brillante en su sonoridad y
exuberante en su textura”. Al referirse este
critico a la Partita II de Gustavo Becerra,
dijo: “es un trozo impresionante e imagi-
nativo, pleno de agudos contrastes, de fuerza
y emocién ... bien escrito para el instru-
mento”.

En la segunda mitad del programa, Fischer
fue acompafiado por Ena Bronstein. Ambos
artistas, comenté Crowder, “posecen la misma
aptitud cdlida para lo emocional en la mu-
sica y sus interpretaciones de la Sonata Op.
65 de Chopin y de “Pampeana II” de Ginas-
tera, surgieron con estilo virtuoso™.

Imagen de la Mdsica.

El 24 de octubre en el Glover Auditorium
de la American University hubo un foro
sobre musica latinoamericana contempord-
nea, y chilena en particular, en la que par-
ticiparon Jeanne Behrend, pianista y compo-
sitor; Vannette Lawler, secretaria ejecutiva
de 1a National Conference of Music Educa-
tors; Robert Whitney, director de la Orques-
ta Filarménica de Louisville; David von
Vactor, compositor y director de la Knoxville
Symphony Orchestra; Lloyd Ultan del De-
partamento de Musica de la American Uni-
versity; Guillermo Espinosa de la Pan Ame-
rican Unién y Juan Orrego Salas, quien
presidio el foro.

Imagen del Folklore

El 13 de octubre, en el Lisner Auditorium
de la George Washington University, se pre-
senté el grupo Danzas y Cantos Populares de
Chile que monté Eugenio Dittborn.

The Evening Star, octubre 14

John Haskins, al comentar este programa es-
cribe: “Toda la representacion fue memora-
ble, pero hubo cosas que son dignas de des-
tacarse, como por ejemplo el magnifico es-
plritu de la escena en la mansién colonial,
en la que aldeanos y nobles juntos bailan
la Sanjuriana. O la conmovedora cancién de
Raul de Ramén, acompaiidndose en el gui-
tarrén, en la escena del despertar. Hermosa
también por su calidad exdtica e histérica
fue la escena de la Isla de Pascua, con can-
tantes y bailarinas polinesas”.

Completaron esta “Imagen de Chile” un
foro sobre la Novela en la Universidad Ca-
tolica de Washington, otro sobre Teatro en
el Washington Theatre Club y una exposi-
cién que reunid cincuenta telas de pintores
contempordneos chilenos en la Howard Uni-
versity Gallery. La exposicién fue preparada
por Nemesio Antinez, director del Museo de
Arte Contempordneo de Santiago.

Orquesta Sinfonica de la Universidad de
Illinois visitard Chile en 1964.

La Orquesta Sinfénica de la Universidad de
Illinois, que figura entre los grandes conjun-
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tos orquestales de los Estados Unidos, ofre-
cerd varios conciertos en Chile en el mes
de mayo de 1964, durante la gira de cuatro
semanas que realizard por los paises de Amé-
rica Latina, bajo los auspicios del Departa-
mento de Estado. Dirigird este conjunto du-
rante la gira, el maestro Bernard Goodman.

Regresd a Chile Jaime de la Jara, violinista
de la Orquesta Sinfonica.

Haciendo uso de una beca, Jaime de la Jara
realizé estudios superiores de violin con el
maestro Max Rostal, en la Musikschule de
Colonia y ademds completd cursos de musica
de cdmara con prestigiosos maestros alemanes.

A su regreso se ha reintegrado a la Orques-
ta Sinfénica de Chile y continua su labor
como profesor en la Cdtedra de Violin del
Conservatorio Nacional de Miisica. El aio
préximo ofrecerd un ciclo de recitales para
violin y pianc en el Instituto Chileno-Ale-
min de Cultura.

Cincuentenario del Orfeé Catald.

Con un concierto coral que se efectué en el
Teatro Municipal, el I3 de noviembre, la
Federacién Nacional de Coros de Chile cele-
bré las bodas de oro de la fundacién del
Orfeé Catald de Santiago. Este conjunto co-
ral, el mds antiguo del pais, realiz6 su pri-
mer concierto publico el 26 de julio de
1913, y desde entonces ha continuado ininte-
rrumpidamente una fructifera actividad.

Con motivo de esta celebracién actud el
Coro Filarménico Municipal, dirigido por
Waldo Ardnguiz y el Orfed Catald dirigido
por Ricardo Fdbregat.

IT Conferencia Interamericana de Educacidn
Musical.

Entre el 24 de noviembre y el 12 de di-
ciembre se celebré en Santiago la II Confe-
rencia Interamericana de Educacién Musical,
patrocinada por la Unién Panamericana y el
Consejo Interamericano de Musica (CIDEM).
As{ como a fines de 1960 en Puerto Rico se
iniciaron los contactos hemisféricos en el te-
rreno de la ensefianza de la musica, en una
reunién que se titulé Primera Conferencia
de Especialistas en Educacién Musical, credn-

dose el Instituto Interamericano de Educa-
cién Musical con sede en Santiago de Chile
y este afio, en Cartagena de Indias, Colombia,
en la Asamblea General del cipEM, se convi-
no celebrar un congreso interamericano de
educacion musical, este proyecto acaba de
realizarse en Santiago con el fin de realizar
las recomendaciones de esa Primera Confe-
rencia y mds especificamente de unificar
pricticas en torno a los objetivos de esta
educacion,

En esta II Conferencia Interamericana se
examind la realidad sobre la educacién mu-
sical en nuestros paises; se analizé6 la expe-
riencia obtenida con diversos métodos de tra-
bajo; el esblecimiento de programas minimos
para la ensefianza de musica en los diversos
grados de la educacidén general; la prepara-
cion y perfeccionamiento del profesorado; las
relaciones de la educaciéon musical con la
ensefianza de los Conservatorios de Musica;
la educaciéon musical extraescolar mediante
conciertos, radiodifusién y television y, la
creacion de vincules entre la educacién mu-
sical en nuestro Continente y el trabajo que
en ¢l realizan los compositores.

Los trabajos presentados a esta Conferen-
cia fueron los siguientes: “Informe sobre
cl resultado de la Encuesta enviada a los
paises latinoamericanos y que se refiere a la
organizacion de la Educaciéon Musical”, rea-
lizado por Cora Bindhoff de Sigren; “Ana-
lisis e interpretacién de dicha encuesta”, por
la profesora Brumnilda Cartes; “Fundamentos
tedricos de la Educacion Musical”, por el
Dr. Allen P. Britton; “Principios y orienta-
cién de la Educacién Musical”, por la profe-
sora Marfa Luisa Murioz; “Conceptos genera-
les bdsicos de un programa minimo de Edu-
cacion Musical para América Latina”, por el
profesor Luis Sandi; “Métodos y nuevas téc-
nicas de trabajo proyectadas al nifio”, por
la profesora Rose-Marie Grentzer; “La di-
fusién de la musica contemporinea entre los
estudiantes”, por el profesor Enrique Iturria-
ga”; “Formacién y perfeccionamiento del
profesorado”, por Vanett Ladler; “Relaciones
de la Educacién Musical con los Conserva-
torios de Musica”, por el profesor Roque
Cordero; “Proyeccién de la Educacién Musi-
cal a la Comunidad”, por la profesora Elisa
Gaydn: “Educacién extraescolar mediante
conciertos, radiodifusién y televisién”, por el
profesor Andrés Pardo Tovar, y “Misién del
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Compositor contemporineo en el campo de
la Educaciéon Musical, por Juan Orrego Salas.

El N9 87 de la Revista Musical Chilena,
correspondiente a enero-marzo de 1964, pu-
blicard todos estos trabajos y, ademds, todas
las resoluciones tomadas durante la II Con-
ferencia Interamericana de Educaciéon Mu-
sical, celebrada en Santiago.

Asistentes a la Conferencia.

Dr. Charles Secger, Consultor del Instituto
de Etnomusicologia de la Universidad de
California;

Dr. Allen P, Britton, Vicepresidente del Mu-
sical Educators National Conference
(MENC) ;

Sr. Juan Orrego Salas (chileno), Director del
Latin American Center y profesor de la
Citedra de Composicién de la Universidad
de Indiana;

Miss Vanett Lawler, Sccretaria Ejecutiva del
MENC;

Sr. Guillermo Espinosa (colombizno), Direc-
tor de la Seccién de Musica de la Unién
Panamericana;

Mrs. Rose Marie-Grentzer Spivache, Jefe de
Graduados en Educacién Musical de la
Universidad de Maryland y Directora de
los “Madrigal Singers” de esa Universidad;

Sra. Carmen Orrego de Castedo (chilena),
Delegada de la Unién Panamericana y En-
cargada Especial de Publicaciones e In-
formacidn;

Sr. Luis Sandi, Compositor y Profesor Jefe del
Departamento de Miisica del Instituto Na-
cional de Bellas Artes de México;

Sra. Marfa Luisa Mufioz, Profesora de la Uni-
versidad de Puerto Rico y Directora del
Programa de Educacién Musical en las Es-
cuelas Publicas de ese pais;

Sr. Alfonso Alvarado Corona, Educador Mu-
sical de Guatemala;

Sr. Manuel Rueda, Director del Conservatorio
Nacional de Musica de Santo Domingo;
Sra. Gracia Senior de Pellerano, Profesora de
Piano y Pedagogfa en el Conservatorio Na-

cional de Musica de Santo Domingo;

Srta. Florencia Pierret, Becada por la oEA en
¢l Conservatorio de Musica de Santiage
{dominicana) ;

Sr. Roque Cordero, Compositor y Director del
Instituto Nacional de Miisica de Panamd;

Sr. Fabio Gonzilez-Zuleta, Director del Con-

servatorio Nacional de Musica de Colom-
bia;

Sr. Luis Carlos Espinosa, del Centro de Es-
tudios Folkléricos y Musicales de la Uni-
versidad Nacional de Colombia;

Srta. Amalia Samper, Directora del Coro de
la Universidad de los Andes de Bogoti;
Sr. Carlos Sanchez-Madlaga, Director del Con-
servatorio Nacional de Musica de Lima;

Sr. Armando Sanchez-Milaga, Director de la
Orquesta Sinfénica Nacional de Lima;

Sr. Enrique Iturriaga, Compositor y Profesor
del Conservatorio Nacicnal de Lima;

Sr. Néstor Olmos, Director Nacional de Edu-
cacién Musical de Bolivia;

Sr. Franklin Anaya, Director de la Academia
Musical “Man Césped” de Cochabamba;
Sr. Emilio Gutiérrez, Profesor del Instituto
Normal Superior “Simén Bolfvar” de

La Paz.

Sra. Susana Caballero de Cortez, Profesora
del Departamento de Educacién Musical
de la Escuela Nacional de Maestros de
Sucre;

Dr. Eric $imén, Director de la Escuela Muni-
cipal de Arte Coral de Montevideo, y Di-
rector de la Federacién de los Coros del
Litoral;

Sra, Marfa Celia Pérez Arana, Inspectora Na-
cional de Educacién Musical de Enseflanza
Primaria de Uruguay;

Sr. Duncan Sadi Baco, Inspector de Ensefian-
za Secundaria del Uruguay;

Dr. Rodolfo Zubrisky, Jefe del Departamento
de Miusica de la Escuela Superior de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La
Plata;

Sr. Guillermo Graetzer, Profesor de Direc-
cién Coral de la Escuela Superior de Be-
llas Artes de la Universidad Nacional de
La Plata, y

Sra. Helga de Epstein, Profesora de Musica
de iniciacién infantil del Colegium Musi-
cum de Buenos Aires;

Los Delegados de Chile:

Sr. Domingo Santa Cruz, Decano de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales de
la Universidad de Chile;

Sra. Cora Bindhoff de Sigren, Miembro del
Instituto Interamericano de Educacién
Musical;
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Srta., Brunilda Cartes, Miembro del Instituto
Interamericano de Educacién Musical y
Directora del Instituto de Estudios Secun-
darios de la Universidad de Chile;

Sr. Ledn Schidlowsky, Director del Instituto
de Extension Musical de la Universidad
de Chile;

Sr. Carlos Botto, Director del Conservatorio
Nacional de Musica;

Sr. Vicente Salas Vid, Director del Instituto
de Investigaciones Musicales de la Univer-
sidad de Chile;

Sr. Pablo Garrido, Presidente de la Asocia-
cidén Nacional de Compositores;

Srta. Irma Salas, Directora del Instituto de
Educacién de la Universidad de Chile;
Srta. Elisa Gaydn, Presidente de la Asocia-

cidn de Educacién Musical;

Sr. Luis Margafio Mena, Asesor Musical de
Educacién Secundaria y Experimental, y

Srta. Norah Pezoa Estrada, Asesora Musical
de Educacién Primariz y Normal del Mi-
nisterio de Educacién.

IIT Semana del Folklore Nacional,

La m Semana del Folklore Musical, organiza-
do por el Instituto de Investigaciones Folklé-
ricas, dependiente del Instituto de Investiga-
ciones Musicales de la Universidad de Chile,
se realizé entre el 30 de noviembre y ¢l 8 de
diciembre. Tomaron parte en este Festival
alrededor de 30 conjuntos nacionales y nu-
merosos conjuntos de Brasil, Argentina vy
otros paises vecinos. ‘

En el préximo niumero de la Revista Mu-
sical Chilena publicaremos un detallado in-
forme sobre este Festival Folklérico Ameri-
cano.

¢ 117 *



NOTAS DEL EXTRANJERDO

Estreno en Europa de “Samsara”,
de Toshiro Mayuzumi,

La Filarménica de Berlin estrend reciente-
mente en Europa la obra del compositor ja-
ponés, de 34 anos, Toshire Mayuzumi, “Sam-
sara”, bajo la direccion de Klaus Pringsheim.
Mayuzumi, que ya se ha destacado en la vida
musical del Japén con una serie de composi-
ciones, dirige ambién una Sociedad de Mu-
sica nueva. Su poema sinfénico “Samsara” es
una “rapsodia” budhista que recuerda a Ri-
chard Strauss. “Samsara significa el eterno
curso de la vida en la cual el nacimiento y
la muerte son sélo estaciones y no fronteras.
Mayuzumi simboliza esta idea en cinco tiem-
pos desarrollados de temas ancestrales y que
se sirven especialmente del ostinato™.

“El Gran Inquisidor”, de Boris Blacher.

El compositor Boris Blacher eligié para su
oratorio “El Gran Inquisidor”, el tema de la
novela de Dostoyewski “Los hermanos Kara-
masow”. Este oratorio se ha interpretado aho-
ra en Berlin, con la intervencién de Dietrich
Fischer-Dieskau y el coro de la catedral de
Santa Eduwigis, Blacher utiliza la forma de
la cantata, reservando para ¢l coro el papel
de narrador. Una voz de baritono canta las
palabras del Gran Inquisidor, que quiere
condenar a la hoguera a Cristo, que torna al
mundo, pero que, subyugado por amor a El
le deja escapar en la oscura noche. “Dohnan-
yi guié con mano segura la riqueza musical
y logré una interpretacién técnica y estilisti-
camente excelente. El lenguaje musical no
dista del neobarroco”.

“Musica Sacrg” europea.

Ralph Downes (Londres) , Frangois Desbaillet
(Ginebra) , Woligang Sebastidn Meyer (Ber-
lin), Finn Videroe (Copenhague) y Rolande
Falcinelli (Parfs) fueron los intérpretes de la
122 Semana Internacional de érgano, que ter-
min6é en Nuremberg a principios de julio.
‘También actuaron la Orquesta Sinfénica de
Ia Radio de Baviera y el Coro Polifonica am-
brosiana de Milin. En la inauguracién, el
Prof. Friedrich Blume, presidente desde hace
muchos afos de la Sociedad de Musicologia
Alemana, pronuncié un discurso sobre

“Johann Sebastidn Bach en el Romanticis-
mo”. Los 18 conciertos dieron una sintesis de
ocho siglos de misica religiosa europea. En
un seminario hablaron musicélogos interna-
cionales sobre los problemas actuales de la
miusica sagrada.

Concesién del premio Beethoven.

El Premio Beethoven 1963 de la ciudad de
Bonn, cuna de Beethoven, se ha concedido
al compositor y director de orquesta yugos-
lavo Milko Kelemen, nacido en 1924. El pre-
mio le fue concedido por su obra “Transfi-
guraciones paia piano y orquesta”, compues-
ta en 1961 y estrerada en Hamburgo en 1962,
Kelemen es el fundador de la Bienal de Za-
greb para Musica nueva. Fueron presentadas
al jurado 55 obras de 34 compositores. El
premio Beethoven de la ciudad de Bonn pre-
tende, segiin se dice en los Estatutos, “‘servir
a la creacién musical contemporanea y sobre
todo estimular y alentar en su trabajo a los
jovenes compositores”,

La orguesta “Pro Arte” interprete Bach.

La orquesta de cimara de Munich “Pro
Arte” se ha destacado en los ultimos afios en
muchos conciertos europeos, con interpreta-
ciones de musica del siglo xvuu fieles al esti-
lo de la época. Bajo la direccion de Kurt
Redel, el conjunto presenta esas obras en
una forma que responde al estado actual de
las investigaciones musicales sobre el siglo
xvir. Una gran obra de la dltima época de
Johann Sebastidn Bach, la “Ofrenda musi-
cal” estd interpretada ahora por esta orques-
ta en un disco (CGLP 75 734, produccion de
la Christophorus Verlag Herder, Friburgo).
Nueve brillantes solistas, entre ellos Reinhold
Barchet y Susanne Lauterbacher, interpretan
la obra en una forma artisticamente magis-
tral, El tema principal de la Ofrenda musical
se la dio a Bach Federico el Grande en una
visita a Potsdam, en mayo de 1747. Bach le
desarrollé primere en libre improvisacién an-
te el monarca. Varios meses después compuso
sobre ese tema el ciclo de nueve tiempos con-
trapuntisticos, que dedicé a Federico el Gran-
de como “Ofrenda musical”. El ejemplar de-
dicado se conserva en la Coleccién musical
de la antigua Biblioteca dei Estado de Prusia.
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Planes de la Opera de Berlin para tres afios.

En la “Deutsche Oper”, de Berlin, se presen-
tardn éperas de los siglos xVil-XX en un gran
ciclo de tres afios. El intendente Gustav Ru-
dolf Seliner manifesté que en ese programa
estardn representadas no sblo las conocidas
obras del repertorio sino también importan-
tes obras olvidadas. L.a épera mds antigua del
plan de tres afios, que empieza en el otofio
de 1963, serd “La coronacién de Popea”, de
Monteverdi, 1a cual se estrenard también en
¢l Japén, coincidiendo con la representacién
de Berlin. Una de las tltimas cbras del ciclo
de tres afios serd “Montezuma”, del composi-
tor americano Roger Sessions.

Con motivo del primer centenario del na-
cimiento de Richard Strauss, el afio préximo
se incluird en el repertorio “Die Frau ohne
Schatten”, bajo la direccidn escénica del in-
tendente Sellner y la direccién musical de
Karl Bshm. También se ha proyectado para
el afio 1964/65 una representacién conmemo-
rativa con ocasién del 70 cumpleafios de Carl
Orff, de quien se ha previsto un nuevo es-
tudio de su “Trionfo di Afrodite”. En la
misma temporada se interpretard la épera de
Héctor Berlioz, poco representada, “Benvenu-
to Cellini”. Ademds, se piensa presentar una
obra encargada a un compositor de habla
alemana. La temporada 1965/66 pondrd en
escena dos obras contempordneas: “Ulysses”,
de Luigi Dallapiccola, y “Preussisches Mir-
chen”, de Boris Blacher. Ademis se presenta-
14 como ciclo completo, en la escenificacién
de Wieland Wagner, “El anillo de los Nibe-
lungo”, de Wagner. Como dpera raramente
representada se ha previsto “La sondmbula”,
de Bellini. Entre los directores de orquesta
invitados cité Sellner, a Eugen Jochum, Her-
mann Scherchen, Wolfgang Sawallisch, Er-
nest Bour y Mario Rossi.

“Saul”, de Hindel como dpera.

El oratorio de Hindel “Satl”, ha sido presen-
tado este verano como dpera en una nueva
versibn escénica en el “Straatstheater”, de
Karlsruhe. La versién para la escena la hizo
Georg Reinhardt con el compositor Giinter
Raphael. “Aquf sc logré con gran éxito el
intento de ganar el oratorio de Hindel para
€l moderno teatro de épera” (Siiddeutsche
Zeitung, Munich). La escenificacién reunié
la auténtica tensién dramdtica con el estatis-

mo del oratorio. Los coros fueron colocados
en un muro que rodeaba la escena y simbo-
lizaba las “almenas de la ciudad biblica”. De
la articulaciéon de las nueve escenas cuidaba
un Jocuter mediante relatos biblicos sobre la
mania persecutoria del rey Sail frente a Da-
vid y la amistad de David hacia Jonatis. El
papel protagonista lo canté Zoltan Kele-
men.

La nueve dpera de Klebe “Figaro se divorcia”

En la “Staatsoper”, de Hamburgo, se ha es-
trenado este verano la épera de Giselher Kle-
be “Figaro se divorcia”. El compositor, de 38
ailos, se habia presentado hasta ahora con
cuatro operas de altos temas dramaticos, co-
mo “La muerte de César”, segin Shakespeare;
“Los deseos mortales”, segin Balzac; “Los
bandidos”, segiin Schiller, vy “Alkmene”, se-
gun Kleist. Su quinta épera, “Figaro se divor-
cia”, la compuso por ecncargo de la “Staatso-
per”, de Hamburgo. El libreto es del drama-
turgo austriaco {dén von Horvath. La accién
transcurre poco después de estallar lIa Revo-
Incion Francesa, en cuya vispera coloca Beau-
marchais la accién de los turbulentos aconte-
cimientos de su “Dfa loco”. El conde Alma-
viva y su esposa Rosina, envejecida entre tan-
to, huyen del Tribunal Revolucionario con
ayuda de Figaro y Susana, y salen del pais.
En el centro de los acontecimientos se en-
cuentran el criado Figaro y su mujer Susana.
Figaro se separa de Susana, pero vuelve final-
mente al palacio y acoge de nuevo al conde
y a Susana. Klebe pretende acercarse con su
musica todo lo posible a la 6pera italiana
con la primac{a del canto y utiliza la técnica
dodecafénica. Ante todo procura hacer las
voces lo mds cantables posible. En esta dpera
—segin la “Deutsche Zeitung”, de Colonia—
Susana y Figaro no son ya figuras cémicas,
sino seres atormentados y movidos por con-
flictos,

Cursos Internacionales de Vacaciones
para Miisica nueva.

En los Cursos Internacionales de Vacaciones
para Musica nueva de 1963, celebrados en
Darmstadt por 182 vez, 265 compositores y
musicos de 34 palses representaron en sug
audiciones las diferentes corrientes de la ma-
sica moderna. Como directores de orquesta
intervinieron, entre otros, Pierre Boulez, Pa-
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ris; Bruno Maderna, Venecia; Ernest Bour,
Estrasburgo, y Jan Krenz, Colonia. En los
conciertos se escuché al “Ensemble Instru-
mental Musiques Nouvelles”, de Bruselas; a
los solistas europeos del Conjunto Interna-
cional de Cdmara, de Kranichstein; a la Or-
questa Sinfénica de la Radio de Colonia; al
“Quatuor Parrenin”, de Paris, y a otros con-
juntos.

De la obra del compositor Karlheinz
Stockhausen, Colonia, se interpreté la “Pieza
para piano X”; de Luciano Berio, Italia,
“Tempi concertati”; de Bruno Madema, el
conciertoc para oboe; de Pierre Boulez, las
“Structures I1”, para dos pianos. EI composi-
tor polaco Krzysztof Penderecki escribié la
composicién sinfénica “Trenos”, que la Or-
questa de la Radio Oeste de Alemania inter-
pretd en Darmstadt junto con la “Suite Mri-
ca”, de Alban Berg, y la “Composicién para
flauta contralto, arco y baterfa”, del japonés
Kazuo Fukushima. La Orquesta del Sudoeste,
de Baden-Baden, ejecuté la 82 Sinfonia de
Karl Amadeus Hartmann y la “Musica de
acompafiamiento para una escena de cinema-
tografo”, de Arnold Schonberg y estrend la
composicién “I dispersi”, del italiano Angelo
Paccagnini. Fl suizo Hans Ulrich Lehmann,
de Basilea, un discipulo de Pierre Boulez,
compuso los “Quanti I" para flauta y conjun-
to de cimara que se estrenaron en Darmstadt
¥ “revelan una singular sonoridad”.

Karlheinz Stockhausen, en conferencias
dictadas durante los cursos, hablé de los
“Grupos para tres orquestas”. “Aquf se obtu-
vo una prefunda visidn de los métodos de
composicién que hoy imponen una norma.
Todo estd claramente definido y exactamente
engranado” (S{idwestpresse) . Pierre Boulez
polemizé en su conferencia contra ciertas
exuberancias y exageraciones. Hay que pre-
guntarse si la mdsica ha de hacerse otra vez
mds sencilla y comprensible. El musicélogo
americano Lejaren A. hiller, de la Univer-
sidad de 1llinois, hablé sobre los “‘Ultimos
progresos en la miisica electrénica™ y presen-
t6 una miquina automdtica de musica 2 la
que se provee de datos y al poco tiempo pro-
porciona notas.

Festival Hindel 1963.

De la Universidad de Gotinga ha partido
hace decenios un renacimiento de los orato-
rios y de las dperas de Hindel. Los Festivales

de Hindel que se celebran todos los afios en
Gotinga estuvieron consagrados en 1963 es-
pecialmente a representaciones escénicas de
oratorios de Hindel en las iglesias. Ya en
1959 se habia presentado con gran éxito en
una version escénica en la iglesia de Santiago
(Jacobi-Kirche), el oratorio Belsazar. En 1961
siguié “La Resurreccién” y este afio el “San-
son”, escrito en 1743, inmediatamente des-
pués del “Mesfas”, y escenificado como miste-
rio en la Jacobi-Kirche por Giinther Weis-
senborn. “Esther”, ¢l primer oratorio escrito
por Hindel en Inglaterra, concebido también
para la escena, se interpreté ahora en Gotin-
ga como concierto en su versién original. El
programa del Festival de este afio ofrecid
ademds, una serie de obras de musica de ci-
mara, entre ellas tres cantatas de Hindel,
descubiertas en la Biblioteca Santini de
Miinster: “O qualis de coelo sonus”, una can-
tata religiosa para soprane y arco y dos can-
tatas profanas para contralto y soprano. El
investigador danés de Hindel, Prof. Jens P.
Larsen, que ha colaborado también en la edi-
cién critico-histdrica de Hindel, pronuncié
una conferencia sobre “Esther”, de Hindel y
el origen de la tradicién de los oratorios
hiindelianos.

Las obras de Boris Blacher.

En la editorial de musica Bote & Bock, Ber-
lin-Charlottenbur, se ha publicado ahora un
Catdlogo de las obras del compositor berlinés
Boris Blacher. Blacher nacié en 1903 y fue
profesor del Conservatorio de Berlin. Como
Opus 1 aparecié en 1929 su “Jazz-Koloratu-
ren”, a la que siguieron poemas sinfénicos,
ballets, musica de cdmara, conciertos para
piano, “lieder” y varias dperas. Blacher des-
arrollé el sistema de los llamados metros va-
riables que se emplearon por primera vez
en las piezas para piano, Opus 37, y en el
“Divertimento para cuatro instrumentos de
viento de madera”, Qpus 38. Una aportacién
de Blacher a la teoriz de la musica moderna
fue su obra “Introduccién a la composicién
rigurosa'.

Conservatorio de Colonia para Musica nueva.

Con la colaboracién de compositeres europeos
se organizarin en Coloniz desde octubre has-
ta fines de diciembre de este afio los prime-
ros cursos de tres meses en el “Conservatorio
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para Musica nueva”. Henri Pousseur, Bruse-
las, dirige la seccién de “Andlisis tedrico y
practico”; Karlheinz Stockhausen, la seccién
de composicién. Aloys Kontarsky da un curso
de prictica en la ejecucién de musica moder-
na, y Christoph Caskel ensefia el empleo de
la bateria en las composiciones contempora-
neas. Los participantes en los cursos proce-
den de varios paises y se retnen tres dias por
semana en el “Conservatorio renano” de la
ciudad de Colonia, bajo 1a direccién del Prof.
Hugo Wolfram Schmidt.

Los Festivales de Bayreuth 1963.

Con una representacién de “El ocaso de los
dioses” terminaron, el 27 de agosto, los Fes-
tivales de Bayreuth de este afio, en los cua-
les mas de 50.000 espectadores de todo el
mundo pudieron ofr “Parsifal”, “Los maestros
cantores de Nuremberg”, “El anillo de los Ni-
belungo™ y “Tristdn e Isolda” en 28 represen-
taciones. En conmemoracién del 150 aniversa-
rio del nacimiento de Richard Wagner (22 de
mayo de 1813), se interpreté en la inaugu-
racién de los Festivales, bajo la direccién de
Karl Bohm, la Novena Sinfonila de Ludwig
van Beethoven, que se habfa ejecutado por
primera vez en Bayreuth, bajo la direccién
de Richard Wagner, €l 22 de mayo de 1872,
el dia en que se colocé la primera piedra del
Teatro de los Festivales de Bayreuth,
“Parsifal” fue dirigido este afio por Hans
Knappertsbusch y puesto en escena por Wie-
land Wagner. La excelente escenografia abs-
tracta no habia sufrido alteraciones esencia-
les respecto a las representaciones de los afios
anteriores. “Parsifal, en esta escenificacién
se convierte en un misterio de fuerza avasa-
lladora, y la interpretacién musical y la escé-
nica alcanzaron una rara perfeccién” (Siid-
westpresse} . Karl Bohm dirigié “Tristdn e
Isolda” en la presentacién que de ella hizo el
afio pasado Wieland Wagner. Birgit Nilsson
encarné “‘con gran éxito y una voz radiante”
(Siiddeutsche Zeitung, Munich) la Isolda y
Wolfgang Windgassen canté el Tristin “con
vigorasa expresién”. Segun dice la “Neue
Ziircher Zeitung”, Wieland Wagner quiso
*descubrir el neorrealismo” en la nueva y dis-
cutida escenificacién de “Los maestros can-
tores”. Se tuvo la impresién de que la obra
debia producir en esa forma el efecto de un
drama de Shakespeare. Wieland Wagner ma-
nifesté que la pradera de ia fiesta en el ter-

cer acto es en el fondo una apoteosis triun-
fal en el estilo de la antigua 6pera barroca,
y rechazé la acusacién de haber hecho un
“musical” de la comedia musical de Richard
Wagner. El ciclo de “El anillo de los Nibelun-
go” fue escenificado por Wolfgang Wagner
y la direccién musical corrié a cargo de Ru-
dolf Kempe.

Una dpera de Mendelssohn.

En 1829, el afio de su viaje a Inglaterra y
Escocia, escribié Félix Mendelssohn-Bartholdy
(1809-1847) su 6pera "Die Heimkehr aus der
Fremde" (El retorno), opus 89, una obra
autobiografica que se estrené en Berlin en
noviembre de 1829 y que no volvié a oirse
hasta 1851. En el verano de 1963 la Radio
del Sudoeste ofrecié una interpretacién com-
pleta de la opera, cuyo libreto habfa sido re-
visado y refundido por Ernst Brugger. En sus
comentarios, la critica musical puso de relie-
ve que esta nueva interpretacién de una épe-
ra de Mendelssohn debe considerarse como
un acto de valor artistico, poniendo nueva-
mente de manifiesto la magistral instrumen-
tacién de Mendelssohn. Ademis de la genial
musica para el “Sueiio de una noche de
verano”, de Shakespeare, compuso Mendels-
sohn cinco dramas musicales, entre ellos “Los
dos sobrinos” y “Las bodas de Camacho™.

Impresos y manuscritos musicales europeos.

Con otras colecciones de Europa y los Esta-
dos Unidos, la coleccién musical de la Biblio-
teca del Estado de Baviera, en Munich, figu-
ta entre las principales instituciones de este
género en el mundo por sus partituras e im-
presos de obras musicales de siete siglos. Re-
cientemente se ha nombrado al Dr. Kurt
Dorfmiiller nuevo director de la coleccién de
Munich,

El origen de esta coleccién de obras musi-
cales se remonta a Orlando di Lasso, que
durante mds de treinta afios vivié en Mu-
nich como compositor y maestro de capilla
de Ia Corte. Lo que en aquella época se com-
puso era encargado por la Corte y pasaba
después al archivo. Estas obras del siglo xvi,
provistas muchas veces de iniciales en color,
constituyen el ndcleo de la colecciéh. Otros
objetos de aquel tiempo habian sido com-
prados a las casas patricias de Nuremberg y
de Augshburgo. En el siglo xix se logré adqui-
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rir también valiosos objetos del siglo xv, en-
tre ellos el Manual de érgano de Buxheim,
la fuente mds conocida para la musica de
érgano del siglo xv, Otro punto culminante
de la coleccién son las obras del siglo xvir
durante el cual llegaron a Munich muchos
grandes compositores, entre ellos, Mozart. El
manuscrito completo de la “Creacién”, de
Haydn, fue regalado a la colecciébn de Mu-
nich por el industrial Dr. Giinter Henle, en
1956. Richard Strauss hizo donacién en 1949
a la Biblioteca de Munich de la partitura de
una de sus ultimas composiciones, y de Franz
Schubert se encuentra el manuscrito del
“lied” “Friihlingsglaube”. La coleccién de
Munich cuenta desde hace varios afios con
un archivo de discos con importantes graba-
ciones histéricas.

Musica moderna.

En Berlin dirigi¢ Pablo Casals, el 5 de sep-
tiembre, el estreno en Europa de su oratorio
“El pesebre”. La composicién sigue un poe-
ma de Joan Alavedra, quien, al terminar el
concierto, se presenté al piblico berlinés con
Pablo Casals. E] texto es una composicién na-
videiia del nacimiento de Jesucristo, en el
que se inspiré Casals para su oratorio cuan-
do las Naciones Unidas le pidié, en 1960, un
mensaje de paz. Alavedra afiadié a su poema
partes que amplian el tema del nacimiento
de Cristo con un himno a la paz mundial.
Segun la “Deutsche Zeitung”, de Colonia,
Casals, a los 86 afios, dirigié su obra “con un
vigor, una pasién y una maestria que tie-
nen muy pocos compositores jovenes. No sélo
se admir6 la casi increfble direccién de Ca-
sals, sino también su actitud ética en la
“cruzada por la paz del mundo”, a la que,
por deseo del compositor, debe servir Ia eje-
cucién de este oratorio”. La internacionali-
dad del efecto pretendido por el compositor
se manifesté también en el reparto de los
cinco solos, que fueron cantados por la con-
tralto canadiense Maureen Forrester y el bajo
americano William Warfield, 1a soprano es-
paiiola Olga Iglesias, el tenor Ernst Haefliger
y el baritono Barry McDaniel, ambos de la
Deutsche Oper de Berlin. El profesor H. H.
Stuckenschmidt dice en la “Frankfurcer
Allgeméine Zeitung”, que el lenguaje musical
de Pablo Casals es el lenguaje de Wagner
con unas cuantas interpelaciones de musica
popular catalana y episodios exdticos. “Los

cdnones y las fugas revelan también la ver-
sada mano del musico, y los episodios grego-
rianos imprimen un colorido arcaico”. El pa-
blico berlinés agradecié con ovaciones la in-
terpretacién que duré casi dos horas y media,

Segundo Festival de Musica Contempordnea
en el Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales en Buenos Aires.

Bajo los auspicios del Instituto Torcuato Di
Tella, el Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales realiz6, durante ¢l mes de
septiembre, cuatro conciertos dedicados a la
musica contemporinea y uno extraordinario
dedicado a Heitor Villa-Lobos.

En el primer concierto, realizado el 5 de
septiembre, se tocaron tres obras en primera
audicién en Argentina, de los siguientes com-
positores: Ingvar Lidholm: Concertino para
flauta, oboe, corno inglés y ‘cello’; Yoditsune
Matsudaira: Somaksah, para flauta; Riccar-
do Malipiero: Sei poesie di Dylan Thomas,
para soprano, flauta, oboe, clarinete bajo,
violines, viola, cello y percusién, bajo 1Ia
direcciéon del compeositor y el estreno mun-
dial de Cinco Poemas de Quasimodo, para
soprano, clarinete, viola, arpa y celesta, de
Gerardo Gandini, bajo la direccién de Ar-
mando Krieger.

Cuatro obras en primera audicién fueron
tocadas en el segundo de estos conciertos, el
6 de septiembre, de los siguientes composito-
res: Nikos Skalkottas: Passacaglia, para pia-
no; Niccolo Castiglioni: Cangianti; Romdin
Haubenstock-Ramati: Liaisons, para vibrafo-
no y marimbafono y de John Cage: Cuarteto,
para 12 tom-toms. El programa incluyé, ade-
mds, el estreno mundial de las Tres Piezas
para violin solo de Luis Gianneo y Phantasy
Op. 47 de Arnold Schénberg para violin y
piano,

El programa del 7 de septiembre consulté
las siguientes obras en primera - audicién:
Henri Pousseur: Exercises pour piano; An-
ton Webern: “Entilicht auf leichten kih-
nen...”, para coro de cdmara; Ernst Krenek:
Drei gemischte chére, Op. 61 y Lukas Foss:
Time cycle, para soprano, clarine, cello, pia-
no-celesta y percusién, y el estreno mundial
de Fantasfas, de Antonio Tauriello.

Finalizé este ciclo con los estrenos de las
obras de Aurelio de la Vega: Cuarteto; Wlod-
zimierz Kotonski: Trio, para flauta, guitarra
y percusidn; Gilbert Amy: Epigramme, para
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piano, y Double canon (Raoul Dufy in me-
moriam) de Strawinsky. Se completd el pro-
grama con Cinco Piezas breves, Op. 21, de
Roberto Caamaiio.

El Festival Villa-Lobos consulté las si-
guientes obras: Cinco Cirandas, para piano;
Choros N¢ 2 para flauta y clarinete, y el
Cuarteto de Cuerdas N¢ 11,

Preludios Peruanos de Robert Stevenson.

El estreno mundial de Dos de los Tres Pre-
ludios Peruanos de Robert Stevenson se rea-
liz6 en Robin Hood Dell, bajo la direccién
de Leopold Stokowsky, en 1962. En aquella
ocasién “The Philadelphia Inquirer®, dijo:
“Stevenson es un eminente musicdlogo y
compositor norteamericano que pertenece z
Ia Facultad de Musica de la Universidad de
California en Los Angeles. Es reconocido co-
mo la mayor autoridad en musica hispana y
sudamericana y sus “'Preludios” son obras bre-
ves y exéticas cuyas melodias se basan en la
serie de antiguas flautas de Pan del Museo
Nacional de Lima”.
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En “The Evening Bulletin”, el critico Ja-
mes Felton comenta: “,.,estos Preludios tie-
nen momentos acertadisimos y mucho color
tonal”.

En el Segundo Festival de Musica Pan-
americana, realizado en el Palacio de Bellas
Artes de México, en julio de este afio, se to-
caron Los Tres Preludios Peruanos de Ro-
bert Stevenson y el critico Rafael Fraga dice
en “El Universal™; “Los Tres Preludios de
Robert Stevenson gustaron mucho por la fi-
nura de la musica y por la espontaneidad co-
mo el compositor introduce los temas en estos
pequefios preludios”. Y “Excelsior” agrega:
“Robert Stevenson es un compositor y musi-
cdlogo estadounidense que entre otras cosas
escribi¢ Ia mds completa “Historia de la M-
sica Mexicana”, que hemos lefdo con grandi-
simo intérés. En la funcién que reseiiamos, la
orquesta tocé dos “Preludios Peruanos’™ de él.
No sabemos hasta qué punto habrd captado
el “peruanismo” de la musica, de todos modos
nos agradaron mucho”.



DISCOS Y PARTITURAS

PARTITURA Y MATERIALES RECIBI-
DO$ EN CANJE POR EL ARCHIVQO DEL
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Los siguientes materiales se han recibido en
canje en el Archivo del EMm:

Cuatro Villancicos (Partitura): Esteban
Salas (Ediciones del Depto. de Musica de la
Biblioteca Nacional “Jos¢ Marti”, La Ha-
bana, Cuba). La Biblioteca “Jos¢ Marti” ha
publicado estas cuatro obras del compositor
cubano del siglo xvi, Esteban Salas, prece-
didas de un interesante trabajo analitico e
histérico del referido creador, de su obra ¥
del momento histérico en que vivié. Esta pu-
blicacién es particularmente 1til para los
conjuntos corales de nuestro pais, especial-
mente para aquellos que comienzan a in-
cursionar en la musica coral con acompafia-
miento de instrumentos. De estos cuatro her-
mosos y sencillos villancicos, el primero es
para solista (alto), coro (soprano, alto, te-
nor), violines y cello; el segundo es para
coro a dos voces (alto, tenor) y el mismo
conjunto instrumental del anterior; el ter-
cero es para sopranc, core (2 altos, tenor),
violines y violoncellos; y el cuarto para so-
prano e igual conjunto.

Estructura, para Arpa: Josef Tal (edita-
do por cl Imstituto de Miusica Israeli, Tel-
Aviv, Israel) . La obra en referencia de este
compositor, nacido en Poznan, Polonia
(1910), formando en la Academia de Misica
del Estado, en Berlin, se basa en una serie
dodecafénica que sirve como material para
combinaciones arménicas y melddicas. Josef
Tal selecciona y utiliza primero siete notas de
l serie, que combina luego con el resto de
ésta, en un tratamiento cuya resultante so-
nora recuerda el antiguo sistema pentatd-
nico. Formalmente, la obra responde a un
tema con variaciones. Su duracién es de
aproximadamente 9 minutos.

Cuarteto de Cuerdas N¢ 3, Gp. 32 (Par-
titura y materiales) : George Enacovici (Edi-
ciones del Estado para Literatura y Arte,
Bucarest, Rumania). Este compositor y vio-
linista rumano nacido en 1891, estudié en el
Conservatorio de Bucarest y en la Schola
Cantorum de Paris. El Cuarteto N? 3 del
mencionado compositor fue terminado en

1955. Estd escrito en estilo popular, si bien
no hay en él citas del folklore. El primer
tiempo, larghetto, tiene forma de “lied”; el
segundo, allegto vivo, es un scherzo que
evoca la ritmica de la danza popular “gean-
paralele”; el tercer movimiento, andante sos-
tenuto, tiene también forma de “lied”, y el
cuarto, allegro con brio, tiene forma sonata.
Instrumentalmente, Ia obra comentada tie-
ne algunas dificultades técnicas.

Noite de Junho: Lorenzo Fernindez (Edi-
ciones Irmaos Vitale, Sio Paulo, Brasil). Es-
ta obra para canto y piano del compositor
brasilefio, con texto de Ronald de Carvalho,
es particularmente util para los estudiantes
de canto, es una obra sin mayores preten-
ciones, agradable, ficil (ritmos e intervali-
cas sencillos, tessitura no muy amplia, etc).

Petr a Lucie, fontasia sinfonica (Partitu-
ra): Jan Hanus (Ediciones “Panton”, Pra-
ga, Checoslovaguia). Jan Hanus nacié en
1915, siendo una de las personalidades mds
relevantes de su generacién, Estudié com-
posicién y direccién orquestal en el Conser-
vatorio de Praga. La Fantasia Sinfénica
“Pedro y Lucia”, escrita en 1955, se basa en
el tema de Romain Rolland y también pre-
tende ser un grito de protesta en contra de
la guerra. Esta obra —que tiene hermosos
momentos, escrita en un lenguaje tradicional,
manejado con destreza, con una abundante
orquesta— mereci6 un Premio en el Concurso
Oficial de la Unién de Compositores Checos-
lovacos. La duracién de esta obra es de apro-
ximadamente 19 minutos.

Serenata para orquesta de Cuerdas (Parti-
tura) : Tibor Sdrai. (“Editio Musica”, Buda-
pest, Hungria). Esta obra escrita por el
compositor hungaro en 1946, estd estructu-
rada en un solo movimiento con diferentes
cambios agogicos de temdtica comin, no
ajena a ciertos giros nacionales hingaros.
Desde el punto de vista instrumental. si bien
no es particularmente ficil, no tiene pro-
blemas insalvables para conjuntos con cierta
experiencia. La duracién es de aproximada-
mente 10 minutos.

Dagiestan, cuadros  sinfénicos: Murad
Jachlaief (Partitura editada por “Composi-
tores Soviéticos”, Moscd, URss). Jachlaief es
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un joven compositor soviético nacido en 1931,
en Baki. Su poema sinfénico Dagiestan es ti-
pico de la biisqueda que efectiian, desde
hace algun tiempo, los jovenes creadores
soviéticos en el terreno composicional, aban-
donando los rigidos moldes en que se mantu-
vieron sus antecesores. Centrando siempre la
estructura de la composicién en lo tonal,
Jachlaief incursiona en el timbre y en el
ritmo, sin olvidar las raices nacionales. Usa
una gran orquesta, especialmente en la sec-
cién de percusiones e instrumentos agregados.
La obra estd escrita en cuatro movimientos.

El Archivo del Instituto de Extensién Mu-
sical ha recibido, también en intercambio,
los siguientes materiales:

DISCOS (Intercambio con Rumania):

Ciclo de Canciones “Los Amores del Poe-
ta; Schumann.

Trio N° 1, Op. 63 para violin, cello, y
piano: Schumann.

Sonatas para cello y piano N.os 2, Op. 5,
N¢ 3, Op. 69: Beethoven,

Impressions d’enfance”, Op. 28, para vio-
lin y piano y Sonta N¢ 2, Op. 26 para piano
y cello: Enesco,

“Scinteia Eliberaii”: Varge, Ovidiu.

Cid Struguril se Coc”: Mihail Jora.

Dos discos folkléricos rumanos:

Divertisment Rustic: Sabin Drogoi.

Suite N° 3 Pentru Orchestra: Ion Dumi-
trescu.

Dansuri Simfonice: Rogalski.

Bucurestii de alta data: Chiriac, M.

Primer Festival Nacional de Arte, Cali.

Todos los discos antes mencionados han
sido entregados a la Discoteca del Conserva-
torio Nacional de Musica, donde estin a
disposicién de los interesados.

Fartituras y materiales musicales:

Para piano:

“Capricho
(Tsrael) .

“Tres preludios
Alotin  (Istael) ,

“Sones sencillos” (3 ejempl): Carlos Fa-
rifta  (Cuba) .

“Intermedio variado”, para dos pianos:
Natalio Galin (Cuba).

para piano”: Ram Da-Oz

para plano”: Yardena

Para canto y piano:

“Berceusa da Onda™:
ndndez (Brasil) .

“0O doce nome de voce...”;
Mignone (Brasil).

Oscar Lorenzo Fer-

Francisco

Album de canciones de compositores ru-
manos contermporineos:

Arias de Operas rumanas.

“Ruckleben”, Cp. 47, N® 8: Strauss, R.
(Enviada por Barry, Buenos Aires, Argen-
tina) .

Musica de Cdmara (Partitura y Materiales);

“Sonata para violin solo™: Modecai Se-
ter (Israel).

“Musica para violin y arpa™: Sergiu Na-
tra (Israel).

“Sonata para cello solo™: Leo Brouwer
(Cuba) .

“Suite para saxofén y piano’: Richard
Lane (Enviada por Barry).

"Cuatro Canzene” para clarinete y piano:
James Collis (Enviada por Barry).

“Para los pdjaros”, para cuarteto de cla-
rinetes: Frank Hruby (Enviada por Barry).

“March” para cuarteto de clarinetes: Ro-
bert Dillon. (Enviada por Barry).

“Cuarteto de Cuerdas Ne¢ 3"
Schnabel (Enviada por Barry).

"Cuarteto de Cuerdas N® 1”: Jon Dumi-
trescu  (Rumania) .

Artur

Para Coro:

Cantos populares rusos (2 ejs.) : URss.

“Yo sé”, cinco voces mixtas: José Raven-
tos (Cuba}.

Para Coro y Conjunto:

Primera leccién de difuntos, para tres vo-
ces y orquesta (2 ejs.): Silvano Boudet
(Cuba) .

Diez Poemas de James Joyce, para so-
prano, Alto, Tenor y Cuarteto de Cuerdas
(Voz y piano): Hugo Kauder (Enviada por
Barry) .

Para Orquestas (Partituras):

“Julia Enekek™: Istvan Sarkozy (Huwm-
gria).

“Cantata lirica” para Coro y Orquesta: Fe-
renc Farkas.

Serenata para Clarinete y Orguesta: En-
dre Stervansztky (Hungria).
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Discos y partituras

“Sonata”: Vaclav Dobias

quia) .
“Hija de Israel”: 4. U. Boscovich (Israel).

(Checoslova-

“Music”: Noam Sheriff (Israel).
“Sinfonfa N¢ 2”: A, Glazunov (URsS.).

‘El material antes mencionado se encuen-
tra en el Archivo del Instituto de Extensiéon
Musical a disposicion de los interesados.

Fernando Garcia A., Jefe Archive Musi-
cal.

DANZAS DE CHILE
Tercer Fasciculo de la Antologia del Folklore Chileno

UNIVERSIDAD DE CHILE
Instituto de Investigaciones Musicales
Facultad de Ciencias y Artes Musicales

El tercer disco de la serie titulada “Antologia
del Folklore Musiral Chileno”, ofrece un cua-
dro general de nuestras danzas tradicionales
representativas, poniendo de manifiesto la vi-
gencia de especies coreograficas que destru-
yen el concepto vulgar y erréneo de “la po-
breza de nuestro folklore™.

Los materiales sonoros son objeto de estu-
dio en un prolijo folleto. Este se inicia con
un prélogo esclarecedor de los procedimien-
tos de trabajo, al cual siguen los textos mu-
sicales vy poéticos pertinentes, complementa-
dos por los esquemas y explicaciones coreo-
graficos. Un serio esfuerzo de sistematizacién
se advierte en el capitulo del andlisis musi-
cal, reforzado por una nota sobre la escritura
de correspondencia fraseologica, y en el es-
quema que comprende la funcién, proceden-
cia, dispersién, vigencia y frecuencia, instru-
mentacién y canto. El fasciculo se cierra con

las biografias de los intérpretes, lo que cons-
tituye un justo reconocimiento a los méritos
de los informantes.

Esta tercera etapa de la “Antologia del
Folklore Musical Chileno” cumple plenamen-
te con las aspiraciones del Instituto de Inves-
tigaciones Musicales de la Universidad de
Chile. En efecto, y gracias a la unificada la-
bor de sus miembros, se ha obtenido una bre-
ve pero renovada y densa investigacién sobre
bailes folkléricos, que supera notablemente
las meras descripciones subjetivas de compen-
dios de danzas a que estdbamos, acostumbra-
Jos, sin que ello signifique un resultado ex-
haustivo ni definitivo, imposible de conse-
guir en el limitado marco de un disco y de
un folleto. Por otra parte, se ha llegado a un
:ficaz instrumento de difusién, cuyos alcan-
fces serdn especialmente fructiferos en el cam-
po de la ensefianza.

Al destacar la calidad técnica del disco ela-
borado por R.C.A. Victor, no se hace mis
que confirmar la seguridad de su éxito y
utilidad, para bien del folklore chileno.
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REVISTA DE

AGENDA MusicarL, N@ 15, 1 Mai, 1963. Boletin
bimensual de la Socicté Philarmonique de
Bruxelles.

AMERICAN COMPOSERS ALLTANCE BULLETIN,
Vol. x1, N¢ 1. June, 1963, Thomas John-
son. / American Orchestras and American
Music; Leon Stein. /| A Composer's Credo;
Charles Wittenberg. | Ussachevsky's Film
Music.

ArMAs Y LETRAS. N¢ 1, Afio 6, marzo de 1963.
Revista de la Universidad de Nuevo Leén,
Articulos sobre Toynbee y la prosa hispa-
noainericana.

Aupiomusica. N.os 90, 91, 92, 93 y 94 que
abarcan de julio a septiembre, 1963.

BiBLIOTECA DEL CONSERVATORI) NACIONAL DE
Musica pE MEexico. Catdlogo de Obras de
compositores del continente americano.

BUENOS AIRES MUSICAL. Afio xvim, N.os 292,
294, 295, 296, 297, 298 y 299, del 16 de
junio al 19 de octubre de 1963. Criticas de
conciertos en Argentina y noticias musica-
les mundiales.

BAYREUTHER FESTSPIELE 1963. Programas de:
“FEl Amillo de los Nibelungos”; “El Oro
del Rhin”; Sicgfried; “Ocaso de los Dio-
ses”; “La Walkiria": “Los Maestros Can-
tores”; “Tristin e Isolda”, “Parsifal”.

Casa. 13-14 y 15-16. Revista literaria cubana.

CaLASANCIA. Afto 1X, N.os 35 y 36, julio-sep-
tiembre, octubre-diciembre, 1963. Revista
sociolégica. Pdginas hispanoamericanas de
educacidn.

Curtura. N.os 153, 154, 155, 156-57, afio
1962 y enero-abril, 1963. Revista literaria
publicada por el Ministerio de Educacién,
Direccién de Cultura y Bellas Artes de Ve-
nezuela.

EL ArTE. En la Republica Popular Rumana.
Con articulos sobre pintura, escultura y
arquitectura en Rumania y crénicas sobre
musica y ballet. En castellano.

EsTareTA LITERARIA, N® 274, Revista literaria
editada en Madrid.

REVISTAS

Estupios AMERICANOS. N.os 109-10 y 111. Con
articulos histéricos y literarios de temas
hispanoamericanos.

GaupEAMUS. Semana Musical Internacional,
1964.

INFOoRMACION Epucativa. N? 7, julio, 1963.
Publicacién del Centro Nacional de Docu-
mentacién e Informacién del Ministerio
de Educacién y Justicia de la Repiblica
Argentina.

InstrTuTo ToRrcuATe DI TELLA, 1963, Premio
Internacional de Pintura.

FIrsT INTER-AMERICAN CONFERENCE ON Mu-
sicoroGy, 1963. Informacién sobre esta
conferencia publicada por el Inter-Ame-
rican Institute for Musical Research.

INSTITUT FUR AUSLANDSBEZIEHUNGEN STUTTGART.
Enero, 1963. Con informaciones generales
de las artes. En alemdan.

JourNAL oF THE INTERNATIONAL Fork Music
Councin. Vol, xv, 1963. Incluye articulos
sobre investigacién folklérica en América,
Europa y el Cercanc Oriente.

MANUSCRIPTA, Vol. vi, N? 2. Julio, 1963, C.
H. Clough. / Sources for the History of
the Court and City of Urbino in the early
sixteenth Century; W. Leonard Grant. /
The minor poems of Naldo Naldi; Herman
Shapiro. / Walter Burley's De Ente.

MEeLos. Juni, 6, 1963, Pierre Boulez. |
Gespriach “unter zwei Augen”; Siegfried
Ginther. / Hartmanns achte Sinfonie;
Willi Schuh. /| Neue Debussy-Literatur;
y noticias sobre conciertos, épera y bailet.
En alemdn,

Mrros. Juli-August, 7/8, 1963. H. H.
Stuckenschmidt. ; Wagner un die atonale
Musik; Walter Erich Schifer. [ Der
Opernregisseur Giinther Rennert; Leopold
Lindtberg. | Inszenierungsprobleme des
Gegenwartstheaters; Horst Koegler, / Ba-
lanchine choreographiert “Agon”, y noti-
cias de festivales, ballet y teatro en Alema-
nia. En alemdn.
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Musica D’O661. Anno vi, N9 3, Maggio-Giug-

no, 1963. Rodolfo Celleti. / Il tenore nell’
opera del Seicento e Settecento; Giampiero
Tintori. [ Profilo di Giovanni Simone
Mayr; G. Cogni. / Spunti e appunti:
Beethoven e Schiller cantori della pace.
Noticias de conciertos. En italiano.

Musical LEADER. July, 1963, y August, 1963.

Noticias de conciertos en Estados Unidos
y Europa,.

MUSICALERANDE. Mars, 1968, Ann. v y Gugn,

1963. Con articulos sobre los poetas y mi-
sicos piemonteses. En italiano.

Music EDUCATORS JOURNAL. September-Octo-

ber, 1963. Ole Sand. / Current trends in
Curriculum Planning; John Kendail. |
The resurgent string program in America;
Halsey Stevens. / Youth and New Music;
Gien C. Law, / Music Administration
during transitional turmoil; Benjamin J.
Novak. j Building ties between school
and church music. Noticias sobre educa-
cion en los Estados Unidos.

MusiQUE ET LITURGIE, Mai-Juin, 1963. H.

Doyen. [ Pastorale, musique... et effica-
cité; P. Beillevert. / Aux origines de
Toratorio musical.

Musica, No 36. Julio, 1963. Boletin Interame-
ricano de la Unién Panamericana. Gustavo
Becerra Schmidt. / Lo popular y lo docto

and Methods of Notation; Pierre Boulez. [
“Sonate, que me veux-tu?’; Lukas
Foss. / The changing composer-performer
relationship: A monologue and a dialogue;
Charles Wuorinen: The Outlook for young
composers; Leonard Stein: The perfor-
mer’s point of view; Allen Forte. / Con-
text and continuity in an Atonal Work:
A set-theoritic approach; Michael Kassler. /
A sketch of the use of formalized langua-
ges for the Assertion of Music; John
Perkins: Dallapiccola’s Art of Canon;
Peter Westergaard. ;| Webern and “Total
Organization”: An Analysis of the Second
Movement of the Pizno Variations, Op. 27.

ORrRQUEsTA SINFONICA DE México, 1928-1948.

Programas de 21 aifios de la Sinfénica de
México.

QUARTERY JOURNAL. Vol. 20, N¢ 3, June,

1963. Nuevas adquisiciones de la Biblio-
teca del! Congreso de Washington.

REVISTA DEL CONSERVATORIO. N.os 3 y 4 de

1963. Informaciones sobre el Conservatorio
Nacional de Misica de México. Esnesto
Enriquez. [/ Juan Sebastidn Bach; Jesus
Bal y Gay. / Francis Poulenc; Andrés
Araiz. [ Entrevista con el maestro Blas
Galindo; Carlos Jiménez Mabarak. / No-
tas sobre algunos problemas actuales de Ia
misica; Gerénimo Baqueiro Foster. |
Historia de la Musica en México; Alberto
Salas. / Los vihuelistas del siglo xvi.

en Ja musica; Roberto Garcia Morillo. /
La ensefianza de la Composicién en el
Conservatorio Nacional de Musica de
Buenos Aires. Noticias de las Américas y
de otros continentes.

Revisia bE Epucacton, N¢ 91-92, junio, 1963,
Publicada por el Ministerio de Educacién
en la que se analizan problemas educacio-
nales.

Rirmo. N.os 335, 336 y 337. afic xxxmr. Con
informaciones sobre la musica y la vida
de conciertos en Espaiia.

Mysika. Nos 4, 5, 6 y 8 de 1963. En ruso.

Myzwikawsa. Noos 9, 11, 12 y 13, 1968, En

ruse. THE Music Review. Vol. 24, N¢ 3, August,

1963. Hans F. Redlich. / *;Prima la mu-
sica...?”; William E. Newman. | A “Ba-
sic Motive” in Brahms German Requiem;
A. M. Whittall, / Tonal instability in
Britten’s War Requiem; Clifford Tay-
lor. /| The contemporaneity of Music in
History; Richard Gorer. / Music and na-
tionalism; Joseph E. Potts. / A listener’s
views on modern music.

Muzica. N.os 3, 6 y 8, 1963. En rumano.

NouveLLEs RAPiDES. N¢ 001, 1963. Con noti-
cias de los ultimos estrenos en Francia.

PERSPECTIVES OF NEw Music. Spring, 1963.

Gunther Schuller, / American Perfomance
and New Music; Kurt Stone; Problems
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THE MusicaL TiMEs. June, July, August, Sep-
tember, 1963. Con articulos de interés ge-
neral y noticias sobre la vida musical en
Gran Bretafia.

THe WorLp oF Music. 1-2, Vol. 5, January-
April, 1963. Dedicado al Congreso Interna-
cional sobre “La musica y su publico”.
Roma, 27-30, septiembre, 1962.

THE WoRLD OF Music. N? 3. May-June, 1963.
Articulos sobre la xvil Asamblea General
de Juventudes Musicales, celebrada en Pal-
ma de Mallorca,

ScHoLa CaNTORUM. 202.93 y 204.95, 1963,
Gregorio Estrada O. S. B. / La musica sa-
grada y el Concilio Ecuménico; Pedro, Car-
denal Vicario. [ Reglamentos para la mu-
sica sagrada en Roma.

SONORUM SPEGULUM. N? 14, marze, 1963. Dr.
Frits Noske. /| Dutch piano music from
the 16th and 17th century.

SoNorRUM SPECULUM. N¢ 15, June, 1963, Dr.
Jos Wouters. / Guillaume Landré; noticias
sobre espectaculos y musica en Holanda.

UNIVERsITAS, Vol. 1. N¢ 2, junio, 1963. Re-
vista alemana de letras, ciencias y arte.

En castellano.

Vipa UNIVERSITARIA, Universidad de La Ha-
bana. Enero-febrero de 1963.

XaLaPa. N.os 130-31 y 132, 1963. Revista li-
teraria de Xalapa, México.

XeLa. Julio, agosto, septiembre, 1963. Con
articulos sobre temas generales de miisica.
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