i,
N 5 Bl
o
\ ‘
¥

TRUMENTOS OUE EXPLICA Bigy oasiGUET
R 4Lt ferian tIIrI:LfVo ilo d,zgl.s;‘%g pﬂf’"‘éﬁ‘”y‘{cgl}fﬁ qumr

B ert fus Trafad‘):"/{USICAL

REVISTA
MUSICAL
CHILENA

X



CATALOGO DE OBRAS MUSICALES DE AUTORES CHILENOS
EDITADAS POR EL INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Serie C (obras corales)

Juan Orrego Salas. Romances Pastovales
N¢ 1 Las Flores del Romero

2 Dec los montes vengo .

3 En un pastoral albergue .

Alfonso Letelier. Tres Canciones corales.
N¢ 4 Umbral de la noche .

5 La cabra .

6 Del cielo a tu corazén

Domingo Santa Cruz. Cinco canciones para cuatro voces mixtas.

Ne 5 FEl Alcanfor
8 Primaveral
9 Canci6én de cuna .,
10 Romance del nogal .
11 Romance del peiién .

Alfonso Leng Salmo
N2 12 Coral Ne1 . . .

Gustavo Becerra. Tres romances antiguos y Lejana.

N¢ 13 Romance de la rosa fresca
14 Romance de Fonte Frida
15 El enamorado v la Muerte .
16 Lejana . . . . . . . .

Juan Lémann. Aleluya.
N¢ 17 Aleluya

Roberto Falabella. Adivinanzas.
N¢ 18, 19, 20 Adivinanzas 1-1I-1IL

21, 22 Adivinanzas 1v-v
23 . Adivinanzas vi
24 Adivinanzas viL

Silvia Soublette. Canciones.

N¢ 25, 26 No es porque te quicro
Del rosal vengo

Marta Canales. Madrigales Teresianos.

N¢ 27, 28 Nada te turbe . . . , . ., .
Véante mis ojos

Juan Orrego Salas. Cancidn coral.

N¢ 29 Romance a lo divino .

Miguel Letelier. Tres canciones corales,

N° 43 Arbolé, Arbolé o
4 Lla Gracia . . . . . . ,
45 En el camino

Ee

EO

Fo

Fe

ke

Fo

Fo

Fo

Fo

0,40
0,50
0,60

0,70
¢.60
0,70

0,30
0,50
0,50
1,00
0,50

0,30

0,50
0,60
0,70
040

0,40

0,40
0,45
0,35
0,35

0,45

0,40
0,45
0,50



REVISTA
MUSICAL CHILENA

REpaccdN: Compafia 1264, CasiLra 2100
FacuLtap pE CIENCIAS Y ARTES MUSICALES
UNIVERSIDAD DE CHILE

DIRECTOR:
SAMUEL CLARO V.

REDACTORA JEFE;
MAGDALENA VICURA

ARNO XIX Santiago de Chile, Abril-Junio de 1965 Ne 92

SUMARIO

EDITORIALES. . . . .+ . 8y 8
ROBERT STEVENSON: La misica en la Catedral de México: 1600- 1750 A |
VICENTE SALAS VIU: La Bienal Internacional de Musica Contemporinea en Madrid 32
LUIS MERINQ: Los Cuartetos de Gustavo Becerra . . e #
LUIS ADVIS: Implicancias objetivas y subjetivas del Concepto del “Ritmo”. . . . 79
COLABORAN EN ESTENUMERO . . . . . . . . . . . . . . 9%
CRONICA:
Gira de la Orquesta Sinfénica de Chile at Sux . . . . . . . . . 9
xx1v Temporada Oficial de Invierno de la Orquesta Sinfénica de Chile . 91
x1 Temporada Oficial de la Orquesta Filarménica Municipal . 92
Temporada de Cimara del Instituto de Extensién Musical . . . . ., ., 92
Conciertos en la Biblioteca Nacional . - 93
Conciertos en el Instituto Chileno-Aleman de Cultura . . . . . . . 93
Temporada de la Universidad Catélica . . . . . . . . . . . 95
Ballee . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . %
NECROLOGIA. . . . . . . . . . . . . . . .« . . . . 10
NOTICIAS. . . . D (1)
NOTAS DEL EXTRANJERO < B i
CUATRO CENTENARIOS, por Federico Heinlein . . . 113
INTERCAMBIO CON EL INSTITUTO DE MUSICOLOGIA DE LA UNIVERSIDAD
DE COLONIA, por Samuel Clare. . . . . . . . . . . . . 18
HEMOS LEIDO . . . .}

PARTITURASYMATERIALES e} )



EDITORIAL

ACTIVIDADES INTERAMERICANAS EN LOS ESTADOS UNIDOS

Nuestras relaciones musicales con el norte de América han estado orientadas
tradicionalmente hacia el Este, hacia la regién que fue origen y nicleo fun-
damental de los Estados Unidos. Contactos hubo con el centro de la Unién,
con el Medio-Oeste, pero fueron sélo efimeras tentativas, tan poco continuadas
como Io que pudimos enhebrar con ese verdadero otro pais que es Califor-
nia, semejante a nosotros no sélo en la geografia del Pacifico, en el aire dia-
fano, en las montafias nevadas, sino que también en el espiritu de sus gen-
tes. Este panorama unidireccional ha cambiado; asi pudimos verlo quienes
desde los pafses situados al sur del Rfo Grande concurrimos a las variadas
reuniones que se acaban de efectuar en Bloomington, sede de la Universidad
de Indiana y luego en una relacidn directa a través del cmem, al 1 Festival
Interamericano de Muisica realizado en Washington. Si este ultimo, consti-
tuyé una versién un tanto mejorada de los anteriores, lo que se realizé en
Indiana fue, de verdad, original y de gran significado, no sélo en sf mismo,
sino que en lo que puede entreverse como consecuencias futuras para un leal
y bien entendido acercamiento musical entre los dos conglomerados conti-
nentales, el anglo-sajén del norte y el que se denomina latinoamericano en
el sur.

Indiana es un Estado tipico de la Unién del norte; nada hay mas auténti-
co que su fisonomia agricola, sus grandes industrias, sus praderas alejadas
de todo mar, atn de los grandes lagos; es el corazén mismo del continente
y como tal se aparta del cosmopolitismo maritimo, marca diferencias profun-
das con nosotros y, por eso mismo, permite establecer contactos en los que
individuos muy diversos, reconociéndose americanos ambos, pueden pactar re-
laciones que estén por sobre todo propésito de hegemonia o de sumisién in-
teresada. El “hoosier”, el habitante de Indiana, es hospitalario como la gen-
te de campo vy, a la vez, prictico y preciso como corresponde a una regién
que se hizo con gran esfuerzo del hombre. En ese ambiente nos reunimos
un grupo nutrido de compositores de este hemisferio junto a musicélogos
(“etnomusicdlogos” se llamaban para acentuar su preocupacién cientifica mas
amplia, que la de la musicologia tradicional centrada en la Historia de la
Misica europea). Tuvo también lugar, alli mismo, la 1v Asamblea General
del Consejo Interamericano de Musica (cipEM), organismo fundado hace
10 afios a la vera de la Uni6n Panamericana con el propdsito de trabajar
por el acercamiento musical del mundo americano. Se sumé a todo lo ante-
rior el 11 Festival de Primavera dedicado a la musica de América (de “las
Américas”, como alld se dice no muy a nuestro gusto), que viene organizando
el Centro Latinoamericano de Musica de la Universidad de Indiana a cargo
de nuestro compatriota, el compositor Juan Orrego Salas. Todo esto, realizado
en Bloomington entre el 24 y el 30 de abril y, luego, del 7 al 12 de mayo, en
Washington, constituye un impresionante conjunto de actividades que me-
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recerian extensos comentarios. Las posibilidades limitadas del presente edi-
torial no nos permitiran, sino resefiar aspectos generales salientes.

Primeramente, nos referiremos a Bloomington. Esta pequefia ciudad rela-
tivamente cercana a Indianipolis, es hoy dia, con toda certeza, uno de los
centros musicales de mayor importancia en el mundo. Su Departamento de
Musica (School of Music), a cargo de un hombre de extraordinaria eficien-
cia, el Decano Dr. Wilfred Bain, se ha desarrollado en forma tan espectacular
que, tal vez, sea en la actualidad, una de las escuelas mis concurridas que
existen, no solo porque ensefia y difunde la musica entre los estudiantes de
la Universidad de Indiana (que suman sobre 22.000), sino que por la enor-
me matricula que posee, destinada a las profesiones musicales mismas. Los
grados doctorales que otorga cubren todos los campos, porque esta Univer-
sidad ha logrado una integraciéon ejemplar entre las carreras, dirfamos prac-
ticas de la musica, (intérpretes de todo género, profesores y compositores),
con las altas disciplinas musicoldgicas y cientificas. El nivel de los intérpretes,
que pudimos apreciar en los conciertos, es de tal altura, que uno piensa al
escucharlos en maestros consumados y no en alumnos. Ni la ¢élebre Juilliard
School of Music, de Nueva York, ni el Curtis Institute, de Filadelfia, aventajan
un 4pice a la magnifica Escuela de Bloomington. En semejante medio, las
reuniones tomaron en todo un nivel de alta envergadura. Como se deduce
de lo anterior, tres actividades merecen comentario aparte en el programa de
Bloomington; primeramente, las reuniones. Un grupo muy variado de compo-
sitores participé en discusiones en forma de seminario, destinadas a analizar
los problemas que enfrenta el creador musical de nuestros dias en un ambien-
te que no lo recibe con el interés ni la normalidad que reinan respecto de la
literatura, el teatro y las artes pldsticas. En cuatro reuniones se analizé prac-
ticamente todo el panorama abarcable: las relaciones del compositor con el
ejecutante; luego, la formacién del compositor, sus estudios; en seguida, la
basica cuestién de compositor y puiblico; y, finalmente, el sostenimientc de
la vida musical y el estimulo a sus actividades, si debe ser estatal o privado.
Bien se comprende que semejante analisis era como para un mes de reunio-
nes si algo positivo podia concluirse. En verdad, lo que hicimos fue lamen-
tarnos en coro, y cada uno desde su punto de vista, acerca de lo que pasa...
nadie est4 contento, 11i puede estarlo en el campo de la composicién, al cual
ha llegado su hora de profunda crisis y de transformaciones insospechadas
hasta hace poco, y que se debate en el océano adverso de la vida diaria musi-
cal, hecha museo del pasado y no palestra de }a vida y de sus inevitables an-
tagonismos. Abandonamos Bloomington con la conviccién de que debere-
mos reunirnos de nuevo y procurar la unién, por lo menos, frente a podero-
sisimos factores negativos, principalmente al comercio, que lo distorsiona
todo y frente al cual sélo quedan esas islas privilegiadas que son las univer-
sidades y las instituciones musicales ajenas al lucro, alli donde han podido
establecerse.

De la reunién de etnomusicologia se da cuenta en otro editorial, en este
mismo némero, por quien tuvo una brillante participacién y dejé muy en
alto el prestigio de Chile: Manuel Dannemann.

Los conciertos de Bloomington, tres en total, estuvieron dedicados a la
musica de cdmara y excelentemente preparados. Como obras salientes cita-
ria la. “Fantasfa” para piano, de Co-pland, interpretada en forma brillante,
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por nuestro compatriota Alfonso Montecino; “Ocho por Radio”, del mexicano
Silvestre Revueltas en una versién impecable, dirigida por Tibor Kozma,
dlirector competentisimo de la Orquesta de Bloomington. De Gunther Schuller
se presenté una buena Sonata para oboe y piano y en el mismo concierto,
Juan Orrego Szlas y el que esto firma, tuvimos la suerte de escuchar, €l su
magnifica “Sonata a Quattro”, para flauta, oboe, contrabajo y clavecin, a
cargo de los “Baroque Chamber Players’, de la Universidad de Indiana, y
vo, la serie integra de mis “Canciones de Primavera”, por el maravilloso
conjunto “Indiana University Chamber Singers”, que dirige Hugh Johnson.
En el concierto final las obras mis relevantes fueron las “Cuatro piezas para
Instrumentos de Viento”, del peruano Enrique Pinilla, a cargo de la “Indiana
University Wind Orchestra”, dirigida por Arthur Corra; el “Cuarteto N° 1
para Cuerdas”, del panamefic Roque Cordero, en una ejecucién impecable
a cargo de jovenes alumnos que nos dejé asombrados por su perfeccién y la
conocida “Toccata”, de Carlos Chavez, para percusién, a cargo de otro con-
junto, el “Indiana University Percussion Ensemble”.

Sin que estuviese en el programa mismo de los conciertos, nos fue dado,
al ilegar, asistir a una presentacién de 6pera, preparada por lo que en EE. vU.
llaman “6pera Workshop”, taller de épera. Este “taller”, es unc de los justos
orgullos de Bloomington y ya un aporte internacionalmente reconocido al
teatro lirico; varios de sus ex alumnos son hoy figuras relevantes de la 6pera
en Norteamérica y en Furopa, sobre todo, en Alemania. Lo que presencia-
mos fue una magnifica versién del “Don Juan”, de Mozart, cantade en in-
glés, cosa que escandalizard a los puristas, pero que se practica alli donde la
Opera es tomada en serio y se la traduce (como la misa hoy dia), al lenguaje
de quien las oye, y adquieren, por eso mismo, vida. Cada sibado, entre oc-
tubre y mayo, se presenta una épera en el teatro de la Universidad de In-
diana; su conjunto acaba de obtener un resonante éxito en la Feria Mundial
de Nueva York, con el “Turandot”, de Puccini y anuncia para la temporada
de octubre la repeticion de dicha épera mis las siguientes: “Don Pascuale”
(Donizetti), “La Flauta Magica” (Mozart), “Macbeth” (Verdi), “El Diélogo
de las Carmelitas” (Poulenc) y “Parsifal” (Wagner). Esta sola lista dice me-
jor que nada la envergadura de lo que se hace en Bloomington bajo la égida
directa del Decano Bain y colaboradores, como los directores Tibor Kozma y
Wolfgang Vacano (que estuvo en Chile un tiempo), y directores de escena
como Hans Busch, hijo de nuestro recordade gran director Fritz Busch. El
conjunto de 6pera, mds los que hemos aludido en esta reseiia, constituyen
una impresionante accién que destaca a la Universidad Indiana de un modo
casi unico.

Finalmente, y para no dilatar mas esta resefia, debemos decir dos palabras
de las reuniones del cipEM que celebraba en Bloomington su v Asamblea
General Ordinaria y una Extraordinaria para reformar Estatutos.

Los organismos internacionales que se ocupan de la cultura en cualquiera
de sus formas, son, evidentemente, los parientes pobres de las entidades a
Ias cuales se arriman, en este caso, la oEA. Buenas intenciones, deseos gene-
rosos, proyectos de gran vuelo, todo esto, existe en abundancia. Lo que falta
son los medios para trabajar y admitir que en lo que a musica se refiere, no
pueden concebirse esquemas politicos en los cuales las 21 repiblicas partici-
pen por igual: la musica se halla en muy diversas etapas de desenvolvimiento
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en nuestro mundo y por afiadidura el campo anglo-sajén no siente igual ne-
cesidad de participar en esfuerzos comunes porque su caso histérico es otro,
sus problemas frente al resto del mundo son también diferentes. Las reunio-
nes de Bloomington designaron un Directorio que, en gran parte, continué
como estaba. Me correspondi6 el honor de ser reelegido Presidente junto a
mis colegas Vicepresidentes, Lauro Ayestarin (Uruguay) y Luis Sandi (Méxi-
.co) y Directores Harold Boxer (Estados Unidos), Arnold Walter (Canadi),
Luis A. Escobar (Colombia) y Cl dio Santoro (Brasil). Como Secretario
General contintia, segin los Estatut.. actuales, el Jefe del Depto. de Musica
de la oka, Guillermo Espinosa.

El cipeEM desarrollard una activa , bor de relacionamiento y de estimulo
a las actividades musicales. Como organismos entroncados a su accién que-
daron los institutos especializados existentes: el de Educacién Musical que
en Chile dirige Cora Bindhoff y el de Documentacién a cargo de Lauro Ayes-
tarin, en Montevideo; en la ultima Asamblea General fue agregado el Ins-
tituto de Etnomusicologia que encabeza George List, en Bloomington, In-
diana. Con dichos organismos y las representaciones nacionales que se hi-
cieron mds ficiles de constituir a través de una reforma de estatutos, espe-
ramos hacer del cipEM una entidad activa que preste real utilidad a los paises
que se bhan incorporado a ella.

La actividad de Indiana fue seg .ida, como se dijo al comenzar este co-
mentario, por el mx Festival Interamericano de Musica, celebrado en Wash-
ington. La crénica de sus conciertos estd consignada en otra seccién del pre-
sente nimero, de modo que nos referiremos tinicamente a aspectos generales
de este torneo artistico.

Desde luego, el que esto: Festivales existan y que previo a ellos, aunque
en forma bastante modesta, se hagan encargos de obras a compositores de
este hemisferio, es altamente loable y, por ello, debe ser congratulado Guiller-
mo Espinosa. Nada ni nadie le obliga a esta labor y lo que se realiza es resul-
tado de su empeiio y de la paciencia con que obtiene recursos casi por entero
de procedencia privada. Esto es un hecho, pero, al lado de ello, hay otro in-
negable que hemos ya sefialado en esta revista en ocasiones semejantes ante-
riores: un Festival en Washington, capital de los Estados Unidos, quiéranlo
o no sus organizadores, toma caricter oficial y compromete el buen nombre del
pais; que sea bien realizado, que sus manifestaciones sean artisticamente de
primer orden, es algo que todo el mundo espera cuando se va a un pais que
posee las mejores orquestas y condiciones éptimas para todo lo musical.

Cuando no ocurre esto, y lo que es peor, cuando la seleccidon de obras esti
influida por razones de evidente procedencia diplomitica y cuando las auto-
ridades y personeros del Gobierno brillan por su ausencia, chocan profunda-
mente nuestros conceptos en orden a sefialar deberes nacionales hacia la cul-
tura y la teoria hasta ahora dominante en los Estados Unidos (ya bastante
criticada alld mismo), de total prescindencia gubernativa. Si miramos el
programa del ultimo Festival, al igual que el de 1961, que comenzaba con
un saludo firmado por la esposa del 1 :alogrado Presidente Kennedy, adver-
timos la firma autdgrafa del actual m ndatario reproducida al pie de una
declaracién encomiistica hacia e! Fes ival. Hay, pues, un reconocimiento
oficial y una comunicacién a la q: e seg.grega otra del Secretario General de
la oEa. Esto hace que los esfuer -0os de Guillermo Espinosa debieran estar
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respaldados por algun departamento del Gobierno, que asegurara un desarro-
ilo sin percances. Decirnos a los latinoamericanos que vamos a Washington
gue una obra, como ocurrié con la de Leén Schidlowsky, no se puede eje-
cutar estando programada porque no hay dinero para pagar ensayos, es in-
comprensible en Washington y atn dirfa yo, es escandaloso. Cosa semejante
ocurri¢ en el anterior Festival con un concierto integro de miisica brasilera.
Si los Festivales han de continuar, esto debe hacerse con un financiamiento
perfectamente claro y responsable y puestos a cubierto de tener que incluir
composiciones por razones de cortesia a algiin embajador deseoso de que su
pais figure, aun cuando no tenga méritos para ello. El Gobiermo de los Estados
Unidos no puede desentenderse del cardcter que tiene el Festival y del hecho
de que todo percance viene a la postre a ser imputado, no al organizador, sino
que al pafs en cuya sede se realiza. No hay teorfas que valgan en contra de
ello y es de esperar que los musicos norteamericanos tomen seriamente la
responsabilidad de un evento, en el que su pafs queda comprometido con
el resto de América.

En el curso del Festival, que en general estuvo mejor organizado que los
anteriores, se escucharon algunas obras de gran importancia, como por ejem-
plo el “Concerto a Tre”, para violin, violoncello, piano y orquesta de Juan
Orrego Salas; “Sinlonia de don Rodrigo”, de Alberto Ginastera; el “Concierto
para Violin y Orquesta”, de Roque Cordero; el “Time Cycle”, de Lukas Foss,
etc., y en musica de cimara el “Capricho para arpa y orquesta de cuerdas”,
de Walter Piston; las “Variaciones Elementales”, para orquesta de cimara, del
brasilero Edino Krieger; el “Cuarteto”, de Eduardo Maturana; los “Tres
Poemas de Rilke”, de Pozzi Escot, del Perd, etc., es decir, hubo un nivel ge-
neral elevado que no admitia segundos términos. Lamentable fue el inciden-
te promovido por Lukas Foss al interpretar la obra “Laudes”, de nuestro cua-
si compatriota Celso Garrido (que figura tanto entre los compositores perua-
nos como entre los chilenos), un ataque de nervios que seria indecoroso en
una prima-donna, interrumpié la obra a causa de la molestia que le produ-
cia al Director el aire acondicionado y se sent en la tarima en una actitud
infantil que merecié general censura y no tuvo la correccion artistica de eje-
cutar todo desde un comienzo una vez que el enojo general lo obligo a so-
segarse. Un director asi, no debe participar en un festival internacional. Con-
trasta esto con la correcta actuacidn de los demds directores, Howard Mitchell,
Guillermo Espinosa y nuestro compatriota Victor Tevah, que se desempeiié
con especial brillo.

Hacemos votos porque el Festival proximo, en el cual se anuncia ya la
posibilidad de desplazarlo a alguna capital latinoamericana, no sufra con-
tingencias molestas. En nuestros paises, cuando hemos hecho festivales, hemos
dado todas las facilidades que nuestros regimenes estatales permiten y eso
asegura su entera correccidn. La iniciativa de Guillermo Espinosa quedari
asi a salvo en el futuro,

D. 5. C.



EDITORIAL

I1 CONFERENCIA INTERAMERICANA DE ETNOMUSICOLOGIA

En los tiempos que corren, no podria haberse encontrado una sede mas con-
veniente para el torneo en referencia, que la pequefia y hermosa ciudad de
Bloomington, estado de Indiana, v. s. A., cuya magnifica Universidad aco-
gi6. con impresionante despliegue de recursos las inquietudes de etnomusicé-
logos venidos de distintas partes del continente americano, para trabajar
junto a los participantes de los otros eventos que tuvieron lugar en los mismos
dias, y sobre los cuales ya diera cuenta en este editorial el Decano Domingo
Santa Cruz.

El 24 de abril recibieron los congresales la cuidada edicién de los trabajos
de la 1 Conferencia Interamericana de Etnomusicologia, celebrada en Colom-
bia, en 1963; una voluminosa carpeta con los estudios que serian leidos y
comentados posteriormente, y todos los documentos necesarios para disfrutar
de una placentera estada, cuyas recepciones, visitas a museos, archivos, biblio-
tecas y especticulos artisticos, dejaron un positivo e inolvidable recuerdo.

El dia 25, bajo la presidencia del distinguido investigador uruguayo, Lau-
ro Ayestardn, se efectu6 la primera sesién, que se inicié con la exposicién
de Flor de Marfa Rodriguez, del mismo pafs, titulada “Metodologia para
Ia Reconstruccién de las Danzas Folkléricas Extintas”, cuyos procedimientos
recomendamos a los especialistas en coreograffa para confrontar las rebuscas
hechas hasta ahora en este campo, calificada de ejemplar por el escritor pe-
ruano, José M. Arguedas, quien asistiera a la Conferencia, aprovechando una
invitacién del Departamento de Estado. En segundo término, el representante
de Chile, autor de estas lineas, se refirié a una especie musical, presuntamen-
te extinguida en el folklore americano, la glosa, encontrada en los viajes de
recoleccién del Instituto de Investigaciones Musicales, en el interior de la
provincia de Coquimbo. A continuacién, Charles Haywood, vu. s. A., planteé
una revisién de la ensefianza de la musica latinoamericana, con valiosos datos
estadisticos. Por ultimo, el colombiano Andrés Pardo Tovar, eficaz impulsa-
dor de Ia especialidad en su pafs, enfoc6 la utilizacién de elementos folkls-
ricos en la musica culta latinoamericana, poniendo, una vez mas, de actnali-
dad, los asuntos relativos al nacionalismo musical y sus vinculaciones con el
folklore, problema que también fue una de las cimas en el debate de los com-
positores.

La jornada siguiente estuvo confiada a la direccién del norteamericano
Bruno Nettl y se abrié con el tema “Canciones de Trabajo Negras del Dis-
trito del Diamante en Minas Gerais”, Republica del Brasil, de Luis Heitor
Correa de Azevedo, cuyas explicaciones y grabaciones ilustrativas dieron una
documentada visiébn de estas manifestaciones de oficio, Luis Felipe Ramodn
y Rivera, de Venezuela, se ocupd de “El Mestizaje de la Musica Afrovenezo-
lana”, clarificando los elementos caracteristicos africanos y europeos, sobre
la base de nutridos ejemplos. George List, director de los Archivos de Musica
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Folkldrica y Primitiva de la Universidad de Indiana, dio a conocer parte de
sus experiencias de campo en Sudamérica, hablande de “La Musica Folklo-
rica del Litoral Atldntico de Colombia”, marcando el acento en la organo-
graffa local. Cerré dicha reunién Rafael Manzanares, de Honduras, con un
sélido aporte a la investigacion de los instrumentos tradicionales de su pais.

Prosiguié la labor mediante un simposio y mesa redonda de los etnomusi-
c6logos sobre aculturacién y tradiciéon musicales, dirigidos por Willard Rhodes,
de u. 5. A, con la intervencién de Bruno Nettl, acerca de “Aspectos de la
Musica Folklérica en ciudades americanas™; Frank Gillis, director asociado
de los Archivos de Musica Folklérica y Primitiva, quien analizé los *“Ritmos
Hot en el Ragtime para Piano”, y Alan Merriam, de la Universidad de In-
diana, cuya tarea consistié en plantear un problema de historia cultural, por
medio de “La Musica y el Origen de los Indios Flathead”. Los comentarios
fueron de responsabilidad de Isabel Aretz, de Venezuela; Barbara Krader, del
International Folk Music Council, y Charles Seeger, de la Universidad de Ca-
lifornia, y provocaron una sustanciosa, aunque demasiado breve polémica.

Esa misma tarde se produjo una sesién conjunta de compositores y etno-
musicélogos, en torno a la materia “Nacionalismo, Musica Tradicional y el
Compositor Americano”, presidida por Nicolds Slonimsky, de u. s. A, que
incluyé los trabajos del mexicano Luis Sandi y del ya citado Dr. Seeger, de-
nominados, respectivamente, “Nacionalismo, Misica Tradicional y el Com-
positor de Latinoamérica”, y “Nacionalismo, Musica Tradicional y el Com-
positor de los EE. uv.”. Los planteamientos criticos pertenecieron al paname-
fio Roque Cordero, a Andrés Pardo Tovar y a Willard Rhodes, también ya
mencionados.

La ultima reunidén, el 28 de abril, una vez mds, versé sobre aculturacion
y tradiciones musicales, se desarroilé bajo las directivas de Heitor Correa
de Azevedo, consignando los estudios de Isabel Aretz, “Raices Europeas de
la Musica Folkldrica de Venezuela”, densa complementacién del trabajo de
su compafiero Ramén y Rivera; Lauro Ayestardn, “El Tamboril Afrourugua-
yo", utilisima contribucién a la metodologia de la investigacion de los ins-
trumentos de percusién; y Carlos Vega, “Tradiciones Musicales y Acultura-
cién en Sudamérica”, que debid ser, lamentablemente, reducido en su lectura
por su autor, el director del Instituto de Musicologia de Buenos Aires, dada
su extensién, y que levanté un animado debate. George List, Rafael Man-
zanares y Luis Felipe Ramén y Rivera, resefiaron las lecturas e hicieron las
observaciones pertinentes,

Lamentablemente, las naturales limitaciones de un editorial, nos impiden
detenernos con la prelijidad que hubiésemos deseado en cada uno de los tra-
bajos aludidos; pero de su conjunto es posible inferir que el cuadro de la
investigacién etnomusicolégica en América se presenta realmente activo, y
con una depuracién cada vez mas ostensible en sus técnicas metodoldgicas.
En cuanto a los principios fundamentales que orientan este terreno, pudimos
apreciar una tendencia a dar mayor importancia a la consideracién huma-
nistica de la Etnomusicologia, gracias a la cual, sin descuidar los elementos
técnicos musicolégicos particulares, se le confiere una correcta posiciéon al
analisis integral de la cultura, uno de cuyos componentes es el fenémeno mu-
sical, que alcanza, de esta manera, su verdadera dimension.

Por razones inexplicables no hubo sesién de conclusiones, lo que privé a
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los concurrentes ¢ ar conceptos sintéticos, siempre necesarios para
medir la marcha TS mai S & umplid. y echar las bases de las futuras, entre
los cuales nos habiia interesado profunyi:zmente abogar por una homogeneidad
tematica en esta clase de Conferencias, con el fin de que sus frutos, que en
mayor o menor grado, estardn indefectiblc.nenteunidos al panorama com-
parado de la musica aborigen y folkldrica, sean cada vez mds concretos y auto-
rizados, lo que debc lograrse a través de la proyectada creacién del Instituto
Interamericano de Etnomusicologia, s6lo mencionado en la Conferencia.

En nombre del Instituto de Investigaciones Musicales de nuestra Facultad,
manifestamos la gran satisfaccién que nos deparara nuestra permanencia en
los centros de estudio de la Universidad de Indiana, que, aparte del certa-
men mismo, nos permitié trabajar en la grun biblioteca del Instituto de Fol-
klore, en los Archivos de Misica Folklérica y Primitiva y en el Departamento
de Espafiol y Portugués, donde tuvimos la gratisima oportunidad de dictar
una clase sobre el folklore chileno, y comprobar que, pese a las seis mil millas
de distancia que no separaban de nuestro pais, los fenémenos folkléricos son
el mejor lazo de unién entre lus pueblos.

Vayan nuestros agradecimitntos a2 todos’ aquellos que hicieron posible el
éxito de la n Conferencia Interamericana de Etnomusicologia, y a quienes
queremos representar en las personas de George List y de nuestro compatriota,
el compositor Juan Orrego Salas, director del Centro Latinoamericano de
Musica de la Universidad de Indiana.

M. D.



LA MUSICA EN LA CATEDRAL DE
MEXICO: 1600-1750

por

Robert Stevenson

Aunque la Catedral de México era el centro cultural mas importante de Amé-
rica del Norte antes de 1800, su historia musical ha sido injustamente rele-
gada. Nada se habfa escrito hasta 1946, fecha en que Lota M. Spell publicé
un articulo pionero sobre musica en el siglo de la Conquistal e intenté atraer
la atencién internacional sobre la musica virreynal. Cuatro afios despuds,
Francisco Curt Lange tradujo ese articulo al espaiiol2. En 1952, Jests Bal
y Gay edit6 lujosamente lo que se esperaba fuese sélo el principio de una
serie equiparable a los Monumentos de la Musica Espafiole®. Como tnica
fuente para la transcripcién de las obras maestras mexicanas? coloniales, el
Maestro Bal y Gay se munié, en su bello volumen de 235 pdginas, de un
codice filmado®. En abril de 1961, Roger Wagner grabé aproximadamente
la mitad de las obras contenidas en el hermoso volumen de Bal y Gay —in-
cluyendo la espléndida Missa super fa re ut fa sol la de Juan de Lienas
(idéntico cantus firmus es usado en la Missa cortilla de Morales, y en misas
de Melchor Robledo y Ginés de Boluda)®, el Magnificat secundi toni de
Francisco Lépez (y) Capillas, Peccantem me quotidie y Memento mei Deus
de Hernando Franco, y las misas espafiolas transcritas por Bal y Gay que
pertenecian al codice original.

En 1954-55, las revistas Fontes artis musicae e Hispanic American Histo-
rical Review publicaron los articulos del autor de estas lineas, “Sixteenth-
and Seventeenth-Century Resources in Mexico” y “The ‘Distinguished Maes-
tro’ of New Spain: Juan Gutiérrez de Padilla”. Estos articulos suplementa-

*"Music in the Cathedral of Mexico in the misas (Tesovo, pp. 114-144, 223.226; 49-83).
Sixteenth Century”, Hispanic American His- El Agnus Dei 1 y la parte del tenor, en mm.
torial Review, xxvi/3 (agosto, 1946), pp. 34-44, de la Misa de Victoria, Et resurrexit,
293-319. Con respecto a las actas de la Cate- hubo que sacarlos de la edicién de Pedrell; el
dral de México, ella se basé en la Historia de bajo de la edicién Tesoro, p. 69, mm. 14-17,
la Musica de México (Epocas precortesiana y  debe coriegirse para que concuerde con la
colonial) de Gabriel Saldivar (México: Edi- version de 1576,
torial “Cuitura”, 1934); &I leyé sistematica- SAunque primitivamente se encontraba en
mente las actas desde 1536-1600 (p. vii). el Museo Colonial del Carmen en Villa Obre-

‘Revista de estudios musicales (Mendoza, pén (= San Angel), cl Dr. Fusebio Ddvalos
[Argentina], Universidad de Cuyo), 11/4 (agos-  Hurtado, Director General del Instituto Na-
to, 1950, pp. 217-255. cional de Antropologfa e Historia, afirma que

*Tesoro de la musica polifénica de Mé"ic?» este Codice se perdié. La pérdida de manus-
I: El Codice del Convento del Carmen (Méxi-  (1jto5 similares ha sido discutida en “Latin

co: Instituto Nacional de Bellas Arxtes, 1952,  4merican Archives”, Fontes artis musicae
1953) . Comentado en Notes of the Music Li- 1962/1 (enero-junio), pp. 19-21.

brary Association, sec. ser. xv/1. (diciembre, “R. Stevenson. Spanish Cathedral Music in

1956) . pp- 49-50. the Golden Age (Berkeley/Los Angeles: Uni-

‘Como ademis de la musica de los composi- . : .
tores neo-hispinicos tales como Hernando versity of California Press, 1961), pp. 326-26.

Franco y Francisco Lépez, ficiles de identifi- FAM 1954/2, pp. 69-78 y 1955/1, pp. 10-15
car, el Cédice Carmen incluye la Missa Beata (la Misa Christus resurgens mencionada en la
Mater (1566) de Francisco Guerrero y la Mis- p- 13 [Codice Valdés, fols. 101v-109] es por
sa Ave maris stetla (1576) de Tomads Luis de  Pierre Colin HAHR xxxv/3 (agosto, 1955),
Victoria, Bal y Gay también edité estas dos pp. 363-373.
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ron y afiadieron datos la informacién dada anteriormente en Music in
Mexico: A Historical S ey (1952) y en el Grove’s Dictionary, 52 edicién
(articulos sobre Hernar  Franco, Juan Navarro 11 (Gaditanus), Juan (Gu-
tiérrez) de Padillas, y Juel de Zumaya). El presente articulo retoma el
hilo de la historia en €I punto en que lo dejara Lota Spell en el suyo de
1946, y pretende ofrecer un necesario complemento a la tan 1til obra de Ir-
ving Leonard®, Baroque Times in Old Mexico (1959).

Inicia su obra el Profesor Leonard con un capftulo sobre Fray Garcia
Guerra, Arzobispo de México (1608-1612) y Virrey durante el tltimo afio
de su vida. Imposible es encontrar mejor ejemplo para confirmar el cono-
cido adagio de que en musica de América, al menos hasta 1300, los gustos
y preferencias de los arzobispos dictaban las posibles cimas a que la musica
seria podia elevarse. Antonio de La Raya en Cuzco (1598-1604), Bartolomé
Lobo Guerrero en Bogotd y en Lima (1599-1609; 1609-1622) , y Antonio Sanz
Lozano en Bogota (1681-1690) ejemplifican la misma reglal®. A pesar de haber
sido Arzobispo de México por el breve espacio de cuatro afios, Garcia Guerra
dej6 un sello indeleble. Fue gracias a su autorizaciéon, (en julio de 1611)
que fue posible sufragar los gastos de copia en la forma mas permanente po-
sible de las mejores obras escritas para la Catedral de México hasta sus
dias y gracias a eso Steven Barwick pudo, hacia fines de la década de 1940, es-
cribir en Harvard su admirable disertacién sobre Comienzos de la Musica Co-
lonial en Méxicol'. Antes de su arribo a Vera Cruz, el 19 de agosto de 1608, el

*Alice Ray [Catalyne] transcribe y comen- cializadas, lo poco que Leonard pudo decir
ta la myisica que de él existe en a8 en su diser-  sobre la musica se redujo a dos pirrafos. “The
tacién para obtener el Ph. D. de la Universi- Organs at the Cathedral of Mexico City” de
dad de Carolina del Sur: “The Double -Choir C. C. Kerr, The Organ, xxxvi (octubre de
Music of Juan de Padilla; Seventeenth- Cen-  1956), pp. 53-62, es el unico estudio reciente
tury composer in Mexico”, 2 vols., 1953. Ste-  sobre un instrumento colonial (ver las correc-
ven Barwick, becario de la Fundacién John ciones de M. A. Vente en The Organ, xxxvi
Knowles Paine, en México, a fines de la déca-  [fulio, 1957] p. 46).
da de 1940 y autor de la indispensable diser- R. Stevenson. The Music of Peru: Abori-
tacién “Sacred Vocal Polyphony in Early Co- ginal aend Viceroyal Epochs (Washington:
lonial Mexico”, de 1949, presentada para ob- Pan American Union, 1960), pp. 69-71, 7578,
tener su Ph. D. en Harvard, obtuvo los micro-  Y8% “Colonial Music in Colombia”, The
films que sirvieron a Jests Bal y Gay y a Alice  Americas, Xx1ix/2 (octubre, 1962), p. 125.

Ray. El microfilm de la Catedral de Puebla HAdctas Capitulares (de ahora en adelante,
se¢ encuentra en la Biblioteca del Congreso A. C) de la Catedral de Ciudad de México,
(Departamento de Miusica). Las cotrecciones V. fol. 240 v. (julio 5, 1611) : “F1 M** de Ca-
de los datos biogrificos del Grove's Dictio- pilla hizo presentacién ante los d** ss de Vi
nary, vi, 484-485 también se encuentran en libro excripto vy puntade en vitelas en que por
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, x, su yndustria se pusieron las diez y seis magni-
cols. 564-565. ficas de todos los ocho tonos que dexo com-

*A comienzo de la época Barroca, habia en puestas El M*® Franco su antecesor todo reco-
Ciudad de México alrededor de 15.000 fami- gido en el d* libro enquadernade en tablas,
lias espafiolas; 80.000 indias y 50.000 negras y Y bien adomado, y certificando que demas
mulatas. Ver: Baroque Times im Old Mexico 0¢l ¥ abiendose tratado sobre el caso ausente
de Leonard, para mayores datos estadisticos y elh d Mt de Capilla y comunicandolo los
fisicos, pp. 7278; el sumario cultural en pp. .. S5 con los ss Prebendados musicos y

» PP ; PP - ho
. certificadose del costo del d"™ libro dixeron
78-84; sobre pinturas de mapas, al frente, p.

i ue s: reciba Para el usso y servicio desta
80 y en p. 112 el plan de la ciudad en 1628 D5 % 150 © UL L L Raredores despa-
y 1660. Al comentar este libro en HAHR pen por contaduria libranca de los d** dos-
x1f{3 (agosto de 1960), pp. 444-445, Philip (ientos pesos... abiéndose primero comunica-
W. Powel, con razén lamenta la escasez de (o este negocio con el II™°S* Arcobispo para

monografias. Por falta de monograffas espe- que lo apruebe...”.
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Cabildo consciente del calibre musical del prelado que iba a recibir, envi6
a un grupo de excelentes cantores de la Catedral a esperar el barco, y a for-
mar parte del grupo de cantores que acompaiiaba a Garcia Guerra, en su largo
viaje de un mes a la capital'?. Entretanto, se afinaron los dos 6rganos de la Ca-
tedral con frenética prisa, se instalaron los tubos que faltaban en el érgano
mas pequefio, y se reparéd el mecanismo de ambos para que pudieran ser
usados nuevamente!d.

El advenimiento de cantores espanoles causd inevitablemente, cierto temor
entre los locales, que supusieron serian desplazados. El sochantre Juan Galiano,
que se habia iniciade como cantor muy bien remunerado 22 afios atrdsi4, era
era quizd quien mas justificadamente temia la competencia del tenor espafiol
Juan Lopez, también experimentado sochantre!®. Sin embargo, el Arzobispo
alivi6 rdpidamente la ansiedad de Galiano, nombrando a Lopez sochantre asis-
tente y tres meses mas tarde, al ver que este arreglo no daba resultados, nom-
brando a Galiano maestro de ceremonias. Para demostrar que la aptitud musi-
cal era mas importante que el lugar de nacimiento, el Arzobispo inicié de
inmediato la politica de descubrir a los mejores talentos locales, ofreciéndoles
notorios premios aunque los depositarios fueran esclavos. De inmediato, el
27 de febrero de 1609, Garcia Guerra insistia en que el Cabildo pagara a Luis
Barreto, un soprano masculino de 34 afios que era esclavo, la suma de 12 pesos
oro mensualmente?®. Las actas del Cabildo muestran que Guerra intervino
personalmente ¢l 10 de marzo, y nuevamente el 31 de ese mismo mes, para
asegurarse de que el esclavo-cantor con voz tan singularmente bella y tanto
talento para la polifonia, recibiera la suma completa en oro y sin descuentos!”.
Seis aiios mas tarde, Barreto compraba su libertad?$,

¥Mateo Alemdn. “Sucesos de Frai Gera”, de la Scrna, sucesor de Guerra, fue quien Jo-
ed. por Alice H. Bushee, Revue hispanique gré que el capitulo permitiera a Barreto com-
Xxv/68 (diciembre, 1911), p. 880: “...le ali- prar su libertad por 1.500 pesos en 1615, Tres
jerava el pezo del camino...” Alemdn, autor canénigos se opusieron —el archideacono, el

de Guzmdn de Alfarache, ¢l mis afamade es- chantre y el Dr. Luis de Herrera. El 29 de
critor espafiol que emigré en el periodo colo- mayo de 1615, ¢l chantre sometié a la fuerza
nijal viajé con el arzobispo en la misma flota; ¢l caso de Barreto a los letrados Y sblo gracias
también lo hizo Juan Ruiz de Alarcén, pero a 2 la diplomitica intervencién del arzobispo a

mayor distancia. favor de Barreto —de 40 afios cumplidos—, ar-
4. C, v (1606-1616), fol. 91 (19 de agos- guyendo que le costaba al capitulo 450 pesos
10 de 1608). al afic y que en el futuro su rendimiento

“A. C, o (1576-1609), fol. 230v. (17 de  serfa menor, ademds de la premesa de Barre-
junio de 1586); contratado con 100 pesos de (o de servir por seis afios mds con salario de
tepuigue. cantante, se gané la partida. El 11 de agosto

¥A. C, v, fol. 10lv. (7 de octubre, 1608). de 1615, su sueldo se fijé en 300 pesos. En
Liépez se convirtié en maestro de ceremonias 1632, a los 62 afios seguia cantando en la ca-

¢l 16 de enero de 1609. tedral (A. C,, vi [1626-1632], fol. 874v). Seis
*Ibid., fol. 114v. ailos después, el capitulo liberé a otro esclava,
“ibid., fols, 116v y 119. a la mulata Ursula de 26 aiios, que pertenecia

“Ibid., fols. 386v.-387, 388v.-889, 398, 402 ai Hospital del Amor de Dios y que fue can-
(abril 28, 1615, mayo 28, mayo 12, junio 30, jeada, a pedido de su padre, el 26 de agosto
agosto 3) . Durante los afios anteriores Barreto  de 1639. (A. C., 1x [1633-1639], fol. 379v). No
habia complacido en tal forma al capitulo obstante, parece que fueron pocos los escla-
que el 7 de agosto de 1612 (fol. 292v.) los vos miisicos que en cualquier época sirvieron
canénigos le compraron dos sobrepelliz del en la catedral. La informacidn del 11 de di-
més fino: lino de Rouen y el 8 de enero de  ciembre de 1576, sobre 1a compra de dos es-
1618 (fols. 309v.-810) un traje completo por clavos negros para operar Ios fuelles del ér-
sus “muchos excelentes servicios” durante la gano (A. C., m [1576-1609], fol. 19), no pue-
anterior época navidefla. El1 Arzobispo Pérez de considerarse como compra de “mudsicos”.
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Ademds, el 1° de mays~de 1543, .  abildo de México comenzé a emplear
instrumentistas indigenas como musicos permanentes'®, A través de lo que
resta del siglo xvi, la musica de chirimias, sacabuches y flautas, es mencio-
nada en las actas de la Catedral con escasa menos frecuencia que la musica
vocal??, Por lo tanto, €l Arzobispo Guerra no hacia sino seguir una tradi-
cién bien enraizada al estimular a los ministriles con la misma generosidad
con que se estimulaba a los cantores. Para las festividades extraordinarias de
la octava de Corpus Christi, en 1609, Guerra distribuyé la generosa suma
de 150 pesos entre tres arpistas, dos organistas y un guitarrista que animaron
las horas anteriores a las visperas con sus canzonetas y villancicos?'. El 28 de
mayo del afio siguiente, Guerra anunciaba al Cabildo la absoluta necesidad
de ejecutar excelente miisica vocal e instrumental antes y después de las
visperas, si se deseaba atraer el concurso de un gran numero de personas a
los servicios de la octava de Corpus Christi?*2. Como respuesta, el Cabildo
le agradecio su “celose cuidado” y le confié la supervision completa de la
parte musical de Corpus Christi,

Alonso de Santiago, que habija sido organista de la Catedral y prebenda-
do por varios afios, vivia atin en 1609. E1 y Gerénimo de Santiago (sin du-
da su hermano) supuestamente afinaron, restauraron y repararon ambos
organos en 1608, durante el mes en que el Arzobispo Guerra iba camino de
Vera Cruz a la capital. Como su tarea no habja sido ampliamente satisfac-
toria, el Cabildo aproveché la muerte de Alonso, el 13 de octubre de 160923,
y la prolongada ausencia de Gerénimo en Oaxaca®, para llamar en mayo
de 1610 al mejor constructor y reparador de érganos de México, un francis-
cano llamado Miguel Bal, residente en Michoacdn, cuya reputacién estaba
basada en la afinacién de los 6rganos de Santa Clara y San Juan de la Pe-
nitencia, en la capital?>. Mientras se alojaba en casa del bajén de la Ca-
tedral?, Fray Miguel trabajo con tal eficiencia, que para las festivida-

BA.C, 1 (1536-1559), fol. 58: “Recibieron mento y luego otro durante los versos del
por Su $* y m"* los menestriles yndios con  Magnificat, Salmos, Ofertorio. y Comunidn,

partido cada vn afio de p° de oro comin”. cuando el maestro de capilla les ordené alter-
*Ejemplos de citaciones de ejecutantes de nar.
los siguientes instrumentos: sacabuche, 13 de A, G, v, fol. 157.

mayo de 1575 (A. C., fol. 308) y 23 de junio =lbid., fol. 189v.: “Y ansimismo propuso
de 1592 (A. C., wv, fol. 78v)) ; chirimf{a, 13 de de quanta ymportancia era para la devocion y
enero de 1576 (A. C., m, fol, 317v); bajén, frequencia del pueblo xpiano ultra solemni-
16 de agosto de 1588 (A, C., w, fol. 5v.) ; trom- dad referida para las horas canonicas que en
peta, 7 de junio de 1591 (A. C., v, 49v.}. En  las extraordinarias después de medio dia
1586, Guerrero obtuvo en Sevilla que se esta- antes de entrar en visperas vhiese mucho con-
bleciera una regla capitular de que un verso  curso de cantores e ynstrumentos que tafiesen
de las Salves de las festividades fuese confiada Y cantasen los villancicos y Changonetas.que
a las flautas, otra a las chirimias y otra a las pudiessen = y ansimismo. acall‘)adas las vispe-
cornetas (R. Stevenson, La Miisica en la Cate- Y2 hasta entrar en maytines.

: BIbid., fol. 162.

dral de Sevilla 1478-1606, p. 53b). Para no AP i

ser menos que Sevilla Cilljxdad )de México “Ibid., fol. 35¢ (18 de abril 1614) . Su con-
9 g trato de seis afios se inicié en 1607. E1 capi-

compr6 el 17 de enero de 1595 un costoso Con- 151, despidié el 28 de febrero de 1616 (fol.
junto de doce flattas para el seuicio del core  4ouy

(A. C., 1v, fol. 111). Al mes siguiente, el 25 de *1bid., fols. 187, 188 (14 y 21 de mayo de
febrero, dos ministriles —Juan Maldonado y  1610).

Andrés de Molina— tuvieron que ser amones- =]bid., fol. 189 (25 de mayo) . Lorenzo Mar-
tados por negarse a tocar primero un instru-  tinez fue bajonista; ver nota 32 mds abajo.
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des de Corpus los érganos estaban nuevamente en excelentes condiciones?’.
Por sus desvelos, el Cabildo otorgd el 8 de octubre de 1610, una limosna
de 200 pesos para el convento de San Francisco en la capital, 50 pesos a
Lorenzo Martinez por ayudar a Fray Miguel en sus tareas y 125 pesos por
alimentarlo, 25 pesos a Gaspar Sinchez por 260 tubos nuevos, y a Fray
Miguel 50 pesos para atender a sus “necessidades’?s. Estas negociaciones
—y otras de ese mismo verano para proveer a un talentoso nifio-soprano
de una educacién escolar (18 de julio), para comprar 12 sobrepellices para
los “nifios del choro” (17 de agosto), y para aumentar de 170 a 200 pesos
el sueldo anual de Sebastidn Ramirez, el maestro del coro de nifios?®— reve-
lan invariablemente, a través de las actas del Cabildo, el “celoso cuidado”
del Arzobispo Guerra, incentivo primordial de la accién. Después de haber
superado las deficiencias de los érganos en 1610, el Cabildo se dedicé 2 los
instrumentistas en 1611, El 5 de agosto, por sugerencia del Arzobispo, los
salarios de los mismos comenzaron a subir. Alejo Garcia, que ocupaba el
cargo de chirimfa, corneta y sacabuche, con un sueldo de 150 pesos, recibio
un aumento de 50 pesos. El mismo aumento fue otorgado a Alomso Arias,
sacabuche®. Dos de los instrumentistas m4s viejos habfan muerto ese afio—
Juan Baptista, el sacabuche contratado a 100 pesos el 23 de junio de 1592,
que habia estado enfermo por un largo periodo en el hospital de Guazte-
peque en 1608 y que habia faltado a todos los servicios hasta antes del Do-
mingo de Ramos de 160921, y Lorenzo Martinez, sacabuche desde 1597 por
lo menos, quien era indispensable en Adviento y Cuaresma, por ser su ins-
trumento el 1nico autorizado a acompariar los servicios en esas fechas32. Al
igual que en la Madre Patria, la ejecucién instrumental se habfa transfor-
mado en una tradicién de familia33, y los Baptista de México no fueron una
excepcién a la regla. El 15 de marzo de 1611, el Cabildo acepté a Alonso
Baptista, asignandole la suma de 200 ducados anuales. Como si Alonso no
fuera poco, su hijo cadete Antonio, se apersona en la reunién del Cabildo
del 30 de agosto, con una poderosa recomendacién del Arzobispo (ahora
también Virrey) para ocupar el cargo del otro instrumentista desaparecido
ese mismo afio, Lorenzo Martinez. Dos de los canénigos consideraron muy
joven a Antonio, pero el resto coincidi6é con el Arzobispo en que era mejor
premiar la juventud promisoria de Antonio con 150 pesos anuales a pagar
200 por un adulto mediocre3s.

En esa misma reunién del 30 de agosto de 1611, el Cabildo aceptd la
sugerencia de multar a instrumentistas y cantores que abusaran de sus privi-

legios llegando tarde z los tercios y a

¥Las reparaciones incluyeron afinacion,
reemplazo de tubos y fijacidn de registros de
ambos 6rganos. Estas reparaciones totales eran
necesarias cada cierto numero de afios por
muy bien construidos que fueran los érganos.

®A. C, v, fol. 202v.

#Ibid., fols. 196v., 200v., 202v.

“Ibid., fol. 242,

4, C, w, fol. 78v; 4. C., fols. 131, 136.

“A. €., w, fol. 184 (12 de septiembre de
1597, el capitulo le prests 50 pesos); 4. C,, v,
fol. 21v. (12 de enero de 1607, su salario subi6
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las visperas, y retirdndose de la misa

a 150 pesos porque “en Adviento, Cuaresma ¥y
en los oficios de los Muertos, ¢l es el tnico
instrumentista que sc requiere”).

MAsf como el clan de Jos Peraza era famoso
en Espafia, ast también se puede trazar, 2 tra-
vés de los documentos coloniales, las dinastias
de instrumentistas en el Nuevo Mundo. Ver
The Music of Peru, pp. 96-97.

“El puestc de Lorenzo Martinez habia sido
dado al presbystero Francisco de Medina el
5 de agosto 1611 (fol. 242v.), pero quedé va-
cante ¢l 30 de agosto,
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después del Gloria, de las visperas después del primer salmo, y de las proce
siones después del motete. La nueva reglamentacién exigfa que cada musico
empleado en la Catedral asistiera a cada una de las horas canénicas, desde el
Domingo de Pasién hasta la noche de Pascuas. En la jerarquia de multas, las
m4s estrictas estaban reservadas a quienes no participaban en la polifonfa de
las pasiones, sefias, lamentaciones y Miserere Mei de la Semana Santa, o a los
que no asistian a los maytines de Pascua y a la Misa®. Al igual que en otras
catedrales hispanoamericanas, los chirimias, cornetas y flautas debian tomar
parte en el coro durante las épocas litirgicas en que los instrumentos eran
reducidos.

A pesar de que el Arzobispo y el Cab "o ejercian control absoluto so-
bre estas actividades, los cantores ¢ ins' imentistas recibifan las drdenes
estrictamente musicales del maestro de ceguila. Generalmente, seleccionado
después de un riguroso concurso piiblico, el maestro de capilla en Ciudad de
México —como en cualquier otro lugar de las colonias espafiolas—, ejercia
la doble funcién de director y compositor oficial de la Catedral. Cuando el
Arzobispo Guerra morfa, el 22 de febrero de 1612, la Catedral de Lima estaba
a un mes de nombrar como maestro de capilla a Estacio de la Serna®, un
brillante organista y compositor nacido en Sevilla, que habia ocupado el
cargo de organista de la Capilla Real de Lisboa antes de emigrar al Pert®.
Dos de los Tientos de Estacio de la Serna han sido recientemente publi-
cados en Monumentos de la Musica Espafiola, xu (1952), 246-255%, con en-
comios sobre su belleza radiante y optimista®. En contraste con Lima, la
musica en Ciudad de México, durante el cuadrenio de Guerra, habia sido
dirigida por un beneficiado sexagenario, Juan Hernindez, quien comenz6
su carrera como cantor en la Catedral, el 20 de enero de 1568, y sucedid a
Hernando Franco* como maestro de capilla, el 17 de enero de 1586. Cuando
se le contratd, su mayor v -lor radicaba en su soberbia voz de tiple (siempre el
tipo més dificil de halla. . Sin embargo, después de convertirse en bachiller
y prebendado, sus inte .es cambiaron tan radicalmente hacia actividades
mds lucrativas que el ( bildo lo mombré “solicitador”, en 1583 y puso en
sus manos todos los litig ss de la Catedral‘l. Mejor remunerado que un sim-
ple cantor, fue enviado a realizar numerosos y prolongados viajes‘Z, Adn
después de convertirse en maestro de capilla, aceptd NUMErosos Cargos mar-

#Ibid., fol. 245v. “Franco, ¢l primero de los grandes maes-
#The Music of Peru, p. 79, Andrés Sas, tros de Ciudad de México, s el musico sobre
“La vida musical en la Catedral de Lima”, el cual se ha investigado mis, y sus obras han
Revista Musical Chilena, xv1/81-82 (julio- sido transcritas mds que las de cualquiera de
diciembre, 1962), p. 32. sus sucesores. Ver The Music of Mexico, pp.
®Martin de Ledn. Relacién delas exequias  104-121. (Es probable que los himnos Nahuatl
(Lima: Pedro de Merchin y Calderén, 161%), en pp. 119-121, sean espurios) .
fol. 26; The Music of Peru, pp. 57, 15. a4, C., m, fol. 168. El 16 de octubre del
#Ver también Flores de Muisica, ed. por M.  afio anterior habfa hecho uso de su pericia
S. Kastner, de Manuel Rodrigues Coclho {Lis- “legal” paraz sacar a Pascual Crespo de la
boa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 1959), cdrcel, presentando una cédula al alcaide de
1, p. XXV5 la carcel. Cuando Crespo abandoné México
®] ibro de Tientos, ed. de M. S. Kastner, sin pagar la deuda por la que se le habia en-
de Francisco Correa de Arauxo (Barcelona: carcelado, Hernindez tuvo que ceder un mes
Instituto Espafiol de Musicologia, 1952), 1, de sus prebendas (fol. 157) .
14 (introduccién) . a1hid, fol. 173v. (14 de junio de 1588).
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ginales, tales como la secretaria del Cabildo*?, Compuso, finalmente, nuevas
chanzonetas y villancicos para las festividades de los afios 1589 y 1590, pero
tan lentamente que el Cabildo debid concederle dias extras para que pudiera
terminarlostt. Si puede considerarse suya la incompleta Pasion, segun San
Juan, publicada en las paginas 212-219 del Tesoro, de Bal y Gay (1952) (el
nombre “Juan Hernindez” puede atin leerse en el fascimil del manuscrito
original, al tope de la corrofda pigina 226, Tesoro 230}, era Hernindez un
compgsitor capaz, pero no estaba a la altura de otros que ¢l mismo admiraba.
Francisco Guerrero aparecia primero en su lista. El 13 de diciembre de 1585,
un mes antes de convertirse en maestro de capilla oficialmente, Herndndez
recomendd el envio de 50 pesos a Guerrero, “por el libro de canto que enbié
a esta santa iglesia”45. Treinta afios mas tarde, su admiracién por Guerrero
seguia en pie: el 13 de enero de 1614, propuso pagar 8 pesos de cro por las
partes de los motetes de Guerrero, publicados en Venecia en 1597. Hernando
Franco, bajo cuyas 6rdenes habia servido durante una década (1575-1585),
era su primera preferencia entre los maestros de capilla de Ciudad de México
que le habian precedido.

E]l Arzobispo Guerra parece haber sido un administrador demasiado conci-
liador para haber intentado siquiera reemplazar a Hernindez. El Arzobispo
que le siguid, Juan Pérez de la Serna (1613-1626), tuvo el coraje de excomul-
gar hasta al Virrey*". Con Herndndez fue menos riguroso. El 23 de septiem-
bre de 1614 Antonio Rodriguez Mata presentéd un documento real al Cabildo,
con su nombramiento de maestro de capilla y medio-prebendado. El docu-
mento contenia la firma de aprobacién del Arzobispo. De inmediato, Her-
nindez protestd de este hecho, “por haber ocupado ese cargo durante casi
treinta afios”. Para encontrar una solucién, el Cabildo confirié a Rodriguez
Mata un titulo usado en Espafia en similares circunstancias: “maestro de
los infantes del coro™8, Disgustado por ello, Rodriguez Mata decidié perma-
necer ese afio como simple miisico, en espera del retiro voluntario de Her-
nandez??. El 7 de agosto de 1618 su paciencia fue premiada con una cape-
llania y después fue recompensado dos veces por la composicién de chanzo-
netas y villancicos que Herndndez habia dejado de proveer desde hacfa tanto
tiempo®. Por fin, el 7 de enero de 1620, el septuagenario dej6, muy a desgano,
el Jucrativo cargo de Secretario del Cabildo. Por el dinero que perdia requirié
la restauracion de su primitivo salario de tiple. Su posicién en el “coro” era
tan risible bacia entonces que el cuerpo de musicos firmé una peticién pre-
sentada al Cabildo, el 10 de julio, requiriendo se les dejara cantar sin la

“Elegido maestro de capilla en 1586 (fol. Liber vesperum, 1584 o su Liber secundus
219v.)), su ascenso a secretaric del capitulo se  missarum, 1582.

produjo quince afios después. Perdié su cargo #A. C., v, fol. 349v.
de secretario a fines de 1619 (A. C,, vi [1617- YEl Episcopado Mexicano, de Francisco
1620), fol. 179 [7 de enero de 1620]. Sosa, tercera edicién (Ciudad de México, Edi-

“A. C, v (1588-1605), fol. 32 (31 de julio -
de 1590) . Declaré haber)estado enfermo d]esde torial Jus, 1962), 1, 156-157.
el 24 de diciembre al 1? de enero de 1590. E1 . . .
26 dc marzo de 1591 (fol. 46}, el capftulo re- cién muy similar en Se\‘ul.la, el 11 de septiem-
conocié su derecho a cobrar 40 pesos de bre'de 1551 (ver La Musica en la Catedral de
tepuzque “que se le debian por haber com- Seville, p. 23a).
puesto las canzonetas de los dos ultimos afios”. “A. C., v, fol. 381 (13 de febrero de 1615).
“A. C, 1, fol. 218; la gran suma hace pre- "A. C., vt (1617-1620), fol. 66v.; fols. 85 y
suponer que Guerrero habfa enviado ya su  90v. (1 y 20 de febrero de 1619).

“Guerrero se habfa iniciado en una situa-
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interferencia del anciano maestro de capilla®l, A pesar de todo, el Cabildo
rehusé humillar 2 un veterano cuya vcz habia sido una de las mds genuinas
y bellas de Nueva Espafia.

En 1621, Herndndez rondaba aun por las reuniones del Cabildo, pero
en 1625 —aiio en que Thomas Gage describié la musica como “tan exquisita
en esa ciudad que me atrevo a decir gue la gente es atraida a las iglesias mds
por el deleite de la musica que por un deleite en el servicio de Dios”%— Ro-
driguez Mata ejercia absoluto control®, El 2 de agosto de 1629, el afio de
los diluvios que obligaron a 27.000 personas a evacuar la capital (hacia
Puebla, especialmente) 3¢, Mata accedio a reducir el nimero de musicos drés-
ticamente®, Las proporciones devastadoras de la tragedia fueron descritas
a Felipe 1v por el Arzcbispo Manso y Zuifiiga en una carta del 16 de octu-
bre, sefialando que ma: de 30.000 indios habian perecido en las inundaciones
y que de 20.000 familias espafiolas sélo quedaban 400. El desastre continu6
con sucesivas epidemiasd®,

Sin embargo, la recuperacién de la década siguiente permitié a Luis Corona-
do, organista principal, y a otros musicos, obtener aumentos de sueldo®?, por
cuanto era necesario comprar ropa nueva para los nifios del coro®™ y reparar los
viejos libros de facistol®. Luis de Cifuentes, contratado como tiple por la mo-
desta suma de 100 pesos anuales, el 23 de octubre de 1615, recibié diversos as-
censos en las dos décadas siguientes, hasta obtener la canonjia doctoral, y el 19
de agosto de 1636, era lo suficientemente adinerado como para dotar a las mi-
sas y maytines de la iglesia de San Pedro, “con la mayor solemnidad que se
pueda”, de villancicos y chanzonetas compuestas cada afio para la ocasi6én®,
Rodriguez Mata, siguiendo el ejemplo de su predecesor en cuanto a actividades
extramusicales se refiere, se convirtié en licenciado en 1639, y dos afios mds
tarde pudo integrar el rico campo de recoleccidn de diezmos en el distrito de
Chalco, con cuarteles generales en Toluca$l. Como tantos otros misicos mexi-
canos, desde Franco y Hernandez hasta Carrillo y Chévez, que comenzaron
pobres y terminaron ricos, Rodriguez Mata, 2 su muerte en 1643, era lo sufi-
cientemente acaudalado como para dotar a dos capellanias.

Su sucesor, Luis Coronado, fue el primero de un grupo de tres maestros

®A. C., vir (1620-1625), fol. 61. Juan Lépez  1632) ; 1x (1633-1639), fol. 35v. (8 de noviem-
de La Guarda, que entregd la peticién al ca-  bre de 1633).

pitulo, era sochantre. Probablemente era el sA. C., 1x, fol. 32 (7 de octubre de 1633).
sochantre del mismo nombre que trajo el 57bid., fol. 400 (15 de noviembre de 1639).
arzobispo Guerra de Espafia (ver nota 15). Ocho dfas mis tarde el capitulo designé 100

s5Trquels in the New Worid de Thomas Ga- Pesos para su reparacién (fol. 402v)) des-
ge, ed. de J. E. S. Thompson (Norman: Uni- pués de lo cual serfan colocados en algin lugar
versity of Oklahoma Press, 1958), p. 72. En donde no se les maltratara.

la introduccién, p. xuvi, Thompson escribe: . ®Ibid., fol. 167. Posiblemente f_’l tiple (A.
“En todo asunto, menos el religioso, lo que €. V fol. 410) es sélo un homoénimo.

puede verificarse, encontré a Gage veridico y “A. C., x (1640-1650), fol. 101 (9 de marzo
digno de confiar”. de 1641) .

“Thid., fol. 138v. (24 de abril de 1643). En

%A, C., vii, fol. 383v. (19 de septiembre de ¢l intertanto, desde el nombramiento de Ma-

1625) . . ta como recaudador de diezmos, Melchor
®Sosa, op. cit,, 1, 175. de los Reyes, musico catedralicio, activo des-
®A. C, viun (1626-1632), fol. 241 2 de de 1632 (A. C. vim, fol. 374v.), habia servi-

agosto de 1629) . do de Theniente de Maesiro de Capilla con
®Sosa, I, 177. 300 pesos anuales. (A. C., X. fol. 150v. {14 de

A, C., vl fol. 374v. (14 de mayo de febrero de 1642)).
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de capilla que alcanzaron esa posicién a través de sus puestos de organista.
Fabidn (Pérez) Ximeno, quien sucedi6 a Coronado como organista principal,
lo reemplazé como maestro de capilla el $1 de marzo de 1648, Compositor
de la Misa de Batalla a 12, existente en la Catedral de Puebla, Ximeno viajé
a esa ciudad el 2 de mayo del mismo afio, para probar el nuevo gran dérgano
instalado en ella el 18 de abril de 1649, con motivo de la consagraciéon de di-
cha Catedral®. Se le gratific con 200 pesos; en otras ocasiones, recibié emo-
lumentos similares. Aun asi, sus servicios musicales eran menos solicitados
en la Ciudad de México que los de una famosa banda de negros que com-
petia con ¢l, con su asistente Juan Coronado y con otros instrumentistas de
la Catedral, cada vez que se necesitaba musica especial para funerales: profe-
siones u otros actos religiosos. Por lo tanto, el 2 de mayo de 1651, Ximeno
pedia al Cabildo que prohibiese a las “bandas de musicos y en particular
a una dirigida por un negro, la participacién en las misas, a causa de su
manera indecente de cantar y de sus errores”. El deseaba excluirlos de los
otros actos también porque mezclaban disparates con el texto y “porque reci-
bian pagos que la capilla de la Catedral merecia por derecho propio™$s, Co-
mo respuesta, el Cabildo aconsejé moderacién y caridad hacia las bandas
acusadas por el maestro Ximeno, porque algunas de ellas incluian pobres
clérigos sin otros medios de subsistencia, y prometié verificar las actividades
“de la capilia del negro”.

Ya en ¢l momento de presentar su peticién, Ximeno estaba al habla con
algunos de los mejores instrumentistas de Puebla, donde la musica, bajo la
enérgica direccion de Juan Gutiérrez de Padilla, habia superade lo mejor que
podia ofrecer la Capital. Tres semanas después de la peticién, Ximeno pre-
sent6 la lista de los miisicos menistriles de Puebla que ¢l deseaba trasladar
a su servicio®. Ejemplo del tipo de musico que él deseaba emplear era el
arpista Nicolds Grinén, considerado el mejor en Nueva Espaiia, En 1642
Grinon habia rechazado la Ciudad de México por Puebla, donde en 1651 su
sueldo anual era de 200 pesost™. E1 9 de febrero de 1652, el Cabildo de la
Ciudad de México podia ofrecerle sélo la mitad de esa suma, pero Ximeno lo
persuadib a que aceptara el puesto ter.porariamente. Déndose cuenta de que
el Cabildo no actuaria para suprimir las capillas rivales y que sélo las sobras

®A. C, x, fol. 637v. Dado los términos del
tontrato, tuvo que soportar al inepto Juan
Coronado como ayudante. El 28 de noviembre
de 1642, Ximeno obtuvo que el capitulo con-
tratara a Juan Vital*Vidal como Maestro de
Hacer drganos y como afinador.

““El ‘Distinguido Maestro’ de Nueva Es-
pafia”, HAHR, xxxv/3, 867, Sobre sus misas
en cl archivo de Puebla, ver Fontes artis mu-
sicae, 1954/2, p. 77.

®A. C, x1 (1650-1653), fol. 38v. Ximeno
comenzd por pedir un mayor salario, “porque
es pobre y ha servido por mucho tiempo™,
Esto fue yechazado y posiblemente por razo-
nes muy plausibles. Un siglo mas tarde, toda-
via se recordaba a Ximeno como uno de los
miisicos mejor pagados en la historia cate-
dralicia. (A. C,, xxxvi [1741-1744], fol. 35v.
[enero 80, 1742] . Su segunda peticién fue que
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“se quiten las capillas de musicos, Y en par-
ticular, Vna de vn negro, por la indecenssia,
conque cantan, y disparates que dicen enel
officiar las missas, Y en otros actos tocantes
al ministerio [fol. 34] de Iglessia, fuera de
que se minoran las obensiones, dela Capilla
dela Cathedral, donde es interesada la fabri-
ca”.

%A, C, xi1, fol. 43 (26 de mayo de 1651) .
“A. C, %, fols. 176. (El 8 de julio de 1642
se le atorgaron 15 dias para llevar a sus padres
a Puebla)? 198 (21 de noviembre de 1642,
decide quedarse en Puebla). La consagracion
de la Catedral de Puebla ya terminada, el 18
de abril de 1649, fue el punto cumbre de la
década de oro de la misica en Puebla. Cuan-
do se ordené en 1651 la rebaja de sueldos,
Grindn fue uno de los tres miisicos que esca-
pé (“El ‘Distinguido Maestro’ "), p- 368.



Revista Musical Chilena Robert Stevenson

estaban destinadas a la capill- le la Cate. [, Ximeno despidié a Grinén, muy
a su pesar, siete meses despuis®.

Con la muerte de Ximeno, en abril ., ,654, el doble puesto de organista
y maestro de capilla pasé a manos del bacmlier Francisco Lépez Capillas, por
500 pesos anuales. La muchg guficiencia y havilidad de Lépez para dhos mi-
nisterios era tan obvia, que nadie discutié su nombramiento®. El nombra-
miento de un asistente para Lépez Capillas puso al Cabildo en posicién mis
delicada. ¢Escogerian a Juan Coronado, elegido asistente de Ximeno en 1648, o
a Francisco Vidal, sobrino de Ximeno, quien se perfilaba como una gran pro-
mesa? El Cabildo transigié en dividir igualmente entre Coronado y Vidal el
sueldo de asistente de 200 pesos. Como mensajero de ta] juicio saloménico, el
Cabildo eligié al tesorero, Canénigo Simén Esteban Beltran de Alzate™,
para que éste informase a Coronado y a Vidal de la decisién. Pero sus lison-
jeras palabras no dejaron de traslucir la secreta preferencia del Cabildo en
favor de Vidal, al permitirsele a éste alternar con Ldpez el puesto de orga-
nista, cada dos semanas, excepto en las fiestas mas importantes. En estas
ocasiones, Lopez dirigia y Vidal tocaba®,

La primera solemne dedicacion de la Catedral, efectuada el dia 2 de fe-
brero de 1656, inauguré el periodo musical mas brillante que habia cono-
cido la capital desde 1600. E! Virrey, Duque de Alburquerque, sugirié el 28 de
enero que Lopez era lo suficientemente genial como para escribir una Misa
a cuatro coros para la festividad de Santiago (25 de julio), en que cuatro
obispos serian consagrados —Mateo Sagada Bugeiro, por la capital; Alonso de
Cuevas Dévalos, por Oaxaca, y otros dos™. De acuerdo con la sugerencia del
Virrey, cada uno de los cuatro coros cantaria una misa completa en si misma
y diferente al mismo tiempo de las demds. Coros locales, bajo la direccién de

A, C., x1, fols. 138v. (contratado con 100
pesos), 199v. (renuncié el 3 de septiembre)
Hernando Lépez Calderén reemplazh a Gri-
nén el 7 de diciembre de 1654, con 60 pesos
anuales y la obligacién de presentarse s6lo
cuando se le llamara especialmente, El 18 de
febrero de 1656 su salario subié a 150 pesos
siempre que viniese con mayox frecuencia
(A. C., x11 [1652-1655], fol. 139; x1n [1656-1660],
fol. 233v.).

®A, C, xum, fol. 40v. (21 de abril de 1654) :
“Nombrasse al B' Francisco Lépez Capillas
presbitero por M de Ja Capilla y Muzica
desta S** Yglessia y por organista de ella”.
Diez dias antes habfa el capitulo hecho co-
locar los “edictos, con termino de cuarenta
dias” (fol. 35v.). No obstante, como Lépez
Capillas gozaba ya de tanta fama en Ciudad
de México, el capftulo le ordend, el mismo dia
en que se¢ colocaron los edictos, que compu-
siera las chanzonetas de Corpus Christi, Asun-
cién y San Pedro y San Pablo, En la actuali-

dad, la tnica obra impresa de Lépez Capilla

es el extremadamente bello Magnificat secun-
di toni, con verso libre, editado por Jestis Bal
y Gay en Tesoro {ver nota 3), pp. 42-49, y su
grabacién realizada en el Schoenberg Hall,

UCLA, €l 18 de abril, 1961, por Roger Wagner.
Si esta obra es un ejemplo representativo, las
tres Misas, 12 motetes, la pasién y la lamen-
tacion en un libro de coro de la catedral,
inventariado por Saldivar (Historia de la
Muisica en México, p. 121), serfan tesoros es-
condidos que esperan al transcriptor empren-
dedor. Posiblemente este libro de coro sea
el que Loépez Capilla dond al Capftulo el 10
de marze de 1654 (A, C., xm, fol. 16v.).

A C., xn, fol. 41. Beltrin de Alzate fue
quien predico el sermén durante la primera
dedicacién solemne de la catedral, el 2 de fe-
brero de 1656. Era un hombre lo suficiente-
mente rico como para pagar la musica espe-
cial para las festividades de la Asuncién y
San Pedro y para donar dinero para las edi-
ciones de villancicos. Ver Qbras Completas de
Sor Juana Inés de la Cruz, 1 (Villancicos y
Letras Sacras), editado por Alfonso Méndez
Placarte (Ciudad de México: Fondo de Cul-
tura Econémica, 1952), facsimiles Opp. pp-
144, 224, 320; J. T. Medina, La Imprenta en
Meéxico, 1539-1821, 1 (Santiago de Chile: En
Casa del Autor, 1907), pp. 492-494,

1A, G, xu, fol. 183v. (abril 6, 1655).

#2A. C, xun, fol. 16v.
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sus propios maestros de capilla, tendrfan a su cargo la provisién de los ele-
mentos necesarios para esta panoplia musical. Los musicos estarfan tan cui-
dadosamente divididos y entrenados en cuatro coros iguales que las cuatro
misas diferentes se amalgamarian, al mismo tiempo, en un todo perfecto y
armonioso’. Lopez, sin discusidn, el principe de los maestros de capilla des-
de Franco, gand la completa confianza del nuevo Arzobispo antes de la ter-
minacién del afio. Sus virtudes (“lo mucho que ha trabajado”) continuaron

protegiéndolo aun después de una queja que el poderoso licenciado Bartolo-
mé de Quevedo presentd el 4 de junio de 1660, diciendo que el maestro Lo-
pez habia insultado y prefanado los santos recintos el miércoles anterior?s,

Sin embargo, ni la proteccidn del Arzobispo ni sus propios reconocidos
méritos le sirvieron cuando, en 1661, traté de persuadir al Cabildo que el
puesto de maestro de capilla y organista no podia ser desempefiado por la
misma persona’™, Por mis de dos décadas, la costumbre de dirigir desde el
organo todos los oficios, salvo para las fiestas importantes, habia proveido
a la Ciudad de México de dos musicos —maestro de capilla y organista—, por
el precio de uno. Esta economia en las altas esferas musicales servia como ex-
cusa para rechazar otros pedidos; por ejemplo: 1) en la reunién secreta del
Cabildo, el 23 de diciembre de 1642, se discutié la reduccién del salario de
los musicos; 2) en el Cabildo abierto del 3 de marzo de 1643, se hablé de
una rebaja del 109, para todos los musicos y de la posibilidad de no nombrar
nuevos; 3) el 28 de junio de 1652, se rechazé una peticién de aliviar las mul-
tas; 4) en el Cabildo del 30 de abril de 1655, José de Loaysa y Cristébal Bardo
recibieron pequefios aumentos de salario con la condicién de que no se aten-
dieran mads peticiones; 5) en el Cabildo del 26 de agosto de 1661 se decidié
el espinoso problema de reducir el personal, y 6) en el Cabildo del 2 de sep-
tiembre de 1661, pese a un intento de huelga general, se aprobé una multa
de 20 pesos a cada muisico que intentara participar en movimientos sindicales?,
Basindose en estas experiencias, el Cabildo pudo escuchar, con paciencia,
el 13 de septiemnbre de 1661, la denuncia que hizo Lépez de la hermafroditica
union de organistas y maestros de capilla, y hasta pudo reconocer que la sim-
biosis era perjudicial””. No obstante, le aconsejaron a Lopez continuar con-
viviendo en la “mala costumbre” como pudiese, porque por justos motivos y
causas superiores no se entreveia solucion al problema.

El primer arzobispo de México, nacido en continente americano, fue Fe-
liciano de la Vega, natural de Lima, y transferido desde Popay4n, en 1639.
El primero en nacer en la ciudad misma de México fue Cuevas D4valos, tras-

™‘Que se encarguen A los Maestros de
Capp* Las diuicciones de los quatro Choros

fensa de Ldpez llamando la atencién sobre
“lo mucho que habfa trabajade” tanto du-

Lo qual ajusten con todo Cuidado Para que
a vnos y otros. ni vnos a otros se hagan disso-
nancia sin que [fol. 17] con toda perfeccion
se Ministren las quatro Missas”.

“A. C., xm, fol. 404v. Quevedo exigié que
se multase a Lépez con una suma no menor
a 50 pesos, pero el chantre protesté de que
“no es conbeniente tenga tanta superioridad
e imperio” y el canénigo magistral recordé al
capitulo la “puntualidad, y su Virtud” la de
Lépez. Otro candnigo también salié a la de-
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rante las ceremonias como “en los conciertos
de capilla”. Lépez tuvo muchos mis amigos
que lo defendieran que Juan de Araujo, en
Sucre, cuando se enfrenté a semejantes difi-
cultades. (The Music of Peru, pp. 188-189),

"A. C., xiv (1661-1662), fol. 40v. (13 de
septiembre de 1661) .

"A. C, x, fols. 105v., 228v.; x1, fol. 172v,;
xat, fol. 197v.; xiv, fols. 37, 38v.

TA. C., x1v, fol. 40v.
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ladado desde Oaxaca, en 16647. Tan ironto se hizo cargo de su puesto en
noviembre de ese afio, Cuevas Ddvalos sugirié™ que se aceptara al bachiller
Nicolas de Rivas como musico, con un salario de 150 pesos™. A pesar de que
el Cabildo pudo encontrar fondos para esta adicién innecesaria, se mantuvo
insensible ante las necesidades de Lopez. Al mes siguiente, cuando llegaron
las festividades anuales de Navidad, Lépez decidié emplear una nueva tdctica:
ni nuevas composiciones ni recitales especiales. El 16 de diciembre, Lépez fue
citado por el Cabildo para explicar por qué motivo las representaciones eran
tan escasas y no se preparaban villancicos nuevos. El replicd que estas tareas
adicionales no eran parte de su trabajo, a lo cual el Cabildo respondié con
el siguiente aviso: “Durante 80 afios los maestros de capilla de la Ciudad
de México han compuesto nuevos villancicos y si Lépez no desea continuar
haciéndolo se encontrard para ello el remedio adecuado™®®. El Cabildo se
quejé también de que faltaba brillo a las Salves de los sdbados, porque dema-
siados cantores preferian trabajar en otros lugares por mejor remuneracién®l,
Con la llegada, en 1668, del inigualable prelado Fray Payo Enriquez de Ri-
vera®?, la suerte de Lépez cambid favorablemente. Por fin sus requerimientos
fueron tomados en serio, y el Cabildo contraté como organista principal al
Licenciado Joseph Ididquez, el mejor maestro de 6rgano® y uno de los eje--
cutantes mds prominentes®* que vivieron en los tres siglos de musica colonial.
Su actuacién fue tan satisfactoria que a pocos meses de haber sido contratado,
el Cabildo, el 10 de enero de 1673, dobld voluntariamente su salario® Un mes
mas tarde, Lopez inicié una activa campafia para reclutar cantores de otros
lugares de Nueva Espafia®, El broche de oro para Lépez fue una célula fir-
mada en Madrid, el 23 de marzo de 1672, y hecha efectiva en México el 7
de mayo de 1673, en que se le promovia de media racién a racidn total®?, Sus
entradas personales crecieron de tal modo que dos generaciones mds tarde su
renta era una leyenda. El 30 de enero de 1742, Juan Téllez Xirén —quien co-
menzd como seise en la Catedral, en 1693, y como organista en 1697— recorda-
ba que de renta solamente, Lépez tenia una entrada de 1.000 pesos®s.

*#Sosa, 1, 184; 277-278, 290 (consagrado pa-
ra Oaxaca el 13 de octubre de 1656), 299
(trasladado a Ciudad de México).

A, C., xv1 (1664-1667) , fols. 119, 120v.

®7bid., fol. 122v.: “Hauiendo HNamado al
M’ de Capilla para sauer por que sc hauian
escusado los Villancicos y demas solemnidad
q’ se acostumbra, Respondié no ser de su car-
go, Cossa que le hico mucha nouedad a Su
Sefioria y assi hacia esta propuesta...=De-
terminose se notifique al M™ de Capilla acu-
da segun ha sido costumbre de ochenta afios
a este partte a Componer los Villancicos, se-
gun le toca por su obligacién, y de no hacerlo
assi se pruecr el remedio que combenga”.

$Ya el 11 de noviembre de 1557 (A. C., 1
[1536-1559], fol. 150v.), el capitulo tuve que
comenzar a disciplinar a los musicos que
se ausentaban en busca de ganancias extras
durante las horas en que eran pagados para
realizar los servicios de la catedral. El 4 de fe-
brero de 1578 (A. C, 1, 1576-1609, fol. 46},
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el Arzobispo Moya de Contreras tuvo que
amenazar con excomunién a aquellos que
contrataban a los nifios del coro para funcio-
nes no autorizadas fuera de la catedral.

®=80sa, 1, 31.

®Ydidquez ensei6 a Manuel de Zumaya,
quien ocupa dentro de la Musica Mexicana un
lugar similar al de José de Orején y Aparicio
en la peruana. Estos dos organistas-composi-
tores sobresalen por sobre todos los misicos
que se conocen nacidos en tierra americana
antes de 1800. Otros alumnos criollos de Ydia-
quez incluyen a su sucesor como organista
principal, Juan Téllez Xir6n y a Cristébal
Antonio de Sofia. Ver notas 118, 119 y 122,
mis abajo.

#Ididquez fue un “gran ejecutante de tien-
to” (A. C., xxiv [1695-1697], fol. 29) .

®A. C, xvin (1670-1673), fol. 368.

*%Ibid., fol. 372v. (7 de febrero de 1673).

rbid., fol, 397v.

®A. C., xxxvr (1741-1744) , fol. 35v.
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El bachiller Joseph de Agurto y Loaysa (o Loaysa de Agurto, como apa-
rece en las paginas de los villancicos publicados en México, en 1685 y 1686)
sucedié a Lopez como maestro de villancicos, en 1676, mas tarde como maes-
tro compositor, y poco antes de 1685, como maestro de capilla®®. Hasta tal pun-
to eran los villancicos su verdadero fuerte, que puso miisica a no menos de
cinco de los doce ciclos candnicos de Sor Juana Inés de la Cruz —para la
Asuncién de los afios de 1676, 1679 y 1685, para la Inmaculada Concepcién
de 1676 y para la festividad de San Pedro en 1683%°. Como si esto fuera poco,
compuso también la musica de los villancicos para la Asuncién de 1677 y
para la de 1686, sobre versos andnimos atribuidos por Méndez Plancarte a Sor
Juana®!. Ante el desafio de esta colaboracién impresionante con la décima
Musa, Antonio de Salazar (quien serd discutido de inmediato) compuso la
musica para un ciclo candnico y para otros seis ciclos “atribuidos”, Miguel
Mateo de Dallo y Lana la escribié para tres ciclos canénicos y uno “atri-
buido”, y Mateo Vallados, para uno canénico??, Aunque no hubiera otros
valores de importancia, el registro de una colaboracién tan poco usual con
la famosa poectisa bastaria para asegurar la fama de Loaysa. Sin embargo,
como en el caso de Henry Lawes, cuya fama depende, hasta cierto punto, mas
de su asociacién con Milten que de su propio talento musical, Loaysa parece
haber poseido otras cualidades de mérito. Fatigado por el eterno problema del
coro de nifios, quienes en 1681 eran vestidos y alimentados por Juan Santos, el
mal pagado maestro de canto llano y polifonia, Loaysa apoy6, el 11 de enero,
la proposicién del arcedeano de reducir el nimero de nifios 2 no mds de 20
—aun menos, si fuera posible®. Loaysa recibié también con agrado, en 1684,
la resolucién de encomendar a un castrato, Bernardo Meléndez?4, la voz de so-
prano principal. No se desconocian los castrati en el Nuevo Mundo, antes de
1684: Francisco de Otal en Guamanga-Ayacucho, hacia 1614, y en La Plata-
Sucre, hacia 1618, un ejemplo anterior?. Sin embargo, era dificil encontrar-
los hasta en la Peninsula (Sevilla contraté a un castrato, por vez primera
en 1620 %6,

Antonio de Salazar, quien contrasta con Loaysa por ser un compositor de
primera categorfa, nacié en 1650 y fue nombrado maestro de capilla en Pue-
bla, el 11 de julio de 1679%, y en Ciudad de México ¢l 3 de septiembre de
1688. En Puebla su laboriosidad fue proverbial. Himnos latinos, villancicos
espaiioles y musica instrumental probaron cudn versitil era su talento. Seis
de los Himnos latinos se conservan adin en Puebla, en el Libro v de Coros®s,
(Uno para el 19 de marzo, dos para el 29 de junio, uno para el 25 de julio
y dos para el 15 de agosto). Los ciclos de villancicos eran de tal extensién
que comprendian hasta ocho o nueve nimeros distintos en cada ciclo. Las

%Sor Juana Inés de la Cruz, Obras Com- la Catedral de Puebla antes de venir a Ciu-

pletas, 11, 355, 365, facs. opp., p. 144, dad de México.
ibid., pp. 355, 388, 401, 365, 397. ®The Music of Peru, pp. 184-185, 2024,
“Ibid., pp. 469, 499. “Los Seises de la Catedral de Sevilla (Sevi-

“Ibid., pp. 427, 479, 485, 189, 404, 512, 517; Lo, Francisco de 1;' &f;:; 1904), p. 137, de

408,; 413, 419, 506; 431, . "Informacién graciosamente dada por el

_PA G, xxr (1680-1683) , fols. 38 (17 de di-  pr, Efrain Castro Morales de Puebla. Para el

ciembre, 1680), 5¢ (11 de enero de 1681} . afio de nacimiento de Salazar, ver nota 126
MA. C, xxir (1682 fsic] - 1690}, fols. 64, 125  mds abajo.

{26 de mayo de 1684) . Meléndez cantaba en *Fontes artis musicae, 1954/2, p. 76.
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cuatro suites con textos de Sor Juana, publicadas en Puebla en 1680-1684,
contienen 33 movimientos individuales, cuyos titulos abarcan desde folias,
jdcara, kalenda y negro, hasta ensalodilla®®,

Su destreza le fue utilisima cuando llegé el momento de competir en
Ciudad de México. Las circunstancias preliminares a su nombramientc pue-
den trazarse desde el 28 de myo de 1688, dia en que el seflor José Vidal de
Figueroa sugirié que se volvie a al ya conocido método de elegir nuevo maes-
tro de capilla en un concurso que se anunciarfa piblicamente por toda
Nueva Espafia. El miércoles 11 de agosto fue designado como fecha limite
para presentar las solicitudes. Una semana después, 19 miembros del Ca-
bildo se reunian para establecer las bases del concursol®. A la mafiana si-
guiente, después de los exdmenes convencionales en canto llano y contra-
punto, los cinco candidatos recibieron textos de un motete latino y de un
villancico espafiol, a los cuales debian poner miisica antes de las tres de la
tarde del dfa siguiente. Entre la tarde del viernes y el miércoles siguiente,
25 de agosto, los miembros votantes del Cabildo habian oido las composicio-
nes y estaban listos para votar. El escrutinio dio ocho votos a Salazar y sélo
tres a su adversario mds préximol9l. Su salario, considerado a renglén segui-
do, fue fijado en 500 pesos anuales, mas un real por peso de las obvenciones.
Se le darfa, ademds, suficiente papel de misica para todas sus composiciones
y, a instancia del candnigo Lope Cornejo de Contreras, se le asistirfa en la
copia de sus manuscritos para que sus obras pudieran ser incorporadas al
archivo, del mismo modo que lo eran en Pueblal®2.

Fue pronto evidente que el interés de Salazar por los archivos excedia el
limite de sus propias composiciones. Aun antes del viernes 3 de septiembre,
en que su nombramiento fue confirmado oficialmente, él ya habia llamado
la atencién sobre la dispersién y descuido que sufria el patrimonio musical
de esa Iglesia, Nadie conocfa el paraderc de los libros de polifonia, que al-
gunos crefan en casa de Loaysa, en Toluca, y otros, en posesion del maestro
Carridn. Cuando esta tltima posibilidad probé ser correcta, todos los libros
de canturia de drgano y Milsica figurada fueron hallados en tan malas condi-
ciones que era imposible utilizarlos sin previas y costosas reparacionest®s, Se
dio la orden de que fueran arreglados, y se los colocd luego en un nuevo
archivo privado, del cual sélo Salazar tendria la llave.

El erudito Dr. Gabriel Saldivar, 1a persona mads autorizada para saberlo,
considera la contribucién musical de Misas, Motetes, Himnos, Te Deum!04
y villancicos de Salazar mayor que la de ningn otro macstro de capilla
de la Ciudad de México™ *. Sin embargo, sus dos inicos villancicos transcritos
en partitura, cuyos texto: * musica se comentan en Music in Mexico: A Histo-
rical Survey (pp. 148-147- traducidos al inglés y comentados, son los com-

»Méndez Placarte ed., 11, 2 2, 266 y 299, .:lo estipuld que los 30 pesos que se le paga-

270, 276, 289. rian a Rodrigues Mata por cada conjunto de
wp C., xx11, fol. 313. clianzonetas se pagarfan “siempre que prove-
w7bid., fol. 315. Girén (no figura el nom- yera al 4rchiuo con una copia”.

bre de pila) fue su opositor mds cercano. A, C., xxu, fol. 318v.
13hid.; “que haga lo que en la Pucbla, 80za, 11, 57, 62, 66, cita descripciones con-

que ponga en archivo sus obras, y se le dc pa-  temporuneas de ceremonias en la catedral el
1a papel”. Las cbras de Salazar no fueron 13 de noviembre de 1701, 29 de enero de
las primeras em valorizarse dc esta manera. 19 1702 e incluyendo el Te Deum de Salazar.
de febrero de 1619 (A. C,, vi, fol. 85), el capi- ®5aldivar, pp. 108-109.
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puestos para el 23 de enero de 1691 (Fiesta de San Ildefonso!%, De mayor
interés serfan sus ciclos completos de villancicos sobre poesfas de Sor Juana
Inés197, escritos para el 15 de agosto de 1690, 29 de junio de 1691, y 29 de
junio de 1692. El ciclo de versos de 1690 de la eminente poetisa termina con
una ensalada que incorpora un juguete!®® y una jacara. En la jicara, Salazar
revive el conocido aire folklérico Yo voy con toda la artilleria, para darle
mayor sabor al comienzo!%?, Para el intermedio inicial del tercer nocturno de
Sor Juana, en su ciclo de 1691, Szlazar reunio no menos de 15 instrumentos
diferentes. Casi al estilo de Pedro v el Lobo, los instrumentos tienen a su
cargo cortos solos en el orden siguiente: clarin, trompeta, sacabuche, corneta,
érgano portitil, bajon, violin, chirimia, trompeta marina, violén, citara,
vihuela, rabel, bandurria y arpal?®,

Aunque es necesario investigar mas a fondo la obra de Salazar antes de
emitir una critica autorizada sobre ella, los hechos principales de su larga
carrera en México pueden ser citados aqui, impulsando asi futuras investiga-
ciones. Sus primeros cinco afios en la Capital presenciaron la instalacién de
un nuevo gran 6rgano, construide en Madrid por el famoso Jorge de Sesma.
Para asegurarse de que el contrato con el fabricante era escrupulosamente
respetado, el “chantre” pas6 varios meses en Espafta (1689-1690) y emple6
alli 2 Don Tiburcio Sanz de Izaguirre, a su hermano Félix y a otro asistente
para acompafiar el érgano hasta la Ciudad de Méxicol!l, Este trio llegb a
Vera Cruz en octubre de 1692, y exactamente dos afios después Don Tiburcio
podia reportar al Cabildo la conclusién del revestimiento del drgano, de las
cdmaras para los tubos, de dos fuelles, de una octava suplementaria para el
registro de la corneta de eco y de la afinacién de todos los tubos un semitono
superior al que tenian cuando abandonaron Espafia —ya que la afinacién en
la Ciudad de México era un medio tono mis alta que la de la Madre Patrial12,
El 12 de octubre de 1694, se debian atin 4.000 pesos, de los 12.000 del contrato,
por todos estos servicios.

Antes de la instalacién final el Cabildo insistié, naturalmente, en una ins-
peccion. El grupo de cinco miembros estaba formado por el Dr. Juan de Nar-
viiez, un prebendado, Joseph (de) Ydiiquez, organista y afinador desde 1673,

Ibid., pp. 109-108 [sic], 110-111.

"Méndez Placarte ed., 11, 148-163, 330-342,
342-353.

Los juguetes eran igualmente populares
en Perit que en M¢éxico durante la década de
1690. Pero Tomds de Torrején y Velasco,
maestro de capilla de Lima 1675-1728, escribié
una carta a un colega del Cuzco (encontrada
por Rubén Vargas Ugarte en la biblioteca del
Seminario de Cuzco), aconsejindole abando-
nar “musica tan jocosa” si deseaba complacer
al austero arzobispo elegido en 1703. Ver The
Music of Peru, p. 107%,

Cuando volvieron a tener popularidad en
Sucre ¢. 1772, los juguetes se transformaron
en alegres dramas cortos cantados (ibid.,:

205™) .
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WM¢éndez Placarte ed., 11, 161. Similares
melodias populares se usaban por lo general
al final del ultimo nocturno.

"Informacién sobre el violin en Lima co-
lonial, ver Sas, op. cit., pp. 30-31.

WMéndez Placarte ed., m, 339-340, 516,
Informacién sobre el uso contemporineo de
estos mismos instrumentos en Lima, ver Sas,
pp- 23-32.

2A. C., xxu1, fol. 394 (17 de enero, 1690).
El dean pensé que las remuneraciones poste-
riores de Don Tiburcio debfan ser fijadas an-
tes de salir de Espaiia, pero Joseph Vidal de
Figueroa, cura del sagrario, no creyé que este
tipo de decisién pudiese tomarse antes de su
Ilegada. Sobre la biografia de Don Tiburcio,
ver Saldivar, pp. 189-150.
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Francisco de Orsuchi [1], ség: .do organista y afinador desde 165613, Diego de
Leon, un musico de la Cate ..l que pertenecié al coro de nifios en 167514, y
Joseph de Espinosa de los . .teros, bajén. En el reportaje sellado de Orsuchi
del 17 de mayo de 1695, se-planteaban varios interrogantes: 1) ¢por qué el
sonido de los flautados recuerda tanto al de las flautas? 2) ¢por qué el octave
del gran 6rgano esta dividido por el medio registro en el Do central y el oc-
tavo de la caderetta no estd dividido de igual manera? 3) (faltan tubos entre
los registros de las mixturas, y estdn éstas correctamente rotuladas? 4) gestd
la corneta magna de siete tubos por nota, bajo dos pedales de expresién o
bajo s6lo uno?1® 5) sestdn los tubos del cimbalo duplicados en los tubos de
llenos de la caderetta? 6) ¢por qué los cuatro primeros registros sonaban tan-
to mas potentes y brillantes al ser instalados que ahora? 7) ¢tiene algo que
ver el mantener afinados los registros de las mixturas con la ubicacién de los
tubos o la presién del aire? 8) ¢por qué no estdn los grandes tubos del contra
ubicados mds ventajosamente? 9) ¢se calientan con mayor rapidez los tubos,
por contener plomo, cuando les da el sol?

Las respuestas de Don Tiburcio no fueron menos reveladoras que las pre-
guntas: 1) la calidad de los flautados fue determinada en Espaiia, donde pre-
valecian distintos conceptos sobre el sonido; 2) el medio registro en el gran
érgano y el entero en la caderetta aumenta las posibilidades del organista, pe-
ro los tubos no han sido reducidos; 3) ningin tubo falta entre los de las mix-
turas, excepto en el registro de mutacién llamado Doceavo, que usa los mis-
mos tubos que el registro regulado como Noveno; 4) solamente un pedal de
ida y venida controla la corneta magna''f; 5) por falta de lugar, el cimbalo
duplica los tubos llenos en la cadereita; 6) cuando recién se instald, los cua-
tro tubos mds largos sonaban més porque no habia otros tubos enfrente; 7)
los tubos de las mixturas principales de los flautados (o diapasones), octavas,
quincenas, décimonovenas y demds, estdn correctamente ubicados; 8) los
contras no estaban incluidos en el plan original; 9) las mixturas, especial-
mente aquéllas con cuatro tubos por nota, se desafinan ficilmente ante los

usA, C., xxmr (1691-1695) , fol. 331 (1¢ de 1Segiin los Dres. M. A. Vente y W. Kok,
octubre de 1694); xxiv (1695-1697), fol. 2% “Organs in Spain and Portugal” The Organ,
(17 de mayo de 1695) . En 1694 Don Tiburcic xxxv, octubre, 1955, p. 60, el pedal de ex-
pasé una cuenta por afinar todos los tubos presién es casi seguramente un invento Ibé-
medio tono mds alto y en 1695 Orsuchi y Die-  rico. “El pedal de expresién no se opera con
go de Leén, miembros del comité de inspec- un pedal largo y plano como el que conoce-
ci6n, explicaron al capitulo que esto era nece- mos desde el siglo x1x, sino que a traves de
sario, porque el tono en Ciudad de México uma perilla pedal que debe ser presionada”.
“viene a ser medio punto mds alto acd [Ciu- El cornetin tenia casi siempre su propic pe-
dad de México] que alld [Espafta]”. dal de expresién y si tenfa medio registro, el
mp C, xm, fol. 116 (19 de diciembre de  tiple y bajo del cornetin necesitaban cada uno
1656) . Contratado por la modesta suma de 50 un pedal de expresidn separado. Pigina 62:
* pesos para tocar cuando el ayudante no pu-  “El pedal de expresion es absolutamente dis-
dicse venir y para afinar, Orsuchi segufa en tinto del tipo comun [fuera de Ia Peninsula],
Ta catedral en 1699 (A. C., xxv, 1698-1701, fol. pero su efecto es muchisimo mayor; no tiene
72v.), pero siempre habfa sido un instrumen-  postiges oblicuos; en realidad, el pedal de ex-
tista mediocre. El 16 de febrero de 1700, al- presién es una caja pequeiia cuya tapa supe-
guien propuso que sus 60 pesos fueran dudos  rior puede abrirse o cerrarse. La traduccién
al jovencito con talento, Juan Téllez Xirén de Vente y Kok de las palabras castellanas pa-
(fol. 154), pero la solucién més humana de ra los transportadores merecen especial aten-
jubilarlo con sueldo “completo” fue aceptada. cién: flautado = diapasén, tepadillo = flau-
usp  C., xvi, fol, 360 (13 de enero de ta, y lleno — mixtura. Idas y venidas o sus-
1673) . pensidn = pedal de expresion.
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cambios de temperatura. Aun con estas respuestas, el Dr. Narvaez dudaba de
la corpulencia de voces y sonidos de las mixturas para acompaiiar al coro.
Cuande Don Tiburcio admitié que la calidad del sonido no cambiaria a
menos que se hicieran reparaciones mayores, ¢l Cabildo decidio pagar extra
por cuatro o cinco mixturas de cafiuteria de sonido recio que sirviesen al lle-
no, ocupando estos nuevos tubos el vacio producido por la extraccién de los
tubos de punto alto!l?,

Habiendo invertido tanto dinero en el nuevo érgano, el Cabildo se dio de
lleno al problema de entrenar organistas. Después que Salazar certificé que
un nifio del coro, Cristébal Antonio de Soiia, estaba tomando clases diarias
con Ydiiquez, el Cabildo establecio un salario de Z0 pesos anuales para ayu-
dar a vestirlo, Por cada falta de asistencia el nifio debia ser multado!®, El
25 de mayo de 1694 el decano recomendé que Manuel de Zumaya, otro nific
del coro de la Catedral, fuera asistido ccn 30 pesos para ropas y un salario
anual de 50 6 60 pesos mientras tomara lecciones con Ydidquez y asistiera en
los servicios de la Catedral cuando fuera necesario!®. La razén que el decano
arguy6 para justificar semejante generosidad fue su deseo de evitar que un
nifio de tanto talento musical se hiciera fraile (y que para detenello y que no
se vaya a meter frayle), y subrayd asimismo la obligacién que tenian las au-
toridades de la Catedral de entrenar candidatos para diversos cargos (criando
en cada oficio personas para cualquier frangente) 120, Zumaya justifico con
creces tal generosidad cuando mds tarde sucedié a Salazar como maestro de
capilla y cuando en 1711 se destacd componiendo La Parténopel®l, primera
6pera escrita en la América del Norte. Otro de los jévenes becados para estu-
diar érgano con Ydidquez, Juan Téllez (Xirén), comenzé el 5 de enero de
1697 con un salario de 80 pesos anuales. Nuevamente el Cabildo condicioné
el salario del ex nifio-corista a su asistencia a clase diaria de drgano!22.

Como Ydidquez, Salazar tamé alumnos subvencionados por el Cabildo. José
Pérez de Guzman, un nifio corista excepcionalmente dotado, comenzd a to-
mar lecciones con €l el 10 de enero de 1696. El Cabildo se hacia cargo de las
clases y otorgaba al nifio un sueldo de 50 pesos!?3, Hacia 1708, Pérez de Guz-
man habia progresado tanto que se le otorgd la capellania de Oaxacal?d,

uifos Punto alto, transportadores, eran sa-
cados por el organista cuando queria que las
obras escritas en Fa sonaran como Sol. Segin
Ydidguez, se usaba el punto alto solamente
para acompanar al fagot, cornetin o chirimia
cuando estos instrumentistas sublan al coro
del érgano para tocar versos solistas. Jamds se
usaban para acompafiar a los cantantes. Des-
pués que Don Tiburcio volvié a afinar el
cuerpo principal del drgano en el tono de
Ciudad de México (medio tono mds alto que
en Madrid), las mixturas, el punioc alto ser-
vian como transportaderes automiticos del Fa,
al Fa de México — al Sol de Madrid. Puesto
que el punto alto no servia siquiera para los
solos de los tientos, el forte de Ydidquez, él
sugirié suprimir todo el grupo de punto alto,

5 A, G, xxu, fol. 132v. (9 de enero de
1693) .

™Thid., fol. 297v.

*
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*En una peticion fechada 24 de mayo
(1694) , Zumaya solicitaba que se le destituye-
1a del empleo catedralicio con el pago habi-
tual que se le daba a los seises graduados. La
solicitud pedfa “licencia para salir a apren-
der organo”. '

Ver Music in Mexico, p. 149. Sobre el
drama El Rodrigo, impreso en 1708, para ce-
lebrar el nacimicnto de Luis Fernando, ver
Mecdina, mr (1908), p. 398.

WAL C., xxiv, fol. 197,

=rhid., fol 110; el salario se menciona en
fol. 197. Los tres alumnos a quienes ensefi
cn 1692 estin nombrados en A. C., xxm, fol.
37v. (8 dec enero).

A, C., xxvi (1706-1710) , fol. 157v. (28 de
febrero de 1708) . Ese mismo difa el capftulo
obligd a los tres organistas de la catedral —Zu-
maya, Téllez y Esquivel— a ensefiarle polifo-
nia a los nifios coristas con talento, a fin de
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Otro discfpulo notable fu bac “=rarmel Francisco de Cardenas, quien
lleg6 el 6 de julio de 1701 de « ajara con una licencia de cuatro me-
ses para entrenarse como itad jalazar. Poseedor de muy buena voz,
fue invitado alrededer de%a ; rse en la Ciudad de México, donde
ganaba 200 pesos en la Catedraﬁéﬁﬁ‘as continuaba estudiando privada-

mente con Salazarl?s,

El 10 de enero del mismo afio, Salazar pedfa al Cabildo ser excusado de
sus deberes docentes en la escoleta. “No todos los nifios necesitan conocer el
contrapunto”, afirmaba. Sin embargo, dijo que estaria encantado de conti-
nuar ensefidndolo a los aprendices de sochantre que fueran a su casa. Ya en
los sesenta afios, Salazar arguyé su mal estado de salud y su creciente segue-
rat?¢. El Cabildo accedi6é a liberarlo de sus deberes en la escoleia, pero no
en interrumpir la ensefianza del contrapunto. A cambio, Zumaya fue designa-
do para continuar con la ensefianza de esta disciplina en la escoleta, cada
lunes y jueves, “como lo requiere el estatuto”??, Cuando Zumaya fue elegido
para substituir a Salazar también en la Catedral, el bachiller Francisco de
Atienza presentd una contrapeticién el 11 de febrero, arguyendo que él habia
servido como substituto de Salazar siete afios atrds y que era mayor que Zu-
maya. Algunos miembros del Cabildo coincidieron en la reunién del 27 de
junio en que ningun organista podfa dirigir desde el 6rgano. Mds atn, Atien-
za figuraba como tercero en la lista de musicos de Ia Catedral desde 1695. Sin
embargo, la mayoria prefirié el genio de Zumaya al talento de Atienza y des-
carto la sugerencia de que el celebrante decidiera quién iba a dirigir en cada
Misal?8, Poco después, y molesté por no haber logrado sus propésitos, Atienza

partia hacia Pueblal2e,

que el caudal de nuevos candidatos para car-
gos importantes ne se detuviera.

WA, C., xxv, fol. 211; xxvi (1706-1710), fol.
837.

eA G, xxvi, fols. 336v.: “Leido un escrito
de Antonio de Salazar M de capilla de esta
§t* Jg* representando el que se le dispense
en lo mandado sobre que asista ala escoleta
a la enscfianza el Canto figurado, y contra-
punto a todos los Musicos, y alos Nifios Yn-
fantes, y aun a dos Sujetos, para el ministerio
de Sochantre, por las rasones que espresz en
dicho ffol, 337] escrito. Su corta salud, Y no
ser nesesario que a todos los Cantores ayan
de saber contrapunto para se estros, Hallar-
sc con sesenta afios de edad |nacié en 1650]
y casi siego, y que los sujetos que sele sefiala-
scn para que los ensefiase para sochantres,
seles mande a su Cassa, para con mas conti-
nuacién, ensefiarlo, como lo ari» tambier a
el que se aplicase a aprender ¢ “ontrap:'n-
to”.

*MA Zumaya, consagrado s
dispensé de los intervalos nors.. -
dos y corona, por acta fechada 2
de 1700 (A. C, xxv, fol, 157v.).

A, C., xxvi, fol. 376.

#El 16 de diciembre de 1688, Miguel de

dote, se le
entre gra-
e febrero
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Dallo y Lana fue nombrado sucesor de Anto-
nio de Salarar; los edictos llamando a concur-
so para sucederle fueron cursados el 19 de sep-
tiembre de 1705, poco después de su muerte.
Atienza se convirti6 en maestroc no después
de 1712. Entre 1715 y 1722, doce conjuntos de
villancicos para los que habia compuesto la
miisica fueron editados en Puebla. J. T. Me-
dina inventarié las copias en la Biblioteca
Palafoxiana. (La Imprenta en la Puebla de
los Angeles, Santiago: Imp. Cervantes, 1908,
pp. 184, 185, 187, 189, 191, 194, 195, 201,
202 [doble], 206 [deble]). El nombre en las
portadas de estos villancicos es siempre Fran-
cisco de Atienza y Pineda, presbitero. A pesar
de las dificultades con Zumaya de 1710, Atien-
za incluyd numerosas composiciones de su ri-
val de antafio en el repertoric de Puebla. El
absolutamente admirable villancico de Zuma-
ya, que en realidad es una cantata para tenor
solista con acompafiamiento instrumental, A
la Asuncion de Nuestra Sefiora, fechada 1719,
estd transcrito por Alice Ray [Catalyne] no de
un manuscrito de Ciudad de México, sino que
de uno de Puebla. Hasta l1a fecha, la tnica
grabacién de Zumaya es esta obra de Puebla
de 1719. El solista fue Richard Robinson
quien, bajo la direccion de Rober Wagner,
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Después del apogeo de Salazar y durante la préxima media centuria, la
miisica en la Catedral de México trazé una definida curva descendente. Los
libros de actas capitulares nameros xxx-xLiv (1731-1762) contienen suficiente
documentacién como para probar esa decadencia y ratificar el presente ar-
ticulo. Pero esta melancélica parabola podria interesar sociolégicamente y no
desde un punto de vista musical. Sin embargo, un breve sumario serd agregado
aqui, a modo de coda, con datos diversos de mediados del siglo xvir. 1731: 6
¥ 20 de julio. Cinco nifios recién designados para el coro probaron ser tan
enfermizamente ineptos que debieron ser expulsados. 1732: 29 de julio. El
bachiller Juan Pérez, maestro de los nifos, se niega a ensefiarles canto llano.
1734: 12 de enero. El maestro Zumaya protesta por la suspensién de la escue-
Ia de nifios (escoleta). 11 de mayo: habiendo accedido a los requerimientos
de los dos organistas de la Catedral —Juan Téllez Xirén y Joseph Xuirez—
para arreglar un érgano, Joseph Nazarre (maestro organero)13¢ acepta re-
parar la caderetta del otro. 18 de mayo: el Arzobispo Vizarrén y Eguiarreta
(1730-1749) se interesa por la idea de Nazarre de instalar dos grandes 6rga-
nos gemelos, uno frente al otro, a ambos lados del coro!sl. 22 de mayo: Zu-
maya y los tres organistas, Téllez Xirén, Xudrez, y Juan Pérez Zamora, juran
que el precio de Nazarre (48.000 pesos) no es excesivo. 20 de julio: como
musicos de la Catedral, los violines son ahora preferidos a los instrumentos
de viento. 14 de agosto: el viejo 6rgano pequefio debe ser transferido a una
capilla lateral'®? para que el segundo gran 6rgano de Nazarre pueda ocupar
su tribuna. 1735: 7 de enero, 31 de octubre, 10 y 13 de diciembre. La ubica-
cién de los nuevos 6rganos produce tantos rozamientos que el chantre pide
la renuncia de dos de los organistas33. 1736: 24 de abril. Se contratan nuevos
ministriles que puedan tocar vielin, viola, viocloncello, contrabajo, trompeta,
clarin, y otros instrumentos. 18 de septiembre y 23 de octubre. El organista
principal de Puebla y los organistas de San Francisco y San Agustin, en la
capital, son invitados a inspeccionar y probar los nuevos érganos de Nazarre.
22 de noviembre. Fl1 Arzobispo-Virrey se muestra completamente deleitado
ante los nuevos drganos. Nazarre certifica que Joseph Casela es un afinador
competente, pero el Cabildo insiste en que debe dar garantfas de que no
estropeard los érganos. 1737: 3 de diciembre. Diezmado por plagas, el coro
canta misas cortas y ficiles, especialmente compuestas por el acélito Joseph
Lizaro de Peitalosa. 1738: 5 de septiembre. Tomds Montafio, decano per mu-
cho tiempo y amigo de Zumaya, sale para Oaxaca para hacerse cargo del obis-

con John Korman y Joan Druckenmiller vio- (Gazetas de México, niim. 870) y también P-

lines obligato, 1a ejecutaron en el Schoenberg
Hall de vcra, el 30 de abril de 1961, ocasién
en que se realizé la grabacién. Debido a una
transcripcién equivocada que Saldivar reco-
£16 sin darse cuenta de un villancico de Zuma-
va de 1715 (op. cit,, pp. 112-113).

La reputacién de Zumaya ha sufride en
México muy injustamente. La grabacién con-
vencerd inclusive al auditor casual que Zu-
maya fue un verdadero maestro.

#Ver Nicolds Leén, Bibliograffa Mexica-
na del siglo xvin (Ciudad de México: J. L.
Guerrero y Cfa., 1908), Sec. 1, pt. 2, p. 223
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557. Antes de llegar a Ciudad de México,
Nazarre censtruyd un érgano de 2226 tubos
para Guadalajara, las 86 mixturas para su
ntieve famoso drgano para la Catedral de Ciu-
dad de México, fueron inauguradas el 15 de
agosto de 1735, con un esplendor rara vez
igualado en los anales coloniales.

#tVer el articulo de C. C. Kerr ,nota 9).

**Donado posteriormente a la Congrega-
cién del S°F San Pedro (A. C., xxxm1 [1735-
1736], fol. 129 [31 de octubre de 1735]).

#Tres dias mds tarde hicieron las paces
con €1 (A. C., xxxim, fol. 144).
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pado. 1739: 13, 22 y 30 mnero. Habiendo muerto Nazarre, el Cabildo pro-
pone utilizar sus bienes  a pagar los trabajos de reparacién de los fuelles
y conductos del viejo ¢ o que el maestro organero dejé inconclusos. Ca-
sela pide 500 pesos por . trabajos adicionales, pero después que el maestro
de Puebla declara este precio exorbitante, el Cabildo sugiere a Casela mos-
trarse “hombre de buena fe”. 29 de agosto. Como Zumaya aceptara la in-
vitacién del Obispo Montafio para ir a Oaxaca sin la debida licencia de la
Catedral de México, los canénigos recactan tres cartas formales, ordenando
su regreso. 1740: 8 de enero. Como Zurhaya ignorara las tres cartas, su actitud
obliga al Cabildo a enviarle una cuarta y dltima amonestacion, llevada a €l
por el mensajero Ximénez. El coro de la Catedral estd en estado de completa
confusién porque Zumaya habiase llevado consigo el libro de ocbuvenciones
(mostrando la suma a p» - a cada cantor por ceremonia extra). 19 de febre-

r0. El organista Juan An. > Pérez Zamora trae un certificado de enferme-
dad y pide un mes de Li a para reponerse. 28 de junio. Jacinto Zapata,
segundo arpista, ha sid ituido por su padre “enfermo” durante 8 afios,

pero el invilido estd sid ;2 en admirables cendiciones cuando hay buenas
propinas en perspectivazsy ; de septiembre. Se publican Edictos (invitacio-
nes) para llenar el cargo de maestro de capilla abandonado por Zumaya con
un limite de 90 dias para presentar las solicitudes. 15 de noviembre. Puebla
y Valladolid (= Morelia) aseguran a la Ciundad de México que los edictos
han sido publicados. 1741: 28 de marzo. Joseph Gavino Leal, maestro de ca-
pilla de Valladolid, ha presentado st solicitud; pero ni él ni ningin otro
candidato ha probado ser suficiente | ra la deuda decencia. Como el escaso
presupuesto de 1.500 pesos (500 de i.wta, 200 para la escoleta, 800 para las
obvenciones) no ha logrado atraer talentos a México mismo, no queda otro
recurso que pedir ayuda a Sevilla. 12 de mayo. Pedro Bernirdez de Rivera,
un colegial de los infantes a punto de perder su voz, ha estado estudiando ar-
pa con el “imposibilitacs” Salvador Zapata, y ahora pide ayuda al Gabildo
para tomar lecciones con el hijo de aquél, Jacinto Zapata; sin embargo, la
prudencia sugiere al Cabildo que el pago de las lecciones comience cuando
el nifio demuestre su capacidad. El chicaelo pide también al Rector del co-
legio que le compre una chirimfa y un bajén, puesto que la Catedral nece-
sita musicos capaces de dominar varios instrumentos. 11 de julio, Tal ambi-
cién es extraordinaria, mds atin cuando por regla general los colegiales son
perezosos y descuidadr; —como Joseph de Siles, a quien el Vicerrector pide
autorizacién para exp: ‘sar, otorgiandole una donacién de 30 pesos que inicie
al holgazdn en la vida cotidiana. 20 de septiembre. Como era de esperar, ni
Jacinto ni su padre e .ban ensefiando arpa al chiquillo. Uno de los dos, pa-
dre o hijo, deben dar .l muchacho una clase diaria, o de lo contrario enfren-
tarse con medidas dsgiplinarias. El huérfanc del violinista de la Catedral,
Antonio Rodriguez, de 13 afios de edad, solicita el puesto de su padre argu-
yendo que puede leer a primera vista sin dificultad alguna. 28 de septiembre.
El joven viclinista es contratado con el mismo salario que su padre, pero las
obvenciones deben ser pagadas a la yiuda, su madre, quien ha quedado sola
con dos nifios mepores. Juan debe estudiar «os instrumentos mds con Ignacio
Pedrosa: clarin y cuerpo de cazald, 1742: d¢ pués de 49 afios frente al érgano,

®Clarin y cuerne de caza (A. C., xxxvi [1741-174  fol. 6).
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Juan Téllez Xirén ha envejecido tanto que su sueldo debe ser reducido a
400 pesos y sus obligaciones a tocar los dias de primera clase solamente. Juan
Antonio Argiiello, que se destac en el servicio de la noche de Navidad, me-
rece sucederlo en el puesto de organista. 30 de enero. Téllez pide 600 pesos,
no 400. Sus servicios incluyen también la formacién de ocho organistas com-
petentes durante su larga carrera. Este ntimero no conmueve al Cabildo, re-
cordando que Ydidquez produjo mis, en la mitad del tiempo, 10 de febrero.
El retiro de Téllez puede ser sélo de 400 pesos, y él no debe insistir m4s. 1743:
8 de enero. Ahora que el Obispo Montano ha muerto y Zumaya continta
en Gaxaca como nuevo cura interino de la catedral, puede ser, tal vez, per-
suadido a volver. El decano y los otros miembros del Cabildo acceden a pe-
dirle que regrese. 1745: 9 de octubre. Los bajos dejan de pertenecer al coro
de la Catedral, el cual consiste de tenores, contraitos, primeros y segundos
tiples. La parte de bajo estd a cargo de instrumentos biolén de quatro (cuer-
da), vajén y vajoncillo (vientos). 1746: Téllez, recibiendo 450 pesos, sigue
asistiendo ocasionalmente, pero debe cesar por completo. Joseph Xudrez,
primer organista titular, estd agonizando de cangrio en la caxa, que se le
va comiendo. Argiiello no puede manejar todo, y el aprendiz, Baltazar de
Salvatierra, es todavia demasiado joven para controlar grandes o6rganos. El
sacerdote Pedro Molina, que anteriormente habia sido primer organista en
Puebla, seria una buena eleccién, a 250 pesos mis las obvenciones. 1747: 10
de encro. Los canénigos concuerdan en que la musica de Ia Catedral, instru-
mental y vocal, es cada dfa peor. Los cantores de mas categoria eran los me-
nos diligentes. 1748: 15 de noviembre. El violin est4 tan en boga que nin-
guno de los musicos de la Catedral desea tocar corneta o bajén. 1749: 7 de
encro. Los 6rganos estdn sucios, la musica instrumental es abominable, los
cantores llegan tarde y charlan continuamente, haciendo sus jugarretas habi-
tuales (zangonautlas). Matheo Torres, el tnico nifio talentoso, est4 echando
a perder su voz por cargar demasiados libros. 1752: 7 de enero. Ignacio Hie-
rusalem (= Jerusalem — Jerusalén), maestro de capilla interino desde 1749,
viene cuando le place y la musica ha alcanzado el nadir. E] decano sugiere
pedir al Arzobispo Rubio y Salinas (1749-1765) que se traigan de Espafia co-
mo minimo, tres o cuatro musicos respetables. Bajo la influencia del italiano
Hierusalem, traido para tocar en el Colisco de México, no en la Catedral,
los musicos mexicanos desdefian todo menos el teatro. 1754: 10 de diciembre.
Hierusalem saca ventaja de sus propios musicos, cobrdndoles lecciones que
el Cabildo le paga por dictar gratuitamente. El se niega a pagar sus propias
deudas. 1755: 7 de enero. La muisica navidefia no pudo haber sido peor pues
aun al Magnificat de la O faltibale musica, vajones y de contrapunto. 1756:
9 de enero. Habiendo perdido toda esperanza de encontrar ayuda local, el
Cabildo est4 atin en espera del barco espafiol que traeri los elementos nece-
sarios para sustituir al nefasto violinista teatral Hierusalem. 1761: Nadie ha
llegado portando un dulce Quetzalcoat], pero durante el dltimo afio Hieru-
salem ha regenerado parte de sus habitos disolutos y ha consentido en atender
mds cuidadosamente a sus deberes en la Catedral. Su presencia debe, por lo
tanto, ser tolerada otro afio mdss,

¥En contraste con Ciudad de México, Li- posiciones lo colecan a la par con Zemaya. Ver
ma estaba en manos del consumado criolle The Music of Peru, pp. 87-89, 286-303.
José de Orején y Aparicio (1765), cuyas com-
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LA BIEN&AL INTERNACIONAL DE
MUSICA CONTEMPORANEA
EN MADRID
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f

Vicente * das Vit

Las actividades musicales en Espafia : cerraron en 1964 con dos aconteci-
mientos de relieve en el plano intery. ional: los Primeros Festivales de Mua-
sica de Espaiia y América y la Primerd Bienal Internacional de Musica Con-
temporanea. Esta, que se extendié desde fines de noviembre al 7 de diciembre,
fue organizada por el Servicio de Educacién y Cultura con la cooperacién de
otras instituciones del Estado y de las agrupaciones musicales. Una comision
ejecutiva, que presidié el Director de Educacién y Cultura, Félix Marfa Ez-
querra, y en la que participaron los criticos Federico Sopeiia, Fernando Ruiz
Coca, Enrique Franco y Manuel Yusta (el ultimo como secretario) , junto
a los compositores Luis de Pablo y Cristébal Halffter, llevé todo el peso de
la organizacién y desarrollo del certamen.

Muisica contemporanea se entendia como la que responde a las tendencias
ma4s avanzadas en el mundo de hoy. Asi, un concierto de obras de Schiénberg,
programado como homenaje a la memoria del maestro en el noventa aniver-
sario de su nacimiento, representaba el inmediato pasado. El otro “cldsico”
incluido fue Debussy, en una versién magistral de “Jeux” con que se cerré
el concierto de inauguracién, a cargo de la Sinfénica Nacional, dirigida por
Maurice Le Roux.

A la vez que la serie de conciertos, comprendi6 la Bienal cinco reuniones
donde los musicos y musicélogos de Espafia con sus colegas de Europa y Amé-
rica examinaron buen niumero de las cuestiones planteadas en la miusica ac-
tual para llegar a conclusiones valederas en una sexta reunién.

Para no prolongar con exceso este escrito y proceder con cierto orden se-
pararé la parte informativa de la Bienal de Madrid, en los dos aspectos que
abarco, de las reflexiones que ambos despertaron en mi como participante
en clla,

Los conciertos comprendieron el de la Sinfénica Nacional aludido miés
otro de clausura por la misma orquesta, a cargo del director espaiiol Benito
Lauret, y cinco de cimara. Interpretados por el Cuarteto Parrenin de Parfs,
el Grupo de Grandes Conciertos de la Sorbona, el Conjunto de Cdmara del
Ateneo de Madrid, un recital del extraordinario flautista Severino Gazzelloni
y un recital de piano, a cargo de Frederick Rzewski de Estados Unidos. En

rimer lugar, debe destacarse la calidad de los intérpretes. Max Deutsch, dis-
cipulo de Schénberg, excelente ejecutante de su musica, dirigié el programa
consagrado al fundador de la Escuela de Viena. Los musicos del Grupo de
Conciertos de la Sorbona mantuvieron el nivel de maxima exigencia a que
responde su prestigio internacional. La soprano Colette Herzog ofreci6 la
versién mas ajustada que cabe darse, en contenido y en limpidez técnica, a
las canciones del “Libro de los jardines suspendidos”’; el bajo John Riley,
en la “Oda a Napoleén”, demostré condiciones superlativas de cantante y de
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actor, como la obra exige; las pianistas Lucienne Dumont y Anne Marie de
la Villeon, como acompaiiantes y como intérpretes en las Piezas para piano
Op. 11 y Op. $8, brillaron como sus colegas. Lo mismo puede afirmarse de
los demds ejecutantes en la Suite para siete instrumentos. Op. 29.

El Cuarteto Parrenin es sencillamente el conjunto de su clase més perfecto
que he escuchado. Después de ofrecer un programa que comprendia obras
de Maderna, Skalkotas, Ohana, Mayuzuri y Boulez, ante el fervor de sus au-
ditores interpretd como “‘extra” un movimiento del Cuarteto de Debussy. La
fluidez, la frescura, la compenetracién con la obra redoblaron el éxito ya
obtenido.

Hablar de Maurice Le Roux, director de la Orquesta de la Radiodifusién
Francesa y destacado compositor en la generacién de Boulez, como intérpre-
te de la musica contemporinea (obras de Webern, Messiaen, Xenakis y “Jue-
gos” de Debussy), seria ocioso. Pero que el director espafiol Benito Lauret,
en un programa sinfénico de las mismas y casi mayores dificultades (obras
de Webern, Berg, Schionberg, Ligeti, De Pablo y Bernaola), clausurase la
Bienal sin desmedro del nivel obtenido, si que exige dejar la mds entusiasta
constancia. Dispone Espafia de un cierto nimero de directores de orquesta
a los que espera un porvenir halagador, siendo hoy ya més que promesas el
que acabo de nombrar, Garcia Asensio, que se desempefié en la Bienal con
el Conjunto de Cémara del Ateneo, Odén Alonso y Friihbeck de Burgos, di-
rectores de la Orquesta Sinfénica Nacional.

He dejado para ultimo término al ocuparme de los intérpretes a dos solis-
tas excepcionales: Severino Gazzelloni y Frederick Rzewski. Pertenecen a esa
nueva clase de intérpretes que son mds que recreadores de la obra musical,
conforme a las exigencias de la musica de tultima hora; sobre todo, de la
aleatoria. No han de entregar tan sélo un acabado oficio y una sensibilidad
aguda al servicio de las obras. Deben poseer condiciones de imaginacién, de
impulso creador, en suma, que les permita cumplir la arriesgada misién que
se les asigna. Gazzelloni ha contribuido con importantes aportaciones técni-
cas a enriquecer el lenguaje de su instrumento. Buen nimero de obras con-
temporaneas para flauta han sido encargadas por Gazzelloni a compositores
que pasaron de este modo a ser sus colaboradores en la bisqueda de nuevos
efectos. El flautista italiano ofrecié un programa formado todo por estrenos
de Zollosy, Fukushima, Kotonski, Berio, Castiglioni, Messiaen y De Pablo.
Fue acompafiado por Rzewski al piano y Magro en percusién. El pianista
norteamericano, en obras de Cage, de Stockhausen, Wolf, Komorous y otros,
ademds de una propia, desplegd todos los alardes técnicos que van desde el
piano normal a los “preparados” y, podria decirse, “ultrapreparados”. Una
zona donde el ruido cuenta mas que la musica y el malabarismo circense
tante como el ruido.

La soprano Carla Henius, en las Canciones Op. 22 con orquesta, de Schén-
berg, y en las “Canciones de Peter Altenberg”, de Berg, dio buena prueba de
SUS Tecursos expresivos.

Bajo el titulo general de “Examen de las diversas corrientes estéticas en
la composicién actual”, se llevaron a efecto las reuniones de criticos y musi-
célogos en el amplic auditorio del Club Pueblo. Fueron presididas por el In-
fante don José Eugenio de Baviera, que presta un interés reiterado a las cosas
de la musica en Espafia. Concurrieron un total de treinta musicélogos extran-
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jeros mis un nimero semejante de compositores, criticos y musicélogos es-
paiioles. Se puso especial cuidado en asegurar la presencia en estos debates
de los criticos y escritores sobre misica que trabajan en las provincias espa-
fiolas tanto como de los que residen en Madrid.

Fue lamentable que no pudieran asistir Pierre Boulez ni Olivier Messiaen
que, por circunstancias imprevisibles, se excusaron en el ultimo momento.

En la imposibilidad de nombrar a todas las personalidades que participa-
ron en las reuniones, citaré a los mds destacados musicdlogos. Por Espafia,
Carmelo Alonso Bernaola, Ramén Barce, Alberto Blancafort, Miguel Angel
Coria, Juana Espinés, Antonio Fernandez Cid, José Maria Franco, Enrique
Franco, Gerardo Gombau, Cristébal Halffter, Juan Hidalgo, Antonio Igle-
sias, Luis de Pablo, Rafael Rodriguez Albert, Fernando Ruiz Coca, Federico
Sopefia, Vicente Spiteri, Manuel Valls Gorina, José Gil Albor. Por Alemania,
Helga Bohmer, H. H. Stuckenschmidt, F. Hiibner. Por Francia, Antoine Go-
lea, Jean Etienne Marie, Martine Cadieu, Nicole Hirsch, Claude Rostand,
Marcel Scheneider. Por Holanda, Walter Maas. Por Inglaterra, John Weiss-
mann. Por Italia, Mario Bortolotto, Massimo Mila, Mario Labroca. Por Po-
lonia, Jozef Patrowski, Por Portugal, Jorge Rosado Peixinho. De América,
Earle Brown y Eric Salzman, de Estados Unidos; Pedro Zulueta y Jacobo
Romano, de Argentina, y el que suscribe, por Chile. Jestis Bal y Gay, de Mé-
xico, debid cancelar su viaje a ultima hora.

Las conversaciones se distribuyeron en cinco ponencias, de las que fueron
relatores las personas que se indican: “Razounes y problemas de las grafias
actuales”, ponente Manuel Valls; “Significado general de la obra aleatoria”,
ponente Massimo Mila: “La timbrica como factor constructivo en la musica
actual”, ponente Dr. Stuckenschmidt; “Examen de las diversas proyecciones
de la nueva mdsica”, ponente, el que firma; “Los modernos medios de difu-
sibn y su influencia en la misica de nuestro tiempo”, ponente Jean Etienne
Marie.

Cada uno de los relatores expuso por escrito el tema que le estaba enco-
mendado. Antes de las reuniones, el original se hallaba impreso en mimeé-
grafo y traducido en las cuatro lenguas principales (espafiol, inglés, francés
y alemin), a disposicién de los participantes en el debate. Fuera del interés
que ofrecieran las ponencias por sf mismas, en su discusién se produjeron bri-
llantes intervenciones y se aclararon puntos de singular importancia.

Mejor que resumir los planteamientos de los distintos temas es recoger su
contenido a la luz de las conclusiones que se alcanzaron.

La exposicién de las diversas especies de notacién, o grafias, surgidas con
la miisica de vanguardia la establecié Manuel Valls Gorina con claridad y
concisiéon. Las razones del nacimiento de estas grafias dimanan todas de ne-
cesidades técnicas mds ain que de las expresivas. Es evidente que la notacién
tradicional no podia servir para la musica electrénica ni, en gran medida,
para la aleatoria, La musica concreta busca igualmente un adecuado sistema
de notacidn que fije, en triples coordenadas, la intensidad, frecuencia y du-
racidén de los elementos sonoros empleados. Grificos y formulas derivadas de
las Matemiticas han ido proveyendo de recursos 2 las nuevas graffas musica-
les. Tampoco faltan sistemas que recuerdan a las viejas tabulaturas de la mu-
sica instrumental en el Renacimiento,

Si la existencia de nuevos instrumentos o mdquinas de produccién de efec-
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tos sonoros precisaba de inéditos recursos grificos para la musica; si los nue-
vos procedimientos en el discurso musical exigen también una nueva grafica,
son muchos los problemas que han surgido con la aplicacién de estos signos.
La especulacidn en los nuevos sistemas de escritura ha corrido pareja al des-
cubrimiento de nuevos campos para la musica.

La notacién tradicional es, con todas sus limitaciones, un lenguaje univer-
salmente aceptado y que corresponde a un sistema bien establecido. Lo mis-
mo debe lograrse para las nuevas grafias. Hay graficos, esquemas y signos que,
a pesar de su apariencia matemaitica, se prestan a interpretaciones demasiado
elisticas. Es urgente que los compositores e intérpretes de las tendencias no-
visimas lleguen a una clarificacién de los signos en uso y de los nuevos que
se creen, a una absoluta coordinacién de sus valores. La maxima objetividad
debe suceder a la abundancia actual de puntos de vista subjetivos.

Asuntos menos arduos pero igual de amplios en sus proyecciones presen-
taban las ponencias segunda y quinta, sobre “Significado de la obra aleato-
ria” y “Los modernos medios de difusién y su influencia en la musica de
nuestro tiempo”. En ésta, los musicélogos participantes en la Bienal analiza-
ron cada uno de los factores mecanicos (disco, cinta magnética, radio, tele-
visién) que, al difundir en forma inusitada Ia musica, han impreso un cambio
a su funcién social y estan fijando los rumbos de su futuro.

Se presté una atencidén especial al caso, tan notable en Europa, de que,
aparte los festivales especializados, la vida de conciertos se anquilosa en un
repertorio estrecho de obras del pasado. Por el contrario, las radiodifusoras
estatales en Inglaterra, Francia, Italia y Alemania, con sus orquestas y con-
juntos de cdmara impulsan el conocimiento de la nueva musica y ofrecen
cada dia mayores oportunidades a los compositores e intérpretes de las gene-
raciones jovenes.

Junto a este aspecto positivo, los negativos de las nuevas pricticas fueron
considerados. Por ejemplo, la desaparicién de la comunidad de auditores en
la percepcién directa de la musica que representa el puiblico de los conciertos.
¢No traerd esto mds perjuicios que beneficios para el arte del futuro? El com-
positor y el intérprete aislados, sin contacto real con sus auditores y éstos
aislados también entre sf, aunque se cuenten por miles, cada uno ante el re-
ceptor de su radio, ¢no significa alterar por completo la relacién estrecha de

compositor-intérprete-auditor que dio vida por siglos a las manifestaciones
musicales?

La sesién consagrada a los significados de la composicién aleatoria dio
origen a debates con amplia participacién de los compositores de vanguardia.
Mis que sobre los ingredientes técnicos, se insistié en los contenidos estéticos
y en las proyecciones sociales de esta clase de musica. La joven generacién
espaficla cuenta con representantes destacados de esta tendencia y algunas
de sus obras acababan de ser acogidas en los conciertos de la Bienal.

La ponencia sobre proyecciones de la nueva musica partié del examen de
la crisis abierta en el sistema tonal de la musica europea, desde Wagner hasta
Schinberg para, en perspectiva histérica, seguir las corrientes dominantes en
la musica actual. Las motivaciones estéticas y los procedimientos técnicos que
las caracterizan produjeron sucesivas intervenciones de algunas de las perso-
nalidades con mayor relieve en la Bienal, como Stuckenschmidt, Antoine
Golea, Marcel Schneider, el polaco Patrowski, el norteamericano Earl Brown

L1



Revista Musical Chilena / Vicente Salas Viu

Y los espafioles De Pablo y Barce mas el argentino Jacobo Romano. Martine
Cadieu leyé un comunicado dirigido al congreso de Madrid por Pierre Bou-
lez sobre estos asuntos.

Tras del examen de tendencias tan opuestas como la musica concreta y la
serial, la electrénica y la aleatoria, de una a otra intervenciéon quedaron de
manifiesto 1la hondura de los problemas planteados a la misica actual y la
audacia de una experimentacién que no ha dejado tampoco de cuajar en
aportaciones que son obra de arte, mis alla de su contenido experimental.

Dos hechos se sefialaron como especialmente clocuentes: el caracter de
época que se sobrepone a la multiplicidad de tendencias en la musica con-
tempordnea; €l proceso de integraciéon en que se encuentran ya hoy téenicas
disfmiles en su origen. Cabe preguntarse si la absorbente especulacién sobre
los valores de la musica que siguidé a la disolucién del sentido tonal es una
etapa al borde de su término y se comienza a marchar hacia un nuevo hu.
manismo, enriquecido por la copiosa experimentacién producida desde la
segunda postguerra.

La ponencia sobre la timbrica como factor constructivo, en un campo mds
limitado siguié, como la antes resefiada, el proceso desde un angulo cronols-
gico. A partir de las geniales contribuciones de Debussy en estos dominios,
por el camino que va de Schonberg a Webern, de Webern a los llamados
“puntillistas”’ actuales, pudo apreciarse el alto exponente ganado por el fac-
tor timbre en la musica moderna. Sin olvidar lo mucho que Messiaen y los
misicos franceses de esta hora han contribuido a la ritmica y la timbrica
europeas con su asimilacién de elementos orientales, extraidos principalmente
de la misica hindd.

Una recapitulacién, sin entrar en mayores detalles, de las exposiciones
hechas y los debates sostenidos en las reuniones de musicologia de la Bienal
de Musica Contemporinea en Madrid nos lleva a reconocer cinco posiciones
bien identificadas. No son muchas si consideramos que proceden de una con-
centracién de medio centenar de personas entre compositores, musicélogos
y criticos. Trataré de resumirlas.

Demos el primer lugar a la posicién personificada por Stuckenschmidt. Ni
a €] ni a Golea, eminentes figuras en el estudio de la musica moderna, les
habfa conocido sino por su obra, que admiroc como se merece. Entré en Ma-
drid por primera vez en contacto personal con ambos, beneficio nada peque-
fio para mf entre otros que, desde este dngulo, me supuso la Bienal de Muisica.

En su actitud ante el Congreso de Madrid, en nuestras conversaciones en
grupo o particulares sobre los problemas que alli se trataron y, por sobre to-
do, en nuestras charlas como amigos sobre diversidad de asuntos, musicales
o no, la posicién de Stuckenschmidt creo no interpretarla mal como la de
un hombre avanzado en su edad madura, con gran conocimiento de la mu-
sica contemporinea, en cuyo desarrollo ha participado con entusiasmo como
critico y como musicélogo. Pero el Stuckenschmidt de 1964, melancdlico y
un tanto desengafiado, aunque con gran elegancia no ostente lo uno ni lo
otro, no es el combativo Stuckenschmidt de los afios treinta al cuarenta por
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Antoine Golea durante su intervencién en ¢l debate sobre proyecciones de la nueva musica.
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la misica avanzada de entonces: los “nuevos” franceses y los “nuevos” austro-
alemanes. Ante las derivaciones, las tan diversas y, en cierto modo, caéticas
prolongaciones del expresionismo germinico después de la segunda post-
guerra, este musicélogo ha tomado una actitud comprensiva, sf; tolerante
cuande ya no es del todo comprensiva; pero no, entusiasta, fervorosa como
en los tiempos en que, pluma en ristre, combatié por el Schénberg de pleni-
tud, el Berg o el Webern que eran pocos todavia quienes aquilataban en su
valor. Aunque parezca exagerada una afirmacién asf, me atrevo a formular
que el Stuckenschmidt de la Bienal era la sombra de aquel otro a que antes
me refiero, del campeén de Schénberg y de los expresionistas de entre gue-
rras y de los valores mds audaces de los aiios 1945 a 1950. Quiero decir, el
musicélogo que, todavia en 1955, publica un libro, “Neue Musik”, donde
tantas lanzas se rompen por la misica nueva, ya que no por la novisima.

¢Cuidl es la musica nueva que defiende en este libro capital suyo? Admi-
remos la amplitud de su criterio, su mentalidad europea, tan abierta a lo
mejor de cada casa, no frecuente en verdad entre sus connacionales. Son las
obras de Schénberg y de Hindemith, de Bartok, de Strawinsky y Satie, de
George Antheil y Henry Cowell, de Prokofieff y de Haba, las que estimulan
su pluma vibrante, Ante lo que viene después, lo que era médula en las reu-
niones de Madrid, adopta Stuckenschmidt una actitud, repito, tolerante, de
extremada benevolencia. ¢Desdefiosa? [En modo alguno! Participé con fre-
cuencia en los debates, llevé a cabo con rigor la tesis a ¢l encomendaZis. En
los conciertos, se le sentia, por momentos y frente a algunas obras, con una
curiosidad siempre despierta. Lo que no pudo nunca vencer por completo su
aire distante, no deliberadamente adoptado; un aire que tal vez se le impuso
a pesar de no quererlo.

Como ocurre con muchos que fueron ardientes paladines de las vanguar-
dias que hoy son ya historia (historia contemporanea, pero también historia;
esto es, tiempo pasado), frente a la nueva musica, que “se estd haciendo”,
Stuckenschmidt se sentfa extrafio. Bien dispuesto y, a su pesar, extrafio.

Antoine Golea, lleno de nervio, vitalisimo, apasionado como supermedi-
terrdneo, no reproduce la imagen al uso del francés equilibrado, siempre en
el fiel de la balanza, la imagen de Io francés que tanto gusta a los franceses.
He conocido pocos musicélogos para quienes la musica sea algo tan exaltador.
El lenguaje de la pasién es el suyo y, si su mente es clara, diamantina (cua-
lidad francesa de que no carece), le complace el que en tan nitidos cristales
se transparente el fuego de la pasién.

Fue Golea, —uno de los mejores difusores y ensalzadores de la musica de
vanguardia en sus libros, ensayos y articulos—, quien, con mayor brio, se en-
frenté a la “nueva ola” de los compositores que creen que la juventud ha de ser
estridencia y locura fingida para ser juventud. Se les enfrenté para poner las
cosas en su lugar. En su tnica intervencién en la Bienal, comenzé por dejar
bien sentado que, por mucho que se lo pareciese a ese sector juvenil, él no
era, no habia sido ni serfa jamds un reaccionario contra las corrientes avan-
zadas de la muisica. Establecido esto, arremetid contra quienes estiman que
la especulacidn por la especulacién basta para hacer obra musical. La historia
de la mnisica ofrece un proceso continuo de renovacién de las técnicas y el
lenguaje musicales, pero no como fines por sf mismos, sino como medios que
exigen para ser expresadas, el decir cosas nuevas. Ha de hacerse un nuevo
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lenguaje para los nuevos contenidos, reflejados en misica, del tiempo que
vivimos, En esto, todos estamos de acuerdo. Pero hablar por hablar, el ruido
sin las nueces, es cosa de locos o de tontos. Si no son los nuevos contenidos
quienes exigen la renovacién de los medios técnicos, nos encontraremos, di-
jo, como muchas veces ha ocurrido en estos afios, con la absurda tarea de
poner los bueyes detrds del carro. Wagner fue sin duda el genio que inicié
con Tristdn el proceso de disolucién de la tonalidad que ha llevado hasta la
dodecafonia y el serialismo de Schonberg. :Qué se propuso Wagner, como
artista creador de musica, al trazar las armonijas del Tristin? ¢Renovar el
lenguaje arménico nada mds o traducir por nuevos medios expresivos la pa-
sién de amor y muerte entrelazados que sufria su héroe? De esto nacié lo
otro y no al contrario. De las necesidades expresivas inéditas surgen los me-
dios inéditos de expresién. Jamas sucede lo contrario. La miisica se hace con
la cabeza, con el dominic de unos procedimientos técnicos, de un oficio; no
puede haber en esto duda. Pero solo es musica, creacidén musical, cuando la
técnica y la cabeza estdn al servicio de la voluntad creadora que no es cabeza,
intelecto, tan solo.

Esta actitud, expuesta con energia en las sesiones del Congreso, se vio
corroborada publicamente por la que asumi6é Golea, en un rapto de entu-
siasmo, al intepretarse por la Orquesta de Cimara de Madrid los “Espejos”
de Cristébal Halffter. Se puso en pie para aplaudir y grité a cuantos quisie-
ron oirle, que fueron muchos: “jAhi tenéis un ejemplo! {Un joven composi-
tor de treinta y cuatro afios que hace musica, sobre todo musica, con el mds
avanzado lenguajel!”.

Por incémodo que me sea, debo referirme a mi propia posicién en la Bie-
nal. Silenciarla, cuando no coincidié por entero con las otras, aunque fuese
complementaria de alguna de ellas, como la de Golea, por ejemplo, serfa
caer en una especie de falsa modestia que es el peor de los orgullos o el mds
hipécrita, orgullo solapado. No la tengo por mejor que las demds. La re-
cojo tinicamente por ser otra de las actitudes identificables que se produjeron
en el curso de los debates. Mia o de quien fuese, estoy obligado a resefiarla
si la sintesis que pretendo de las deliberaciones de la Bienal ha de ser fiel.

Me anticipé a sefialar en la ponencia a mi cargo, que produjo la interven-
cién, para mi muy honrosa, de Antoine Golea, la confusién que existe hoy
para muchos jévenes compositores entre los fines y los medios de la misica.
No fui tan enérgico en mis palabras sobre este asunto como lo fue Golea des-

ués. Por razones de temperamento o, mejor aun, por faltarme la autoridad
que a €l le sobra en estas materias y que fue su punto de apoyo para el ata-
que que lanzé contra los excéntricos por el puro excentricismo.

Insisti especialmente, al desarrollar lo antes aludido, en lo muy elocuente
que es la historia de la musica a través de largos siglos sobre el valor pasa-
jero de lo que sélo constituyé especulacién técnica. Recordamos a Guillau-
me de Machaut por cuinta musica de siempre y para siempre, por sobre el
pasar del tiempo, nos dejé como “vanguardista” del Ars Nova. Hemos olvi-
dado, y con razdn, a los cientus de especuladores (‘‘cancrisanistas” o no “can-
crisanistas”) del contrapunt¢ de aquel tiempo que no pasaron de especular
con los nuevos recursos técnicos.

Entre la musica del pasado, inmediato o remoto, la de cualquier época,
tenemos que distinguir lo que es obra artistica (cosa expresada, mas ade-
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cuados medios de expresién), de lo que no ilegd a serlo. La simple especu-
lacién técnica —bien o mal encaminada; incluso con resultados positivos
hacia la renovacién del utilaje técnico—, no es en pureza obra musical. La
especulacién por si misma, hasta cuando renueva posibilidades expresivas,
cuando crea recursos “de lenguaje”, no es todavia creaciébn musical. No
llega a ser musica, dicho de una vez, hasta que, mis alld del solo especular
con las posibilidades técnicas, logra esa imponderable integracién de facto-
res o ese equilibrio entre las cosas qué decir y los medios para decirlas que
constituyen la creacién artistica.

Existen muchas musicas en el pasado que encerraron arriesgados, ingenio-
sos y benéficos experimentos técnicos sin llegar a ser musica y que hoy yacen,
en consecuencia, enterradas en el polvo de los archivos para pasto de inves-
tigadores curiosos. Hay mucho escrito, tocado y celebrado en la misica con-
tempordnea puramente especulativa que ha corrido ya o estd a punto de
correr por el mismo camino.

La musica debe renovarse en sus contenidos estéticos, en sus contenidos
emocionales e intelectuales, por igual que en sus recursos técnicos, de acuerdo
con el espiritu de cada época y las exigencias que plantee a cada creador
musical su propio espiritu. Todo impulso creador verdadero responderi a esa
doble exigencia de ser expresado que lo individual del autor y el espiritu
de su tiempo —intimamente compenetrados—, plantean al hacedor de mu-
sica, Cada gran artista —musico o escritor o pintor o lo que sea—, ¢s a la
vez padre e hijo de su tiempo. Naturalmente que inéditas maneras de sen-
tir o de pensar precisan de inéditos medios de expresién en cada perfodo
histérico y en cada circunstancia personal determinada. El creador de arte
tendrd que encontrar los medios técnicos que traduzcan mejor, que mis fiel-
mente sirvan a la expresién buscada. Una nueva expresidén ha sido siempre
trasunto de nuevos contenidos en las artes. Pero conviene insistir en que
los medios de expresién que no resulten. de la exigencia aludida, que les
precede en lo hondo del ser del artista y, todavia mas, los recursos logrados
por el vYnico camino de la especulacién o de la tentativa, no llegan a cons-
tituir obra lograda, musica viva. Podran, tal vez, valer a otros musicos que
de ellos se sirvan para crear miusica, pero no a quien se detuve o no supo
sobrepasar la simple especulacién técnica. [De cudntos experimentos que
no pasaron de ser experimentos no se han nutrido algunas de las grandes
creaciones artisticas! Es el mejor destino que puede tener la simple especu-
lacién técnica: servir un dia para quien sepa hacer de los recursos de len-
guaje puros y simples, lenguaje con que se nos habla de algo, que trasciende
del juego intelectual —a veces, no mucho mds que juego mecinico en la
miusica—, con los ingredientes o las posibilidades de cualquier lenguaje. El
ejemplo de J. S. Bach, y mds del Bach de “El arte de la fuga”, es muy elo-
cuente a este respecto.

Todos los experimentos que se hagan sobre los recursos técnicos de la
musica, sin ese mds alld de lo téenico que es el fendémeno integro de la crea-
cién musical, se quedardn en eso, en experimentaciones o en tentativas. No
pervivirdn como musica, puesto que no llegaron a serlo. Y sélo vive, como
dijo Antonio Machado, o pervive, que es mds large vivir, lo que ha vivido.
¢Cémo puede imaginarse siquiera que aquello que no pasé de experimento,
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sin llegar a obra artistica, quede er «rte? JPuede quedar, en cualquier
indole de cosas, lo que no ha sidoggm

Los jévenes creadores musicales deben detenerse a pensar sobre esto. Es
necesario ante tantos deslumbradores espejismos que, en sustituto de un ho-
nesto hacer musical, les ofrece la supratécnica época que nos abarca.

Pensar en esto, sin sefiuelos engafiosos, libres de la seduccién de pasar
por técnicos excelentes o sabihondos cientificos (ser creador de musica es
un poco mas y un poco menos que ser hombre de ciencia; es decir, otra co-
sa), no debe autorizar ninguna especie de desespero. Vivimos una época
entontecida de tecnicismos hasta en las artes; en la que se toma con frecuen-
cia y, de buena voluntad, se sustituye el rabano por las hojas; en musica, la
cosa expresada por los medios de expresion. jQué le vamos a hacer! Uno no
elige el tiempo en que nace. Nos nacen y no nacemos, como repetia Una-
muno. Pero, eso si, hemos de ver claro dénde estamos y saber hacia dénde
queremos ir. Dejar que se extravien los que no tienen otro recurso que ele-
gir las sendas extraviadas de la especulacién por la especulacién. Loco sera
quien se pierda en ellas pudiendo marchar por el auténtico camino de la
creacién artistica. No hay razén para deprimirse al constatar que hoy como
siempre, quizds mis que en otros tiempos de mayor estabilidad espiritual,
lo que hagan los compositores de musica sin capacidad creadora quedar
detenido en los limites de lo experimental. En los afios que van corridos
desde 1945 al presente se ha cubierto buena parte de una honda crisis en
el hacer artistico como en las demis actividades del espiritu. Las causas de
esta crisis en los valores humanos y en la obra del hombre son bien conoci-
das. Ahora bien, después de tanta audaz experimentacion, es considerable
lo que se va logrando como obra realizada, valedera por sf misma, en la mu-
sica por algunos de los que ya son jévenes maestros en este arte: un Messiaen,
un Boulez, un Stockhausen, para no citar otros. A la altura de hoy, empieza
a ser evidente que un proceso integrador de los muchos experimentalismos
se abre paso. De tal manera, que podemos presentir que nos acercamos a la
solucidn de la crisis abierta en nuestra cultura y, dentro de ella, en las artes,
sobre todo en la musica, por la crisis politico-social que culmind en las dos
guerras mundiales. Sin caer en los riesgos de la profecia, se puede afirmar
que estamos al borde de un perfodo creador, del alba de un tiempo nuevo
para la musica. ¢Un nuevo clasicismo? ¢Un nuevo romanticismo? [Qué im-
porta! Lo que si debe interesarnos y alentarnos es que ese nuevo tiempo
contendri grandes posibilidades de creacién a favor de los recursos inimagi-
nables e inauditos que ya se han incorporado al lenguaje musical. Bien vale
lo sufrido si los recursos sonoros de que hoy disponemos y la febril experi-
mentacion llevada a cabo en estos veinte afios nos impulsan hasta la linde
donde estamos, que ya parece ser la del resurgimiento de un nuevo huma-
nismo. Esto es, de una mds rica, extensa y matizada expresién por la musica
de los sentimientos humanos.

La posicién que acabo de exponer fue la mds amplia porque se despren-
dié de un tema que, entre los sefialados para las reuniones de musicologia
de la Bienal, no se limitaba a considerar posibilidades técnicas. El grupo m4s
significativo por sus obras entre los j6venes compositores espafioles suscribié
en gran medida el pensamiento que acabo de resumir con sus intervenciones
en los debates.
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Los puntos de disidencia entre estos jévenes compositores y la que sefialo
como tercera de las posiciones adoptadas son dificiles de resumir y afectan
ante todo a consideraciones técnicas mas que a las estéticas. Es 16gico que la
mirada del compositor, entrafiado en los problemas de la nueva musica, sea
menos mesurada e incluso menos reflexiva que la de los estudiosos de la mu-
sica. Al fin y al cabo, por mucha pasién que a ¢stos les mueva, no pueden
considerar tan desde dentro como los compositores los problemas de la nue-
va musica. Su actitud de observadores y estudiosos es distinta y menos com-
prometida que la de los activos participantes en la creacién musical. Si la
posicién del musicélogo o del critico no es por entero la del espectador (ni
siquiera a la manera que us6 del término Ortega y Gasset), sino la de quien
con alma y vida observa y analiza, observar es siempre un término mds re-
moto y desapasionado que el de actuar en las cosas. Con lo cual ya hemos
dicho casi todo para un lector atento sobre la rafz de las divergencias, en
cuanto a puntos de vista, entre los compositores y los musicélogos, concor-
des en gran medida sobre la posicién recién expuesta.

En ese grupo juvenil de compositores, los serialistas nada mas que seria-
listas, los serialistas integrales, los autores de misica aleatoria, etc., mantu-
vieron su fe inquebrantable, como solucién final y no transitoria hacia un
futuro préximo, en los procedimentos técnicos a que se entregan. Asi es y
asi tiene que ser. No puede procederse en otra forma. Sin fe absoluta, y hasta
con fe encerrada en dogmas, en lo que se hace, ni se actiia ni se crea. El rela-
tivismo, mirar con cierta actitud avisada por encima de lo presente, hacia
el pasado igual que hacia el futuro, queda para los que pueden observar,
pensar y medir, y hasta rectificar y prevenir, a una prudente distancia del
hecho vivo.

La ultima posicién a que voy a referirme fue sustentada por un restrin-
gido namero de jévenes compositores espafioles, apoyados por algunos criticos,
también jévenes, franceses e italianos. Empezaron por apostrofar de decadente
sin remedio a la cultura occidental y por lamentarse de lo que atn les queda-
ba a ellos de “abominables occidentales”; defendieron cuanto pudiera ser
extremoso, estridente, irrazonado e irrazonable frente a las posiciones mas
audaces que les precedieron. Fue este grupo el que suscité la colera del ve-
hemente Antoine Golea y la sonrisa irénica hasta de algunos de sus compa-
fieros de generacién, no sélo de los “viejos apolillados” presentes en la Bienal.

«Merece la pena puntualizar sus dicterios? No son dificiles de suponer.
Todo cuanto podia despertar la atencién sobre ellos por la violencia de sus
expresiones, sin prescindir ni aun de las que rozaban lo escatolégico, no fue
olvidado. Producir el pasmo o la irritacién en sus oyentes, sin mucho que
diese que pensar tras del vacio de sus palabras, parecid ser su principal ob-
jetivo. Algo tan inocente en definitiva para quienes estamos hechos a tanta
cruda expresién y al estruendo prodigados en el torbellino de los “ismos”
surgidos desde 1920, como si en medio de las casi siempre meditadas inter-
venciones se hubiera dado suelta a un perro con una lata amarrada a la cola.
Cuarenta afios de sustos vanguardistas en las artes y de otros mucho mds
graves en la vida comun de los europeos de este tiempo, dan dnimo al me-
nos templado para distinguir entre lo atroz y lo atrocinante (valga el neo-
logismo) , entre la amenaza fundada y la sin fundamento, el rayo de verdad
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y el fogonazo de teatro. Por esto, la mayorfa del auditorio acogié con un
aire entre bonachén y burlesco los exabruptos de aquellos jévenes.

Ademds de las composiciones de Schonberg, Alban Berg y Anton Von
Webern, los programas de la Bienal contuvieron las mas variadas manifes-
taciones de la musica de ultima avanzada. Desde la relativamente conser-
vadora del espafiol Garcia Abril (“Homenaje a Miguel Herndndez”) y de
Ohana (“Secuencias”), hasta los ejemplos de “pop-art” tocados por Rzewski
(“Gesti sul piano” de Chiari).

Intentaré sefialar el caricter de ambos extremos, antes de resefiar algunas
de las otras obras con mayor significado. El “Homenaje” de Garcia Abril,
para barftono y conjunto instrumental, se mueve en las cercanias del atona-
lismo, sin que en las combinaciones de timbres bajo el recitativo del solista,
y hasta en la calidad del tejido arménico, falten matices derivados del im-
presionismo. El estilo de este compositor es poco original y bastante impre-
ciso. Ohana en sus “Secuencias”, incide una vez mis en los giros ardbigos
de su predileccién y en un apasionamiento forzado. Los “Gestos sobre el pia-
no” de Chiari son un extrafio “cocktail” de notas discordantes, la voz de
Frank Sinatra en una grabacién de pelicula m4s un fragmento de “Falstaff”
de Verdi superpuesto en la misma grabacién, a lo que se adiciona en deter-
minado momento el rasgar de un trozo de raso que el pianista cumple mien-
tras descansa el teclado.

En los conciertos sinfénicos, “Cronocromia” (musica del color del tiem-
po), de Messiaen, fue una obra débil. Sutileza de ritmos y timbres, una in-
aprensible relacién color-sonido, sobre la que el maestro francés ha pro-
digado abundantes comentarios, no salvan a la composicién de su aplastante
monotonia que agrava lo excesivo de su longitud. “Metdstasis”, del griego
Xenakis, nos sedujo por su rigor constructivo, la belleza de sus combinaciones
instrumentales y una expresividad que se impone a cuanto en ella procede
del célculo. Xenakis, discipulo de Messiaen, colaborador de Le Corbusier
como arquitecto, ha introducido en la musica como método de composicién
el cilculo de probabilidades matemdtico. Los resultados son discutibles y muy
discutidos.

El segundo concierto sinfénico, fuera de las obras de los expresionistas
vieneses, comprendi6 “Atmdsferas” del hiingaro Gyorgy Ligeti, “Espacios
variados” de Bernaola y “Testimonio” de Luis de Pablo. “Atmdsferas” est4
orquestada y construida sobre combinaciones de timbres. Su lirismo se sirve
de esas alternativas de color, en un ambiente estético, como cambios de cli-
ma en gradacién muy tenue. “Espacios variados” de Bernaola, en sus cuatro
movimientos usa de la técnica serial. Bien resuelta y sélida, no obstante ser
la primera obra para orquesta de este musico. En “Testimonio”, Luis de
Pablo recurre a procedimientos aleatorios. No falta la emocién en su do-
minante tono elegiaco.

Dentro de los conciertos de cimara sobresalieron dos de las obras para
cuarteto de cuerdas (de Maderna y Mayusuri), mas los “Espejos”, para
cuatro percusionistas y cinta magnética, de Cristébal Halffter. E! Cuarteto
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de Maderna es terso, sobrio, légico y cuajado de bellos efectos. Al del ja-
ponés Mayusuri, desarrollado también sobre una serie, lo impregna un vivo
sentimiento poético. Poesia manifestada en frases breves, como las del “hai-
kai”, y realzada por espasmos ritmicos derivados de aquellos que puntuan
la accién en €l teatro cldsico de su pais. “Espejos” de Halffter representa una
nueva versién, para el dispositivo instrumental indicado, de una obra re-
ciente. En su forma se pasa de los elementos ritmicos mds simples a su pro-
gresiva complicacién, hasta un climax tras del cual la reproduccién por la
cinta magnética de la primera parte (el reflejo en el espejo), se ve enrique-
cida por la percusién acompafiante.

“Available forms” de Earl Brown, para orquesta de cdmara, fue una de
las maximas novedades en la Bienal. La dirigié su autor. La partitura nume-
ra una serie de trozos cuya libre sucesién y combinacién, dispuesta por el
director y los ejecutantes en ¢l momento de ser interpretada la musica, fija
el ultimo limite de Ia improvisacién conducida.

El recital de piano de Rzewski contuvo como obras relevantes un serio,
extenso y bien logrado “Movimiento para clave” de Stockhausen y la in-
geniosa “Music of Change” de John Cage, iniciador de la musica para pia-
no “preparado”.

Una composicion de “El libro para cuarteto” de Boulez, “Diez esbozos”,
para este mismo conjunto, del griego Skalkotas, “Vértices” del espafiol Co-
ria, “Polifonia, monodia, ritmica”, para orquesta de cimara, de Luigi Nono,
y las obras para flauta de Messiaen, Berio, Kotonski, Szollosy y Fukushima
fueron también contribuciones de interés a la Bienal de Musica Contem-
pordnea.
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LOS CUAR & )S DE «:USTAVO BECERRA

por

Luis Merino

Introduccion

Dentro de la musica chilena actual existe un variado ambito estilistico,
el que abarca desde las técnicas usadas por la mds reciente generacidon de
compositores: aleatoria, electrénica, serialista integral, etc., pasando por aqué-
Ilas derivadas del dodecafonismo cldsico (Berg, Schénberg, Webern) hasta
las que siguen el canon neoclisico y nacionalista folklérico, no existiendo
aun una sintesis, que pudiera definirse como estilo nacional chileno,

Gustavo Becerra ha tenido una trayectoria estilfstica variada pudiendo
distinguirse cuatro etapas dentro de su carrera como creador. Nacié en Te-
muco® el 26 de agosto de 1925, ciudad donde inicid sus estudios musicales
vy humanisticos. Mas tarde se radicé en Santiago, titulindose de Licenciado
en Ciencias y Artes Musicales con mencién en Composicién. Sus principales
profesores fueron Pedro Humberto Allende y Domingo Santa Cruz, en Com-
posicién; Armando Carvajal, en Direccién de Orquesta y Alberto Spikin, en
piano. En 1946, fue designado profesor auxiliar de la citedra de Andlisis
del Conservatorio Nacional de Muisica de la cual fue posteriormente titular.
Ensefia Composicién en la misma Institucién y ha dictado cursos en las es-
cuelas de temporada en la Universidad de Chile.

Ha desemperiado el cargo de Secretario Técnico del Instituto de Exten-
sién Musical de la Universidad de Chile, de 1960 a 1962, y el de director de
este organismo. Es miembro de la Asociacién Nacional de Compositores, {i-
lial en Chile de la Sociedad Internacional de Musica Contemporinea (siMc) ;
colaboré en el taller de musica electrénica de la Universidad Catélica de
Chile; miembro de la So:iedad Internacional de Musicologfa; secretario de
la seccién chilena de la sociedad Internacional de Légica, Metodologia y
Filosofia de las Ciencias; jefe del departamento de Composicion en el Con-
servatorio Nacional de Musica; Director artistico del Canal 9 de la Univer-
sidad de Chile. Es conferenciante y colabora en numerosas publicaciones
chilenas y extranjeras. En los afios 1954 y 1956 viajé por Europa y América
Latina estudiando diddctica de la composicién musical. En 1963, viajé a
Paris para componer la muisica del film “Valparaiso” de Joris Ivens; repre-
senté en aquella ocasién a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile ante la Sociedad de Musicologia, Sociedad de Biblio-
tecarios, Tribune Internationale de Compositeurs y otras instituciones ofi-
ciales relacionadas con musica, en Paris, Londres y Suiza.

Activo investigador, publicé una serie de articulos titulades: “La Crisis
de la Ensefianza de la Composicién en Occidente”? en los que plantea una
reforma radical de la ensefianza de la composicion; actualmente prepara, con

il.a biografia del autor en este trabajo se basa parcialmente en aqueiia publicada en el
Volumen 8? de la Revista Compositores de América, publicada por la Unién Panamericana.
Washington, 1962 ‘

*Revista Musical Chilena, N? 57 al 62 (1958) y 63 al 64 (1959).
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el autor de este trabajo, un tratado sobre gramdtica musical, utilizando la
semidtica como instrumento.

Los cuartetos son la obra principal de este compositor, teniendo este tra-
bajo como objetivo mostrar la evolucion estilistica de Becerra a través de
ellos, para llegar posteriormente a definir su lenguaje.

11
Material

Las obras a estudiarse son:

Cuarteto N? 1: Allegro Giusto, Interludio dodecafénico, Presto. Edicién
del Instituto de Extensién Musical (1Em). Compuesto en 1950.

Cuarteto N? 2: Allegro, Scherzo, Final, compuesto en 1954. En manuscrito.

Cuarteto N¢ 3: (Del Viejo Mundo) Agitato, Andante con motto, Presto,
Allegro energico, compuesto en 1955 (1EM).

Cuarteto N® 4: Allegro deciso, Andante, Allegro, Allegro dimolto, com-
puesto en 1958 (1EM).

Cuarteto N 5: Allegro molto, Andante, Furioso, compuesto en 1959 (1Em) .

Cuarteto N? 6: Allegro, Tema con variacicnes, Allegro, compuesto en 1960
(1EM) .

Cuarteto N° 7: - = 90, 60, 135, compuesto en 1961. Manuscrito.

Cuarteto N? 8: En preparaci6n.

111
Andlisis del material
CUARTETO N9 1

Escrito para estudiantes como obra didactica, por eso elude muchos proble.
mas dificiles de los instrumentos de cuerda.

Primer movimiento: Formalmente sigue el plan sonata; armonfa tonal;
usa de preferencia los tonos antiguos eclesidsticos; entre los acordes usados
podria citarse el acorde 73, dentro de todos los grados de la escala, acordes
de 9%, acordes formados por superposiciones de 4* o de 5%, acordes de 7% con
4® agregada; también hay elementos politonales, tanto de caricter arménico
como polifénico; dentro del ritmo predominan los modos rftmicos barrocos.

A) Forma del movimiento.
A (ler terna) B  (Puente)
r 1 T 1 f v 1. Expomi-
cioa
r 1
1T . 7% e 3z 13 ot 1Y 18 o3 35 < 3 T40 4 49
ler. Tema Puente Figura sincopada ler. Tema [ Desarro-
T LI LR 1 ¢ ¥ lla
T 1 f 1T (il 1T =T 1
50 a 52 53 a’ 61 62a""''65 66 b I N2 81 82 a4 84
r N 1
84 87 88 9%
Se repite 1 con zlgunas variantes I, Recap:-
telacion
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I. Expos jn

A. El primer tema estd en el tono de Sip. Tonsta de a y @/, constituyendo la
primera el enunciado del tema como tal y iendo la segunda una cadencia de
la seccién en el modo frigio de Mi. (Ej. 1).

£i1 12 TEMA

T-vewnomony u

B. Esta seccidn puede subdividirse en dos subsecciones: a” y b; la primera
desarrolla el primer tema de acuerdo a un procedimiento candnico caden-
ciado en Fa. La segunda, se basa en la alternancia de material derivado del
ritmo dictilo del primer tema con material basado en semicorcheas, termi-
nando el puente en la dominante de Faf.

C. la dominante de Faj se transforma en el segundo grado de Si menor
que es el tono de inicio del segundo tema. Este se puede dividir en ¢ y en d.

(Ej. 2).
EL2 2= TEMA
-
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La primera en el tono dorio de Si a Si pasando de ahi al tono de Fa en
sus ultimos dos compases; d, es de naturaleza modulante; su melodia princi-
pal es lievada por el primer violin hasta el compis 42, siendo repetida por
el cello y después por la viola, dando con esto fin a la exposicion.

II. Desarrollo

Se basa en el primer tema. Se puede dividir en: @, que obra como introduc-
cién enunciando el primer tema en el mismo tono en que aparecié inicial-
mente la exposicién, signiendo el uso de la sonata clasica.

a”: desarrolla el tema en Si menor alternando con una figura sincopada
enunciada inicialmente por el cello.

a: desarrolla el primer tema en el tono de Faj.

b: menciona® a una de las subsecciones del puente en el modo frigio de
Solg, junto con la figura sincopada del desarrollo.

a”: se enuncia el tema en el cello acompafiado por los otros tres instru-
mentos, los cuales, en forma sucesiva, mencionan una propiedad del primer
tema que es la figura anapéstica la que es una transformacién del ritmo déc-

tilo ( ﬁ l) del primer tema en el tono de Do mayor.

a™*"; enuncia el primer tema en la viola en Re mayor acompafiado en
forma similar a la penultima aparicién de a. El desarrollo termina con una
nueva mencién del puente, cadenciando en el tono de Mi.

La reexposicion repite en forma directa la exposicidén con algunas varian-
tes a continuacién de la cual viene una seccién conclusiva a partir del com-
pds 145 hasta el final.

sUso v mencién corresponde al estudio de los niveles de lenguaje, en ellos se establece
la distincion entre el uso y la mencién de una expresién, como por ejemplo si se dice:
Juan es mortal

con el que formulamos un enunciado que atribuye una propiedad a una entidad, esta entidad
es Juan. Se dice en este caso que el signo Juan es usado; en cambio, si se dice:

‘Juan’ es un vocablo de cuatro letras
se formula un enunciado, en el cual se atribuye una propiedad a un nombre; el nombre Juan,
Se dice en este caso, que el signo Juan es mencionado. Si se aplica una distincién similar
en msica, se puede establecer que “uso” serfa la formulacién inicial de la expresién y “men-
cién” serfa la repeticién de una parte o del total de dicha expresién en una segunda instancia.
Asf se habla de un nivel “n” del lenguaje que corresponderia al uso y diversos niveles superio-
res o + 1 que serfz mencién, n 4 2 Gue serfa mencién de mencién, etc. Como bibliografia
sobre este punto se¢ puede citar el trabajo:
“Algunos ejemplos musicales del tratado de légica matematica de Ferrater Mora y Hugues
Leblanc”, por Luis Merino y Gustavo Becerra (en preparacién) .
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B) Fotma del Segundo Movimiento
A B A B Al
r 3 r 1 T 1T 3
|  Basade en tres apaniciones de a 33 34 45 46 68 69 100
"I 13 14 15 20 3

Tiene forma cancién (a-B-A), dodecafénica; la intervdlica de la serie es
3-8-11-10-10-3-7-10-11-4-2. (Ej. 3).

Ep3

Do
beetrme =
r
3 7 10 kil & 2

3 L} 1t 10 10

A: Se estructura en hase a: a y b, tratados de acuerdo a procedimientos de
imitacién, apareciendo sucesivamente en violin primero, viola y cello, ce-
rrdndose la seccidn, después de esta ultima, sirviendo como particula separa-
tiva el unfsono sobre el sonido 12 de la serie. (Ej. 4).

a
£j. 4! , ‘ . |
. 1 3 4 5 ] 7 —_ =8 10
e — 2 iy n m
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B: Sobre un fondo regular de acordes repetidos llevados por violin segun-
do, viola y cello que se basa en la serie directa, se expone en el violin pri-
mero un material basado en la serie retrégrada sobre un ritmo yambico
obstinado.

A.B.: se basa esta seccibn en el material de las dos secciones anteriores;
este material va unido por la conectiva “y”+ representando esta seccién el uso
de dicha conectiva légica dentro de la muisica,

A. Se recapitula la primera seccién.

C) Forma del Tercer Movimicnto
A

r B

1 Toa a’ b »

) ] f ) [

i 1 W om 20 21 r 28 29w 39 @2 om s2sr o se
B

F & ch (_II cf‘l (_Il'l

‘60 67 'é8 7' T 73 74 IEZEEY" 81

‘La conectiva “y” o conjuncién se simboliza  cvs. En el ejemplo arriba citado se dirfa: “Esta
por “. colocado entre dos férmulas. Asf se seccién consta de 4 y B”.
dice, por ej., La fuga y ¢l motete son polif6ni-
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A
a'’ d a.b b b
I 1 T 1 r 1 r T 1
2 91 92 102 103 s 16 129 1% 133
.
! * eny TEPRRRER 1
T prreves "
r 1 N r 1 f .
139 144 145 149 150 152! “1s3 158
A’ 1 (Mencion de A7)
r 1
- o e g A N
T 1 T Rl [ 1 f 1 r 1 r 1
159 176 177 185 186 197 198 200 210 220 221 235
A

’ a b !
236 1 247 T 59 T VT ?
"260 mo 269" 270 275

T LTI RY LYY cll.lllbl c TrIvEeag c'll.lllll!ll 1
r | T U =T T
275 278 279 87 283 284 785 288

r = )
289 101

A. Se puede dividir en a-a’- b, a se puede subdividir en 1y 11 en el tono
de Do menor, reiterdndose 2 en el modo frigio de Mi a continuacién. b, tie-
ne dos enunciados, uno en el modo frigio de Si) y otro en el modo frigio
de Re §. Esta seccibn y todo el movimiento estd basada en un compas de
5/8. El uso del compds irregular serd un rasgo estilistico de los movimientos
finales hasta el cuarteto 69. (Ej. 5).

[ W MOYIMIENTO
a
= ey iy o — -
2 S SESESESs=mEss=smeco: ﬁ
. Ihd I I_ 1 Iha T L I Thi T et L | -
s ¢V P e gV ML EE S (A IR A A T 3 W
T e P ——=3 ——t —F
.o 1 o i 1L a1 B Y v - ) — L
Wil B AT JhAn X 4..*'- vt v # =
e —— ¥ —F F—F
L 11 I i Y T il Jo 1 1 L 1 Ir—T : L+ { — ‘l —t
TPV F (JEPVI GV [F VT 1% v ¢
1
3 1
T P T o e i s} ———
FTDVY VPN I IY TR+ * '
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B. Sintdcticamente posee la funcidén del segundo tema; se enuncia dos
veces en el tono frigio de La § en el primer violin, a continuacién del cual
aparece en el segundo violin cerrdandose la seccién con un enunciado en el
tono frigio de La, a continuacién de lo cual cadencia esta seccién en Do %
menor.

A4’. Funciona como desarrolio de la primera seccién agregando un ma-
terial relativamente nuevo, d, el cual estd relacionado ritmicamente (con la
caracteristica de mencién) con a.

B’. Se enuncia el segundo tema dentro del tono de Sol §, repitiéndose
en La y finalmente en Do } menor.

A”. Sirve esta seccién como mencién de A’

A B. Se recapitula las primeras dos secciones, cerrando con esto el movi-
miento mds una breve seccién conclusiva,

La forma de este movimiento podria encuadrarse dentro del rondé sonata:
los procedimientos melédico arménicos son similares a aquellos enunciados
para el primer movimiento.

Como evaluacién final de este cuarteto se podria hacer notar el eclecticismo
dentro de las técnicas, por el uso de dos movimientos basados en la técnica
armonico melédica neocldsica, con uno basado en la técnica dodecafénica den-
tro del cual se aprovecha solamente el modo directo y retrégrado de la serie
sin usar los seis modos restantes, ni aprovechando tampoco los recursos de la
transposiciéon. Representa a una personalidad en un proceso de busqueda y
experimentaciéon que no ha alcanzado un estilo definitivo.

Cuarteto N9 2.

Se denomina cuarteto “americano”, pues consta de tres movimientos basados
en danzas americanas que son: jazz improvisado, sajuriana y cueca chilena;
sobre este cuarteto no se puede emitir juicio alguno porque estd inconcluso
y porque estd destinado a ser remodelado. El objetivo de esta obra es la
anotacién de muiisica, por lo general improvisada, de manera que el cuarteto a
través de esta notacién, pueda ser improvisado,

Cuarteto N9 3.

Este cuarteto fue compuesto en 1955. Su nombre “Del Viejo Mundo” se origi-
na en el hecho de que en €l se trata humoristicamente de satirizar los recursos

* B0 *
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sin valor idiomético, usados con vicio por los compositores europeos de van-
guardia. Revela la personalidad creativa del autor a través de un lenguaje
cada vez mds personal, desapareciendo el eclecticismo del Cuarteto 1. Posee
gran rigor formal; el 19, 3¢ y 42 movimientos se basan en plan sonata con
variantes, agregindole nuevos recursos tales como la recapitulacién basada
en la exposicién retrogradada. Es de técnica dodecafdnica rigurosa, basidndose
todos los movimientos en la misma serie y aprovechando de ésta el modo

CUARTETQ 1
E).?
EA L N |
—o—Fo—5 —O %Q—E
™ h ) L
v t 9 n S & 1 10 1 & n s

directo y retrdgrado, sin usar los seis modos restantes, al igual que el 20
movimiento del Cuarteto 1. (Ej. 7). Se observa una fuerte influencia del pun-

5
pa-—""" ——— 4 pp7 g

n ) L2 .3
P L L
™ N T 5 A X T 1
il L 1 p il N Z. h 1
A | 1 i ) rd A
LIR.J y W
— —
R 1" 12
A bl 1 ba
i | e ki vl 4 el ¥ ' 1 LS A
1. Y, W N1 Z 1 A Y i8] T 1r
LA 14 Z 1 1 LI X 1 4
v \ /-
8, a1 N ;) 7 "
4 Yy 71 r Y 1z L 1 1 » 4
X A . - - y | . 2 4 . il
+—& ¢ pn
3%
2 3 10

tillismo weberniano en la distribucién serial oblicua (Ej. 8), usando también
la distribucién vertical y la distribucién mixta. (Ejs. 9 y 10).

[ ] 2 MOV, Ej. 10 . 1. MOV,
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D) Forma del Primer Movimiento
ler. Tema 2° Tema
™ 277 ' 44 s 78’
T 1 F LI § 1 r 3 F 1 F T r L I 1 T 1 r 1
1 g 9 10 11 4 15 - 16 17 2223 27 28 32 33 44 54 5%

Se retro-
grads el
primer

1ema

A. Predomina la distribucién oblicua de la serie; esta seccibn consta de
pequeifias subsecciones yuxtapuestas las que tienen como factor comun la serie
y diferente el ritmo, la distribucién y la tesitura que se le aplica; a partir de la
segunda subseccidn es preciso destacar un recurse que sera caracteristico en los
cuartetos siguientes, y que es el obstinato que actia come fondo regular sobre
el cual se va planteando lo irregular.

B. Contrasta con la anterior en la distribucién serial, la que en este caso,
es parcialmente horizontal.

A'. Se subdivide en ¢ y a'; ¢ estd basada en la serie retrogradada, @’ es la
retrogradacién de a desde el compas 1 hasta la mitad del compas 19.

Forma del 29 movimiento.

Se basa también en una distribucién oblicua polifdnica y arménica de la serie;
actiia como elemento unificador el ritmo en base a pequefias células que van
actuando como constantes, ademds de constantes métricas, variando su distri-
bucién a través de los instrumentos y siendo acompafiadas a veces por otras
figuras ritmicas; ademas de esto, existe una breve retrogradacion a partir del
compis 57 en base al material enunciado desde el compds 1 al 7.

Dentro de las figuras ritmicas que pueden observarse se tiene:

P

y [ [ [ r Esta se puede observar en el compas 2 y 7
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en los compases: 11, 13, 15, 17, 22, 26, 51

pmitr § —y
2- p r Aparcece en compases 1, 6, 52 y 59
3- r p
: Compases 5, 10, 25, 27, 30, 42, 58 y 87
e 3 ey
b~ U U ~ Compases 9 y 14
8.- r ‘ Aparece en compases 9, 24, 17, 28, 33, 37 y 56

* 53 *
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Forma del Tercer Movimiento

Scherzo
a b a a” b s’ a™
1 Li { T LN T F 1 r 1T 1
i 11 13 14 23 24 26 27 2 33 42 43 45
Trio
1
. YT 3 J 7 ; .
53 sS4 62 63 70

Se estructura de acuerdo al plan scherzo-trio-scherzo.

Scherzo: Se estructura en base a: a y b de manera tal que puede haber a
sin haber b, pero no hay b sin g, lo que corresponderfa a la conectiva logica
“si entonces” (b O a). (Ejs. 20 y 21).

EL 2).
1l 1
T 849 .
% ———
e o 1
"1
———
£ T e o —%
3 } I — e

v

FI=

He

) |
1
]
' 1
bk % el 3 e |
e
¥ ¥l LA 4
& _cantablie
b

Trio: Se subdivide en tres secciones contrastamtes entre si y con aquelias
del scherzo, En estas tres secciones se encuentra una fuerte homogeneidad
ritmica dentro de cada una de ellas; la segunda seccién menciona las propie-
dades ritmicas de a; la tercera, menciona la distribucién del i.er tema del
1.er movimiento.

Scherzo: reexpone en forma directa con ligeras variantes la primera apari-
cién del scherzo, a partir del compés 17.

Forma del Cuarto Movimiento.

F) Forma del Cuarto Movimiento
A B B A
)
a b 12 (13 « . d 34 33 C rewrogradod5 48 ss
1 1 1 L]
11 3 9 30 31 2’52 53 b

A. Se estructura en base a: a y b,
B. Se subdivide en ¢ que se basa en un material melédico enunc1ado por
el ler violin al que sigue una seccién predominantemente ritmica en semi-
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corcheas que conduce a un fortisimo que culmina en el compds 28, el cual
obra como climax del movimiento y de la obra.

B’. Retrograda a “c” a partir del compds 21 hasta el 14
A’. Reexpone en forma directa a &’ con algunas variantes.

Cuarteto 1v.

Este cuarteto y los que siguen, revelan la personalidad del autor en plena
posesién de sus recursos; su lenguaje se define claramente dentro de los planos
sintactico y semantico; en lo formal, los rasgos no se diferencian de los cuar-
tetos anteriores, pero en algunas fases de su estilo va a diferir de ellos espe-
cialmente dentro de lo contrapuntistico y lo canénico del cual va a usar toda
la gama de procedimientos. En este cuarteto, el dodecafonismo usado en el
cuarteto tercero evolucionari hacia un uso del total cromitico como reperto-
rio, sin cefiirse a una sucesiéon obligada de los sonidos, con lo cual plantea
una sintesis entre el sistema tradicional del uso del repertorio de sonidos con
la técnica de los doce tonos; de esta etapa saldra el sistema policordal comple-
mentario que constituird el aporte del autor a la técnica serial.

Los movimientos finales, ademas de cumplir la funcién que tradicionalmen-
te tienen en la forma, sirven como resumen de los movimientos anteriores y
teniendo con ellos un nivel # + 1 de lenguaje.

G) Forma de! Primer Movimiento
Exposicion Desarrsllo

r | r 1

A Al B 95 200
(ler Tema) Puente { 2°. Tema)
r 1 r VT
) 27 28 5 56 94

Recapitulacion (Exp. retrogradada sC

L 1 — 1)
20 267 268 272

A Constadeaybd

a. Consta de compas —————

b Consta de compas

2 2 2 7o
t f

S 8 ‘9 15 6 1819 24

Las sucesivas reiteraciones de 2 se van haciendo con trocamiento de partes
y su transposicién ascendente.

B. Es del tipo transformativo con respecto al primer tema; se puede subdi-
vidir en &’

— L]
2’ b
| Bl
greee g
Compés f m . 29 30 40 41 55
¢ Se subdi- Ic d‘
. ——
vide en compés 56 i) '_'I_(:_-‘F
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¢: se basa en un cuyo sujeto (3) lo enuncia la viola siendo imitado
por violin 1, violin © o,

d: se basa en (4) . .ado dos veces; la primera del compis 76-82 y la
segunda del 83-90. g

Desarrollo: se puede subdividir en dos secciones, la primera que es mencién
del primer tema, la segunda, que menciona el segundo tema, mas una breve
mencién de la seccién conclusiva del primer tema (compds 25-27).

H) _Prmer Tema
r 1
F b L] r a —r r h | al | i |
95 mencion 124 125 qencion 135 136 menc:gn 149 150 meni:lén 160
Segundo Tema
r d N )
100 mencion 175
r 1
177 mencion de SC de 29 tema 200

Reexposicion: se subdivide en la reexposicién de la segunda idea retro-
gradada desde el compds 203-239 a la que sigue la reexposicién retrégrada in-
versa de la primera idea (compas 1-24) cuyo eje de inversion se ubica entre

violin 11 y viola y entre

II movimiento: este movimiento muestra una fuerte influencia en lo me-

l6dico del canto judio, el que sera caracteristico de los movimientos lentos en
los cuartetos vy vi. (Ej. 22),
Se puede dividir en

r

A B A
1 8 19 19 40 61
A.- se enuncia la melodia judia en la viola
B.- s¢ subdivide en compis -
a b
20-30 31-40 -
desarrollo de sc desarrolla la figura de
1 motivo de la acompaiiamiento que apa-
melodia de a rece en ¢l compas 2 acom-

pafiade de 1 material basa-
do en semicorcheas.

0n * MOV,
a A - =
= T e = ===
] R v 94 + '
——= A = ==
=t Errf g i
S - S —— —— e d ¥
B = — s xhr—x ;fi_—- 2
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A'. Se reexpone la melodia de A, sucesivamente por violin 1, cello, violn
1 y viola, con interpolacion de material derivado de la seccién central, siendo
asi A’ predicacién de 4 vy B.

III Movimiento: se puede dividir en 4 4|

compds - ——
125 | 2662

A. Se estructura en base a la yuxtaposicion de siete motivos. El 19 en el
compds 1, 22 en el compds 2, 3% enel 5, 4%en el 6, 5% en el 7, 6% en el 14 y
72 en el 23,

A’. Reexpone los motivos de 4 repitiéndolos en orden similar con inter-
polaciones agregadas.

IV Movimiento: se puede dividir en

h

A 8 A rexrogradada 5.C.
139 60-71 72-106 107-117

A.- se divide en

r- 1
[ b c
1-17 18-34 15-58
a: consta de 1 (compis 1-7) con un pequeiio desarrollo del motivo que
enuncia la viola en el segundo compds (compas 8-12) y 2 que sirve como
cadencia.
b: se basa en un ritmo que deriva del primer tema del primer movimiento.
c: desarrolla 1 (compés 38-45) y 2 (compds 45-50) .
B. Fsta seccién esti en metalenguaje con respecto a los movimientos
anteriores. Se subdivide en:
compas
x) r L
. L] f
59 - 68 69 - 71
Basado en mate- Desarrolla un fragmen-
rial de! puente to de A del 3er. mov.

del ler. mov.

A.- se retrograda A del compds 34 - 1

S.C. : se subdivide en compas ! B hﬂ
107 - 112 113 - 114
Basado en el ler. Basado en la cadencia
tema del Ler. mov del puente del Ter. Mov,
Cuarteto v.

En sus rasgos generales sigue al cuarteto 111, pero en lo referente al repertorio
de sonidos se basa en el sistema policordal complementario, sumando sus
componentes 12 tonos y variando las series y subseries segin el factorial de
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posibilidades de las subseries wids el factorial de intercambios y de acuerdo
a un minimo de compatibilidad temdtica intervalica. E1 método de proceder
en esta técnica serfa el siguiente: se divide el total cromitico en grupos o poli-
cordios cuyos componentes sumados den 12, los cuales podrian ser tres poli-
cordios de cuatro sonidos, dos policordios de seis, etc. Si por ejemplo se tiene
pilocordio a y &, a podria variarse de acuerdo al niimero factorial de 6, una
de cuyas posibilidades se ve en ejemplo 23; igual procedimiento se seguirfa con

E.23.
BT T -
Dt *

b, pudiendo después ambos policordios intercambiarse de acuerdo al factorial
de posibilidades de cada uno de ellos; asi por ejemplo, el policordio a en su
posibilidad 1 es posible de combinar con el pilocordio b en toda su gama
de posibilidades. Este sistema encierra un 4mbito riquisimo de aprovecha-
miento y carece de las limitaciones del dodecafonismo, El uso de la cantilacién
judfa en los movimientos lentos la que, segin dice el autor es la que més
s¢ acerca a la técnica de los 12 tonos, muestra una similitud con Bela
Bartok, por el uso que este ultimo hace de las cantilaciones bulgaras,
también de origen oriental. La influencia de este ultimo, podria encontrarse
también en el aspecto del color arménico, en el ritmo y en el uso de procedi-
mientos candnicos; pero aunque Becerra plantea un enfoque formal similar
en general, es diferente en algunos recursos como aquellos usados en las reca-
pitulaciones, ya mencionadas, y la funcién de los movimientos finales.

En el color instrumental plantea una notacién propia que aiiade a la nota-
cién tradicional una sistematizacién sinéptica y analitica de las posibilidades
sonoras de los instrumentos de cuerdas segtin las propias palabras del autor,
la que provee al compositor de una herramienta de control que le permite
usar el color como recurso de composicién.

CONTROL DE ATAQUE v COLOR
Pouta convencional corrients

£} 2
H E2
.l'.
vibrato medide nto o unto grave
|etiaio madco
i
. 7
¥ e TR o
“Faordina Phenza sording a0 @i legno
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L) Forma de! Primer Movimiento
| Exposicion il Desarrolle
i Adler. Tema) B C (2 Tema) ’
r Rl r P 1 r ]
2 " 43 63 64 126

1 d

It Recapitulacion

r L)

LI ¢ r 1

r 1 T
127 ler. Tema 148 149 2 Tema 16% 170 puente 187 188 192
tewrogradado retrogradado S.C.

I 4. La subseccién a se puede dividir en 1 4.7 (1 inv
compds 1.3 I erso)
zona de transiciéon (c. 8-10). (Ej. 25).
E).25 1 — b
| - P S [~
e Ltt
e ==
D
2
ST
1 | 1 1 1 | 1 1 | | 1 L 1 1 i 1 1 1 1] | ———
R A RaT E S s S s s
“o B
i‘- . . 2 P 2 N A h. a s 3 2 2 s - - N -
L | ) 4 ry Y - & ar r ry Y Y B
s e e e e e e e e e e s e
——
o] ——14
U5 =2 —
= EEfEEAr At aliralpl il
| —
o S
———— ]
| L | |
- L ——— E— . -
~ . N | A=
Jie O o5 5O
Policordio t* Policordio 2*

b. Consta de un material basado en un ostinato de acordes, llevado al
comienzo por el violin 11 y una trayectoria lineal llevada por el violin 1; su
distribucién policordal es similar a a; después de una segunda aparicién

* KO =
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el compositor termina esta 1. én con la reiteracion del primer elemento de 1.
La trayectoria del pensamiento de esta segunda seccién quedaria entonces asi:

L a)
"a Y 5.C.

1 1inverso 2.2 elemento de | que

cierra la seccion
l.er anunciado 20 enunciado

B. Cumple la funcién de puente, contrasta en el aspecto ritmico con 4, no
existiendo aqui la regularidad en base al tresillo como en 1, o la irregularidad
casi espasmodica de 2, no poseyendo los grandes desplazamientos de I, sino
que tiende a un desplazamiento en grados conjuntos.

M) El puente se puede dividit en !
< d 5.C.
3 - ¥ 4 - 4 3.t
C. 22-26 27-29 30-33 34-36 36-39 40-42
3er enunciado 4® enunciado cierra la seccion

En este cuadro y en el anterior se observa la técnica del pareamiento, re-
curso muy usade por el compositor, que ya habia aparecido en el cuarteto
tercero,

C. Segundo tema. La simplicidad ritmico-melédica del segundo tema pro-
duce un contraste muy marcade con las secciones anteriores. Se puede subdi-
vidir en:

N)

-

5 ¥ 5 5 5 g S.C.
43 - 44 45-47 48- 52 53 55 5658 59 - 60 61-63
Se base en 4

1L. Desarrollo: se puede dividir en 4 secciones.
Primera seccién: se basa en el elemento acordal de 2 (E.A.2); en la trayec-
toria de 1 (T 1) vy elementos del puente (E.P.). Asi se tiene

N)

 —
r- T r 4
6 EA2 s t+ EP — .l r LI 1

65 66 67
¢ EA2 6 o TU 5 putEP

Segunda seccion: se divic > en dos subsecciones: una del compas 77 al 84
basada en el tresillo de 1 + otra basada en el primer elementc de 1, exten-
diéndose del compas 85 al20.

Tercera seccion: combina el trino que se usa como transicion entre 4 y b
(T.R.1 T.) con el segundo elemento de a (2Ea).

La segunda subseccién da un nuevo desarrollo en base al tresillo del primer
tema siendo una mencidon de éste. Esta seccion quedaria asi:

Q) r 1
r |
91 TRIT +2EA 9 98 106
L cusrts seccion
—
—— ) — 3 )
Lgv tresille 4y, IS 120 120 126

* 60 *
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La primera subseccién se basa en el tresillo de notas repetidas en la tranp-
sicién de a a b; la segunda se basa en el trino de la misma transicién y en
notas repetidas desarrolladas de otra manera que en la primera subseccion.
La subseccién siguiente retrograda la anterior.

I11. Recapitulacién: Se subdivide en l.er tema recapitulado en forma directa
(127-146) .

Puente y segunda idea recapitulados en forma retrogradada (146-187) . Sec-

cién conclusiva (188-192).

Il Movimiento.

Este movimiento se basa en una melodia de fuertes caracteres hebraicos, basado
en policordios similares a los del primer movimiento. La forma de este movi-
miento se podria representar vectorialmente de la siguiente manera:

]
1]
)
1]
'
!
1 52:

La parte que va del compds 53 al final retrograda la que va del 1 a 52. En
este ultimo se encuentra el punto apical del movimiento al cual se arriba por
medio de la complicacién creciente, a través del gradual aumento dindmico
y de recursos canénicos que se van produciendo a medida que se acerca el
punto apical.

Se puede dividir en las siguientes secciones: una que se extiende del com-
pds 1 al 6 en el que se expone 1a melodia dentro de una textura de melodia
acompaiiada y otra del compids 7 al 52, que se desarrolla dentro de una textu-
ra imitativa basada en motivos de la melodia expuesta en la seccién anterior.
Se puede subdividir en:

P)
— J r vor L 1 r Y T Y
7 . 131 12 15 16 .20 2l 26 27 31 32 36
canon entre vio- canon entre vio-  desarrollos canon entre canon entre canm eacre Y10
lin 1 y cello lin 11y viola difereates violin 11 y violin | y fin I, viola y vi0-
en violin | vicla ceilo lin I§. Menciona el
y cello monivo principal de
la meledis en ritmo
simlat al de las sub-
seccioncs snteriores
Q Climaz
37 40 41 47 48 52
Canon entre los . Motivo en ceilo acom: Canon entre viclin [ y
Cuatro insttumenios paiiado por notes repe- violin I} en forme direc
tides en los 3 inacrumentos ta, usdndose ¢l mismo

SUIE10 PEEO LNTEIRO €0+
ire cello y viola. Zona
de maxima velocidad
ritmica

IIl. Movimiento: ritmicamente se basa en una serie de compases (3/4, 4/4,
5/4y 7/4) ; los policordios son similares a los movimientos anteriores, ddndole
un sentido unitario 2 la obra considerada en su totalidad.

Forma: Se acerca zl tipo del lied sonata
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R) A (ler. tema) B (27 tema)
r o r 1
1 a8 90 16174728 25 2™ 33 g 5 -3 . el
A
¥ 1
r 1°¢ Y [} 1 F 1 r (O] = Y f 1 r ]
45 56 $7 60 61 64 65 6B69 71 N2 7 77 79 80 95 96 107
lavierte la sec- B {27 tretrogradado)
cién que va del
compds 34-44, 108 136" 7 Y
. » Ly L 1 ¥
BUS €)e8 csidn 137 144 145 = 153 154 16l
encee Fragmento S.C.
de a retro-
gradado
y eagre violin y
viola

A. a, se basa en un vector ascendente que parte en Do enunciado dos ve-
ces (15 y 5-8).

a’: aparece el vector tratado en canon entre el violin 1 y 11, a lo que sigue
en el compés 18 una zona canénica de trémolos con la cual se da término a la
seccibn.

@”: a partir del compds 17, el vector se trata de acuerdo al procedimiento
canbnico hasta el compds 21 donde aparece una zona acordal que cita la
transicién entre @ y b en el primer tema del primer movimiento,

a’”’: se trata el vector en canon entre las cuatro voces, partiendo el sujeto
en La en el violin 1; del compds 28 al 33 se desarrolla el vector entre el
violin 11 y viola. Aqui es necesario destacar la similitud que se plantea entre
la transposicidn de los policordios con la técnica de transposiciéon en la mo-
dulacién del periodo clisico roméntico.

B. Esta seccién estd en nivel n 4 1 con respecto al 22 movimiento, cons-
tituyendo una cita de éste; se puede subdividir en:

Ra)
Ib c (b.e )l
34-39 40 - 44 45-56
Es inversidn de las dos
secciones anteriores cu-
yo eje se ubica entre el
violin Il y viola y entre
A’. Se subdivide en: )
a a partir del compids 61; nota inicial Mi.
a’#” a partir del compis 65; nota inicial Sol. -

a™" a partir del compis 69; nota inicial Re. El vector se trata en canon,
usdndose la imitacién en grupo entre violin 1 y 1 imitado en forma inversa
por cello y viola a la que sigue una seccién de enlace (d).
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a””  se inicia a partir del compds 77. Se trata de un doble canon entre
violin 1y 11, y el otro por cello y viola.

e: se desarrolla el elemento acordal de a”, el vector, y el elemento acordal
de & del primer tema del primer movimiento.

a’”#""  basada en el vector tratado en canon por imitacién inversa; aqui
los saltos se unen por glisandos.

B’. A partir del compds 108 retrograda el 29 tema, estando esta seccién
en nivel n 4 2 con respecto al 11 movimiento y n -~ 1 con respecto a la pri-
mera aparicién de esta seccién en el 3.er movimiento.

Seccién conclusiva: Se basa en la yuxtaposiciéon de la retrogradacién de
a y la cita del primer tema del primer movimiento, cerrando con esta alusién
metalingiiistica la obra entera.

Cuarteto vi.

Con este cuarteto se cierra parcialmente la linea iniciada con el Cuarteto 1v;
después de esta obra el compositor buscard nuevos rumbos en su creacién.
En éste alcanza un alto grado de complejidad formal, haciendo uso en el
segundo movimiento de un procedimiento no usado hasta ahora, el de tema
y variacion. Esta obra es contempordnea de la Segunda Sinfonfa y ambas tie-
nen un mismo punto de partida, el Gamelan Javanés, llamado Puti Puti Saput
Anduk3. El primer movimiento es un ejemplo de sintesis estilistica efectua-
do intelectualmente a través de la separacién de los elementos del gamelin
y su entonacién en €l primer movimiento del cuarteto. En el primer tema,
el material del cello estd representando el de la percusiéon del gameldn, la

1“51.16(52 Cuorteto de Cuerdas) o F
— L&) Y

J 7] Rec(tante del gameian.
n{m

sv1 Oboes \L:i li dal gFLTclan. - — L___N‘ )
1 1 I )| 1 d 1 L 1 1 .
1 L} 1

[ 8 ) y E—— o _
¥

-
™
e

e

%'Musick des Orients”, Curt Sachs. (Carl Lindstrém A. G. Kulturabtejlung, Berlin 5.0.36) .
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® Sinfonia

ob " 3
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Tambor militor.
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‘

viola al obstinado de oboes y los violines lel gamelin. (Ej. 26). El violin se-
gundo representa al recitante, el segundo tema representa al solo de flauta. (Ej.

€] 27
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e
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I Exposicién -
&
r
Aler. tema) B Puente C (2% tema)
T d 1 f B 1
r ¥ T 1 i xl T i N — 1 [ 1T 1 1
1 s 7 8 a' 14 15 b19 ) B 24 25 b33 34c4s 46 STSB 62
Retrogra- Trans:-
dada con

11 Desarrolio

] il Recapitulacion 1

1
r 1 — 1 r ] L
63 6 B B 105 106 ':’"“"'d.‘.‘_'““ de t62
Ambas subsscciones se basan en ¢l Se retrograda 2 exposicion
tresillo con que cadencia ot puente l2 subseccion
que va del com-
pis 63 8l
\
1w Recapitulacion 2
F 1
163 Inversion de la exposicion 226.
con eje — vy entre

violin y viola
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de este movimiento se muestra en forma muy clara el contraste entre el pri-
mer y segundo temas aquel que se basa en un dibujo obstinado dentro del
cual la tinica variable radica en la distribucién acentual.

El segundo tema presenta un marcado caricter lirico en contraste con el
mecanicismo del primero. El puente que une a ambos temas es transforma-
tivo, por una parte con respecto al primero y por otra, contrasta con €l en la
subseccion b, basada en un material de semicorcheas.

El breve desarrollo se basa en el tresillo, el cual es una mencién al nivel
ritmico de la subseccion con que cadencia el puente.

La recapitulacion inversa en el primer movimiento es un recurso nuevo.

I1 movimiento: Consiste de un tema judio y 24 variaciones; aqui el autor
se basa en un tema judio auténtico en vez de componer melodias con carac-
teristicas hebraicas como lo habfa hecho en los dos cuartetos anteriores.

La forma de este movimiento podria representarse vectorialmente como

i T

Se divide en dos grandes partes, siendo la segunda retrogradacién de la
primera, observindose un pensamiento formal dentro de un procedimiento.

€126 TEMA SEFARADI
I
e we— TR T

*1-1=1+3 ¢33 ¢ 1 - Toleled-F-lel=1-1-3¢3 o1 -2 03-1-2-2-1 -3 eh2eTe2-3¢1 - 1-2

Tema: Se divide en dos secciones;

. gira alrededor de Re.

se mueve alrededor de Sol.

se basa en un motivo {1) y su inversién.

se basa también en un motivo (2) y su inversion.

-

R

-

Variaciones: Existe dentro de las variaciones una metabole de sistema;
desde el tonal del tema y las primeras tres variaciones hasta el policordal que
aparece en la variacién 12, teniendo esta modulacién como elemento comin
el repertorio de sonidos, y como elemento diferente el uso que se les da.

Variaciones 1 y 2: ambas plantean el tema completo; en la primera el tema
es enunciado por el primer violin, cumpliendo los otros instrumentos la fun-
¢idn de prolongar los sonidos del tema en forma similar al pedal derecho del
piano; en la segunda, se trata el tema en canon al unisono entre los cuatro
instrumentos.

Variacién 3: se toma como parte fija la trayectoria del tema variando la
textura, ritmo, y distribucién de tesitura. Se plantea entonces un canon entre
violin 1y 11 que imitan al cello y viola, invirtiéndose posteriormente (Ej. 29).
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Variacién 4: cello y viola dan un fondo regular basado en la intervélica
de 1 (—1 —1 —1) contra el cual los violines 1 y 11 desarrollan los motivos 2
y 1 respectivamente (Mg, M;). (Ej. 30).
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Ej. 30 M2
. ARIAC [ K T
B VARIACION . = 3= e
1 o i =
3 1
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Variacién b: sobre un ostinato de duracién de 3 compases, entre violin
1y 11, basado en los sonidos del motivo 1 usados como repertorio (38-40)
teniendo aquéllos una parte y el resto la viola; celio, menciona el intervalo
de tercera menor del motivo 2. (Ej. 31).

£ 3
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A partir del compds 42 se trata en forma similar el motivo 2.

Variacién 6: se basa en una serie de 8 sonidos cuya intervilica se podrin
ordenar asi: 4+1 +2 41 1 J-1 41 derivado del motivo 2. Se trata esta
serie primero desde el compis 46 al 48, invirtiéndose este material entre el
compiés 49 y 50. Se cierra esta variacién con un canon entre cello y viola con
violin 1 v . (Ej. 32).

E)22.
ve £
¥ Xd
—:r' 1 i —
A dEr o

‘“”b)‘ ¢_| .
i

i d

Intervalos de! tema.

of *+243 21211

Variacién 7: el tema superpuesto, con su inversién en el cello y viola, es
imitado canénicamente entre violin 1y 1t a la 52 superior.

Variaci6n 8: la trayectoria del tema se vierte con un ritmo homogéneo de
semicorcheas imitdndose sucesivamente este material en el siguiente orden:
violin 1, violin 1, viola y cello, en el cual se usa la imitacién de la digitacidn,
usando como factor formal la instrumentacién. Este canon aparece reitera-
do una vez, transpuesto; después se reitera el motivo 1 con su inversion.

Variacién 9: sobre un fondo de trémolos llevado por violin 1, i1 y viola se
enuncia el tema en el cello; con supresiones de sonidos y cambio de la rela-
cién tonal entre la primera y segunda parte de él

Variacién 10: se inicia con un pedal del cello que menciona un intervalo
del tema (—1 —1), contra un fragmento de 1 llevado por la viola a lo que
sigue €l mismo fragmento tratado entre violin 1, 11’y viola, para terminar con
la cadencia del tema en la viola a partir del compas 90. El recitative del
violin al comienzo deriva del tipo de recitativo Hassan judfo. (Ej. 33).
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Variacion 11: el motivo 1 se desarrolla entre los cuatro instrumentos, par-
tiendo de Sol entre el compis 96-101; entre el compas 102-104 se trata en Do
para terminar con una sucesion de acordes repetidos. (Ej. 34).
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Variacién 12: se basa en el sistema policordal siendo generados los inter-
valos de los policordios por los intervalos del tema. Del compis 108 al 112
aparece un canon entre violin 1 y 11; el material del cello en el compés 111 se
basa en la trayectoria del motivo 2; posteriormente sigue entre el compds 114
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T
y 116 una seccién llevada entre cello y viol=ziusta el compis 117 donde ca-
dencia. (Ej. 35).
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Variacion 13: del compis 121-124 viola, cello y violin 1 tratan al motivo
1, mientras el violin 11 trata al motivo 2; a partir del compds 125 hasta el fi-
nal toma el violin 11 al motivo 1.

Variacién 14: sobre un fondo regular de viola y cello, el violin 1 y 11 efec-
tian un canon inverso basado en paralelismo de tercera menor derivados del
motivo 1; este canon se repite a partir del compés 136 al 143. Esta variacion
se basa en una danza judia llamada Hora. (Ej. 36).
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Variacién 15: sobre un pedal de 5.as paralelas a la distancia horizontal de
tercera menor cuya procedencia ya se indic6 en la variacién anterior, el violin 1
y 11 desarrollan el motivo 1 hasta el compds 152, tratdndolo a partir del 153 vio-
lin 19 y 29 viola y cello, terminando con la repeticién de un acorde basado en la
superposicion de las 5.as del comienzo de la variacién. (Ej. 37).
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Variacién 16: retrograda a la variacién 12, comenzando aqui la 2?2 parte.

Los procedimientos usados por el autor podrfan enumerarse como sigue:

1) Sonidos del tema, transpuesto o no, en su totalidad o por partes, sirven
como repertorio (ordenado o no en forma secuencial) para un tratamiento
ritmico, armonico, contrapuntistico de distribucién, de tesitura propio de la
variacion,

2) El tema se trata manteniendo su trayectoria y ritmo o trayectoria sola.

De acuerdo con estos procedimientos, las variaciones podrian agrupar-
se asi:

a) Repertorio de sonidos no ordenados secuencialmente. Variaciones 3, 4, 5, 16,
{ 11,18, 14 y 15,

b) Repertorio de sonidos ordenados secuencialmente: Variaciones 6 y 12.

a) Se mantiene trayectoria y ritmo del 1) Tratado en forma de canon: Va-
tema en la variacién. rizciones 2 y 7.

|
1 2) No tratado en forma de canon:
Variaciones ! y 9. (El tema en
1 esta ultima tiene sonidos supri-
i midos) .

b) Se mant)ene sélo trayectoria del Variacién 8. (Tra[ada 1a trayecto-
ria en forma candnica).
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III movimiento: ¢s de gran complejidad formal; aparece en este cuarteto
Iz influencia del folklore nacional, la que se ve en una figura ritmica repe-
tida en gran parte del msvimiento.

™

Forms:

a a a

| ae— |
1 7 8
Se bas en pedal

de nota repetida

Y un giro con fit-
mo de tonada

chilens

74 103

El primer tema del primer movi-
miento mis el puente (1-33) se tra-
tan con variantes ritmicas en base

a la figura m m

Otros sectores mantienen sus valores

ritmicos originales dentro del compis
de 6/8

C.—: se trata el 2° movimiento

Tema

64 74

103 -171

Se invierte A con eje entre violin y
viola y a partir de la nota Re

733770

en base a la figura

’ F 1
172 - 178 179 - 186
Invertir 17

anterior con

Var. 3

cesol §y
entre violin y
viola
o
223 - 1M

retrogradacién inversa con eje en
Re y entre violin y viola de la
seccién comprendida entre los com-
pases 223-172

A
D.C. desde el compis 1 - 41

334 -3N4

f 1
187 - 202

211 - 2

Transici6n

203 - 210
Yar. 4

Retrogradacién del material com-
prendido de 103 - 92

e
273 333

$.C basada en A
"
376 - 394

Este cuarteto representa el punto maximo de la etapa iniciada en el cuar-
teto 1v. El lenguaje se afirma definitivamente. La etapa que iniciard el cuar-
teto viI no tiene relacién con aquella a que pertenecen los cuartetos Iv, v y
vi. Esta Gltima etapa serd una variacién de cantidad de la anterior que no
la altera fundamentalmente en cualidad.

*
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Cuarteto vii

Esta obra consiste de estructuras intercambiables para cuarteto de cuerdas.
Est4 estructurado de la siguiente manera: cada instrumento toca una estruc-
tura propia dividida en cuatro partes (movimientos); la integracién formal,
estd dada histéricamente y ne iconograficamente a través de las decisiones
de los ejecutantes. Cada una de las estructuras se basa en una serie de inter-
valos hecha en forma de espiral, formado éste por los ocho modos de una
serie de intervalos, los cuales se van repitiendo en el siguiente orden: direc-
to, retrégrado, inverso, retrégrado inverso, espejo de 42, espejo de 5%, espe-
jo de 42 retrégrado y espejo de 52 retrogrado. (Ej. 38).

o e

5 T B -
S 1o T k-6 P08 HNN 10-85 - 0-P-6-4-3-F-1-"2]10-M8 - 9-8-6-23-4

Ratr Inverse {R.L} Espelo drdS (E,.) Espejo de B{E,)
strogrado ' _ spele n s

Retrogrado de Espejo de 4% (R.E.4) Retrogrado de Espajo de 3 (R Ey)

Ver cjemplo 39 en la pdgina siguiente con el comienzo del cuarteto.

Como se ve en este ejemplo, la serializacion es de intervalo, no de sonidos,
pudiendo por la citada condicién repetirse un sonido antes que hayan sonado
los otros 11. Cada estructura desarrolla independientemente este material,
por lo cual podria definirse este cuarteto como heterofénico, entendiéndose
por este término la existencia parcialmente sincrénica de cuatro desarrollos
de un mismo material.

Cada instrumento puede tocar su estructura en formna directa, retrograda,
inversa o retrégrada inversa, pudiendo combinarse las partes de cada estruc-
tura de acuerdo al numero factorial de 4; a su vez pueden intercambiarse
las estructuras de los instrumentos, es decir, el violin 1 puede tocar la parte
del cello y el cello la del violin 1, la viola puede tocar la parte del violin
1, etc.... pudiendo intercambiarse de esa manera las partes de acuerdo
al nimero factorial de 4; puede intercambiarse también la primera parte de
la estructura de cada instrumento de acuerdo al nimero factorial de 4 entre
ellas; asi se tendria la siguiente tabla:

U

Vi1 a b o 4 4l * 4 aisverse b o 4 44 + 4|
Vi It e O f g b 4] + 4 < fog b 4+ 4
Vi oy ko4l | T 4§+ 4
Cello m n o p 4| t 4! - a o p

4] 4 4 i 4 4} 4 4] 4
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Las partes conmutativas pueden entrar con un deface de seis unidades fi-
jandose por sorteo el instrumento que comienza, debiendo los demas esperar
un numero determinado de unidades en el tempo del instrumento que co-
menz6; al final de dicha pausa comienza una zona de entrada, en la cual el
instrumentista que va a entrar tiene un margen de seis unidades para efec-
tuarlo, pudiendo hacerlo en la primera, segunda, tercera, cuarta, quinta o
sexta unidades de dicho margen.

Las estructuras estdn divididas en cuatro partes, cada una de las cuales
posee el siguiente tiempo: | = 120, ] = 95, ] = 60, ] = 180. La notacién
es mensural sin barra de compds, usando a veces el sistema de dar ciertas
trayectorias sin especificar la duracién parcial de cada uno de sus componen-
tes, sino la duracién total. (Ej. 40).

U Y
O O= M

—

f:nsc--..--‘----ﬁ

Lo aleatorio dentro de la forma de este cuarteto no debe hacer pensar
que esta obra pueda, en las diferentes versiones que tenga, tomar una es-
tructura global diferente, con lo cual el compositor tomaria el papel de un
simple proveedor de elementos de improvisacién, siendo la estructura global
no operante sino resultante; este es un concepto de lo aleatorio que lamen-
tablemente tienen muchos compositores de vanguardia, ante lo cual des-
aparece uno de los principales atributos del compositor: la de proyeccidn
de la estructura. En este cvarteto una misma estructura (la proyectada por
el creador), resulta independiente de los intercambios de las partes debido a
que éstas estdn relacionadas en una predicacidn circular, planteando asi un
campo que contiene las posibilidades de intercambio de ellas y cuya suma
daria siempre la misma estructura pensada por el autor.

Cuarteto vin

Sobre este cuarteto en preparacién sélo se puede decir que estd anotado en
forma abierta sin determinacién ritmica y sélo con escritura de los sonidos.

IV. Conclusiones

a} La evolucidn del estilo de Becerra a través de sus cuartetos, podria divi-
dirse en cuatro etapas.
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Primera etapa: Basada en un estilo orientado, segin el canon neoclisico
de Hindemith, Prokokieff y Stravinsky, tanto en la forma como en los pro-
cedimientos. Caracteriza a <§ta etapa un gran rigor formal dentro de es-
tructuras tradicionales, siendo esto un ejemplo de la personalidad del autor
en lo referente a la cuidadosa observacién de la tradicidn, de manera de no
producir una ruptura entre el compositor y el auditor por un abandono pre-
cipitado de aquélla; en lo armdnico y mel6dico se orienta hacia los tonos
arcaicos; en lo ritmico, hacia lo barroco. Pertenecen a esta etapa el Pri-
mer Cuarteto y el Concierto para violin.

Segunda etapa: Representa la transicién hacia su estilo definitivo; se man-
tiene el rigor formal dentro de estructuras tradicionales, tipico de su pri-
mera etapa y que continuara apareciendo dentro de las restantes, pero agrega
a dichas formas algunas innovaciones como la recapitulacién basada en la
retrogradacién de la exposicién, la cual también aparecerd en las etapas si-
guientes. Adopta la técnica dodecafénica que determinard lo arménico me-
lédico. En esta etapa se notan influencias del puntillismo de Webern. Entre
las obras de esta etapa podrian citarse El Tercer Cuarteto y la Primera Sin-
fonia.

Tercera ctapa: En lo formal es similar a las anteriores. El serialismo do-
decafénico evoluciona hacia la técnica de los peolicordios complementarios,
los que constituiran una sintesis entre los doce tonos y la tradicién. Se mues-
tra la profunda afinidad entre la personalidad del autor y el canto judio,
notorio dentro de los movimientos lentos, lo que constituirfa un paralelo
con Bela Bartok y la afinidad de éste con el canto bulgaro, hingaro y ruma-
no, también de origen oriental. Se define el caracter de los movimientos; los
primeros de pujanza expositiva, los segundos de caridcter reflexivo y muy
subjetivo; los terceros o scherzi, muestran el humor del autor; los finales
son la sintesis de los movimientos anteriores relaciondndose con ellos por
estar en un nivel superior de lenguaje; son, ademds, consecuentes del resto
de la obra, teniendo la propiedad de ser compulsivos y no electivos; se com-
ponen en base al oficio del autor. Se precisan dentro de su lenguaje las
particulas ficticas y logicas, entendiendo por las primeras aquellas que pue-
den ser sustitnidas por otras similares sin que se altere la estructura de los
enunciados a los cuales pertenecen y por las segundas, aquellas que no pue-
den ser sustituidas por otras sin que se altere la estructura de los enunciados
mencionados. Se definen, ademds, las funciones sintdcticas de puntnacién,
pudiendo encontrarse ciertas constantes de ellas. (Ver Ej. 41). Ya en esta etapa
puede definirse su estilo como aquello que tiene de comun la tradiciéon —ya
sea la musica culta o folklorica chilena y oriental— con las técnicas actuales;
esta sintesis le permite la comunicacion con el auditor sin mayores dificultades,
Se aprovecha sistemdticamente el color, explotando teda la gama de variacio-
nes timbristicas de los instrumentos, efectuadas con profundo conocimiento
intelectual de todo su campo de posibilidades. Entre las obras m4s represen-
tativas de esta etapa se podrian citar los Cuartetos 49, 59 y 6°. (Ver ejemplo 4)

Cuarta etapa: Es, en realidad, el resultado de una variacién de cantidad
dentro de la etapa anterior, la que no alcanza a hacer cambiar la cualidad
de ésta. La innovacién principal que aqui se plantea es la introduccion de
lo aleatorio, esto se ve en el Cuarteto 79, el que, junto con la Tercera Sin-
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fonia, el segundo movimiento de la Segunda Sonata para Contrabajo, Odas
Elementales con texto de Pablo Neruda, forman las obras mds representativas.

b) El pensamiento de Becerra se basa en la consideracién de los campos
en que el ser humano se mueve (afectivo, intelectual y mecanico), los cua-
les abarcan tanto el mundo interior como exterior. Considera la composicion
como una forma de equilibrio entre ambos mundos, en ella se muestra, tan-
to lo que el autor recibe, como lo que da. Como ejemplo, se podria citar el
6¢ Cuarteto; en él, el canto judio del movimiento central se elige afectiva-
mente, los elementos del gameldn en el cual se basa el primer movimiento
y sus sintesis con procedimientos tradicionales occidentales son determinados

intelectualmente. Una mezcla de estos tres planos se revela en el movimiento
final.

La tesis que se mantiene a través de todos los Cuartetos es la sintesis, esto
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se ve en el primer cuarteto, entre lo dodecafénico y lo arménico tradicional;
en el segundo cuarteto, entre lo popular folklérico y lo formal sin compro-
miso tonal; en el tercero, entre los recursos europeos modernos, que muchas
veces son usados por los compositores sin valor idiomitico, en forma super-
intelectualizada, con lo formal, derivado de estructuras tradicionales; en el
cuarto, quinto y sexto, entre los doce tonos y la tradicion.

Su estructuralismo general no abarca mecdnicamente los elementos musi-
cales, sino en forma variable. Activa Becerra lo musicoldgico aprovechando lo
general de las formas y procedimientos legados por épocas pretéritas.

Este trabajo resume la evolucién histérica del estilo de un importante au-
tor nacional en base a un sector representativo de su obra y no pretende ser
nomotético con respecto a su futuro desarrollo.
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IMPLICANCIAS OBJETIVAS Y SUBJETIVAS
DEL CONCEPTO DE “RITMO”

por
L. Aduvis V.

Es de aceptacién general pensar que “ritmo” deriva del vocablo griego ‘psw
cuya significacién estd vinculada a la idea de fluencia, de un discurrir tém-
poro-espacial, El sentido de algo dindmico corresponde como caricter a toda
concepcién de “ritmo”, aunque nada aclara respecto del preciso alcance de
esta nocién originaria. Es evidente que esta fluencia no es un movimiento
continuo sin articulacién, sino que estd més bien enmarcada por un princi-
pio activo y organizador, cuyos renovados impulsos dan vida a ese fluir. La
concrecién de lo connotado etimoldgicamente se nos escapa nuevamente al
comprobar que para los griegos 'guvpég significa una variada gama de ideas
que van desde el sentido de movimiento, paso o danza hasta el de restric
cién o moderacion, en otras palabras: ritmo como flujo y ritmo como dique
o limite.

Las dos ideas extremas que implica el término no son, de ninguna manera,
antinémicas. Ambas subyacen en 'puvudc como necesariamente complementa-
rias, si deseamos comprenderlo en su aspecto insito. Para Jaegerl, sin embargo,
el sentido originario ha sido interpretado en forma equivocada al apoyarse
para ello en una derivacién etimolégica (’gew) que se opone a la historia
real del término. Los fragmentos citados por este autor nos dan la idea con-
traria, aparentemente, a la de ritmo como “fluido”. Asi leemos en Arquiloco
“Alégrate con lo que es digno de alegria, no te rindas con exceso ante la
desventura, conoce el ritmo que mantiene a los hombres en sus limites”. En
“Prometeo” de Esquilo encontramos la expresién del protagonista al verse
prisionero y encadenado en la roca “Me hallo aqui, en este ritmo”, asi como
en “Los Persas”, Jerjes le da “otra forma (ritmo) al curso de las aguas”.
Jaeger hace también hincapié en el hecho de que, en la interpretacién de
Aristételes, Demécrito hable del ' guvpég, del dtomo, entendiendo por ello, no
su movimiento, sino su esquema. En sintesis 'guvpdg serfa lo que impone fir-
meza y limites al movimiento y al flujo, y refiriéndose particularmente a la
danza o a la musica, tendria relacién con sus pausas y la constante restric-
cién del movimiento; ‘guvpég no seria fluencia, sino el momento de una
ordenacién o posicién fija de objetos.

En todo caso, y por oposicién, pensemos que en la idea de Jaeger y en la
respectiva dilucidacién de sus citas estd supuesto el concepto de “discurrir en
el tiempo”, estd implicado el sentido de duracién de un dinamismo renovado
constantemente. Accién y pasién no se constituyen esta vez en hechos anta-
gonicos, sino en factores coadyuvantes y necesarios que se imbrican arménica
y simultdneamente en el concepto analizado. Ya Arist6teles dice en su “Re-

*Jaeger: “Paideia”. F. C. E., 1962. P4gs. 126 y ss.
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torica”: “lo que carece de ritmo es ilimitado y es preciso que haya limites,
si bien no en verso, ya que lo indefinido es desagradable e ininteligible” y
agrega, en seguida, “todo se limita con el nimero (apuvpd)”’. Transcurrir
y restriccion, son conceptos insitos del ritmo en el sentido etimolégico, asi
como en el griego posterior. La idea aristotélica de limitacién del discurso
se relaciona con el significado platénico de ’ guvpés: “orden del movimiento”
el cual, como dice Sachs?, “implicitamente excluye dos formas de movimien-
to, el cadtico y el continuo y, en cambio iucluye la idea de movimiento in-
termitente a intervalos regulares, el que percibido sensorialmente nos comu-
nica una bien organizada expansién en ¢. tiempo y en el espacio”. Como ve-
mos, el concepto de movimiento (fluencia), ordenado (limitacién), consti
tuye en sustancia el mismo sentido en Arquiloco, pues el hecho de que el
ritmo “mantenga a los hombres en sus limites” no excluye la premisa “du-
rable” de un transcurrir en el cual los hombres deban mantenerse limita-
damente, esto cs, ordenadamente. En la misma forma, cabe comprender los
otros fragmentos citados.

En la palabra griega, al parecer, no sélo existe la correlatividad de dos
conceptos, fluido y limite, sino también la enunciacién implicita de los dos ele-
mentos fundamentales que prestan definitiva consistencia al hecho ritmico
bdsico: el Arsis y la Tesis, ambos considerados no desde el punto de vista
de su materializacién en un arte determinado (silabas largas o breves, acen-
tuadas o inacentuadas en la literatura antigua o moderna; Alzar y Dar en
musica, considerando esto cualitativa o cuantitativamente), sino desde su
concepto ontoldgico originario. El sentido de Arsis es el de “impulso hacia”,
impulso que supone una preparacién y un transcurrir, no como dos fases
temporalmente continuas, sino mis bien coetdneas (fluencia) y que cobran
una razén de ser definitiva con la Tesis, cuya significacién ultima se une
a la de detencién (limite), detencién que no se satisface consigo misma, sino
que las mds de las veces es generadora de un nuevo impulso drsico con su
posterior y necesario remate en otro momento tético. El momento tético sig-
nifica, por lo tanto, la ordenacion dadora de sentido al suspenso generado
por el transcurrir arsico. Estos dos elementos asi vinculados, irreductibles y
necesarios, conforman el nucleo ritmico y se deducen por extension del do-
ble aspecto que emana del estudio de la etimologia y primera historia del
término “‘ritmo”, en sus dos sentidos taumbién irreductibles y necesarios. Arsis
y Tesis, factores sucesivos del hecho ritmico fundamental, se prefiguran en
el concepto que engloba simultineamente fluido y limite:’ guvpds.

Esta sintesis se puede extender a otros estratos mas fundamentales y tras-
cendentes. Porque en el fondo, el “puvuéc de Arquiloco, digamos mejor, del
hombre griego, se vincula a toda una perenne forma de ser del hombre mismo.
No sélo hay movimiento limitado y concertado, tensidén y distensién en el
microcosmos artistico, sino también en el cosmos humano y en el macrocos-
mos totalizador. El “limite” en el ’guvpdg no significa inmovilizacién ni des-
canso; allf estd la fluencia donde cada momento debe generar al siguiente.
El movimiento encauzado hacia un fin, pero, mientras tanto, colmado de
impulsos minimos. Es asi como Arsis y Tesis, deseo y cumplimiento, consti-

3Aristételes: “Retérica”. Libro iii - 1408 b.  and Company-N. Y., 1953, Pag. 15.
3Sachs: “Rhythm and Tempo” — Norton
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tuyen los elementos esenciales, ya no sélo del ritmo en su sentido restrictivo,
sino también de ese ritmo, al fin perecedero, que es la vida humana. El
hombre se mueve constantemente en torno a la satisfaccién de sus necesidades.
La sucesién de impulsos y reposos, suspensos y soluciones, son los hechos en-
marcadores de su sentir material y espiritual. E1 hombre vive el ritmo Y su
vida sustancialmente contiene ritmo. Kl “querer” humano que permite las
mis profundas o hermosas realizaciones est4 fundado en ese anhelo, nietzschea-
no por consistencia y grandeza, que exige una recompensa.

El concepto griego de ritmo nos permite descubrirle un primer sentido
lato, el cual por omniabarcador que sea, no nos explica uno de los proble-
mas fundamentales que comporta un estudio sobre esta materia, Planteemos
un interrogante que estd implicito en lo anterior: ¢Es posible concebir un
ritmo en si, esto es, desprendiéndolo de algin sustrato que lo haga real y
accesible? Para que haya la posibilidad de una tensién y una distensién, para
que se pueda dar esa extraiia lucha que supone el concepto de ritmo, es
necesario que con éste se presente en forma simultinea una realidad de un
orden contrastante con esa quiebra de organicidad regulada que implica la
nocién en estudio, Al parecer, el ritmo depende de un fenémeno externo a
¢l 'y que es factor determinante para su captacién. El concepto de tensién
lleva aparejado el de contradiccién a un orden regular, o por lo menos, a un
estatismo en el sentido de presencia de regularidades isécronas o isométricas.
La tensién implica antes que ella y como su determinante, un cierto estrato,
posiblemente mis amplio, que subyace al darse del ritmo. De aqui emerge
una cuestién fundamental: ¢Es la Isometria un hecho anterior y determinante
del ritmo, o ella es sélo un acto de creacién posterior del espiritu humano,
que comporta la presencia del ritmo? La dilucidacién del problema va unida
a la aclaracién de otro interrogante previo, que tiene atingencia sélo con el
ritmo, aun cuando su solucién entrafia en replanteamiento de la pregunta
expuesta. ¢Es el ritmo un fenémeno prehumano que cae fuera de la accién
ordenadora y estructuradora del hombre, o podremos considerarlo como un
atributo y una prerrogativa exclusiva del espfritu humano?

Al respecto, cabe analizar dos posiciones, en cierto modo extremas, que
nos servirdn de indicio para poder establecer m4s adelante una postura en
algin sentido intermedia. La primera de ellas considera al individuo como
un mero recepticulo de las impresiones ritmicas provenientes del exterior.
“El hombre lleva dentro de si las premisas necesarias para legar al ritmo,
una predisposicién natural, ya que los procesos de la vida orginica son, sin
excepcibn, procesos ritmicos’*4, Yy por lo mismo, ciertas actividades se desarro-
lan mds placenteramente cuando se adaptan al ritmo primario de vitalidad
de nuestro organismo. Esta teoria, esencialmente fisiolégica, supone en nues-
tro aparato nervioso una instalacién como eléctrica, en donde “apenas in-
troducida la excitacién, se extiende por todas partes, accionando érganos y
visceras a que conducen los filetes nerviosos”s. Dentro de la misma linea otros
piensan que la intensidad no es escuchada como su claridad o su altura, sino
sentida como presién a distancia con la superficie entera del cuerpo y mis
que nada, con el timpano, Esta tltima hipétesis implicaria Iz idea de una

“‘Kainz: “Estética” — F. C. E., 1952, Pdg. 408. “Materia y forma en poesia”. Gredos, 1955,
*Bourgues et Dencaratz, cit. por Alonso: pig. 817,
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relacién directa entre la intensidad de sonido y ritmo sentido, lo que de in-
mediato se nos muestra como falso, ya- que hay casos en que el ritmo no
necesita de intensidades para provocar sus efectos (variacién del color or-
questal, por ejemplo) . La pasividad del receptor se exagera desmesuradamen-
te, llegandose a decir que “el efecto principal del ritmo radica en el campo
de los nervios motores y su percepcion es siempre una vivencia de movimien-
to que se traduce en una afeccion que abarca a la persona en su conjunto’®.
Asi el individuo es llevado y perdido por las fuerzas ritmicas que desatan los
instantes sonoros. Meumann fue uno de los primeros en reaccionar contra
las exageraciones de sus teorizadores: sostiene que el ritmo es un proceso in-
telectual y que los hechos fisiolégicos que se le asocian no son mas que fe-
némenos de acompafiamiento. La alternancia de impresiones solo ilega a ser
ritmica “por el trabajo intelectual de sintesis y ordenacion de las impresiones
sucesivas”?. Es asi com» se plantea entonces la segunda posicién: la orga-
nizacién y goce del ritn:: no consiste en las sensaciones recibidas, sino en la
ordenacién que €l individuo realiza sobre ellas. Amado Alonso® analiza esto
en forma bastante clara; sigamos a grandes rasgos su exposicion: Dos indi-
viduos en un concierto captan diversamente los estimulos ritmicos aun cuan-
do su situacién espacial sea casi idéntica. El primero escucha y no encuentra
sentido alguno en lo que percibe, el otro, en cambio, ha podido “apercibir”
la nervadura que convierte esa sucesién de intensidades en una construc-
cién. En otras palabras, nuestro espiritu debe recrear lo que escucha: perci-
bir artisticamente es recrear. Hay que considerar, por lo menos, tres mo-
mentos para que se verifique la recepcién estética: a) el artista ordena los
movimientos que provoca su inquietud creativa; b) nace el Objeto Creado,
que se realiza como estructura con leyes propias de validez objetiva, y c) el
percipiente intyye aquello como Objeto Creado y trata de recrearlo prestin-
dole sus proyelciones para que adquiera vida definitiva en su experiencia
estética. La tesis expuesta se comprende y comprueba una vez mas frente al
siguiente hecho: Se ha identificado falsamente el efecto (base emotiva) del
ritmo artistico (creado) con el del ritmo automitico (por ejemplo, el fisiolé-
gico) ; para que estos sean ritmos debemos insuflarles una intencién espiri-
rual, asf, por ejemplo, el ritmo del reloj de péndulo aparece sélo cuando en-
cuadramos sus golpes o bien percibimos cada uno de ellos como la descarga
de la tensién acumnulada en los momentos intermedios de silencio (Arsis-
Tesis). En suma, los ritmos fisiolégicos lo son s6lo por el acto de pensamien-
to que totaliza sus movimientos. Giséle Brelet® nos muestra certeramente que
“es el ritmo artistico el que nos hace tomar conciencia del ritmo orgénico
ya que la vida no se sabe ritmica y, en cambio, el ritmo no sabria existir si
no fuera percibido. .. Los mds bellos ritmos naturales existen para el hombre
gracias al arte escondido en las profundidades de su psiquis y que inconscien-
temente presenta a la naturaleza”.

Con todo esto parecerfa estar suficientemente comprobada la naturaleza
subjetivo-espiritual del ritmo. Sin embargo, es preciso insistir en un hecho
que nos permitirad establecer un concepto de ritmo que trascienda el plano

*Kainz, op. cit. Pdg. 408. taires de France. 1949.
"Meumann, cit. por Brelet. “Le temps mu- *Alonso, op. cit. Pags. 314 y ss.
sical”, Tomo 1, pag. 260 — Presses Universi- *Brelet, op. cit. Tomo 1. Pag. 275.
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de pura recreacion espiritual. Existe mds alld de nosotros una realidad tem-
poral diversa de nuestro tiempo subjetivo; una realidad isométrica, un tiem-
po objetivo del cosmos que es sustrato de toda nuestra posible experiencia
ritmica; sin esa realidad superior, ni las fases arsicas y téticas ni los efectos de
adecuacién o inadecuacion ni el ritmo, en definitiva, se darfan tal como se nos
dan. Para entender el fenémeno en este ultimo sentido, es preciso recorrer
algo mdis en nuestras investigaciones, lo que nos ayudard a fundamentar una
nueva estética del ritmo que en alguna forma echari abajo ciertas mal enten-
didas clasificaciones y una que otra elaboracion refiida con la sustancialidad
que le es propia a toda lucubracién seria.

El ritmo es prerrogativa de todas las artes, empleando la palabra en su
sentido primigenio. La vieja separacién de artes temporales y espaciales, tan
discutida a veces, puede mantenerse perfectamente reconociendo, eso si, al-
gunas precisiones en lo que respecta al papel comiin que el ritmo desempeiia
en ambos campos. Sin embargo, antes de abordar el tema mis directamente,
conviene dejar a un lado las groseras interpretaciones que se han dado acerca
del aspecto temporal de la plistica. Se arguye que toda obra de arte al ser
percibida estd dependiendo del concepto de tiempo o duracién; que todas las
artes se “temporalizan” al ser abordadas contemplativamente; que en la plds-
tica existe un tiempo (movimiento) perteneciente a la objetividad de la
obra, obra concreta cuya captacién exige una sucesividad, determinada en
muchos sentidos por el propio creador. Dice Etienne Souriaul®: “;Espacio o
tiempo? Pero el tiempo desempefia un papel en todas las artes, comprendidas
alli las artes plasticas. Tiempo de la Arquitectura. ¢Hay acaso monumentos
Instantdneos? ¢Monumentos que sean captados con una sola mirada, y no por
itinerarios que sigan lentamente las diversas elevaciones, los aspectos exter-
nos e internos, las perspectivas, las sucesiones de apariencias?”. Cabe agregar
que estas ideas estaban ya arraigadas en Aristdxenos para quien el ritmo era
una “ordenacién en el tiempo”, formula que aplicaba también 2 un arte tan
visual y espacial como la escultura; ideas que, segin Jaeger!! estaban asi-
mismo en los griegos del siglo de Pericles, para quienes el hablar de ritmo
de un edificio 0 de una estatua no significaba una transposicién metaférica
del lenguaje musical, sino una descripcién concreta.

En todo caso, conviene rehacer el camino profundizando, con la ayuda de
Giséle Brelet!?, el concepto de tiempo o duracién en las artes musicales y plés-
ticas. Las diferencias nos aclararin por lo menos un punto: la dicotomia ex-
presada anteriormente puede no ser abandonada, aunque ella supone un des-
conocimiento de la realidad de “ritmo” que encontramos en todas las artes.
En primer lugar, en las artes musicales el medio de aprehensién coincide con
lo aprehendido: hay una directa relacién entre la longitud de la duracién
percipiente y la de la obra que se capta; en las artes plasticas no sucede esto:
no hay dependencia directa respecto del tiempo e inclusive la interrupcién
0 la reanudacién del hecho contemplativo no entorpece exageradamente la
recepcion estética. Por otro lado, tengamos en cuenta que una de las propieda-
des fundamentales de la pintura, el color, es rebelde a una consideracién tem-

“Souriau: “La correspondance des arts”. “Brelet, op. cit. Introduction (Pigs. 3 a
Flammarion, Paris, 1947. Pag. 77. 10y,
“Jaeger, op. cit. Pdg. 127.
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poral; en la musica es imposible gustar separadamente la forma sonora de la
duracién a través de la cual ella se desenvuelve. Ademis, y no en el sentido de
oposicién esencial sino como un detalle diferenciador, el sentido temporal en
la musica puede ser abordado sélo en forma mediata: hay tres estratos que
recorrer para su aprehension definitiva: a) la musica como realizacién ob-
jetiva a través del tiempo; b) la necesaria recreacién temporal de parte del
intérprete, y ¢} la captacién de ella a través del tiempo interior del perci-
piente; hay como tres grados de realidad temporal que estdn ausentes en la
pléstica, ya que en ella la duracién sélo se da en el tercer estrato. Agregue-
mos a lo dicho que la pldstica es ajena a la duracién en la medida que su
condicién primordial es el espacio, aqui la duracion estd agregada al objeto,
el que es independiente de ella, la duracién no cambia la cosa aprehendida;
en la miisica, en cambio, la duracién se concibe como un “proceso”, no Io ya
realizado, sino el acto mismo de la realizacién. Adn mds, si consideramos que
la materia en la plastica se ordena segin un movimiento esencial, objetiva-
mente dado, que se impone al observador, veremos también que este movi-
miento es diverso del que nos sugiere la misica, ya que en ¢l el momento
de su transcurso puede implicar la reiteracién de un mismo trayecto, lo que
nada tiene que ver con la experiencia del devenir, del impulso indivisible
hacia el futuro que nos comunica la duracién musical. Tengamos en cuenta,
por otra parte, que el movimiento general de una realizacién plistica se com-
prende sélo por una sintesis subjetiva, o sea, no posee la objetividad del mo-
vimiento de la musica; el movimiento que suponen las curvas (melodfa plas-
tica), aun cuando estd enmarcado por el artista, mis que nada esta deter-
minado por la caprichosa imaginacién del contemplador. Pero al caricter
‘subjetivo de la duracién en la plistica podemos también agregar su calidad
de “indeterminacién” respecto de los movimientos particulares englobados en
la primigenia dindmica general; los movimientos que concurren en la im-
presién final poseen ciert indeterminacién que ayuda a la fantasia recrea-
dora del observador; en 1  dsica, en cambio, la duracidn es objetiva y deter-
minada. Esto mismo se ¢ =cta con otro hecho, quizas uno de los mds signi-
ficativos: los trayectos v ados en la experiencia plastica se sintetizan pos-
teriormente al converg.. iacia una visién de simultaneidad, dependiendo
todos ellos en su equilil,, _, final de una imagen totalizadora; por esto, pue-
de pensarse que el movimiento en la plistica no es un movimiento, sino un
conjunto de ellos orientados diversamente, aunque siempre centrados espa-
cialmente.

Sin embargo, si a todos estos rasgos diversificadores respecto del modus
operandi de la duracién en las Artes les damos su lugar correspondiente —co-
mo diferencias especificas dentro de un todo, el ritmo, que es su género pro-
ximo— concluiremos que la dicotomia expresada mids atras pierde su absoluta
vigencia, Porque el ritmo en su sentido pristino, esti determinando no sdlo
la aprehensién de una obra de arte temporal sino que también espacial. La
significacién etimolégica comportaba la doble fase Arsis-Tesis, la que como
elemental realidad podia después expanderse y llegar a constituir la forma fun-
damental del quehacer y sentir humanos. Es en esta expansidn precisamente
donde la captacién de la obra plistica se ve afectada por el ritmo. El ir al
encuentro del objeto, el seguir la linea en su completud, el recorrer éptica-
mente los arabescos, el componer y recomponer la intencién dindmica del
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artista, llevan aparejados una tensién preparatoria y una distensién momenta-
nea o definitiva, que poco o nada tiene que ver con lo que cominmente se
entiende por aprehensién del ritmo, tomado éste como elemento de la compo-
sicién plastica. Exista o no el ritmo en este sentido no importa tanto como
comprobar que toda percepcién de una obra de arte admite inevitablemente
las fases preparatoria y conclusiva, y que estas constituyen a su vez el correlato
de la emocién estética, determinante 1ltimo de toda aprehensién sensible o
intelectual.

Desde el momento en que hay un Arsis y una Tesis concatenados, se puede
decir que se ha constituido un nucleo ritmico. La duracién de los momentos
que se suceden a continuacién puede ser irregular, pero lo significativo no
estd en su posible isometria sino en el hecho de que el espiritu del observador
estd acomodando constantemente los movimientos tensos y distensos y, al igual
que en un poema la irregularidad de los pies (irregularidad de Arsis y Tesis)
no impide captar el tono ritmico particular y total, asimismo la irregularidad
de los momentos captatorios del detalle pldstico no involucra una falta de
efecto ritmico final. Los efectos emocionales particulares se dirigen hacia el
terreno de lo subconsciente, la tensién y distensién que implica el dato minimo
cobra un sentido en la totalizacién, no siendo necesario que el individuo cobre
conciencia de los hechos preparatorios. Momento ritmico y efecto emocional,
concatenacidn de momentos y sintesis de efectos, nos dan el tono definitivo
de la experiencia estética final. La serie de tensiones y distensiones, los suspen-
s0s y reposos en su conjunto, producen en la subconsciencia del percipiente
(ya no recreador sino mero receptor de sus propios impulsos psiquicos) ciertos
resultados que se relacionan con una intima satisfactibilidad o insatisfactibi-
lidad, resultados cuyo estudio perteneceria al terreno de la estética psicolégica
y cuyo desarrollo no puede entrar en un trabajo de esta indole y extensién.

Hasta ahora hemos podido entender el ritmo como el efecto emocional que
produce la reiteracién de una fase suspensiva y otra resolutiva. Empero, para
llegar a comprender esto en su intimo significado, es preciso analizar primera-
mente los elementos objetivos que prefiguran lo ritmico en una realizacién
cualquiera, para después poder observar las extrafias y dramdticas relaciones
del ritmo con ese otro fenémeno que hemos querido llamar Isometria. Estu.
diaremos asi la materializacién que el Arxsis y la Tesis encuentra en las artes
auditivas, ejemplificacién crucial en cierto sentido ya que en ellas se da en
forma precisa el funcionamiento y proyeccién emocional que estin implicados
en la presencia de ambas fases.

En la organizacién del fluir que supone el ritmo, operan con mayor o
menor efectividad diversos elementos, de los cuales e! mds fundamental es el
ACENTO, nocidn cualitativa que supone una diferencia de intensidad respecto
de las otras unidades coetdneas sucesivamente, y que tiene atingencia directa
tanto en la misica como en las realizaciones en lenguas roménicas y germa-
nicas modernas, La DURACION mayor o menor de los instantes constitutivos del
movimiento general es otro de los determinantes organizadores del fluir tanto
musical como literario. Si en la literatura de la antigiiedad greco-latina, el
ritmo de una realizacién se consideraba desde el punto de vista cuantitativo,
es preciso aclarar que el predominio del Acento de intensidad en las literaturas
modernas no excluye la imperiosidad que a veces cobra la Duracién en la
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fijacidén de ritmos. Ya k=5<¢r'® compruc: « que “una silaba acentuada puede
ser en un verso mis larga que la misma - laba en posicién no acentuada”, lo
que nos permite concebir al Acento com: un elemento que supone también
una derivacién cuantitativa; aserto que T. Navarrot ya habia demostrado
dejando establecido, eso si, la precision, relativa de este elemento. La pausa
supone también una instancia ritmica musical y literaria, permitiendo encua-
drar momentos de diversa duracién cuando en ellos no hay predominio de
otro elemento drsico o tético, v constituyendo ella misma el momento suspen-
sivo por excelencia dentro de una secuencia particular. La aLTura de tono
es también un factor que contribuye al ritmo; digamos con Kayser!s que si
pronunciamos ocho silabas idénticas con la misma duracidén, intensidad ¥ las
mismas pausas intermedias de modo tal ¢ e las silabas pares tengan mayor
altura de tono que las impares, al mom. - to surgird una vivencia ritmica.
Otro elemento del cual . : deriva un movir-icnto ritmico es el TIMBRE (color);
efectivamente, la matizacién del sonidoe m equivalencia en el acento, la
duracién, la pausa y la altura, basta para  rerir el ritmo en un determinado
conjunto de estimulos. Altura y timbre  las determinantes menores de
una proyeccién ritmica, lo que no ha obstitlizado el uso y abuso que se ha
hecho de ellos en la literatura contemporanea (especialmente en las realiza-
ciones poéticas de la primera postguerra).

Manifiestamente, en todos los elementos objetivos existe con mayor o
menor efectividad la funcidn arsica y tética. El Acento es de cualidad propia-
mente resolutiva, aunque en su concatenacién con otros puede que pierda
su funcién. (Asi, por ej., la importancia mayor del acento en las silabas 62
y 102 de algtin endecasilabo). En la Duracién existe relatividad de Arsis y
Tesis. El detalle del desenvolvimiento de estas fases se traduciria en un estu-
dio i extenso de la significacién ritmico-emotiva de los distintos pies asf
literarios como musicales, tarea que eludiremos en esta oportunidad por
obvias consideraciones, 1 inque en todo caso cabe enunciar algunas generali-
dades al respecto: la tep lencia natural del Arsis en su calidad de impulso,
de “fluir hacia”, es persisiir el menor tiempo posible para asi permitir la pre-
sencia de la Tesis, la que en su calidad de realizacién, de reposo, tiende a
perdurar; esto, en un sentido puramente conceptual ya que en su materiali-
zacién, la Tesis implica siempre una “proyeccién hacia”, un fluir que en el
fondo es también Arsis. Como podemos ver, en este sentido se retorna al
doble aspecto que congotaba el término griego. La Pausa, constituyente
derivada del Acento o dé la Duracién, tiene funciones atingentes en su unién
con esos elementos, aunqu es relevante su cardcter de suspensividad. La
Altura y el Timbre suponer una relatividad del suspenso vy de la resolucion
semejante a la que encontramos en la Duracién. Arsis y Tesis se establecen
esta vez considerando el objeto estético en su conrjunto, o si se lo puede hacer,
en su detalle, teniendo siempre en cuenta la complexibilidad de la obra.

El desarrollo que tienen las dos fases del nicleo ritmico a través de los
elementos estudiados cobra siempre nuevos sentidos segiin sea la obra que
los determine. Creador y objeto creado forman un todo indescomponible

»Kayser: “Interpretacién y andlisis de la  pafiola”., Publ. Rev. de Filologia. Madrid,

obra literaria”. Gredos, 1958. Pig. 378. 1963. Parr. 23 y 174 y ss.
UNavarre: “Manual de pronunciacién es- EKayser, op. cit. Pag. 379 y 380.
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que a su vez fija un especial modo de ser ritmico que ya no depende de ele-
mentos posiblemente automdticos. El ritmo, por lo mismo, nunca se puede
determinar en forma absoluta. Los elementos estin proyectando un ritmo,
no asi un tipo ritmico. Intenciones como las de Kayser's y Pfeiffer'” de pre-
tender ciertos intentos de clasificacién del ritmo, nos indican solamente que
este es un fenémeno inclasificable, por lo menos desde el punto de vista que
ellos sostienen; y en otro terreno Sachs'®, con una mal entendida objetividad,
tiende a reducir todo a lo Divisivo y Sumativo, dualismo dudoso ya que en €l
fondo accede al intercambio de sus elementos, irreductibles sélo en apariencia.

De los elementos objetivos del ritmo obtenemos la referencia a una con-
creta presencia del Arsis y la Tesis, presencia que va unida a otro concepto,
el de medida, cuya vaguedad circunstancial ha impelido muchas veces a que
se le confunda con el fenémeno en andlisis. Estas confusiones conviene acla-
rarlas ya que el hacerlo nos permitird un definitivo acercamiento a la com-
prension de la consistencia del ritmo, la cual, més que un conflicto matemi-
tico-espiritual, encarna toda una pugna ontolégico-subjetiva cuya dilucidacién
estd trabada con un nuevo enfoque de la teoria que concibe al ritmo como
creacién del espiritu, enfoque que supone un replanteamiento de las pregun-
tas que nos hicimos casi al comienzo de este trabajo. Dice Giséle Brelet: “El
ritmo es el orden del tiempo creado por nuestra conciencia, y lo define esa do-
ble operacién de anilisis y sintesis que realiza la razén. Sin embargo, el ritmo
no puede permanecer como una simple alternacién de impulsos y reposos, a
esa cualidad debe agregarse la cantidad, la medida, que es el sostén indispen-
sable y también irreductible obstéculo de la espontaneidad ritmica”!®. Diga-
mos nosotros: Las fases drsicas y téticas del ritmo no sélo pertenecen a un
orden cualitativo; Arsis y Tesis se dan en el tiempo vy al poseer una duracidn,
encarnan también el aspecto cuantitativo del ritmo. Ritmo entrafia por lo
tanto el concepto de medida. En este sentido es medida pero ¢qué tipo de
medida?

¢Implica el ritmo una regularidad absoluta en la sucesién de momentos,
0 bien puede encontrarse también en los hechos de sucesidn irregular? En
este sentido cabe aclarar que la existencia del ritmo irregular es un dato de
realidad incontestable; el ritmo en cuestién, llamado también cualitativo,
encuentra su presencia en el canto gregoriano, en la literatura antigua y tam-
bién en e! modo de ser de la secuencia temporal que supone el verso, en donde
el acento y la duracién estdn estrechamente ligados. Empero, ¢sobre qué bases
se piensa el ritmo como irregular?, ¢acaso existen al mismo tiempo dos tipos
de ritmo, uno de ellos absolutamente regular sobre el cual se edifica el irre-
gular?, porque si un fenémeno, asi el ritmo irregular, estd en una creacién
dada, (ddénde transcurre la regularidad que permite juzgar el fenémeno en
actualizacion? Tiene que haber por lo tanto un estrato superior que esté
determinando la impresién de irregularidad. La irregularidad es un trans-
curso heterogéneo que tiene, para su aprehensién, que contrastar con una
homogeneidad; idea no muy ajena a Hegel®, quien piensa que “es preciso,
para que la unidad sea sentida como regla, que exista igualmente lo irregu-

“Kayser, op. cit. Pigs. 403 y ss. ¥Brelet, op. cit. Pig. 288.
"Pfeiffer: “La Poes{a”. Breviarios ¥. C. E. *Hegel. “Esthétique”. Aubier, Paris, 1945.
1951, Cap. 1. Subc. 1. Tomo 111, pag. 323.

*Sachs, op. cit. Pigs. 22 y ss.
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lar”, férmula que puede también invertirse, Ahora bien, ese estrato superior
que es la regularidad en la sucesion de momentos (Isocronia) va supuesto
en toda presencia de ritmo, fundamenta el Arsis y la Tesis en todo su conte-
nido sensible y emocional. La medida superior y homogénea (Isometria),
cualidad sustancial de lo isécrono, hace posible lo ritmico.

Las relaciones entre Isometria e Irregularidad han sido ya sugeridas. En
lo que respecta al ritmo regular diremos que la Isometrfa supone constancia
irrevocable de una igualdad en que suspenso y reposo no desempefian papel
alguno; por lo mismo lo isométrico no es ritmico sino el supuesto de lo rit-
mico, y el ritmo regular no es sino “participacién” del sustrato determinante,
querida por el individuo, y que por tener una realidad psiquica y comportar
un fluir percibide por el hombre implica las fases drsicas y téticas con sus
respectivos efectos.

La Isometria es universal y necesaria en cuanto trama continua del tiempo
homogéneo, representando asi su deslizarse uniforme. Ella permite construirse
a las figuras ritmicas, ya que nuestra percepcidn de lo desigual se evalia sélo
en relacién con una igualdad virtual, Parafraseando a Giséle Brelet?, diga-
mos que la Isometria no es un procedimiento de representacién posterior al
ritmo, le es anterior como lo es el tiempo homogéneo universal a nuestra
duracién individual. El ritmo es apreciado por nosotros sélo en funcién de la
Isometria, tal como experimentamos las variaciones de nuestra duracién sub-
jetiva en relacién con la pulsacién del tiempo homogéneo. Sin la Isometria
no podria concebirse €l encuentro entre fantasia y regla, permanencia y reno-
vacién, que constituye al ritmo.

Con todo lo anotado anteriormente nos hemos provisto de las herramien-
tas necesarias para llegar a intuir el fenémeno ritmico en su significado mas
intimo; significado que va unido inevitablemente al concepto de efecto emo-
cional. Porque el ritmo, mds alld de una regularidad o irregularidad en la
reiteracién temporal de una fase suspensiva y resolutiva, debe ser observado
como la resultante sensitivo-afectiva que es provocada por ese hecho. La pre-
sencia del ritmo en una creacién concreta es la presencia de un conflicto entre
lIo ontoldgico y lo subjetivo. Ya los fisiologistas al intuir el efecto motérico
general que éste producfa en su aprehensién, también comprobaron que “si
durante determinado momento se altera falsamente el ritmo, experimentamos
una sacudida, ya que nuestra repeticién refleja, o nuestro movimiento imita-
tivo, entra en lucha con el nuevo movimiento”22. El choque que se produce
ante la presencia de un cambio es indicativo de nuestra tendencia natural
a lo isométrico. La sucesividad de las impresiones ritmicas en una obra de
arte va provocando en el percipiente una serie de reacciones emocionales que
se relacionan primero con la sorpresa y en seguida con un deseo de retorno a
una regularidad, deseo que estd generado por un sentimiento de inadecuacién
entre el tiempo esquemitico y el tiempo libre. La contraposicién sucesiva de
estos dos transcursos ritmicos se puede extender a la oposicidn simultinea
de los dos estados que estin supuestos en la aprehensién de este fenémeno: lo
isométrico y lo ritmico propiamente tal (sea éste regular o irregular), ya que
si la Isometria simboliza la medida superior y homogénea que traduce el poder
del tiempo objetivo y universal, el ritmo estaria entrabado con toda la libre

nBrefet, op. cit. Pags. 310 y ss. ~ ®Stohr, cit. por Kainz, op. cit. Pag. 404.
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v voluntaria dindmica interior o la construccién externa del hombre. Isome-
tria y Ritmo suponen el mismo antagonismo existente entre esquema y liber-
tad, doble y simultdnea presencia que genera una pugna: la de dos duraciones
siempre divergentes, aun en su aparente convergencia particular, ya que el
contenido metafisico de la antinomia —lo dice también Giséle Brelet— reside
“en el intervalo que separa la duracién objetiva de la subjetiva™?s.

Lo analizado anteriormente nos sirve para comprender la naturaleza de
la emoci6én que provoca esa pugna. En el deseo del individuo de adecuar lo
inadecuado est4 la presencia de la expectativa, con todas sus implicancias de
satisfaccién e insatisfaccién. El ritmo estd constantemente contrariando o con-
firmando lo isométrico. La Isometria esti proveyéndolo de una regla que per-
mite al individuo comprender, prever y determinar esa expectativa, que es
Arsis en un sentido lato, constituido por momentos ritmicos menores, al igual
que es Arsis el grupo de versos anteriores al ultimo en una determinada estro-
fa y que también estd formado por momentos ritmicos menores. En definitiva,
la tension expectante se provoca ante la discordancia del esquema tedrico y la
libertad frente al esquema y cuyas proyecciones, casi siempre dramdticas, cons-
tituyen una resultante refiida, en cierto sentido, con una tradicional concep-
ci6én de experiencia estética. En este caso no podemos hablar del placer estético
gue provoca el ritmo, ya que, si hemos entendido la expectativa en su pro-
fundo significado, no podemos dejar de pensar que ella implica todo un
movimiento dirigido hacia la satisfaccién, y como el ritmo se presenta con la
contravencién a la norma impuesta por la Isometria, pues de no ser asi no se
provocaria la tension, ritmo es aqui fundamentalmente insatisfaccién. Que
ésta se muestre después compensada por Ia resultante iética final, no quiere
decir que no se haya producido un efecto estético en el transcurso hacia el
cumplimiento de lo anhelado. El efecto estético, que es efecto emocional, mas
que nada es tensidn expectante tefiida de displacer; postulado cuya compro-
bacién practica se puede efectuar a través de un estudio del ritmo en las
formas poéticas y musicales, que en este momento nos excusamos de hacerlo
por razones de limitacién.

Al analizar las implicancias objetivas y subjetivas del concepio de ritmo,
nos hemos encontrado con diversas significaciones de este fenémeno que en
muchos sentidos constituye el factor determinante en la aprehensién de la
totalidad estética de una obra de arte temporal. Algunas de las acepciones
que involucraba el término se podrian concertar en un analisis concreto de
cualquiera creacién musical o literaria, ya que asi se llegaria a una mis cabal
comprension de su realidad estética. En el caso de la musica, la obvia impor-
tancia del ritmo nos exime de insistir sobre esta materia; no ocurre as{ con la
poesia o la prosa, donde este concepto comporta, atin mdés alla del otro estrato
susceptible de andlisis, el sonido, una funcién capital en el efecto estético
tltimo y cuya consideracién en muchos sentidos ha sido menoscabada,

@Brelet, op. cit. Pdg. 313.
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CRONICA

Gira de la Orquesta Sinfonica de Chile al Sur

La Orquesta Sinfénica de Chile inici6 su ac-
tividad de conciertos para 1965 con 10 con-
ciertos gratuitos al aire libre, en Santiago y
alrededores, ¢l 6 de enero, temporada que
continué hasta el 30 de ese mes.

Fl 3 de abril, la Orquesta Sinfénica de
Chile, bajo la direccién de Agustin Cullell,
inicié una gira por el sur del pais, en la ciu-
dad de Puerto Montt. El primer concierto
tuvo lugar en la Casa de Arte de Puerto
Montt el 4 de abril y el programa ejecutado
fue el siguiente: Weber: Obertura Oberon;
Becerra: Concierto para guitarra y orquesla,
solista Luis Lépez; Tschaikowsky: Sinfonia 3,
en Mi menor, Op. 64.

El 5 de abril, en el Gimnasio Municipal
de Ancud se realizé ¢l segundo concierto, con
el siguiente programa: Rossini: Qbertura Gui-
Hermo Tell; Mozart: Concierto para flauta y
orquesta en Sol mayor, K. V. 313, solista Juan
Bravo; Liszi: Los Preludios; Brahms: Danza
Hingara N9 1,y Soro: Aires Chilenos.

En Puerto Montt, en el Gimnasio San Fran-
cisco Javier, tuvo lugar el 6 de abril el tercer
concierto de la gira, con un programa que
incluyé las siguientes obras: Vivaldi: Concier-
to Grosso, Op. 3, N® 11; Mozart: Concierto
para flauta y orquesta en Sol mayor, KV. 313,
solista Juan Bravo; Ravel: Ma Mere L'oye y
Liszi: Los Preludios.

El primer concierto en la ciudad de Osorno
tue el 7 de abril, repitiéndose en el Teatro
Principal de esa ciudad cl mismo programa
del primer concierto de Puerto Montt. En el
Otras actividades de la Orquesta Sinfonica de
Estadio Espaiiol de Osorno, ¢l 8 de abril, se
repitié el programa del segundo concierto de
Pucrto Montt.

La Orquesta Sinfonica actudé en tres con-
ciertos en Valdivia, el primero tuvo lugar en
el Instituto Alemdn el 9 de abril, con obras
de Rossini, Becerra, Liszt, Brahms y Soro, y
el segundo en el Gimnasio del Institute Co-
mercial. ¢l 10 de abril, con obras de Vivaldi,

Mozart, Ravel y Liszt, y el tercero el 12, en
el Teatro Cervantes, con el siguiente progra-
ma: Weber: Obertura Oberon; Bach: Concier-
to para clave em Re menor, solista Inés Geb-
hart y Tschaikowsky: Sinfonia N? 5 en Mi
menor, Op. 64.

E1 13 de abril, en el Teatro Central de Te-
muco tuvo lugar ¢l primero de los conciertos
realizados en csa ciudad y el programa incluyé
obras de Weber, Becerra y Tschaikowsky y el
segundo el 14, en el Gimnasio La Salle, con
obras de Vivaldi, Mozart, Ravel y Liszt.

El 15 de abril, en el Gimnasio Escuela Nor-
mal de Victoria, la Orquesta Sinfénica de Chi-
le ofrecié un concierto con obras de Rossini,
Mozart, Liszt, Brahms y Soro, terminando la
gira en esa ciudad.

De los diez conciertos de la gira, la mitad
fucron ofrecidos a precios reducidos. Le cupo
a la Sinfénica, durante esta visita al sur del
pals, inaugurar la Temporada Oficial de la
nueva Casa del Arte “Diego Rivera”, de Puer-
to Montt. Fl ¢xito de publico a lo largo de
toda la gira fue enorme y caluroso.

Otras actividades de la Orqueste Sinfonica de
Chile en 1965.

Ademis de los 15 conciertos de la Temporada
Oficial y sus respectivas repeticiones a pre-
cios rebajados, habrd cuatro Conciertos de
Primavera a cargo de directores y solistas na-
cionales; una Temporada Educacional de cua-
tro conciertos; un nuevo Concurso CRAV, en el
que participard la orquesta y la Temporada
al Aire Libre.

Actuaciones del Coro de la
Universidad de Chile.

Ademis de sus actuaciones durante la tempo-
rada oficial de conciertos en el Teatro Astor,
¢l Coro de la Universidad de Chile ofrecera
30 conciertos “a capella” y en el mes de sep-
tiembre realizard una gira al sur del pais.

XXIV Temporada Oficial de Invierno de la Orquesta Sinfonica de
Chile

Primer Concierto.

El viernes 21 de mayo se inicié en el Teatro
Astor la Temporada Oficial de lJa Orquesta
Sinfénica de Chile, bajo 1a batuta del director
invitado Hans-Jochem Reeps, director titular
de la Orquesta Filarménica de Estocolmo. E!
programa consultd las siguientes obras: Dag

*
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Wiren: Serenata para cuerdas, primera audi-
cion; Beethoven: Concierto N? 3 para piano
v orquesta, solista Rudolph Lehmann vy
Tschaikowsky: Sinfonia N¢ 4, en Fa menor,
op. 36.

A continuacidn, extractos de la critica san-
tiaguina sobre este concierto:

“El Mercurio”, Federico Heinlein: “El Con-
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cierto N § para piano y orquesta, de Beetho-
ven, recibié una interpretacién relativamente
opaca, sobre todo en los movimientos extre-
mos. La notoria musicalidad del solista Ru-
dolf Lehmann no impidié una cierta premu-
ra en los pasajes ripidos que dificultaba la
cxactitud del engranaje con el conjunto. Acier-
tos inobjetables se obtuvieron en el Largo,
cuye discurso fluia dentro de la mayor sere-
nidad, con hermoso “toucher” del pianista y
finos efectos sinfénicos”.

“La Nacién”, Pablo Garrido: “Rudolf Leh-
mann, pianista, quien nos ha dado numerosas
muestras de un talento de excepcidn, no estu-
vo cémodo en la pigina beethoveniana; e
Largo, empero, fue de una poesia exquisita
¥ nos hizo borrar el tira y afloja a que le llevé
una batuta inexpresiva. La técnica de Leh-
mann —vya se sabe— es perfecta, su musicali-
dad y percepcién cstilistica no admiten dis-
cusiéon”,

Segundo Concierto.

El 28 de mayo, en ¢l Teatro Astor, el maestro
Hans-Jochem Reeps, dirigi6é 1la Orquesta Sin-
fénica de Chile en un concierto, en el que se
le rindié homenaje al 100 aniversario del na-
cimiento de Jean Sibelius. E! programa in-
cluyé las siguientes obras: $ibelius: Finlandia,
poema sinfonico, Op. 26; Shostakovich: Con-
cierto para violin y orquesta en La menor, Op.
99, primera audicién, solista: Pedro D’Andu-

':ﬁffﬁ, Brahms: Sinfonia N¢

2

=y

en Re mayor,
0p. 73.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein, al
referirse a este concierto, dijo: “Hans-Jochem
Reeps llevaba el compis, y los muisicos exhi-
bieron su alto nivel técnico. De parte del di-
rector falté casi todo aquello que hace grata
0 infcresante una interpretacién. Fuera de
indicar los “tempi” de modo bastante cuadra-
do, no parece preocuparse del fondo ni del es-
tilo, de manera que se produce una total ca-
rencia de radiaciéon metafisica y un perfil bo-
rroso, impersonal de las obras”.

Al referirse al Concierto de Shostakovich,
agrega: “ .. .La primera audicién . .. nos hizo
trabar enemistad con una obra descomunal-
mente drida. Orquestada sin trompetas ni
trombones, logra en los tres primeros movi-
mientos una paleta singulatitente negra ¥ pe-
sada mediante el empleo pertinaz de tuba,
contrafagot y cuerdas graves. La “cadenza”
que enlaza Passacaglia y Burlesca es un para-
digma de impotencia creadora. Hay por aqui
y alld unas pocas ideas instrumentales acepta-
bles, pero en general el oyente naufraga en
un mar de aburrimiento ... Enteramente al
margen de la calidad de la partitura estuvo
¢l desempeiio colosal del solista chileno Pedro
D’Andurain. Creemos que pocos solistas en
el mundo podran ejecutarla con tal maestria,
tal oficio soberano...La Segunda Sinfonfa
de Brahms fue ejecutada en forma relativa-
mente correcta, pero exenta de grandeza, vi-
bracién y calor”.

XI Temporada Oficial de la Orquesta Filarmonica Municipal

Primer Concierto.

En el Teatro Municipal, el 27 de mayo, se
inicié la x1 Temporada Oficial de Abono de
la Orquesta Filarménica Municipal, bajo la
direccién del maestro chileno Agustin Cullell.
El programa consulté: Haendel: Water Music;
Mozart: Concierto para piano y orquesta, K. V.
491, solista Flora Guerra y Brahms: Sinforia
No 1, Op. 68.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein, al
comentar este concierto, dijo: “...Agustin
Cullell es un joven misico cuyas dotes han
podido aquilatarse en repetidas oportunida-
des anteriores...La primera Sinfonia de
Brahms lo mostré como director serio y pre-

parado frente 2 un conjunto que le respondis
con disciplina .. . El Concierto para piano en
Do menor K. 491, de Mozart, tuvo un comien-
7o retenido, promisorio, por lo que parecia
honda tristeza en ¢l mensaje sinfénico, y so-
brio control de parte de Ia solista Flora Gue-
rra...Sin embargo, en el transcurso de los
dos primeros movimientos, estas esperanzas
s¢ trocaron en decepcion... Hemos dejado
para el final lo que podemos alabar sin reser-
vas. La Suite “Misica del Agua”, de Haendel,
recibié una interpretacién cuidada y atrayen-
te...Fue éste un acierto que confirmd, sin
lugar a dudas, los méritos del director y las
grandes posibilidades de la Orquesta Filarmé-
nica.

Concierto de Cdmara

Temporada de Cdmara del Instituto de Extension Musical

El 24 de mayo se inauguré en el Teatro An-
tonio Varas la Temporada Oficial de Cima-
ra del Instituto de Extension Musical de la
Universidad de Chile, organisme que este afio

*
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cumple el 25 anjversario de ininterrumpida
labor de difusién musical.

El primer concierto estuvo a cargo del
Cuarteto Santiago del Instituto de Extension

*
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Musical y los artistas invitados, Enrique Lé-
pez, viola, y Jorge Romin, violoncello,

Primer Concierto.

El programa incluy6: Brahms: Sexteto N 1
en S§i bemol mayor, Op. 18, v Sexteio N¢ 2 en
Sol mayor, Op. 36.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein, dijo:
“Con un suceso memorable se abrié la tem-
porada de cdmara ... Rara vez se interpretan
jos sextetos para cuerdas de Brahms, y aun
mias raro es poder escucharlos en la misma
ocasion, E]l Cuarteto Santiago . .. con los artis-
tas invitados, logré versiones excepcionales de

ambas partituras. Tanto el Op. 18 como el
36 son obras grandes, complejas, dificiles de
captar y armar. Cierta densidad de redac-
¢ibn, caracteristica del compositor, conspira
vontra la transparencia de la textura si no
se escalonan sabiamente los grados de fuerza
para hacer resaltar las voces principales y re-
ducir las secundarias. .. Se consiguié un dis-
curso cilido y sin embargo fino, suelto, ali-
gerado, sin macicez, subrayindose especial-
mente todo rasgo suave o gracioso. Fue una
verdadera demostracién de la gama sonora
casi ilimitada que puede obtenerse mediante
1a delicadeza ...”

Conciertos en la Biblioteca Nuacional

Concierio del Cuarteto Santiago.

El 1¢ de abril se inici6 en el Salén Auditorio
la temporada de conciertos gratuitos de Ci-
mara que ofrece la Biblioteca Nacional. El
primero de estos conciertos estuvo a cargo
del Cuarteto Santiago del Instituto de Exten-
sibn Musical, con la colaboracién de la pia-
nista Elvira Savi. El programa incluyé las
siguientes obras: Debussy: Cuarteto en Sol
menor, Op. 10; Fauré: Cuarteto N¢ 2, Op.
45, para piano y cuerdas; Ravel: Cuarteto
en Fa.

Recital de Marfa Ivis Radrigdn.

La joven pianista Maria Iris Radrigén, alum-
na del maestro Carlos Botto, ofrecié un re-
cital el 23 de abril que incluyd: Padre Soler:
Sonata em R bemol mayor; Bach: Fantasia
Cromdtica y Fuga; Beethoven: Sonata en Mi
inayar, Op. 109; Amengual: Burlesca; Ra-
vel: Juegos de Agua y Chopin: Fantasia en
Fa menor, Op. 49.

Recital de Lionel Party.

El recital Bach del pianista Lionel Party

Conciertos en el Instituto

Concierto de Musica Joven.

El 31 de marzo, antes de la iniciacién de ia
Temporada Oficial de Conciertos de Cimara
de este Instituto, los jévenes becados al Ins-
tituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires:
Gabriel Brncic, Miguel Letelier y Enrique
Rivera, antes de su partida de Chile, organi-
zaron un “Concierto de Miisica Joven” en el
que se tocd algunas de sus obras y las de sus

tuvo lugar el 26 de abril. Las obras incluidas
fueron: Suite Inglesa en Re menor BWV
&11: Preludio ¥ Fuga en Do sostenido Mayor
BWFV¥ 848; Preludio y Fuga en Do sostenido
memor BWV 849; Preludio y Fuga en Fa Ma-
yor BWV 856 y Preludio y Fuga en Fa menor
BWYV 857, v la Fantasia Cromdtica y Fuga en
Re menor, BWV $903.

Una vez mds, este talentoso pianista con-
firmé sus notables dotes interpretativas, se-
guridad, extraordinaria memoria, dominio
de los problemas constructivos y musicales de
la obra de Bach. Lionel Party se ha conver-
tido en uno de los mds serios pianistas de la
joven generacién y aunque su versatilidad es
bien conocida, merece destacarse su dedica-
cién por ia obra de Bach, en la que no busca
lucimiento sino que el mdis profundo y sin-
cero afin de servir la obra del maestro.

Recital de Musica Francesa.

El 14 de mayo, la soprano Clara Oyuela,
acompafiada por Federico Heinlein, ofrecio
un recital de misica francesa con obras ané-
nimas de los siglos xv y xvin, y canciones de
Couperin, Satie Roussel, Chausson, Messiaer
y Poulenc.

Chileno-Alemdn de Cultura

compaiieros de generacién: Melikof Karaian y
Sergio Ortega.

Las obras de estos compositores fueron in-
terpretadas por destacados intérpretes jéve-
nes chilenos que colaboraron con sus compa-
fieros creadores,

El concierto fue iniciado por la pianista
Carla Hiibner, con Suite para piano “Sine
Nomine” de Enriqgue Rivera y Cancidn de
Cuna para piano de Melikof Karaian. La cla-
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vecinista Ruby Ried tocé la Sonata para cla-
wecin de Miguel Letelier; el violinista Patrj-
cio Cadiz tocd Sonata para violin solo de Ga-
briel Brncic; Ruby Ried interpretd la Suite
pbara Marionetas, para clavecin de Sergio
Ortega: la soprano Fern Mayo con Carla
Hiibner al piano, interpretaron Tres cancio-
nes para vox y pieno de Miguel Letelier; fi-
nalmente, conjuntos instrumentales ejecuta-
ron Yasi Yateré, musica para ballet con flau-
ta, flautin, oboe, corno, viola y contrabajo
de Gabriel Brncic y Balada para cuarteto de
percusién, trompeta y voz (con texto de N.
Guillén) de Enrique Rivere. Herndn Wiirth
tuvo a su cargo la parte tenor de esta obra.

Con excepcion de la Suite para piano *“Sine
Nomine” de Rivera, todas las obras de este
programa fucron tocadas en primera audi-
cién. Fue un concierto en el que destacaron
las condiciones e imaginacién creadoras de
Enrique Rivera, Miguel Letelier y Sergio
Ortega; Karaian reveld finura y musicalidad
en la “Cancién de Cuna” y “Yasi Yateré” de
Brncic es unz obra en 1a que ¢l compositor
busca su propio lenguaje expresivo.

Folklore Internacional y Musica de Guitarra.

El 20 de abril fueron huéspedes del Instituto
Chileno-Alemin de Cultura la cantante Be-
lina y Siegfried Behrend. Ofrecieron un
espectdculo de canciones populares de Israel,
canciones del Ghetto, “Jiddische Lieder” y
canciones de varios pafses ademis de libres
interpretaciones y composiciones propias del
guitarrista Siegfried Behrend.

Fue un especticulo grato, liviano y sin
mayores pretensiones.

Recital de Sonatas para violoncello y piano.

El 27 de abril se inicié la Temporada de Con-
ciertos de Cdmara con un recital sobresa-
liente para violoncello y piano de Hans Loe-
we y Elvira Savi. El programa incluyé: 7.
S. Bach: Suite N? 5 para violoncello solo;

Hindemith: Sonata Op. 11, N? 3; Webern:

i piezas para violoncello y piano, Op. 11 y

Mendelssohn: Sonala N° 2 en Re mayor,

Op. 38.

Hans Loewe, en este concierto, estuvo so-
bresaliente. Su versién de la Suite N° 5 de
J. 8. Bach fue una proeza artistica de honda
penetracién y dignidad interpretativa, unida
a un oficio impecable.

Conjuntamente con Elvira Savi, excelente
Y correctisima pianista, se desarrollé el resto
del programa en un plano musical de prime-
Ta categoria.

*

Ciclo Brahms,

El Cuarteto Santiago, con Enrique Lépez
Ibels, 22 viola; Juan Correa, clarinete, y Jor-
ge Romin, 20 violoncello, se inicié el 3 de
mayo el ciclo de cuatro conciertos que abar-
card los tres cuartetos, tres quintetos y dos
sextetos de Johannes Brahms,

En este primer concierto fueron interpre-
tados: Cuarteto en Do menor, Op. 51, N?
1; Quinteto para dos violines, dos violas ¥
violoncello en Fa mayor, Op. 88,

Cuarleto Doldinger,

Los dias 6, 11 y 12 de mayc actué el Cuarteto
Doldinger, el primer conjunto de jazz de
Alemania, en su gira por América Latina,
bajo cl auspicio del Goethe Institut.

Este es un conjunto de extraordinaria
musicalidad y est4 integrado por Glaus Dol-
dinger, aclamado como el mejor saxofonista
tenor de Alemania en 1964; Ingfried Hoff-
mann, quién también fue considerado el me-
jor organista de jazz de Alemaniz del mismo
afo; Peter Trunk, el contrabajista, y Corne-
lis “Cees’ See’ baterista. Técnicamente estos
cuatro instrumentistas son perfectos y su tra-
bajo en equipo es realmente una obra de arte.

Segundo Concierto del Ciclo Brahms.

El Cuarteto Santiago y Enrique Lépez Ibels.
tuvieron a su cargo el segundo concierto del
Ciclo Brahms. El programa consulté: Cuar-
teto en La menor, Op. 51, N? 2 y Quinteto
para dos vielines, dos violas y violoncello en
Sol mayor, Op. 111.

Concierto de la Orquesta de Cdmara
de la Universidad Cetdlica,

Los Institutos Chileno-Aleman, Chileno-Bri-
tinico, Chileno-Francés y Chileno Italiano,
organizaron en conjunto un programa espe-
cial de extensién cultural a base de cuatro
conciertos de cdmara a cargo de la Orquesta
de Cimara de la Universidad Catélica, bajo
fa direccién de Fernando Rosas. El primero
de estos conciertos tuve lugar el 19 de mayo
en el Instituto Chileno-Alemin de Cultura
y los subsiguiente se realizardn el 30 de ju-
nio, 14 de julio y 18 de agosto.

Las obras ejecutadas en el primer concier-
to fuercn: Vivaldi: Concierto Grosso en Re
menor; Pergolesi: Sinfonieta en Mi bemol ma-
yor (Primera audicién); Marin Marais: La
Folia, solista Edgar Fischer (Primera audi-
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¢ién); Charpentier: Suite para cuerdas ¥
Mozart: Sinfomfia en Si bemol mayor (Prime-
ra aucicién) .

En los conciertos futures, la Crquesta de
Cdmara de la Universidad Catélica, siempre

dirigida por Fernando Rosas, ofrecerd versio-
nes de los Cuatro Conciertos Brandenburgue-
ses de J. S. Bach v obras de compositores
francescs. ingleses. italianos v alemanes del
Barroco,

Temporada de la Universidad Catolica

El Departamento de Muiisica de la Universi-
dad Catodlica ha programado para este afio
13 conciertos con obras de los siglos xv al
xvi1, Los conciertos estardn a cargo de la
Orquesta de Cdmara que dirige Fernando
Rosas, el Conjunto de Misica Antigua, bajo
la direccién de Silvia Soublette y el Coro
UTniversitario a cargo de Waldo Aranguiz.

Primer Concierto.

El 12 de mayo, en el Salén de Honor de Ja
Universidad Catélica, se inicié esta intere-
sante temporada de conciertos con los Con-
ciertos Grossos Op. 6, Nos 1, 2 v 3 —se escu-
chardn durante este ciclo de conciertos los
doce Concerti Grossi, Op. 6 de Arcangelo
Corelli— a carge de la Orquesta de Cdmara
dirigida por Fernando Rosas. La interpreta-
¢ién fue técnicamente limpia, musical y pre-
parada por una orquesta disciplinada que
obedece con soltura a cada una de las indica-
ciones del director.

El original y hermoso Concierto en Re me-
nor para fagot y cuerdas de Vivaldi fue inter-
pretado por Emilio Donatucci, miembro de
la Orquesta Sinfénica, quien realizd una en-

comidstica labor que permitié aquilatar su
hermoso sonido y los multiples matices de su
instrumento.

La Sinfonfa N¢ 1 en 8i bemol mayor del
inglés William Boyce demostré la alta calidad
lograda por la Orquesta de Cdmara de la
Universidad Catdlica.

Segundo Concierto.

El Conjunie de Musica Antigua de la Univer-
sidad Catélica tuvo a su cargo el segundo
concierto que se realizé ¢l 18 de mayo, bajo
la direccion de Silvia Soublette, con obras
de Dufay, Costeley, Morley, Schiitz, Gabrie-
1li, Monteverdi v Malvezzi.

Tercer Concierlo.

El 27 de mayo, ¢n el Salén de Honor de la
Universidad Catdélica, tuvo lugar el tercer
concierto de la temporada con un programa
que consulté las siguientes obras: Vivaldi:
Concierto Grosso en Re menor; Pergolessi:
Sinfonietta en Mi bemol Mayor; Marin Ma-
rais: La Folia, solista Edgar Fischer; Char-
penticy: Suite para cuerdas v Mozart: Sinfonia
en Si bemol mavor.

Ballet

l.ondon’s Festival Ballet.

Cinco funciones ofrecié en el Teatro Muni-
cipal de Santiago, entre el 8 y el 11 de mayo,
el London’s Festival Ballet, entre las cuales
tres fueron de abone, y una a favor de los
<amnificados del terremoto de marzo, hermo-
so gesto de solidaridad humana que merece
destacarse. A nombre de la Compaiifa, el se-
fior Embajador de Inglaterra entregé en un
cheque al Presidente de la Republica de Chi-
le, sefior Eduardo Frei, el producto integro
de una funcién.

El saldo que arroja esta temporada de Ba-
ilet inglés es el de un conjunto hemogéneo
y serio con un cuerpo de ballet extraordina-
riamente eficiente, en el que destacan las
figuras femeninas, y un grupo de estrellas de
calidad. Esta es una compaififa que demostré
saber bailar con gran estilo, disciplina, tra-
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hujo de equipo y despliegue técnico, pero a
la cual le falta ese imponderable que es la
danza al servicio del arte.

Los programas, en general, fueron mds
bien débiles. “Peer Gynt” es una produccién
que nada tiene que ver con la obra de Ibsen
y la coreografia del ruso Vaslaw Orlikowsky,
sin unidad estilistica ni verdadero interés co-
reogréfico, se limit6é a transformar este bailet
cn un lujoso espectdculo, con bastante danza,
es cierto, pero sin mayor interés. Los deco-
rados, en general, pasados de moda y de es-
caso gusto y los trajes no siempre adecuados
o hermosos. Hubo dos escenas, no obstante,
de belelza plastica: 1a de la boda campesina y
la de los gnomos.

El segundo y tercer programas estaban
compuestos principalmente por cbras cldsi-
cas, minuciosamente remontadas, que sitvie-
ron para lucir a las primeras figuras: “Las
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Silfides”, “El Lago de los Cisnes”, Pas dkg—w

Deux de “Cascanueces” y algunas ol as
abstractas: Suite N¢ 3 de Tschaikowsky, “kEu-
des” y “Bourrée Fantasque”. “El salén embru-
jado” con coreografia de Ninette de Valois,
de 1934, tuvo interés histérico aunque como
coreografia, actualmente rvesulta pasado de
moda.

f.as Dbailarinas Lucette Aldous, Galina
Samtsoval, Irina Borowska y Carmen Mathé
tlestacaron por su ductilidad, madurez y gra-
cia; entre los varones: John Gilpin, David
Adams, Desmond Kelly y Jean Piexrre Alban,
fueron “partenaires” seguros, precisos y con
buenas condiciones de intérpretes. En el ba-
llet “Peer Gynt” hubo caracterizaciones muy
notables realizadas por Max Natiez (violi-
nista), Vassilie Trunoff (novio) y Angela
Bishop (madre) .

En general, no obstante, la frialdad escé-
nica de los bailarines ingleses produjo en el
auditorio falta de interés por el especticulo,
a pesar de su altisimo nivel téenico.

Estreno de “Cascanueces” por el Ballet
Nacional Chileno.

El Ballet Nacional Chileno que celebra sus
25 afios de vida ha montado el ballet en dos
actos “Cascanueces”, con musica de Tschai-
kowsky, coreografia de Charles Dickson ba-
sada en el original de Petipa ¢ Ivanov, esce-
nografia y trajes de Amaya Clunes, con la
colaboracidén de la Orgquesta Sinfénica de
Chile bajo la direccion de Juan Pablo Izquier-
do. Gracias a la colaboracién de la Ilustre
Municipalidad de Santiago, el Ballet Nacio-
nal Chileno actuard de ahkora en adelante en
el Teatro Municipal.

%1 maestro Charles Dickson, de nacionali-
dad norteamericana, coredgrafo de “Casca-
nueces”, fue contratado por la Universidad
de Chile como maestro de ballet del conjunto,
en el que ensefia el sistema de A. Vaganova,
en uso actualmente en la URSS., y como di-
rector artistico del Ballet Nacional Chileno.
La personalidad del maestro Dickson s am-
pliamente conccida en el mundo de la danza
como maestro coredgrafo y bailarin. Ha sido
maestro de ballet y uno de los pincipales
bailarines de la Compafifa de Ballet !e Alicia
Alonso, de la Compaiifa Borovansky-National
Australian —New Zealand Ballet, del Lon-
don’s Festival Ballet y de la Academia de
Ballet AAA y la Compaiifa de Ballet AAA de
Lima, Per.

La prensa santiaguina, a ralz de este im-
portante estreno, ha dicho:

“TEl Mercurio”, 16 de mavyo,
par Federico Heinlein,

“...En el transcurso del especticulo, el vas-
to escenario, la utilerfa y la maquinaria se
aprovechan hasta el limite. Lo mismo vale
para la profusién de personas, bailarines, fi-
gurantes, nifios y otros colaboradores super-
numerarios que intervienen en la funcién ...
Para nuestro ambiente, constituye un lujo
fabuloso... y aplaudimes sin reservas el
espiritu que animé a Dickson y al Instituto
de Extensién Musical en su magna empresa.
Lo que mis admiramos es el sentido prag-
mitico del coredgrafe. Entrega a cada miem-
bro de la compaififa, a cada comparsa, un
papel que no le exige sino lo que buenamente
pucda dar, creando de esta manera un ballet-
pantomima muy aceptable, equivalente a una
especie de comprobacién de nuestras actuales
posibilidades.

"La escenograffa y vestuario de Amaya
Clunes constituyeron una decepcién, inespe-
rada en vista de los Optimos trabajos ante-
riores de la artista... Algunos trajes indivi-
duales acertados no alcanzan a compensar el
desabrimiento del resultado general... La
Orquestz Sinfénica de Chile y su director,
Juan Pablo Izquierdo, proporcionaron delei-
te con su acompafiamiento musical de pri-
mera categoria,

“Por falta de espacio no podremos nom-
brar la hueste de bailarines que contribuye
a vealzar el especticulo, mds de uno en varios
papeles, pero citaremos, por orden alfabético,
a los mds sobresalientes: Maria Elena Aran-
guiz, Nora Arriagada, Bessy Calderén, Oscar
Escauriaza, Joachim Frowin, Elly Griebe, Ro-
sario Hormaeche, Virginia Roncal, Robert
Stuif, José¢ Uribe y Max Zomosa”,

“El Diario Hustrado”,
15 de mavo, por Pasdechat.

“La iniciativa de montar esta obra significa
un cambio radical en la linea artitica seguida
por el conjunto desde su nacimiento... la
decisién en s{ misma, constituye una laudable
reaccién. Los resultados obtenides son discre-
tos en relacién a la faita de entrenamiento
clasico anterior de la compaiifa y sefialan
un estimulante primer paso en una nueva
direccién ... El estreno mismo era un verda-
dero examen rendido ante el piblico y ante
sf mismos, que vino a demostrar la validez de
sus esfuerzos y las buenas posibilidades fu-
turas.

”Charles Dickson, gracias a2 su dominio in-
tegral de esta clase de obras, realiza la adap-
tacién a las limitadisimas condiciones del con-
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junto, con verdadera maestria, sin apartarse
de su espiritu y conservando, dentro de las
limitaciones logicas, el estilo de la obra. El
conjunto aportd su disciplina, su seriedad
profesional y el cuidado de los detalles que
confieren un sello de honestidad a todas sus
actuaciones. ..

"El aspecto visual, importante de este
tipe de ballet de gran colorido, estuvo en ma-
nos de Amaya Clunes, profesional de intere-
santes expetriencias en el campo teatral. Su
l1abor es irregular y en general, de acierto muy
relativo ... El cuadro de los copos de nieves
fue el tnico feliz en cuanto a unidad de mo-
vimiento, composicién, vestuario y esceno-
grafia, y cont6, por afiadidura, con una eje-
cucién bastante positiva del bien entrenado
elenco.

“El trabzjo de Juan Pablo Izquierdo fren-
te a la Orquesta Sinfénica de Chile, probé
que la preparacién musical de un ballet con-
duce necesariamente a proporcionarle un apo-
vo vital, y que, en este sentido, la produccién
de “Cascanueces” fue sobresaliente e impe-
cable”.

“La Nacién”, 17 de tmayo,
por Claire Robilant.

“El resultado artistico, si bien no es atn
ciento por ciento positivo, es, por lo menos,
un paso hacia un futuro mejor. Convertir una
compaiifa “moderna”, es decir de un estilo
moderno diluido, en un conjunto clisico, no
es asunto que se puede realizar de la noche
a la mafiana a entera satisfaccién. Pero el
maestro Dickson puede congratularse, porque
la base estd echada... Charles Dickson ha
tenido que simplificar muchos pasajes de la
coreografia original. Tal vez ha sido un error
iniciar un cambio tan radical con un bailet
tan dificil. .. En este caso, hay que destacar
el valor humano detrds de esta empresa, y la
dignidad con que el BNCH salié de su casi in-
salvable crisis”.

“El Siglo”, 17 de mayo, por Egmont.

“Es la primera vez que el Ballet Nacional
Chileno pone en escena una obra de la mag-
nitud del “Cascanueces”, en que los recursos
de la danza denominada cldsica han sido co-
locados al servicio de una coreografia mo-
derna, reflejando con autenticidad el espiritu
del relato inspirador de la musica de Tschai-
kowsky, al par que manteniendo las caracte-
risticas esenciales de la época en que fue
creado sin producir la sensacidn de recons-
truccién de museo. La presentacién, enjui-
ciada desde los mds diversos dngulos, puede
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ser calificada como altamente decorosa. Vita-
lidad, agilidad, humorismo de la mejor ley,
gracia y buen gusto, presidieron la ejecucién
e interpretacién de un ballet muy entretenido
en que la realidad y la fantasfa se dan la
mano.

"De Ja larga lista de intérpretes, todos
ellos cuidadosamente preparados, entresaca-
mos sélo algunos nombres. Ningin acierto
mayor que la elecciéon de Bessie Calderén
para interpretar el papel de la nifiita Clara,
pues se trata de una bailarina de notables
condiciones y de natural talento de artista.
Virginia Roncal bailé La Reina de las Nie-
ves como bailarina de calidad, de gran for-
macién y experiencia que es, secundada en
buena forma por Maximiliano Zomosa. Ro-
sario Hormaeche personificé un Hada de
los Confites con arte y técnica consumados
junto al excelente Principe Encantado que
bailé Robert Stuif. Buen desempefio alcan-
zaron en sus diferentes papeles Graciela Gil-
berto, José Uribe, Maria Elena Aranguiz y
Oscar Escauriaza. Los Divertimentos tuvieron
una atrayente y depurada ejecucién, y el
Vals de las Flores constituyé una magnifica
culminacién del ballet. Charles Dickson, co-
reégrafo de “Cascanueces”, ha efectuado una
acertada e inteligente labor con el Ballet Na-
cional Chileno, distribuyendo con mucha
comprensién y criterio los papeles, sacando
gran partido del elemento humano de que
dispone, presentindolo con buen nivel de en-
trenamiento y orientindolo dentrc de una
linea estilfstica que evidencié dominar a
fondo.

“La Tercera”, 17 de mayo,
por Yolanda Montecinos.

“Los laureles de la jornada corresponden a
Charles Dickson, quien pudo conseguir un
nivel de dignidad con elementos que en un
cincuenta por ciento no estaban preparados
para enfrentar la dinimica exigida por la
técnica cldsica, y mis atn, por un ballet que
es obra obligada en el repertorio de las gran-
des compaiifas de danza... Una compafifa
formada en el estilo de Ia danza dramdtica
alemana d¢ Kurt Jooss, danza moderna de las
décadas del 20 y 30, cambia en forma defi-
nitiva hacia el ballet clisico. Es natural que
los bailarines no estén capacitados todavia
para cumplir con las exigencias del género.
Charles Dickson adapté “Cascanueces” a las
posibilidades de la compaiifa. Simplificé va-
riaciones y conjuntos y debié aceptar el uso
de la zapatilla de media punta en el cuerpo
de baile. Su dominio considerable en estas
materias, as{ como su dilatada experiencia
como maestro de ballet de importantes com-
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pafifas europeas, le permitieron mantener el
cspiritu de 1a obra, conservar basiante el es-
tilo y dar la necesaria unidad al total... El
grupo se super$ a s{ mismo para responder
al nuevo género de danza. Mantuvo su ya
tradicional profesicnalismo, la seriedad de sus
actuaciones y la responsabilidad escénica que
le llevara a conquistar, en el campo de la
danza dramitica, una posicién expectable”.

“La Segunda”, 15 de mayo, por Ray Simon.

“Clara, el personaje de esta obra, lo hizo
Bessy Calderén. Apenas una nifia, su rol,
que transcurre hasta el final de Ia obra, lo
supo llevar hasta un feliz resultado. Es toda
una esperanza. En cuanto al vestuario y a la
escenograffa de Amaya Clunes, Ios estimamos
de verdadera calidad. No olvidemos a Oscar
Escauriaza; su general Cascanueces tuve la
fantasia y el lirismo que la coreografia y la
misica persiguen... En resumen: el Ballet
Nacional Chileno, con esta obra, reedita los
exitosos dias de Coppelia, Petrouscka, Carmi-
na Burana y Calaucin™,

“La Ultima Hora”, 16 de mayo,
por Cyrano.

“Cascanueces” marca el comienzo de una nue-
va etapa del Ballet Nacional. Al encarar por
primera vez una obra del repertorio tradi-
cional, entré en un terreno técnico muy di-
ferente al de las obras que interpretara hasta
ahora y, en materia de danza propiamente
tal, hay un evidente progreso de la compafiia,
atribuible fundamentalmente a la labor de
Charles Dickson como maestro y al tesén con
que trabajaron los propios bailarines.

"Lo anterior no impide que la seleccién
de este especticulo haya sido un error en
este momento de transicién que vive el Ba-
llet Nacional. Lo que se busca es ampliar el
registro de la compafifa, para que pueda lle-
gar a expedirse en el terreno de la técnica
académica con el mismo profesionalismo que
hasta ahora desplegara en el repertorio Jooss.
Uthoff, pero ¢l alcanzar esa meta es una ta-
rea que, por fuerza, requerird afios de inten-
sivo trabajo. Por ¢l momento hay un loable
progreso, pero no basté para darle jerarquia
al especticulo en un plano objetivo... Ade-
mids hay que sefalar un peligro: por alcan-
zar conquistas técnicas nuwevas no hay que
caer en ¢l error de perder aquellas que se
alcanzaran en la etapa anterior. Especifica-
mente, el grado de pulimiento, unidad y
esmero en los detalles que caracteriza la la-
bor de Uthoff... Lo que interesa sefialar
en esta oportunidad es que las intenciones
actuales del Ballet Nacional son sanas, aun-
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que la obra elegida para llevarlas a la pric-
tica sea muy discutible. El aprendizaje y
aplicacién en el escenario de la técnica aca-
démica no exige en forma absoluta el mon-
tzje de una obra tradicional tan débil y cos-
tosa como ésta. En “Cascanueces” hasta se
corre el peligro de que al ponerse en descu-
bierto las limitaciones de la compaiifz, se
olvide el progreso alcanzado por los bailari-
nes, Lo importante es que el Ballet Nacional
al fin parece haber adquirido conciencia de
su crisis artistica y esté dispuesto a reme-
diarla”.

“Bodas de Sangre”, primer estreno
del Ballet de Arte Moderno.

El corebgrafo britdnico Alfred Rodrigues
monto, para el Ballet de Arte Moderno, “Bo-
das de Sangre”, de Federico Garcfa Lorca. Es
una empresa dificil transformar la obra maes-
tra del poeta espafiol en un ballet y aunque el
coredgrafo demostréd su enorme sentido tea-
tral y cre6 una obra con positivos valores
Aramdtic:s, es bien poco lo que en ella queda
el original de Garcia Lorca. Falté fuerza a
los personajes y poesfa al total. No obstante,
Ia parracién del “tridngulo”, la novia que
huye con el antiguo amor €l dfa de 1a boda,
adquiere intensidad a medida que se desarro-
Ila la accidn y hay momentos emotivos. Alfred
Rodrigues supo narrar e hilar el episodio de
amor y muerte dentro de un ritmo creciente
¥ un hispanismo de buena ley,

La coreograffa utiliza recursos variados:
danza moderna de lineas expresionista, movi-
mientos naturales, danza hispana estilizada,
elementos pantomimicos y teatrales Y una
muy buena base académica.

Emilio Hermansen creé un hermoso marco
al escendgrafo dentro de una esquemdtica 1
nea hispana, con una iluminacién eficaz que
favorecié los distintos momentos dramiticos.

El elenco del Ballet de Arte Moderno brin-
dé, en general, un buen trabajo. El cuerpo
de baile se movié en forma sincronizada y
eficaz; los papeles pantomimicos fueron bien
realizados por Ximena Herndndez, Paco Mai-
rena y Nadia Lubetic. Edgardo Hartley, el
novio, se destacé por su calidad técnica y su
efectividad interpretativa; Virginia Carlovich,
en el papel de Ia mujer abandonada, demos-
tré ser una primera figura valiosisima tanto
por su fuerte personalidad como por su mag-
nifica técnica. Irena Milovan personificé a
Ia novia, con poesfa y momentos de gran
belleza; Enrique Larraguibel no fue un par-
tenaire seguro. Sergio Ziiiiga en el papel de
la Luna, demostré sus cualidades de buen
bailarin.

»
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La Orquesta Filarmonica, bajo 1a direc-
cion de Enrique Iniesta, cooperé eficiente-
mente, ofreciendo una cuidada versién de la
musica de Apivor.

The Paul Taylor Dance Company.

El grupo de cimara que encabeza el cored-
grafo y bailarin Paul Taylor debuté en el
Teatro Municipal de Santiago el 29 de mayo.
Taylor es un artista que pertenece a la gran
falange de indagadores norteamericanos en
el campo de la danza moderna. No obstante,
su enfoque recio y personal lo destaca clara-
mente; ante todo por la musicalidad extraordi-
naria que imprime a cada una de sus
coreografias, por su intuicién creativa de una
espontaneidad pristina y por la total expresi-
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vidad que exige de cada uno de sus bailari-
nes. Sus creaciones expresan a través del mo-
vimiento y la composicién un clima emocio-
nal o intelectual claro y preciso, siempre de
gran belleza y de una honestidad intachable.

“Aureole” sobre musica de Hindel; “Scu-
doroma” con musica de C. Jackson, “Duet”
con musica de Haydn y “Piece Period” con
miisica de varios compositores fueron los ba-
llets que integraron el primer programa.

En cada una de estas obras los bailarines
impresionaren por su extraordinario dominio
fisico, casi increible, por su inteligente y armo-
niosa labor individual y de conjunto y su dis-
ciplina a los requerimientos del coreégrafo el
que, no obstante, deja a cada uno la posibili-
dad de expresar su personalidad artistica
individual.



NECROLOGIA

Carlos Humeres Solar

Cuando ya se encontraba esta edicién de L
Revista Musical Chilena impresa, hemos te
nido que lamentar €l fallecimiento de dog—
Carlos Humeres Solar, el 12 de junio, pérdida
que enluta a la miisica en Chile.

Conjuntamente con Domingo Santa Cruz y
Guillermo Echenique, don Carlos Humeres,
funda la Sociedad Bach en 1923 y desde ese
afio hasta 1930 colabora en la creacién del mo-
vimiento renovador de la musica en el pals.
Cada una de las etapas que recorre 1a Sociedad
Bach en este sentido cuenta con su colabora-
cién y en 1928, desde su cargo de Secretario
del Conservatorio Nacional de Miisica ya re-
formado, coopera activamente con su director,
don Armando Carvajal.

Fue director de la Revista Marsyas, y de la
Revista de Arte de la Facultad de Musica, an-

tepasadas de esta publicacién, y de la Revista
de Arte del Departamento de Educacién Artfs-
tica y Extension Cultural; profesor de Estética
e Historia del Arte de la Academia de Bellas
Artes, Secretario desde 1932 de la Facultad de
Bellas Artes y desde 1935 Director de la Escue-
Ia de Bellas Artes, cargo que ocupa durante
veinte afios. Critico musical de “El Mercurio”
de Santiago.

La labor realizada en el campo de las artes
por don Carios Humeres Solar es el del gran
humanista. Dentro del ambiente musical lu-
ché por un cambio total del ambiente que lo
hiciera apto para recoger las inquietudes exis-
tentes y se preocupé con ahinco de la reestruc-
turacién de las instituciones oficiales de m-
sica y la fundacién de aquellas nuevas que
ofrecieran al desarrollo de la cultura musical
¥ a los musicos del futuro otras y mds amplias
bases,
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Victor Tevah organiza Orquesta Sinfdnica
de Coste Rica.

Pablo Casals llamé a Victor Tevah, director
de la Orquesta Sinfénica de Chile, para que
organizara y dirigiera la Orquesta Sinfénica
de Costa Rica.

A rafz del extraordinario éxito obtenido
por Tevah durante la gira del Ballet Nacio-
nal Chileno por los EE, uu,, la Columbia
Artists le ha extendido un interesante contra-
to para dirigir las mis importantes orquestas
sinfénicas de los EE. Uu. en la temporada
1966-67.

David Servendero nombrado director
de la Sinfdnica de Osorno.

La Universidad de Chile ha designado di-
rector de la Orquesta Sinfénica de Osorno al
profesor, compositor y ejecutante David Se-
rendero, quien asumidé sus nuevas funciones
en abril de este aiio. El sefior Serendero, ade-
mis de dirigir la Sinfénica de Osorno, hard
clases en el Centro Universitario de esa
ciudad.

Catdlogo de Musica Sinfdnica Chilena.

El Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile ha editado un catdlogo de
obras para conjuntos orquestales, con o sin
solistas, de compositores chilenos. Copias de
este catdlogo pueden solicitarse a: Instituto
de Extensién Musical, Compaiiia 1264, San-
tiago-Chile.

Los compositores chilenos siguen
escribiendo nuevas obras.

Las ultimas obras producidas por algunos de
nuestros compositores son:

Eduardo Maturane terminé Elegia para
violoncello v orquesta, obra escrita a la me-
moria del maestro Adolfo Simek Vojic, for-
jador de una generacién de violoncellistas
chilenos. Su Cuarteto de Cuerdas fue estre-
nado en mayo en el Festival de Washington.

Carlos Botto. Con versos de Juan Guzman
Cruchaga, Botto estd terminando un ciclo de
canciones para voz y piano.

Domingo Santa Cruz finalizdé su Tercera
Sinfonia “In Memoriam”, cuyo tercer movi-
miento es un “lied” para contralto y orquesta
sobre un texto de Gabriela Mistral. Esta sin-
fonia fue estrenada en el Festival Interame-
ricano de Washington en mayo.

Alfonso Letelier puso término a Cuatro
Piezas para Piano y se encuentra trabajando

en Invocaciones del Apocalipsis, para con-
tralto, coro y orquesta, con texto de Miguel
Arteche.

Fernando Garcia termind Quimera, farsa
en un acto sobre texto de Garcfz Lorca. Se
trata de una obra destinada a la Televisién,
con tres cantantes, grupo de nifios y conjunto
de percusién. También acaba de terminar
Urania, obra orquestal en homenaja a los
navegantes del espacio.

Ledn Schidlowsky tuvo un resonante éxito
en el estreno mundial en Lugano, Suiza,
bajo la batuta de H. Scherchen, de Llagui,
elegla para orquesta beethoveniana, escrita
a la memoria del poeta peruano de 21 afios,
Javier Heraud, asesinado en 1963 en Rio
Madre de Dios frente a Puerto Maldonado.
El epigrafe de la obra lleva los versos de
Heraud: “Yo no me riof de lJa muerte/ Sim-
plemente/ sucede que/ no tengo/ miedof
de/ morir/ entre/ pdjaros y 4rboles”.

Schidlowsky terminé, también, “Nueva
York, obra orquestal concebida durante sn
visita a EE. UU. que se basa en un poema de
Rafael Alberti. En esta obra, Schidlowsky
emplea la técnica aleatoria combinada con
recursos tradicionales. La composicién est4
dedicada “'A los negros de Harlem".

Acario Cotapos termind su 6pera Semira-
mis con libreto del compositor. La épera
serd probablemente estrenada en Paris bajo
la direccién de Dervaux.

D’Andurain inaugurd temporada oficial
de la Orquesta Sinfdnica Nacional
de Argenting.

Con el Concierto en La menor, Op 82 de Gla-
zunov, Pedro D’Andurain acompafiado por
el maestro Teodoro Fuchs, iniciaron la tem-
porada oficial de la Orquesta Sinfénica Na-
cional en el Teatro Coldn.

La critica bonaerense aplaudié por una-
nimidad la actuacién del virtuoso chileno. He
aquf algunos extractos: “Impresioné de muy
buena manera este joven intérprete, poseedor
de una musicalidad depurada, de muy #gil
mano izquierda, de un arco flexible, de am-
plic y bien matizado sonido, de afinacién
por lo general precisa. Tocé con elegancia y
con brio” (La Nacién); “Evidenci6 en su
desempefio un cdlido sonido y un dgil movi-
miento de arco, valorizados por una sdlida
técnica, que le permitieron superar con do-
naire y precisién las dificultades de su parte”
(La Razén).

Pedro D’Andurain fue invitado a presen-
tarse nuevamente con la citada orquesta y
a ofrecer una serie de recitales en el mismo
Teatro Colén.
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Core de Cdmara de Valpareiso
realizé gira al Norte Chico.

Los cuarenta integrantes del Coro de Cdmara
de Valparafso, bajo la direcciéon del maestro
Marco Dusi, ofrecieron cuatro conciertos en
tres dias de viaje por Ova''e, Vallenar y La
Serena, cumpliendo asf otrz ‘tapa en el plan
de difusién del Instituto de Extensién Musi-
cal de 1a Universidad de Chile. Las actuacic
ptblico.

nes del Coro contaron con gran afluencia «

Primer Disco del Departamento de Musica~ "~

de la Universidad Catdlica.

RCA Victor ha editado un disco con inter-
pretaciones de la Orquesta de Cdmara de la
Universidad Catélica, bajo la direccién de
Fernando Rosas, que incluye las siguientes
obras: Albinoni: Sinfonfa N? 4; Stamitz: Cuar-
teto para Orquesta. La otra faz del disco inclu-
ye obras de Malvezzi-Cavalieri y Monteverdi
ejecutadas por el Conjunto de Misica Antigua
que dirige Silvia Soublette,

En febrero de 1966, el Conjunto de Musica
Antigua realizard una gira por Espaiia, bajo
el auspicio del Ministerio de Informaciones y
Turismo hispano y en junio de este afio reali-
zard una gira a Lima. La Orquesta de Cdmara
de la Uriversidad Catélica ha sido invitada
a visitar Lima en septiecmbre de este afio.

Dos sudamericanos ganaron Concurso
Internacional Federico Chopin de Varsovia.

Marta Argerich, de Argentina, y Arturc Mo-
reira Lima, de Brasil, ganaron el primero y
segundo lugar, respectivamente, en la Séptima
Competencia Internacional de Piano Chopin.

Los otros finalistas fueron Edward Auer de
EE. UU., Elizabeth Glabowna y Martha Sosin-
ka, de Polonia, y el japowés Hiroko Naka-
mura.

Roberto Bravo, tunico chileno que se
presenté al vii Comcurso Chopin,
obtuvo beca polaca

Aunque Roberto Bravo fue eliniizado y no
logré llegar a las pruebas finales merecid, no
obstante, elogios de la prensa polaca. El Go-
bierno de Polonia le otorgd una beca para que
se perfeccionara en ese pafs con los mejores
maestros del teclado.

“Noche de Cristal” de Schidlowsky,
estrenada en Israel

La Orquesta Sinfénica de Israel estrend la
sinfonfa “Noche de cristal” de Ledn Sclid-

lowsky, grabadndose la versién israeli de esta
obra.

Fatricio Salvatierra puso término a sus
actuaciones como concertino de la
Orquesta Sinfonica de Florida

El violinista chileno, Patricio Salvatierra, des-
pués de cuatro meses de actuaciones como
concertino de la Orquesta Sinfonica de Flori-
da, regresé a Chile. Ademds de sus labores co-
mo concertino de esa orquesta, Salvatierra ac-
tué como solista en The Lark Ascending de
Vaughn Williams, bajo la direccién del direc-
tor del conjunto, maestro Henry Mazer.

Actividades del Subdepartamento de Danza
del Conservatorio Nacional de Musica

Después de tres afios de fructuosa labor en el
Brasil ha regresado a Chile la bailarina Malu-
cha Solari, quien ha sido nombrada profesora-
jefe y coordinadora de estudios del Subdepar-
tamento de Danza del Conservatorio.

Compartirdn las labores con Malucha Sola-
ri los siguientes profesores: Abdulia Bath, edu-
cacién musical; Jean Turner, ensefianza de
técnica moderna; Erika Eitel, anotacién de Ia
danza y técnica general; Gaby Concha, técnica
de danza moderna y profesora gufa del Semi-
nari- de Investigacicnes de Historia y Estilo
de -anza; Dennis Carey, ex maestro de baile
de! Ballet de la Opera Alemana de Berlin,
tée ca clasica.

ror primera vez habrd cursos de danza pa-
ra nifios entre los 9 y 13 afios, con cursos de
técnica cldsica y moderna, técnica general y
musica.

La folklorista Raquel Barros tendrd a su
cargo los cursos de danza folklérica, de tres
irimestres cada uno, los que se iniciardn con
ia ensefianza del folklore de Chile {Zona Cen-
wral) ; Malucha Solari continuara eon un curso
de tres meses de danzas afro-brasilefias y Erika
Eitel dictard un tercer curso de Danzas Anti-
guas Europeas.

Rodolfo Ferndndez en la Universidad
de South Florida de Tampa

El joven cellista chileno Rodolfo Ferndndez,
que se encuentra en la Universidad de South
Florida, ha obtenido promisorios éxitos en sus
actuaciones, tanto en el Cuarteto de Cuerdas
de la Universidad como en un recital que ofre-
ci6 el 18 de febrero, conjuntamente con el
pianista Gary Wolf, en el Auditorio de la
Division de Bellas Artes de esa Universidad.
Se inicié €l programa con Suite N? 3 en
mayor para cello solo de J. 8. Bach. El
«, tico John Parker de "“The Tampa Tribu-

T
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ne” dice: *...toco toda la obra con facilidad,
unificando los temas cohesivamente”. El se-
gundo nuamerc del programa, la Sonata en
Mi menor, para cello y piano, Op. 38 de
Brahms, le merecié a este critico el siguiente
comentario: “Ferndndez toc esta obra impe-
cablemente, dando elegancia y finura al Mi.
nuetto, y gran claridad vy dindmica fuerza al
Allegro”. El concierto terminé con Sonata
para cello y pianc, Op. 6 de Samuel Barber,
en la que “el hermoso fraseo de Ferndndez y
su inteligente control (de laz obra) y su extra-
ordinaria riqueza de sonido fueron igualados
por su acompaiiante en sus partes a solo”.

En “The Tampa Times”, al referirse a este
concierto Maxime MacKay, dice: "Rodoifo
Ferniandez, miembro de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de South Florida y
de la Orquesta Filarménica de Tampa... por
su admirable musicalidad, su cdlida cualidad
de sonido y su profundo amor por el cello,
agrega interés y atraccién a sus conciertos. Se
trata de un musico distinguido”.

Rodolfo Ferndndez es oriundo de Valdivia,
fue alumno del Conservatorio Nacional de
Mausica y miembro de la Orquesta Filarménica
de Chile antes de partir a EE. Uu., donde ac-
tualmente es profesor de la Universidad de
South Florida.

Deecano Domingo Santa Cruz en
Estados Unidos.

Desde €l 20 de abril hasta el 26 de mayo,
permanecié en Estados Unidos €l Decano de
la Facultad de Ciencias y Artes Musicales don
Domingo Santa Cruz, especialmente invitado
por las Universidades de Indiana y Califor-
nia.

El Decano Santa Cruz participé en las con-
ferencias interamericanas de musica y el Ter-
cer Festival de Primavera de Musica de las
Américas organizados por la Universidad de
Indiana en Bloomington. Posteriormente, en
Pittsburgh, visité el Carnegie Institute y ¢n
Washington participé en ¢l Tercer Festival
Interamericano de Musica.

Viajo finalmente a California, donde inter-
vino, junto con otros decanos de la Universi-
dad de Chile y personercs de la Universidad
de California, en el estudio del Convenio de
intercambio que celebraian ambas universi-
dades.

E] Decano Santa Cruz fue reemplazado en
sus funciones en Santiago, por el Sr. Samuel
Claro. '

La Escuela Moderma de Musica celebrd
su vigésimo aniversario.

En 1940, un grupo de jévenes compositores
chilenos: René Amengual, Alfonso Letelier y
Juan Orrego Salas, en colaboracién con las
maestras Olga Solari y Elena Waiss, forma-
ron una sociedad que denominaron Escuela
Moderna de Musica. Posteriormente, se retiré
Olga Solari, tomando su lugar Adriana Saave-
dra.

Durante los primeros afios, la hoy prestigiada
Escuela Moderna de Miusica ofrecié cursos
de piano, violin, danza ritmica, teorfa y sol-
feo, armonfa, miusica de cdmara, kindergarten
musical ¥ dos coros: unc de nifios y uno mixto
de adultos. Posteriormente, se agregaron cur-
sos de canto, apreciacién musical, historia de
la musica y composicién.

Desde su fundacién, la Escuela Moderna
de Musica contdé con un profesorado idéneo
que ha incluido a los mds destacados educa-
dores musicales de nuestro pafs.

El 28 de abril de 1965, la Escuela Moderna
de Musica celebré su vigesimoquinto aniver-
sario. Para celebrar este acontecimiento, la
Escucla Moderna de Musica formé una nueva
sociedad con sus mds destacados alumnos:
Edgar Fischer, Lionel Party, Gabriela Pérez,
Fernando Torm y Edith Fischer, continuando
en el directorio dos de sus fundadores: Elena
Waiss, directora de la Escuela, y Zoltan Fis-
cher. E! compromiso de los jbévenes artistas
que ahora se incorporaron a la sociedad, es
llevar a la Escuela Moderna de Musica por
un camino ascendente durante los préximos
veinticinco afios y, entonces, a su vez, elegir
a los mds destacados artistas que en ella se
formen para que éstos sean quienes contintien
la labor.

Dentro de la labor musical organizada por
la Escuela Moderna de Musica merecen desta-
carse, también, diversos cursos breves organi-
zados hasta la fecha: Interpretacién de Musica
Antigua y Musica para Teclado, a2 carge de
Federico Heinlein; Apreciaciéon Musical a car-
go de los profesores Armando Carvajal y Juan
Matteucci; un curso de guitarra a cargo de
Albor Maluenda, y Cursos de Interpretacién
pianistica por el maestro Rafael de Silva, ade-
mds de cursos de Misica de Cimara ofreci-
dos por Zoltan Fischer.

Alummos que se han destacado en
Concursos Nacionales.

En los concursos para instrumentistas, orga-
nizados dentro de Chile por instituciones na-
cionales y extranjeras, se han destacado los
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siguientes alumnos de la Escuela Moderna de

Musica:

1951, Concursos Ciudad de Valdivia: Edith
Fischer, 4¢ lugar. .

1958, Concurso Ciudad de Osorno: Ena
Bronstein y Adela Ilevicky, ler y 29
lugares, respectivamente.

1859, Concurso Nacional Chopin: Adela Ile-
vicky, 2¢ lugar y viaje a Polonia.

1960, Concurso Afio Chopin: Patricia Parra-
guez, 4° lugar,

1962, Concurso Vifia del Mar: Patricia Parra-
guez, 20 lugar.

1962, Concurse Debussy: Fernando Torm,
Ler Premio y Beca a Francia; Patricia
Parraguez y Lionel Party, 3.er y 4° lu-
gares, respectivamente.

1964, Concurso crav: Fernando Torm y Lio-
nel Party, 20 y S.er lugares, respectiva-
mente.

Alumnos que han obtemido becas
en el extranjero.

En 1952, Edith Fischer obtuvo la beca Helen
Wessel a Estades Unidos. Posteriormente, se
gand el concurso Dinu Lipati, en Londres, y
el Concurso Internacional de Miinich. Esta
destacada pianista inicié de inmediato una
carrera internacional, ofreciendo numerosos
conciertos, que han sido elogiados por la cri-
tica europea.

Ena Bronstein fue becada a Estados Unidos
para estudiar con Claudio Arrau y Rafael de
Silva. Tanto en Chile como en Estados Uni-
dos, ha actwado con importantes Orquestas
Sinfénicas y recientemente se destacd en el Fes-
tival “Imagen de Chile”, en Washington, tan-
to por sus versiones pianisticas como por sus
actuaciones con el cellista Edgar Fischer.

Patricia Parraguez acaba de ser agraciada
con una beca para perfeccionarse en la Escue-
la de Mysica de la Universidad de Indiana.

Adela Ilevicky es actualmente profesora
en Israel, pafs en el que ha ofrecido diversos
recitales.

Gabriela Pérez pertenece al Conjunto de
Misica Antigua de la Universidad Catélica
y en la tltima gira de este conjunto a Estados
Unidos sus actuaciones fueron muy elogiadas.

Licenciados.

Han rendido examen de Licenciatura ante
Comisiones del Conservatorio Nacional de M-
sica, los siguientes alumnos de la Escuela
Moderna de Musica: Maria Eugenia Alarcén,
Patricia Parraguez y Gabriela Pérez.

La Revista Musical Chilena se une a las
autoridades musicales chilenas para felici-

tar a la Escuela Moderna de Musica en este
aniversario y para desearle una labor igual-
mente fructifera en el futuro.

Orquesta Filarménica de Osorno.

El joven director de orquesta y violinista,

" David Serendero, en el breve lapso de dos me-

ses, ha creado en Osorno una Orquesta de
Cdmara, denominada Orquesta Filarmdnica de
Osorno, de la que es director titular, y ha
organizado una temporada de conciertos, que
se inicié el 3 de junio en el Teatro Municipal
de Osorno. Cada uno de los conciertos de la
ciudad de Osorno serd repetido en la Casa
del Arte de Puerto Montt al dia siguiente.
Estz encomiable labor de difusién musical y
cultural que se inicia a través de esta agrupa-
¢ién orquestal, merece destacarse de manera
muy especial. Para la temporada de 1965 se
han programado seis conciertos en Osorno y
scis en Puerto Montt, los que serdn dirigidos
por el maestro Serendero. Para colaborar con
¢l ha contratado a los siguientes solistas: Isa-
bel Bustamante, arpa; David Van Vactor vy
Juan Bravo, flautistas; Oscar Gacitta y Elvi-
ra Savi, pianistas; Alberto Dourthé, violinista;
Jorge Romin, violoncellista. Colaborard con
la Orquesta, el Coro del Centro Universitario
que dirige Ursula Taetzner.

Toda esta labor se realiza a través del Cen-
tro Universitario de Osorno creado por la
Universidad de Chile.

1as obras que se ejecutardn en esta tempo-
rada de conciertos son: A. Corelli: Ciclo com-
pleto de los 12 Concerti Grossi, Op. 6; J. S.
Bach: Cantata N¢ 4 “Christ ]ag in Todeshan-
den”, Concierto Brandenburgues N° & y Sui-
te N® 2 para flauta y orquesta de cuerdas;
Boccherini: Concierto para violoncello en Si
bemol mayor; Milko Kelemen: Pequefia mu-
sica para orquesta de cuerdas; W. A. Mozart:
Concierto para violin, KV 218, en Re mayor,
Doble concierto para fiauta y arpa KV 299 en
Do mayor, Concierto para piano KV 467, en
Do mayor, Andante para flauta y orquesta
KV 315, en Do mayor, Fres Marchas KV 408 y
una diversiéon musical KV 522; David van Vac-
tor: Pastoral y danza para flauta y orquesta
de cuerdas.

Denis Carey, coredgrafo inglés, ensefiard en
el Subdepartamento de Danza del Conserva-
torio Nacional de Musica.

La Universidad de Chile contraté al coredgra-
fo Denis Carey para ensefiar danza clisica en
€l Subdepartamento de Danza del Conserva-
torio Nacional de Musica y para montar un
ballet con el Ballet Nacional Chileno. El sefior
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Carey ha elegido el Octeto para instrumentos
de viento de Strawinsky para el ballet que
montard este aflo; serda de Indole satirico y
se basard en el argumento de la cbra “The
Shadow of the glenn” del poeta irlandés
Synge.

Concurso crRAv 1965 para Instrumentista 'y
Cantantes.

Como en afios anteriores, la Compafiia de Re-
fineria de Azicar de Vifia del Mar, auspicia
el concurso para instrumentistas 1965. Este
afo, el Concurio serd para pianistas, cantan-

tes y guitarristas, y podrdn participar los so-
listas chilenos o nacionalizados de hasta 35
afios de edad, inclusive. Las obras que elijan
los concursantes para las pruebas de preselec
cion y seleccion deberin sex inscritas en Sousa
Publicidad, Bandera 52, piso 79, en Santiago,
hasta ¢l 25 de octubre a las 12 horas.

Habri tres primeros premios de E° 1.500
cada uno y tres segundos premios de E° 500
cada uno, correspondiendo un primer y se-
gundo premios a cada especialidad. Segun las
bases del Cencurso, no podrin declararse de-
siertos los premios.
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Tres reuniones interamerica,
musica en Indiana.

Entre el 24 y el 29 de abril,'ﬁ“mé‘rsidad de
Indiana, en Bloomington, usa, celebrd tres im-
portantes conferencias interamericanas de muy-
sica, a las que asistieron destacados composi-
tores y musicélogos del continente. Durante
esa semana se celfebré Ia Cuarta Asamblea Ge-
neral del Consejo Interamericano de Mudsica
(ciEm) ; el Primer Seminario de Composito-
res de las Américas y la Segunida Conferencia
Interamericana de Etnomusicologfa. Simul-
tineamente, tuvo lugar el Tercor Festival de
Primavera de Musica de las Américas, que
organizé el Centro Latinoamericano de Muisi-
ca que dirige el compositor chileno fuan Oxre-
go-Salas. :

Auspiciaron este encuentro musical el Cen-
tro Latinoamericano de Musica y los Archi-
vos de Misica Folklérica y Primitiva de la
Universidad de Indiana, la Scicién de Musica
de Ia Unién Panamericana de Washii.gton, el
cipEM y ¢l Consejo Nacional d. Musica de los
Estados Unidos.

Los compositores debatieror Problemas
del Compositor Comtempordne.: - las Amé-
ricas, abarcando les siguiente: jbros: “La

Formacién del Compositor”, la “Ejecucién de
la Musica Nueva”, “El Pablico y la Musica
Viva” y “Ayuda Estatal y Privada a la Musi-
ca”, Estas sesiones fueron presididas, ruspec-
tivamente, por los sefiores: Bernhard Heiden,
de EE. vU.; Domingo Santa Cruz, de Chile; Au-
relio de la Vega, de Cuba, y Carlos Chéavez, d.
México. Contribuyeron a estas sesiones con
trabajos escritos, especialmente para este pri-
mer seminario de compositores de las Ameéri-
cas, los siguientes musicos: Rcbert Cogan
(EE. UU.), con un trabajo titulado: “Situacién
actual de la ensefianza de la composicién; Ro-
berto Garcfa-Morillo (Argentina), con: “No-
tas sobre la Educacién del Compositor con-
tempordneo”; Mel Powell (EE. 1 ', con: “La
formacién del compositor”, y A ‘relio de la
Vega (Cuba), con: “Formacién : ! Composi-
tor Contemporineo”. Las discusic. es de mesa
redonda sobre estos tépicos fueror: presididas
por: Richard DeLone (eE. vu.), Enrique Itu-
rriaga (Perli), John Weinzweig (Canadd) y
Ernesto Rizo (Nicaragua). La comisién que
estudid los problemas de !a “Ejecucién de la
Musica Nueva” contdé con los trabajos de:
Enrtique Pinilla (Peri), sobre “Musica Nueva
y el artista ejecutante”; Blas Atehortiia (Co-
lombia), con “Bases para un cambio en las
relacicnes entre el compositor contemporineo

y el ejecutante”; Gustavo Becerra (Chile) con -

“La Ejecucién de la Musica Nueva” y Marlos
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Nobre (Brasil) con “Lo inadecuado de las for-
mag convencionales de notacidn musical con
respecto a las nuevas demandas de la musica
contempordnea”. Las discusiones de mesa re-
donda fueron presididas por los sefiores Leo-
aard Klien (EE. vu.), Salvador Ley (Guatema-
.4) vy Fabio Gonzdlez-Zuleta (Colombia) . Los
‘tabajos presentados a la sesién sobre “El
Publico y la Musica Nueva” conté con la co-
Iaboracién de: Roque Cordero (Panamd), so-
bre “El Publico y la Miisica Viva”; Harry So-
mers (Canadd) con “Una evaluacién sobre
bos factores que impiden que la musica con-
tempordnea forme parte del repertorio de
conciertos” y Pozzi Escot (Pert) sobre “Mu-
sica Contempordnea y el repertorio de los con-
ciertes”. Las discusicnes de mesa redonda
fueron presididas por: Thomas Beversdorf
(EE. UU.) ; Roberto Caamafio (Argentina), Al-
{r uso Montecino (Chile) y Claudio Santoro
(L vasil) . A la sesi6n sobre “Ayuda Estatal y
P .vada a la Musica”, contribuyeron con sus
trabajos Domingo Santa Cruz (Chile}, con
“Ayuda Estatal a la Musica; la Experiencia
Chilena” y John Vincent (g£. vv.), con “Ayu-
da fstatal y Privada a la Musica”. Las sesic-
nes de mesa redonda fueron presididas por
Héctor Campos Parsi (Puerto Rico), Ralph
T. Danicl (EE. vu.}, Luis A. Escobar (Colom-
bia) y Camargo Guarnieri (Brasil).

Los compositores y los etnomusicélogos tu-
Vieren una sesién conjunta, en la que se dis-
cuti6 el Nacionalismo, Misica Tradicional vy
el Compositor Americano. Presentaron traba-
jos 4 esta sesidn: Gilbert Chase (EE. U.), “Na-
cionalismo, la Musica Tradicional y el Com-
positor Latincamericano”, y Charles Sceger
(EE. UV.), “Nacionalismo, Musica Tradicional
y ¢i Comypositor de los EE. UU.”. La reunién
de mesa redonda fue presidida por: Roque
Cordero (Panami), John Mueller (Ee. vu),
Andrés Parde Tovar (Colombia) y Williard
Rhodes (EE. vU.).

Simultdneamente trabajaron los etnomusi-
c6lugos y discutieron sobre el tépico Aculiu-
racidn y tradiciones musicales en los EE. yU. ¥
«1 América Latina. A la primera sesién, pre-
¢ lida por Lauro Ayestarin (Uruguay), pre-

taren trabajos: Manuel Dannemann (Chi-

-, “La "Glosa’ en la musica folklérica chi-
i .a"; Charles Haywod (EE. Uu), “Misica
¢ tinoamericana en el curriculum del Colle-
¢ .Y Andrés Pardo Tovar (Colombia), “Los
u,08 de elementos musicales folkldricos en
Ia musica artistica de América Latina”.
La segunda sesién fue presidida por Bruno

' Nettl (£E. vU) y conté con los trabajos de:

L. H. Correa de Azevedo (Brasilj, “Vissun-
gos, canciones negras de trabajo de las minas
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de diamantes de Minas Gerais™; L. F. Ramdn
y Rivera (Venezuela), “El elemento ‘Mestizo”
en la musica afrovenezolana™; George List
(EE. Uu), “La musica folkldrica del litoral
Atlantico de Colombia”, y Rafael Manzana-
res (Honduras), “Instrumentos musicales tra-
dicienales de Honduras'.

La tercera sesion la presidié Willard Rho-
des (EE. UU.) y cont6 con los trabajos de: Bru-
no Nettl (EE. vu.), “Aspectos de musica fol-
klérica en las ciudades norteamericanas™;
Frank Gillis (eE. vu.), “Contribucién negra a
las preformas del jazz en los E. vV.”, y Alan
P. Merriam (EE. uv.), “Musica y ¢l origen de
los indios Flathead”. Las discusiones de mesa
redonda fueron presididas por Isabel Aretz
(Venezuela) , Rae Korson (EE. vv) y Charles
Seeger (FE. vU), Luis H. Correa de Azevedo
(Brasil) presidié la dltima sesidn y a ella
aportaron trabajos: Isabel Aretz (Venezue-
Ia), “Raices europeas en la musica folklérica
de Venezuela; la contribucidén india”, y Carlos
Vega (Argentina), “Aculturacién y tradicio-
nes musicales en Sudamérica”. La discusién
de mesa redonda fue presidida por George
List (EE. vu.)), Rafael Manzanares (Hondu-
ras) y L. F. Ramé6n y Rivera (Venezuela).

Durante estas jornadas de trabajo se cele-
braron sesicnes de directorio, presididas por
Domingo Santa Cruz, del Consejo Interameri-
cano de Misica (cIbEM) y la Cuarta Asamblea
General.

Festival de Primavera de Musica
de las Américas.

El 26 de abril tuvo lugar el primer concierto
de muisica de cimara en el Recital Hall de la
Escuela de Muisica. El programa incluyé: De
la Vega: Segmentos para violin y piano; Gi-
nastera: Pampeana N9 1; Ives: Cuarte Sonata
para violin y piano; Copland: Fantasia para
piano, y Revueltas: Ocho por Radio.

El 27 de abril se realizd el segundo progra-
ma con las siguientes obras: Schuller: Sonata
para oboe y piano; Santa Cruz: Canciones de
Primavera, para coros; Heiden: In Memoriam,
para coros; Orrego Salas: Sonata a Quattro,
para flauta, oboe, violoncello y clavecin.

El tercer concierto se realizd el 28 de abril
con el siguiente programa: Pinilla: Cuatro pie-
zas para orquestas de vientos; Guarnieri: So-
natina para flauta y piano; Cordero: Cuarteto
de Cuerdas; Tosar: Sonata para clarinete y
piano; Chdvez: Toccata para percusiones.

Opera y exposiciones.

El Teatro de Ia Opera de la Universidad de
Indiana ofrecié, para los delegados, una fun-

cién de gala, en la que se canté Dom Giovan-
ni, de Mozart.

Hubo también tres exposiciones: la Lilly
Library presenté la Coleccién Bernardo Men-
del con libros raros, manuscritos, panfletos,
periddicos y material de los archivos de los
paises latinoamericanos. La Escuela de Musi-
ca exhibié partituras, libros, discos y manus-
critos colcccionados por el Centro Latino-
americano de Musica y los Archivos de Misica
Tradicional y el Museo de la Universidad de
Indiana, una exposicién de instrumentos mu-
sicales y otros materiales.

Festival de Bayreuth 1965.

E1 549 Testival Wagner se realizari este afio
entre el 25 de julio y el 30 de agosto. Su prin-
cipal atraccién serd la nueva escenografia de
Wicland Wagner para la tetralogfa “El Ani-
llo de los Nibelungos”, de la que habrd dos
ciclos. El Festival se completard con ocho re-
presentaciones de “El Holandés Errante”,
ocho de “Tannhiuser” y cuatro de “Parsi-
fal”. Karl Bohm dirigird las funciones del
“Anillo”; Hans Knappertsbusch “Parsifal”;
Otmar Suitner el “Holandés Errante” y André
Cluytens, “Tannhduser”.

Informaciones en Chile: David Serendero,
Seccidn Chilena de la Asociacién de Amigos
de los Encuentros Internacionales del Festival
de Bayreuth, Casilla 3778, Santiago de Chile.

Congreso Inlernacional del ritmo
y de la ritmica.

Con motivo de celebrarse este afio el centena-
rio del nacimiento de Jaques-Dalcroze; entre
el 9y el 14 de agosto se celebrard e Ginebra
un Congreso Internacional del ritmo y la rit-
mica. En representacién de Chile ha sido invi-
tada a este Congreso la sefiora Andrée Haas, y
asistir4, ademds un grupo de profesores del
Conservatorio Nacional de Muisica.

Los temas generales que discutirdn los mas
destacados maestros del ritmo y la ritmica en
el mundo, musicos y musicdlogos, serdn: “La
educacidn a través del movimiento, el ritmo y
la musica”; “La educacién general y artistica
basada en el ritmo”; “Terapéutica a través
del ritmo”; “La formacién de los educado-

>

res” y “Bases de la educacién musical”.

Premio “Oscar Espld” 1966.

Pueden optar al Premic “Oscar Espld” todos
los compositores sin limitacién de edad que
envien al Concurso obras de género sinféni-
co en cualquiera de estas formas: Sinfonfa;
“Suite”; Poema Sinfénico; Concierto para uno
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o varios instrumentos y orques i o composi-
cién coral (religiosa o profana; con Orques-
ta con una duracién minima para todas ellas
de veinte minutos. Las compasjciones deben
ser originales e inéditas y no haber sido eje-
cutadas. Es obligatorio presentar las compo-
siciones orquestadas y una reduccién o es-
quema de la obra; no es preciso que la reduc-
cién sea pianfstica. La orquestacién se ajusta-
rd a la nomenclatura instrumental de la Or-
questa cldsica 0 la gran orquesta sinfénica
contempordnea.

Las obras deberdn ser presentadas bajo un
lema y dentro de un sobre que lleve el mismo
lema, el nombre y direccién del autor. Las
composiciones deben presentarse a la Secre-
tarfa del Ayuntamiento de Alicante, Espaiia,
antes del 15 de marzo de 1966. EI Primer Pre-
mio es de 100.000 pesetas.

VII Curse Internacional de Misica Esparicla
en Santiago de Compostela.

Entre el 25 de agosto y el 17 de septiembre
de 1965 se cclebrard en Santiago de Composte-
la el vii Curso Internacional de Musica Es-
pafiola, con cursos de canto, canto coral, cla-
vicimbalo, composicién, guitarra, Musica An-
tigua, Musica de Cdmara, Miisica Moderna y
Contempordnea, piano, violin y violoncello,
en cuanto a la interpretacién. Por lo que res-
pecta a informacién, habri cursos de Historia
de la misica espaiiola, antigna, hasta del si-
glo xvint y desde el siglo X1x a l1a actual, y un
curso de teorfa de las formas vocales e instru-
mentales,

12 Concurso Internacional Vocal.

En Hertogenbosch, Holanda, entre el 6 y el 11
de septiembre de 1965, cantantes de todas las
nacionalidades, nacidos después del 31 de di-
ciembre de 1931, podrdn competir en el Con-
curso Internacional Vocal, eligiendo, ya sea
la dpera, €l oratorio o la cancién artistica. Pa-
ra mayores informaciones: International Vo-
calisten Concours, Secretariaat: Stadhuis's
Hertogenbosch-Holanda.

Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes
de Caracas.

El 1? de enero de 1965 se c1eé en Caracas, Ve-
nezuela, €l Instituto Nacional de Cultura y
Bellas Artes. Es coordinador general de la
institucién el sefior Eduardo Lira Espejo.

Juan Matteucci, Director General de la New
Zealand Broadcasting Corporation.

El director de orquesta chileno Juan Mat.
teucci, que desde el afio pasado se encuentra

en Nueva Zelandia ocupando el cargo de Di-
rector General de la New Zealand Broadcast-
ing Corporation, visitard Chile este afio en
compafifa del Presidente del Comité Musical
de la Broadcasting, Mr. Malcolm Rickard, a
fin de establecer contactos mds estrechos con
Chile. A fines de 1965, Matteucci estrenard en
Nueva Zelandia obras de los compositores chi-
lenos Eduardo Maturana, Juan Orrego-Salas y
Domingo Santa Cruz.

La vida musical coral de Nueva Zelandia,
segun nos informa Juan Matteucci, es real-
mente extraordinaria y su vida coral intensi-
sima. Los dos coros de la ciudad de Christ-
church han pedido musica chilena coral o
sinfénico-coral para su estreno en Nueva Ze-
landia.

David van Vactor permanecerd cinco meses
en Chile,

El 15 de abril llegd a Chile el compositor
norteamericano David Van Vactor, profesor
de Misica del Departamento de Bellas Artes
de la Universidad de Tennessee y Director de
la Orquesta Sinfénica de Knoxville. Viene
como artista invitado del Instituto Chilene
Norteamericano de Cultura, y permanecerd
acd durante cinco meses. David van Vactor,
eminente flautista, ademds, es ampliamente
conocido en Chile a raiz de su visita en 1945,
contratado por Ia Universidad de Chile.

Ernest Bloch Award.

El xvi Concurso Ernest Bloch se realizard el
15 de agosto de este afio. Se ofrece para Ia
obra premiada un premic de trescientos cin-
cuenta délares, su publicacién por el Mercury
Music Corporation y su estreno por la United
Choral Society.

Obra para coro mixto, con o sin solista,
con acompafiamiento orquestal si se desea,
pero siempre que pueda ejecutarse en versién
para piano u érgano. Duracién 8 a 15 minutos
sobre un tema secular o basado en el Antiguo
Testamento. Las obras deben enviarse bajo
pseudénimo y dentro de un sobre con el nom-
bre y direccién de! autor. Las composiciones
deben ser enviadas antes del 15 de octubre de
1965 a: Emnest Bloch Award, Box 73, Cedar-
hurst, L. I, N. Y., usa.

El concurso estd abierto a compositores de
todos los pafses sin limitacién de edad.

Concurso Internacional de Canto de Bélgica.
Entre el 2 y el 25 de mayo de 1966, en Bruse-

las, se celebrard el Concurso Internacional de
Canto de Bélgica. Los concursantes deben te-
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ner entre 20 y 33 afios y las inscripciones de-
ben hacerse antes del 31 de enero de 1966. Los
premios ascienden a 400.000 francos belgas.
Para mayores informaciones, dirigirse a: Cen-
tre Belge de Diffusion Musicale, 3 Rue dn
Commerce, Bruxelles 4, Bélgique.

Obras de Juan Qrrego-Salas
ejecutadas en EE. UU.

En el Carnegie Institute of Technology, Colle-
ge of Fine Arts, Departamento of Music, se
realizaron tres conciertos de musica contempo-
rinea; uno dedicado a2 la musica de Aaron
Copland, otro a la de Benjamin Lees y el
tercero a la de Juan Orrego-Salas, este ultimo
tuve lugar el 6 de marzo de este afio. Las obras
cjecutadas fueron: Pastoral y Scherzo para
violin 'y piano, Op. 42; Variaciones y Fuga
sobre un Pregdn Callejero, Op. 18; Ditos Con-
certante para cello y piano, Op. 41 y Cuarteto
de Cuerdas N¢ I, Op. 46. Al final se realizé
un foro, en ¢l que el compositor contesté las
preguntas que se le formularon.

En The Ensemble Society of Indianapolis,
los Baroque Chamber Players ofrecieron un
concierto en el World War Memorial, el 10
de marzo, concierto en €l que ejecutaron obras
de Couperin y Jean Marie Leclair y 1a Edge-
wood Sonata (1964) , de Juan Orrego Salas s0-
bre cuyo extraordinario éxito de critica y pi-
blico informamos en el N? 91 de la Revista
Musical Chilena.

En la Universidad de Indiana, School of
Music, la agrupacién “The Belles of India-
na”, bajo la direccidn de Eugene Bayless,
ofrecieron un concierto cuyo programa in-
cluyd: Nin: Cuatro Canciones folkldricas es-
pafiolas; Santa Cruz: Cantares de Pascua, Op.
27, y Orrego-Salas: Alborada, Op. 56, para
coro femenino, piano, arpa y percusién, pri-
mera audicién. Esta obra fue especialmente
escrita y dedicada a las “Belles of Indiana”.

Curso Internacional de Verano de Muisica
Nueva en Darmstadt.

El vigésimo Curso Internacional de Verano
de Musica Nueva en Darmstadt se realizard
entre el 18 y el 31 de julio de 1965. Pierre
Boulez dictard un curso sobre “Realizacién e
Imaginacién del Sonido”; Bruno Maderna lo
hara sobre “Composicién y forma del sonido”;
el violinista Parrenin, el violoncellista Palm y
el contrabajista Cazauran dictarin cursos so-
bre problemas instrumentales y técnicos de la
Musica de Camara. Por primera vez este afio,
se incluird un curso de guitarra.

Sobre los problemas de;’la Musica Electré-
nica hablardn los maestros Hiller v Briin y

sobre técnica composicional de la Miisica Elec-
trénica, el maestro Koenig.

Paralelamente a los cursos se realizard un
Congreso sobre el tema: “Forma de la Mdsica
Nueva”. Presidird las discusiones de mesa re-
donda Theodor W. Adorno y serdn relatores:
Pierre Boulez, Earle Brown, Roman Hau-
benstock-Ramati, Mauricio Kagel, Georgy Li-
geti, Carl Dahlhaus y Rudolf Stephan,

Habri ademis dos conciertos de miisica
nueva que dirigiran Pierre Boulez y Bruno
Madern:.

Artes Hispdnicas-Hispanic Arts.

La Universidad de Indiana iniciard la publi-
cacién de una revista trimestral bilingiie, que
estard dedicada a la difusién y al estudio de
ia literatura, la musica y las artes pldsticas de
Espafia e Hispanoamérica. Se distribuird, y se
pondrd a la venta, en todos los paises de len-
gua espaiicla e inglesa.

La musica estar4 representada, principal-
mente, por estudios de cardcter critico, histd-
rico y analftico, en los que se procurari dar
una amplia idea del panorama de la muisica
hispédnica, tanto en extensién como en pro-
fundidad. Se incluirin también trabajos so-
bre teatro, ballet y cine. También estaran re-
presentadas las artes de Portugal, el Brasil y
los Estados Unidos, cuando se trate de obras
relacionadas con la cultura hispdnica.

La Revista Artes Hispdnicas-Hispanic Arts,
abrird sus paginas a los mejores escritores,
muisicos, artistas, criticos y musicélogos de
la actualidad. Dirigird la publicacién Willis
Barnstone y serdn directores de Seccién: Mi-
guel Enguidanos, literatura; Juan Orrego-Sa-
las, misica, y Henry R. Hope, artes pldsticas.
La subscripcién es de US$ 5.00 por afio (cua-
tro numeros), valor que debe enviarse a:
Artes Hispdnicas-Hispanic Arts, Department
of Spanish & Portuguese, Indiana University,
Bloomongton, Indiana 47405, usa.

Beca a la Memoria de Rosita Renard.

La Escuela de Musica de la Universidad
de Indianz anuncia la creacién de una Beca
a la Memoria de Rosita Renard para estu-
diantes de miisica de los paises latinoamerica-
nos. El fondo inicial de esta Beca es una do-
nacién del Dr. Bernardo Mendel, destacado
filintropo y aficionado a la musica.

El 15 de abril de 1964, los directores de la
Universidad de Indiana inauguraron oficial-
mente el Mendel Room en la Lilly Library
con una exposicién de las mas preciosas obras
de la Coleccién Bernardo Mendel sobre Amé-
rica Latina. Conjuntamente con la entrega de
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esta coleccidn tinica de 30.000 libros y manus-
critos, el Dr. Mendel hizo entrega a la Escue-
Ia de Musica de dos extraordinarios discos, cu-
ya venta incrementard los fondos de la Beca
Rosita Renard.

Los discos donados por el Dr. Mendel co-
rresponden al recital de Rosita Renard en el
Carnegie Hall el 19 de enero de 1949, bajo el
patrocinio del Dr. Mendel, Se realizé en aquel
entonces una grabacién en cinta magnética
de la que ahora se han hecho dos discos long
play, los que, en un dlbum, inclayen la pri-
mera de las dos grabaciones entregadas a la
Universidad de Indiana para ser vendidas. In-
cluyen ejemplos memorables de sus ‘nterpre-
taciones de Bach y Mozart, que han mereci-
do que Erich Kleiber considerara “tnicas” e
“inimitables”, como también obras de Cho-
pin, Mendelssohn, Ravel y Debussy.

El tercer disco es de una categoria distinta.
Rosita Renard grabd muy poco y las matrices
han sido destruidas. Después de afios de in-
tensa busqueda, el Dr. Mendel ha reunido de
varias fuentes efecuciones insuperables de
Beethoven, de las que hizo hacer un disco LP,
Aunque la calidad de este disco no puede
compararse a las modernas impresiones de alta
fidelidad, revela a la consumada artista que
fue Rosita Renard. Estos tres discos, induda-
blemente tesoros para coleccionistas, constitu-
yen las tinicas grabaciones de una de las gran-
des pianistas de este siglo. Criticos, musicélo-
gos y pianistas de fama mundial consideran,
que desde el punto de vista musical, las in-
terpretaciones de Rosita Renard en estos dis-
€os no tienen parangén.

La Beca.

La Beca en Memoria de Rosita Renard sera
concedida por recomendacién del Centro La-
tino Americano de Musica. Esta beca cuenta
con los fondes de la Universidad de Indiana
y la Rockefeller Foundation. Ser4 otorgada a
candidatos que deseen obtener un titulo de
la Escuela de Musica de la Universidad de
Indiana.

Los candidatos deben ser ciudadanos de un
pafs latinoamericano, deben haber termina-
do sus estudios secundarios y tener conoci-
mientos bdsicos de inglés. Se aceptard a los
candidatos sobre la base de grabaciones en cin-
ta magnética y certificados de estudios pre-
vios. Fecha ultima de inscripcién anual es el
15 de junio de cada afio. El Decano de la Es-
cuela de Musica, Dr. Wilfred C. Bain, dard a
conocer el nombre del candidato elegido a
mds tardar el 19 de agosto.

Para mayores informaciones, dirigirse a:
Dr. Juan Orrego-Salas, Director, Latin Ameri-
can Music Center, School of Music, Indiana

University, Bloomington, Indiana
EE. UU.

El precio de los discos del Recital de Car-
negie Hall de Rosita Renard es de US$ 8.00,
dos discos con caja y folleto y el disco del Re-
cital Beethoven US$3 4.00. Pueden pedirse a:
The Rosita Renard Memorial Scholarship,
School of Music, Indiana University, Bloo-
mingten, Indiana 47405, EE. vu. Los cheques
deben enviarse a nombre de: Wilfred C. Bain,
Dean.

47405,

Tercer Festival Interamericano de Musica
en Washington.

Entre el 7 y 12 de mayo de 1965 se celebré en
Washington D, C., bajo el patrocinio de la
Unidén Panamericana, Secretarfa General de
la Organizacién de los Estados Americanos
(OEA), en conmemoracidn del 75¢ aniversario
del Sistema Interamericano, el m Festival In-
teramericano de Musica. Dos de las principa-
les orquestas sinfénicas de los EE. vU., conjun-
tos de cuerdas nerteamericanos y un cuartetc
de cuerdas brasilefio y una constelacién de
famosos solistas mundiales ejecutaron obras
de compositores americanos. Todos los con-
ciertes estuvieron bajo la direccién general de
Guillermo Espinosa, Jefe de la Divisidn de
Musica de la Unién Panamericana.

En cste un Festival se presentaron 36 obras,
32 de las cuales fueron estrenos mundiales ab-
solutos comisionados especialmente para el
Festival, encargados a los compositores: An-
tonio Tauriello, Juan José Castro, Juan Car-
los Paz, Gerardo Candini, Alberto Ginastera,
Roberto Garcia Morillo y Mauricio Kagel, de
Argentina; Claudio Santoro, Edino Krieger,
Camargo Gucrnieri y Heitor Villa-Lobos, de
Brasil; Edua.do Maturana, Dominge Santa
Cruz, Ledn Schidlowsky, Alfonso Montecino
y Juan Orrego-Salas, de Chile; Luis A, Esco-
bar, de Colombia; Bernal Flores, de Costa
Rica; Julidn Orbén, de Cuba; Joaquin Orella-
na y Jorge A. Sarmientos, de Guatemala; Car-
los Chivez, de México; Roque Cordero y Ma-
rina Sdiz, de Panamd; Celso Garrido-Lecca,
Pozzi Escot y Enrique Tturiaga, de Perd; Héc-
tor Campos-Parsi, de Puerte Rico; Robert
Evett, Ezra Laderman, John Vincent, Pedro
Sanjuan, Virgil Thompson, Walter Piston y
Lukas Foss, de Estados Unidos, y Héctor To-
sar, de Uruguay.

Las obras de estos compositores fueron to-
cadas por la Sinfénica Nacional de Wash-
ingten (dos conciertos), dirigidos por Ho-
ward Miichell y Victor Tevah; 1la Orquesta
Filarménica de Buffalo (dos conciertos), di-
rigidus por Lukas Foss y Richard Dufallo y
un concierto de la Orquesta del Festival, diri-
gida por Guillermo Espinosa. Las obras de c4-
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mara fueron tocadas por el Cuarteto Clare-
mont y el Cuarteto de Cuerdas de la Escuela
Nacional de Musica de la Universidad de Bra-
sil.

Un concierto cspecial, Nocke de Mulsica
Nueva, a cargo de Lukas Foss y del Center of
the Creative and Performing Arts de la Uni-
versidad del Estado de Nueva York en Buffa-
lo, dio a conocer obras de vanguardia.

Actuaron en el Festival también, el Trio
Beaux Arts; Nicanor Zabaleta, arpa; Alberto
Lysy y George Moench, violinistas; Elias L6-
pez y Jorge Zuleta, pianistas; Aldo Parisot,
violoncellista; Roberto Paris, clavicembalis-
ta; el baritono John Langstaff; la soprano
Sofia Bandin; la contralto Magda Mendoza y
el timbalista Fred Begun.

Los conciertos se celebraron en el Audito-
rio Cramton, el Auditorio Coolidge de la Bi-
blioteca del Congreso, ¢l Salén de las Améri-
cas de la Unién Panamericana y el Aunditorio
Occidental del Departamento de Estado.

Merece destacarse muy especialmente la
importante contribucién a esta fiesta musical
del continente de las compaiifas Esso que
operan en Latinoamérica, cuyo apoyo ha per-
mitido la concurrencia a este Festival de re-
nombrados valores de la miisica. Esso encar-
g6 las siguientes obras a compositores sud-
americanos: Juan José Castro (Argentina),
“Concierto para violin y orquesta”; Antonio
Tauriello (Argentina), “Ricercari 1 al 6";
Gerarde Gandini (Argentina), ‘“Variaciones
para orquesta”; Edino Krieger (Brasil), “Va-
riaciones Elementales para orquesta de cima-
ra”; Alfonso Montecino (Chile), “Concertino
de Cdmara”; Luis A. Escobar (Colombia),
“Pequefia Sinfonia”; Bernal Flores (Costa
Rica), Sinfonia N¢ 1 para orquesta de cuer-
das”; Celso Garrido-Lecca (Peru), “Laudes”;
Héctor Campos Parsi (Puerto Rico), “Dio
Trigico en memoria de John F. Kennedy”.

Damos a conocer, a continuacién, parte de
la critica de Paul Hume, del “Washington
Post”, del 11 de mayo, sobre ¢l concierto del
9 de mayo del Festival Interamericano de M-
sica, en el Cramton Auditorium de la Uni-
versidad de Howard, en el que la National
Symphony Orchestra de Washington, bajo la
direccidn de Victor Tevah, dio a conocer obras
de John Vincent, Héctor Campos-Parsi, Do-
mingo Santa Cruz, Roque Cordero y Pedro
Sanjuan.

Dice Hume: “El punto cumbre del Tercer
Festival Interamericano de Musica fue el de
la noche del domingo, cuando un brillante
violinista nuevo y una poderosa obra se con-
virtié en el vehiculo para que ésta y su intér-
prete obtuvieran entusiastas aplausos del pi-
blico del Cramton Auditorium.

“El compositor del concierto es Roque Cor-
dero, de Panamd...su concierto fue sober-
biamente ejecutado por el violinista argentino
Alberto Lysy...La presencia del director in-
vitado, Victor Tevah, de la Orquesta Sinféni-
ca de Chile, afiadi6é estructura y fuerza a la
miisica nueva.

“A medida que la musica de Cordero ini-
cid su desarrollo directo, se comenzd a crear
un sentido de vigor, de propésito, de singular
beileza que hace innccesario su andlisis punto
por punto. Era obvio que estdbamos escuchan-
do unz obra que posefa los elementos nece-
sarios de profundidad, desarrollo y conceptos
solisticos y de conjunto realizados en forma
maestra. La madurez con que Cordero plan-
teaba su intencién y procedia a realizarla nos
hizo comprender que nos enfrentidbamos a
ese tipo de obra, dentro del género de concier-
tos para violin de este siglo, a la altura del de
Prokofieff, Bartok, Schoenberg y Berg... Te-
vah y Lysy labraron la miusica con un sentido
intimo de su profunda finalidad y poco usual
fuerza dramdrica. El director es un maestro
en la clarificacidn de las intrincadas sutilezas,
y eso frente a la National Symphony que sélo
conoce desde hace tan poco. Lysy es un vir-
tuoso de primera categorfa, al que esperamos
escuchar en futuros conciertos, de un brillo
que se perfila promisoriamente,

“Un intermedio separd la obra de Cordero
de la Tercera Sinfonia de Domingo Santa
Cruz, de Chile, obra comisionada por el Fes-
tival, y que también es musica de gran catego-
ria. Subtitulada “In Memoriam”, hace uso, en
el ultimo de sus dos movimientos, de un tex-
to del poema “Tribulacién”, de Gabriela Mis-
tral, poeta contempordnea chilena.

"La musica de Santa Cruz es la de uno de
los mds distinguidos compositores de hoy, El
sentimiento de esta sinfonfa ¢s la de un la-
mento, sus notas son de un dolor desgarrador,
pero ellas encierran una idea de fuerza que
se refleja en una escritura orquestal, de arte
singular, que no se rebaja a despertar nuestra
simpatfa. Nos impulsa, m3s bien, tanto la mi-
sica como el poema, a recordar que ¢l dolor
puede enfrentarse con fortaleza,

"Desde la primera nota la sinfonfa de San-
ta Cruz demostré una maestria que ha faitado
en mucha de la otra muiisica del festival. Es
una obra con distincién que merece figurar
regularmente en nuestros programas. Requie-
re una cantante con temperamento ademds
de arte vocal. Magda Mendoza, cantd el texto,
hubo elocuencia de colorido, pero no nos dio
el conocimiento de la palabra y la miisica que
habriamos deseado”.

La obra de Leén Schidlowsky “Nueva
York", comisionada por el Festival, no pudo
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ser ejecutada, segun informa Paul Hume gz
que el tiempo consagrado a ensayos no fue
suficiente para una obra de tanta dificultad.
Las obras de Vincent, Campos-Parsi y San-
juwan, s6lo merecieron algunas breves palabras
de este critico.

La crénica de este nimero tuvo que cerrar-
se antes de haber recibido las criticas de los
demis conciertos del Festival de Washington.
En nuestro préximo nimero se incluirin es-
tractos de las criticas de todos los conciertos.

XXXIX Festival Mundial de la siMc en
Madrid.

Entre el 20 y el 28 de mayo tuvo lugar en Mz
drid el xxxrx Festival Mundial de la s
patrocinado por el Ministerio de Informaci¢
y Turismo de Espafia en colaboracidon co
el Ministerio de Educacién Nacional.

Los conciertos del Festival fueron los s
guientes: tres conciertos sinfénicos, tres cop
ciertos de miisica de cdmara y uno extraorch-
nario de miisica espafiola. El primer con-
cierto sinfénico estuvo a cargo de la Orquesta
Sinfénica de la rrv Espafiola bajo la direc-
cién de Odon Alonso y el programa incluyé
las siguientes obras: Yorgo Sicilianos (Gre-
cia), Stasimon B.; Y. Matsadaira (Japén) , Con-
cierto para piano y orquesta; Friedrich Cerha
(Austria) , Espejos 1 y André Jolivet (Fran-
cia), II Sinfonia. Fite concierto se realizd
el 20 de mayo en et Auditorio del Ministe-
rio de Informacién y Turismo. El segundo
concierto sinfénico, el 22 de mayo, estuvo a
cargo de la Orquesta Nacional de Espafia y
fue dirigido por Rafael Frithbeck de Burgos,
con el siguiente program:: Rudolf Maros
(Hungrfa) , Eufonia 64; Ake Hermanson (Sue-
cia), En pafiales (In nuce); Aribert Reiman
(Alemania) , Fragmentos de Hoélderlin; Andr-
zej Dobrowolski (Polonia), Musica para
orquesta; Berg: Concierto para violin y orques-
ta y Cristobal Halffter (Espaiia), Secuen-
cias. El concierto de musica espafiola tuvo
lugar el 25 de mayo, a cargo de la Orquesta
Nacicnal de Espafia dirigida por Friithbeck
de Burgos con el siguiente programa: Antén
Garcfa Abril: Homenaje a Miguel Herndn-
dez; Oscar Espld: Sonata del Sur para piano
y orquesta; J. Rodrigo: Ausencias de Dulci-
nea; Ernesto Halffter: Canticum in P. P.
Johannem xxiir y Xavier Montsalvatge: desin-
tegracién morfolégica de la Chacona de Bach.
En el tercer concierto Sinfénico, a cargo de la
Orquesta Sinfénica de la rrv Espafiola, diri-
gida por Odon Alonso, se tocaron las siguien-
tes obras: B Nisson (Suecia), Escena 1m1; A.
Nordhaim (Noruega), Epitafio para orques-
ta y cinta magnetofénica; K. Serocki (Polo-

nia), Frescos sinfénicos; A. Webern: Segun-
da cantata, Op. 31; Strawinsky: Abraham e
Isaac y Schdnberg: Un sobreviviente de Var-
sovia,

El primer concierto de cdmara se realizé
el 21 de mayo con el siguiente programa:
Alexander Goehr (Inglaterra), Fantasias Op.
3 para clarinete y piano; R. Malipiero (Ita-
lia), En la época de los narcisos; Gilbert Amy
(Francia) , Alpha-Beth; Luis de Pablo (Espa-
fia) , Polar; Matohiko Adachi (Japén); Con-
cierto para instrumentos de cuerdas; Heinz
Holliger (Suiza), Ardiente Enigma y Barto:
Contrastes. En el segundo concierto de ci-
mara, el 24 de mayo, se tocaron las siguien-
tes obras: Gunther Schuller (EE. uu.), Musica
para quinteto de metal; Camilo Togni (Ita-
lia) , Rondés para diez; Peter Kolman (Che-
coslovaquia) , Sonata canénica; Jiirg Witten-
bach (Suiza), Divisiones; A. Matsushita (Ja-
pon), Frescos sonoros para siete instrumen-
,0s; Ton de Kruif (Holanda), Una vez sur-

_gido de las sombras de la noche, y Noam

Sheriff (Israel), Destino 5.

El concierto del 28 de mayo, a cargo de la
Orquesta de Ciamara de la Filarménica de
Madrid, dirigida por Enrique Garcfa Asensio,
toco el siguiente programa: Domenico Guac-
cero (Italia), Iter Inverso; Ginastera (Argen-
tina), Bomarzo; R. Koering (Francia), Com-
bate T 3 N para piano y orquesta y K. Pen-
derecki (Polonia), Stabat Mater para tres co-
105 a cappella. Bajo la direccién de Jesus Lé-
pez Cobos se presentd la escenificacion de El
Retablo de Muese Pedro, de Manuel de Falla.

Concurso Internacional de Composicion 1963
Reina Isabel de Bélgica.

Entre el 5 y el 8 de abril de 1965, en el Pa-
lais des Beaux-Arts de Bruselas, el Jurado
presidido por el sefior Marcel Poot, seleccio-
nd, conforme a las disposiciones del regla.
mento, de las 151 partituras para orquestads
sinfénicas y 51 para violin y orquesta (con-
certo) presentadas al concurso, seis obras
para orquesta sinfénica y tres conciertos para
violin y orquesta. Estas obras serdn presen-
tadas a Ia tercera prueba eliminatoria entre
el 11 y el 13 de enero de 1966, en que seran
ejecutadas por la Orquesta Sinfénica de 1a Ra-
dio-Televisién Belga. Después del ultimo con-
cierto se clasificardn las obras que fueron
admitidas a esta prueba final.

Festivales de Caracas.

En la segunda quincena de abril de 1966 se
celebrardn, cada dos afios, los Festivales de
Caracas conocidos anteriormente con €] nom-
bre de Festivales de Musica Latinoamericana.

* 112 =*



Notas del extranjero

/ Revista Musical Chilena

El Tercer Festival de Caracas estard en-
marcado dentro de las lineas siguientes: a)
Incremento y Divulgacion de la Musica Ame-
ricana. El Instituto Nacional de Cultura y
Bellas Artes encagard obras a los mds desta-
cados musicos del continente, las que seran
estrenacdas durante el Festival.

b) Incremento de la Creacién Musical en
América Latina. Préximamente se dardn a
conocer las bases del Concurso para compo-
sitores Latinoamericanos no mayores de 35
afios, Habrd dos premios: uno para musica
sinfénica y otro para musica de camara.

o) Divulgacidn de la misica experimen-
tal. Paralelamente 2z los conciertos sinfénicos
y de camara, se realizaran audiciones de mu-
sica experimental; electrénica y concreta.

d) Fundamento y proyecciones de la M-
sica Contempordnea. En este III Festival dc
Musica de Caracas, ademas de los conciertos
se efectuard también un Congreso Musical,
en ¢l que se debatirdn los problemas histéri-
cas, técnicos y estéticos de la musica con-
temporanea.

Ea organizacion y realizacién de los Festi-
vales de Musica de Caracas, como también
el Congreso Musical, han sido encomendados
a la Comisién de Estudios Musicales inte-
grado por los sefiores Inocencio Palacios, Pre-
sidente; Victorino Mdrquez Reverén y Alfre-
do Gerbes, actuando como Secretario Ejecu-
tivo el sefior Eduardo Lira Espejo.

CUATRO CENTENARIOS
Federico Heinlein

En 1865 vieron la luz del viejo continente
cuatro musicos que, si bien no alcancen ti-
tulos capitales de gloria, han inscrito su nom-
bre con letra firme en la histeria cultural de
sus Tespectivos pafses.

Acaso el mds importante de ellos, aunque
tal vez el menos conocido entre nosotres, sea
EMILE JAQUEs-Dalcroze, nacido en Viena, de
padres suizo-franceses, el 7 de julic de aquel
afio. De nifio se trasladé a Ginebra, donde
junto a las humanidades hace estudios parti-
culares de musica, que después prosigue en
el conservatorio. Luego lo vemos en Paris
como acompafiante e improvisador. Breve-
mente vuelve a su ciudad natal, donde asiste
a4 las clases de Anton Bruckner y Robert
Fuchs. Mds tarde cursa composicidn en la
capital francesa, con Delibes y Fauré.

A los 25 afios es director de orquesta en
Argel, donde se agrega el Dalcroze —lugar
natal de su padre— para distinguirse de
otro compositor de apellido Jaques. Fuerte
impresién le causan los ritmos incisivos de

la musica drabe. En 1892 es nombrado pro-
fesor de solfeo y armonia en el conservatorio
de Ginebra. A lo largo de su vida compone
numerosas obras, participa con vivo interés
en la creacién de los muiisicos, literatos y
artistas plasticos contemporineos, es amigo
dec Faur¢ y Honegger. Posee un admirable
don de improvisar al piano. Sus canciones se
difunden rdpidamente, sobre todo en la Sui-
za francesa. Alumnos suyos son, entre otros,
Ernest Bloch y Jean Binet.

Sin embargo, su fama se cimienta en su
obra de pedagogo, mucho mds que en la de
compositor. Descontento con la falta de jma-
ginaci6én auditiva de sus alumnos, elabora un
sistema propio para desarrollarla. Luego se
da cuenta de que el entrenamiento del oido,
por si solo, no basta. Reconoce que “el ele-
mento mdas fuertemente perceptible en la
nmidsica, aquél que conmunica de manera di-
recta con la vida, es el ritmo, el movimien-
to”. Descubre que los factores musicales ba-
sicos —sonido, ritmo, dindmica— tienen su
correspondencia inmediata en procesos fisicos.
Trata de “crear, con ayuda del ritmo, una
rdpida corriente de comunicacién entre cere-
bro y cuerpo, para lograr que el sentido
ritmico se convierta en sensacién fisica”. In-
tuye como puede desarrollarse, no sélo la
musicalidad sino el ser entero, a través de
un método que combina el movimiento rit-
mico, la educacién auditiva y la improvisa-
cién. Sus expericncias se cristalizan en un
sistema de 22 ejercicios de ritmo, solfeo e
improvisacién, correlacionados, Viaja por
Europa con grupos de alummnos para demos-
trar las bondades de su método, el que en-
cuentra eco en todas partes, de tal manera
que hoy resulta imposible aquilatar la plena
significacién de su obra pedagodgica.

Con ¢l correr del tiempo no han faltado
quienes pervirtieran el método, permitiendo
que degenerara en mera gimnasia con fondo
sonoro. Jaques-Dalcroze mismo nunca dejé
de recalcar que su sistema es de esencia mu-
sical. Por medio de €l deseca —lo establece
en ¢l prefacio de su libro fundamental “Gim-
nasia ritmica”, publicado en 1906— *canali-
zar las fuerzas vivas del ser humano, disputar-
selas a las corrientes inconscientes y orientar-
las hacia una meta definitiva, que es la vida
ordenada, inteligente e independiente”. Con-
cluye diciendo que “la gimnasia ritmica tiene
como propdsito el perfeccionamiento de la
fuerza y flexibilidad de los miisculos dentro
de las proporciones del tiempo y del espa-
cio (musica y pldstica) *’.

Los hallazgos del maestro tuvieron reper-
cusién especialmente vivida en Alemania,
donde se funda, pocos afios antes de la pri-
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mera guerra mundial, el “Instituto de M-
sica y Ritmo” en Hellerau, cerca de Dresde,
capital de Sajonia. Alli acuden interesados
de todo el mundo para estudiar con Jaques-
Dalcroze, quien perfecciona su método en
continuo intercambio espiritual con artistas e
investigadores. Numerosos muisicos, formados
0 en cierne, trabajan con él. Para las anua-
les presentaciones publicas del instituto lle-
gan visitas como: Claudel, Shaw, Nijinsky,
Diaghilev. Este tltimo pide que le recomien-
den quien instruya a los integrantes de su
compaiiia. Se escoge a Miriam Rambach, cuya
influencia sobre Nijinsky se notard en . los
clementos gimnisticos que éste introduce en
algunas coreografias, Mids adelante, bajo el
nombre adoptado Marie Rambert, la misma
profesora serd un factor valiosisimo en la
evolucién del ballet moderno inglés.

El método de JaquesDalcroze ha encon-
trado aplauso, veconocimiento y gratitud de
hombres de ciencia, educadores, artistas de
toda laya. En la impresionante lista se en-
cuentran, entre muchos otros, los doctores
Forel y Clapartde; gente de letras y de tea-
tro como Georges Duhamel, Henry Bordeaux,
Jean Cocteau, Georges Pitoéff, Charles Dullin;
y, naturalmente, una hueste de musicos, de
la que mencionaremos, al azar, los nombres
de: Ansermet, Martin, Cortot, Casella, Fauré,
Honegger, d’Indy, Messager, Pierré, Roussel,
Mengelberg, Granados, Rajmaninov y Pa-
derewski.

Ya en 1906, atestigua el profesor Clapara-
de, “se ha comprobado que los ejercicios
eurritmicos hechos en los colegios para ni-
fios retardados y anormales tuvieron una in-
fluencia educativa enorme, tanto sobre la
inteligencia como sobre el caracter”. Poco des-
pués afirma Alfredo Casella que “la Gimna-
sia Ritmica de Jaques-Dalcroze constituye sin
duda el descubrimiento mds importante de
los altimos 20 afios en el terreno de la peda-
gogla musical moderna”. Ya en 1998, la ba-
talla estd ganada. De ese afio datan los home-
najes de Cocteau, quien saluda a Jaques-
Dalcroze con el elogio “en plena época vaga,
confusa, flotante, impresionista, usted ha sal-
vado el movimiento del cuerpo”; y de Edouard
Risler: “El éxito no se ha hecho csperar.
Jamds una idea se ha difundido con mayor
fuerza persuasiva. Estoy convencido que su
vuelo ya no se detendrd”.

Como dijimoes, la irradiacién de la perso-
nalidad y del método de maestro ha tenido
efectos de transcendencic incalculable. Hoy
en dfa, la educacién ritmic .-auditiva es ramo
bisico de la pedagogia m :ical. Cobra espe-
cial importancia en la formucién del parvulo
y en el trabajo con nifios o adultos dificiles.

Hay escuelas del sistema en varias partes del
mundo, siendo su centro el “Instituto Jaques-
Dalcroze” de Ginebra, establecido en 1915.
La pronta acogida internacional que encontré
ta Gimnasia Ritmica la revela, entre otras co-
sas, el hecho de que en 1922 Ia obra “Ritmo,
musica y educacién”, resumen de las expe-
riencias y ensefianzas del autor, se edita si-
multineamente en francés, inglés y alemadn.

Decisivo ha sido el ascendiente del sistema
sobre estilo y expresién de la danza moderna.
Gran parte de la correspondencia entre mit-
sica y representacién, exigida hoy dfa por
cada espectador sensitivo, se debe a los pos-
tulados de Jaques-Dalcroze, que se traducen
en el movimiento pldstico como producto de
la imagen sonora. QO sea, la musica, en vez
de figurar como telén de fondo, es realmente
interpretada. La danza impresionista germa-
na proviene de esa fuente. Muchos bailari-
nes y profesores de diversas nacionalidades
han recibido aquella saludable formacién,
entre ellos Alejandro Sajarov y Uday Shan-
Kar, Kurt Jooss y nuestra Andrée Haas,

Aunque bastante impedido por una dolen-
cia reumdtica, el maesiro mantuve su ense-
flanza personal en el instituto de Ginebra
hasta poco antes de su muerte, dirigiendo el
curso durante los ultimos afios desde su
silla de ruedas. Falleci6 el 1¢ de julio de 1950,

Una figura opaca parace actualmente ALE-
XANDER Konstantinovich ¢rAzunov, nacido en
San Petersburgo —hoy Leningrado— el 10 de
agosto. El siglo pasado pensaba distinto. Tem-
prano llamé la atencién por su talento musi-
cal, desarrollado en clases particulares con
Rimsky-Korsakov. Su primera sinfonia, revi-
sada mds tarde, se estrend bajo la direccién
de Balakirev, agradeciendo los aplausos, para
asombro del publico, un colegial de 16 aitos.
Borodin lo saluda como “nifio de la suerte”,
Balakirev lo califica de “joven Glinka”.
Rimsky-Korsakov describe 1a sinfonia como
“juvenil de inspiracién, pero madura en cuan-
to a técnica y forma”. Segin su profesor, Gla-
zunov “no necesitd estudiar mucho. Se desa-
rrollaba, no de dia en dia sino de hora en
hora”. Su primera obra publicada fue un
cuarteto de cuerdas, seguida de una suite para
pianoforte sobre las notas s-A-c-H-a (Mi be-
mol-La-Do-Si-La), diminutivo Tuso de su
nombre, Alejandro.

Ante Ia inmediata aprobacién piblica y 1a in-
dependencia econémica de la que gozaba como
hijo de un conocido editor y librero, desde
los 18 afios se dedicd exclusivamente a la com-
posicién. Con un millonario excéntrico, M.
P. Belaieff, viajé en 1884 a Weimar, donde
Liszt ejecuté la Primera Sinfonfa, vaticinando
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que “este compositor dard que hablar en
todo el mundo”. El mecenas ruso ofrecidé a
su joven amigo imprimir la partitura, y fue
con ese fin que fund6 en Leipzig la editorial
de musica rusa Belaieff, actualmente trasla-
dada a Bonn.

De vuelta en su ciudad natal, Glazunov
se incorporé —no obstante la considerable
diferencia de edad— al grupo de Borodin. Cui,
Balakirev, Rimsky-Korsakov y Lladov. Des-
pués de la muerte de Borodin, colaboré con
su profesor en la terminacién de la épera
“El Principe Igor”, componiendo todo el ter-
cer acto, completando varias otras escenas y
reconstituyendo, gracias a su prodigiosa me-
moria musical, la obertura que el autor le
habia tocado en cl piano, afios atras.

Fue un compositor de notable productivi-
dad, que a menudo dirigia sus propias obras.
En conciertos efcctuados con motive de la
Exposicion Mundial de Paris de 1889 dirige
su Segunda Sinfonfa y el poema sinfénico
“Stenka Rasin”, segin Paul Dukas “una de
las mejores creaciones de la musica rusa”.
Hacia fincs del siglo escribe tres ballets, entre
ellos “Raymonda” y “Las estaciones”, que go-
zan de popularidad en Rusia hasta el dia
de hoy.

A quienes lo recuerdan sobre todo por el
innocuo Concierto para violin op. 73, les re-
sulta dificil imaginar el revuelo que causaran
todas aquellas composiciones, y no sdlo entre
el gran publico. “Cada una de sus nuevas
obras fue acogida como acontecimiento musi-
cal de primer orden”, relata Stravinsky, con-
fesando que en aquel entonces tomé por mo-
delo las primeras sinfonfas, fascinado con la
técnica asombrosa que revelaban.

Gracia a su maestria de orquestador, mu-
sicos de la talla de Rimsky-Korsakov, Scria-
bin y Rajmaninov buscan su consejo. Glazu-
nov tocaba piano, cello, clarinete, corno, trom-
bén y baterfa. En 1899 fue contratado como
profesor de instrumentacién y contrapunto
en el conservatorio de San Petersburgo. A
los 40 afios 1o nombran director del estableci-
miento, aunque nunca habfa sido alumno de
ningnna academia. 8in abandonar la compo-
sicién ni los conciertos que ofrecfa en el
extranjero, ejercid el cargo hasta 1928, desti-
nando su sucldo a la creacién de becas, Formé
a2 orquesta de estudiantes y el taller de épera
lel plantel. Debido a la amplitud de sus ta-
eas  creadoras, educacionales y honorificas
omo presidente de sociedades y fundaciones,
'ue por mucho tiempo la figura mis seiiera
> influyente en la vida musicz2] de su pafs.

1a Republica Soviética le confirié el ti-
ulo de “Artista del Pueblo”. Con todo eso,
orefirié el exilio y pasé sus tltimos afios en

Paris, donde fallecié el 21 de marzo de 1936,
Su fecundidad no disminuyd con la vejez,
y se afirma que el Concicrto para saxéfono
que publicé tres afios antes de morir es una
de sus mejores obras.

Glazunov ocupa una curiosa posicién in-
termedia en Ia historia de Ia musica rusa. En
cuanto a estructura monumental y polifonia
claborada supera a los miembros de la escue-
la de San Petersburgo. Constituye un eslabén
entre €stos y sus seguidores o alumnos como
Stravinsky y Shostakovich. Influenciado por
el folklore de su patria, Ia liturgia ortodoxa
y los sinfonistas germanos, evoluciona del
neorromarnticismo ruso hacia moldes mis y
mds convencionales que fusionan las tenden-
cias de “los Cinco” con Ia orientacién algo
mas occidental de Chaikovsky.

El caso suyo muestra, como pocos, 1a rela-
tividad de todo juicie. Otrora ensalzado como
“el Brahms ruso”, a nosotros nos parece ca-
duco, pilido, deleznable. Y no somos los pri-
meros. Ya hace 40 afios, cuando Glazunov
estaba en la caspide de la fama, Boris de
Schloezer s¢ atrevi6é a tildarlo de “académico
y ecléctico, para quien el clasicismo sc reduce
Yy una suma de recetas y férmulas”.

Sic transit gloria mundi,

PAUL Abraham pukas, figura noble y fina,
verdadero humanista entre los musicos de
su época, nacié el 19 de octubre de 1865 en
Paris y murié alld mismo el 17 de mayo de
1935. Condiscipulo de Debussy en el curso
de composicién de Ernest Guiraud, abandoné
el conscrvatorio a los 24 afios, rompiendo
vinculos con toda ensefianza de tipo acadé-
mico y resuelto a emprender éi solo su for-
macidn. Hace sdlidos estudios cldsicos, educa
su juicio, pulimenta su técnica y se vuelve
cada dia mds exigente consigo mismo, Se forja
una situacién expectable entre los jévenes
compositores franceses con su ohertura al
“Polycucte” de Corneille y la Sinfonfa en
Do. Sin embargo, hasta el dia de hoy, la
fama de Dukas deriva, en el fondo, de una
sola obra orquestal, el scherzo sinfénico “El
aprendiz de brujo”, basado en la balada
homénima de Goethe. Estrenado bajo la di-
reccion del compositor en 1897, es una pieza
de musica descriptiva escrita cn estilo algo
similar al Till Eulenspiegel, de Strauss, con-
teniendo, por lo demds, evidentes reminiscen-
cias de la fragua de Sigfrido. El entusiasmo
del publico sorprendié al autor, que habfa
pretendido, con esprit galo, hacer m4s bien
“una especie de sidtira del poema sinfénico™.
El trozo se incorporé al repertorio de todas
las orquestas, fue montado como ballet por
Serge Lifar y adquirié popularidad mundial
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en la versién dirigida por Stokowsky —con los
dibujos animados de Oskar Fischinger que
presentan como protagonista al Ratén Migue-
lito— en la pelicula “Fantasia” de Walt
Disney.

Logros acaso mds importantes constituyen
la Sonata en Mi bemol menor, de 1901, dedi-
cada a Saint-Saéns, una de las ultimas gran-
des obras pianisticas nacidas de la tradicién
del siglo x1x, v, dos afios mds tarde, “Varia-
ciones, Interludio y Final para piano sobre
un tema de Rameau”, vistago lejano del op.
120 de Bccthoven. La produccién restante del
compositor es reducida por su severa autocri-
tica. Notables aciertos contiene la dpera
“Ariane et Barbe-Bleue”, estrenada en 1907.
Bruno Walter, maravillado, consider6é este
cuento en tres actos “la mis hermosa y com-
pleta partitura lirica escrita en Francia desde
hace medio siglo”, haciendo caso omiso del
Pelléas de Debussy. A menudo se han sefia-
lado las similitudes entre estas éperas sobre
dramas de Maeterlinck. Sin embargo, en Aria-
ne, segin Henri Pruniéres, “la manera de
Dukas ¢s muy distinta de la debussiana. Ya
no hay aqu{ el equilibrio total entre palabra
y sonido. La musica triunfa en forma deci-
dida. GCada acto es sinfénicamente estructu-
rado como un gran final de Mozart”.

Después del suntuoso poema danzado “La
Péri” que presenta en 1912, el creador se
envuelve en silencio, interrumpido sélo por
breves contribuciones a “tombeaux”. Dos afios
después de la muerte de Debussy le dedica
“La plainte, au lein, du faune”, evocativa
pdgina pianistica, testimonio de aprecio y
congoja. Punto final a sus composiciones
pone, en 1924, el encantador “Sonnet de Ron-
sard” para la conmemoracion del cuarto cen-
tenario del poeta renacentista. Pocas semanas
antes de su muerte destruye todos sus manus-
critos musicales inéditos, entre los que algu-
nos amigos recuerdan un poema sinfénico,
una sonata para violin y piano, una segunda
sinfonfa, un drama lirico y dos ballets.

Relativamente conservador en sus armo-
nfas, Dukas es un melodista conciso, de rit-
mos claramente contorneados, Empleando el
idioma moderno de su época y ambiente, no
deja de imprimirle un sello propio. Las obras
orquestales lo muestran como instrumentador
consumado, tendiente a buscar sonoridades
macizas, pero brillantes, mds parecidas a
Wagner que a Debussy. Paul Valéry admira
a Dukas por “la ruptura evidente y franca
con todo lo ficil”, por “la severidad en la
biisqueda de s{ mismo y en la persecucién
de la poesfa pura de su arte”, Elevado por
encima de rencillas y vanidades humanas,
espiritu superior e¢ independiente, lleno de

intereses artisticos, fue nombrado miembro
de la Academia cde Bellas Artes en 1934. Du-
rante afios escribié para varios periddicos,
La coleccién péstuma de sus articnlos mues-
tra un cabal aquilatamiento de Rameau, de
Gluck, de Berlioz. Colabord con la casa Du-
rand en ediciones de maestros del teclado
como Rameau, F. Couperin. D. Scarlatti vy
Beethoven.

Pedagogo admirable, ensefia orquestacién
y composicién, por muchos afios, a un grupo
numeroso de alumnos que lo estima hasta
la adoracién. Su cardcter limpido le granjea
la simpatfa general. Amigo de Debussy, in-
timo de Albéniz, estimula y guia a toda una
escuela que de ¢l y sus obras aprende los arca.
nos de la instrumentacién. Entre sus dis-
cipulos se encuentran Turina y Messiaen
Dinu Lipatti y Henri Tomasi, Elsa Barraine
y Henri Barraud. Uno de sus protegidos, Ma.
nuel de Falla, poco antes de morir, recuerda
con estas palabras sus afios parisienses: “De.
bussy, Ravel, Schmitt y Dukas fueron mi:
mejores amigos, especialmente Dukas. Me
impulsé a la composicién y dio a conocer mi
obras en Paris”, Una de las dltimas pagina:
del maestro hispanc es el “homenaje a Du
kas”, original para piano, cuya versién orques
tada forma parte de los “Cuatro Homena.
jes” que se estrenaron en el Teatro Colén de
Buenos Aires en 1939.

Un incierto claroscuro cubre la personali
dad de JEAN —en realidad Johan Julious-
SIBELIUS, nacido el 8 de diciembre en Tavas
tehus, Finlandia. Recibe clases de piano :
los 9 afios y aprende violin a los 15. En la bi
blioteca del colegio encuentra el método di
composicién de Adolf Bernhard Marx, que 1
sirve de gufa en sus bisquedas creadoras. De
muestra poco interés por las humanidades, :
tal extremo que recién en 1885 aprueba e
examen final. En la Universidad de Helsing
fors —hoy Helsinki— sigue un afio de leyes
pero luego lo absorben por entero los estu
dios en el Instituto de Musica. La origina
lidad de algunas de sus primeras obras sox
prende a los profesores, entre ellos al jove
Ferruccio Busoni que ensefia piano en e
plantel.

Después de cuatro afios en la capital de s
patria, Sibelius estudia un afio en Berlin. L
ensefianza le parece anticuada, pero hall
multiples estimuios en los conciertos publi
cos. Al afio siguiente lo encontramos e
Viena, donde trabaja con Robert Fuchs
Karl Goldmark. Ail termina su perfodo d
aprendizaje.

Vuelve a Finlandia y acepta el cargo d
profesor de teorfa en el Instituto de Muisic:
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ocupando, ademds, ¢l puesto de segundo vio-
lin en el cuarteto de cuerdas afiliado al esta-
blecimiento. Se casa con Aino Jidrnefelt, cuya
familia estd imbuida de nacionalismo y des-
pierta en ¢l un vigoroso sentimiento patrié-
tico que se refleja en su produccién, influen-
ciada entonces por la literatura nérdica, es-
pecialmente la cpopeya nacional Kalevala.
En 1894 visita Bayrcuth, sin lograr entusias-
marse por la obra wagneriana. A fines del
siglo, el Gabierno le otorga una pensién que,
va en 1901, le permite abandonar la ense-
fianza para dedicarse por entero a su obra.
Luego, su evolucién lo aleja mds y mds de
los temas histéricos o mitolégicos.

En 1900, con motivo de la Exposicidén In-
ternacional de Paris, la Orquesta Filarmdnica
de Helsingfors que dirige Robert Kajanus
cmprende una gira europea. Sibelius atrae
por primera vez la atencién de! mundo mu-
sical. Cuatro afios mds tarde se avecinda en Jir-
venpdd, al norte de la capital, donde cons-
truye la casa que llamard “Ainola”, por el
nombre de su mujer. Alld reside, con breves
interrupciones, hasta el 20 de septiembre de
1957, dia de su muerte.

Al principio, la opinién europea mantie-
ne cierta reserva ante la musica de Sibelius,
4 pesar del entusiasmo de algunos colegas
como Félix Weingartner o Ricardo Strauss.
En 1906 dirige su Scgunda Sinfenia en Ber-
lin. Despierta el interés de Toscanini, quien
incorpera obras del finlandés a sus progra-
mas con la orquesta del Teatro alla Scala.
Varios viajes a Inglaterra sientan la base de
su renombre en aquel pafs. Ya antes de la
primera conticnda mundial, su miisica se im-
poue en los Estados Unidos, donde acttia
como director de sus obras con éxito indes-
criptible. Poco después de la guerra hace
nuevas giras de conciertos por Escandinavia,
Inglaterra e Italia, pero a partir de 1924 ya
no aparece en la tarima,

Las dltimas composiciones datan de 1929,
aunque Sibelius conservara una notable ju-
ventud mental hasta el fin de sus dfas, ;Cuil
ha sido la razén para este mutismo, mante-
nido por casi 30 afios? Entre las conjeturas al
respecto se han aducido su extrema sensibili-
dad; el temblor de vejez que casi le impedia
escribir; una autocritica siempre creciente que
lo impelié, incluso, a quemar la partitura de
su Octava Sinfonia.

La obra del compositor suele dividirse en
tres periodos. El inicial, al que pertenecen
los tempranos poemas sinfénicos y las dos
primeras sinfonias, se caracteriza por un am-
plio patetismo romintico cercano a Chai-
kovsky, y cierto tinte nacionalista, no obstante
la ausencia de genuinos elementos folkléricos.

El segundo es de indole mds clasicista, Aumen-
tan la claridad de estructura, la sencillez, la
cconomia e medios. Los vientos ya no pre-
ponderan sobre las cuerdas El cuarteto “Vo-
ces intimae” muestra una discrecidn sutil,
ensimismaca. La Cuarta Sinfonfa es expo-
nente de un trabajo temitico que se desarro-
lla de gérmenes melédicos inesperadamente
fecundos. Unida en sus cuatro movimientos
per un motive de tritono, y con libertades
tonales y rftmicas novedosas, constituyd una
sorpresa formal para muchos oyentes de 1911.
En los poemas sinfénicos de aquel tiempo,
Sibelius también usa elementos impresionis-
tas. El tercer perfodo trae el equilibrio entre
los arrebatos juveniles y los logros de la ma-
durez, sintesis que comienza desde la Quinta
Sinfonia. Obras maestras de esa étapa se
consideran la Séptima Sinfonia, en un movi-
miento, de emocién rigurosamente contro-
lada, y el poema sinfénico “Tapiola”, su Wlti-
ma obra de envergadura.

Sibelius no ha hecho escuela. Su arte es
personal, apenas relacionado con las bisque-
das contempordneas. “Mientras més conozco
la vida —dice—, mas comprendo que el cla-
sicismo habri de ser el camino del progreso™.
Mantiene una posicién de esencia conser-
vadora, aparentemente sin problemas aun en
sus comienzos, mientras que otros jévenes
de la época, como Mahler, Debussy o Strauss,
necesitan luchar para evadirse del embrujo
wagneriano. La musica de Sibelius refleja
un mundo propio, de diffcil aceeso para
quienes no conocen ¢l paisaje finlandés con
sus lagos y bosques ni las palabras magicas
de los mites o leyandas septentrionales. Sin em-
bargo, mientras que en la peninsula escan-
dinava ella goza de inmensa aceptacién, otros
publicos pueden encontrarla francamente mo-
notona. Los paises anglosajones lo conside-
Tan un gran compositor. Encuentran que sus
sinfonfas son los intentos més poderosos en
ese campo, después de Brahms, ‘Atin mads le-
jos va Cecil Gray al ponerlas en parangén
con las nueve de Beethoven,

Durante la Exposicién Mundial de 1938
en Nueva York se enterraron muestras de la
cultura contemporinea, destinadas a perma-
necer ocultas por cinco milenios, para dar fe
a la posteridad de aquello que nuestra época
ha considerado digno de representarla. Unico
testimonio de musica “seria” fue una pequefia
partitura de la rapsedia “Finlandia” de Si-
belius, lo que indujo a Ernst Krenek a decir
que nuestro buen renombre ante aquellos
lejanos descendientes se¢ basa tan sélo en
la esperanza de que ya no sepan descifrar la
notacion musical de ahora.

Admitamos que la popularidad —la popu-
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laridad grande y verdadera— de Brahms des-
cansa cn una Cancién de Cuna, la de Bach
en el Ave Maria de Gounod, la de Beethoven
¥ Debussy en sendes Claros de Luna. Al com-
parar estos trozos con la piedra angular de
la fama de Sibelius —el Vals Triste de 1903,
pertencciente a la musica incidental de “Kuo-
lema”— acaso hallemos una pauta para la
debida clasificacién del maestro finlandés en
la escala de valores mundiales. Lo estricta-
mente individual de las reacciones ante la
miusica de Sibelius podemos medirlo en el
deleite o rechazo que produce el dudoso
perfume de esta pieza crepuscular, que a muy
poces deja indiferente. Agreguemos como dato
curioso que el afio pasado Stravinsky estrend,
con escaso éxito, su transcripcién para ocho
instrumentos de la Canzonetta del mismo ci-
clo de musica incidental.

¢Qué permanecerd de la musica de Sibe-
lius? Algunas pdginas que expresan, en mol-
des tradicionales, 1a melancolia de su patria
hiperbérea, especialmente aquellas que tra-
ducen una personalidad, imaginacidn y fuerza
emotiva no turbadas, al parecer, por ninguna
crisis de nuestro siglo.

INTERCAMBIO CON EL INSTITUTO DE
MUSICOLOGIA DE LA UNIVERSIDAD DE
COLONIA

SAMUEL CLARO

Un importante conjunto de libros y partitu-
ras ha sido enviado como intercambic a esta
Revista, por el Musikwissenschaftliches Insti-
tut der Universitit Kdin, que dirige el dis-
tineuido musicdlogo Prof. Dr. Karl Gustav
Fellerer.

Las editoriales Arno Volk-Verlag, de Co-
lonia y Musikverlag Scliwann, de Diisseldorf,
han dedicado sus esfuerzos al estudio y la
publicacién de la musica alemana de la re-
gién del Rhin, ain cuando esta regién, como
¢l propio Dr. Fellerer lo reconoce, “no estd
geograficamente definida en forma precisa.
Corresponde mds o menos al territorio de las
antiguas provincias prusianas del Rhin”. La
Arno Volk-Verlag edita la Beitrige zur Rhei-
nischen Musikgeschichte, una serie de estu-
dios sobre la historia de la musica renana;
1a Musikverlag Schwann, publica el Denkmd-
ler Rheinischer Musik, antologia musical edi-
tada con gran esmero y acopio de erudicién.

De la primera editorial, el Instituto dc
Musicologia de la Universidad de Colonia nos
ha enviado Rheinische Musiker, en tres vo-
Iimenes, que corresponden a los cuadernos
48, 53 y b8 de Beitrige 2ur Rheinischen
Musikgeschichte, publicados en 1960, 1962 y

1964 respectivamente (276, 112 y 108 pégs.).
Rheinische Musiker ha sido editado por el
Dr, Karl G. Fellerer con la colaboracién de
numerosos investigadores. Basado en los prin-
cipios del Grundlage einer Ehrenpforte de
Johann Mattheson (1740) y en el Tonkiin-
stlerlexikon Berlins von den iltesten Zeiten
Lis auf die Gegenwart de K. von Lederbur
(1860) y el Baierischen Musik-Lexikon de
F. J. Lipowsky (1811), el objeto de este estu-
dio es el de presentar la totalidad de los mu-
sicos renanos a través de cortas biograffas, el
catdlogo de sus obras y una bibliografia que
permita al interesado profundizar su estudio
sobre el musico elegido. No sélo figuran musi-
cos contemporaneos, sino también del me-
dievo y, especialmente, del siglo xx. El con-
cepto de musico, en este caso, corresponde
mds bien a la palabra alemana Tonkiinstler,
va que figuran tanto compositores, como in-
térpretes, eruditos (Musikgelehrien), cons-
tructores de instrumentos, etc. Cada volumen
estd ordenado alfabéticamente, independiente
uno del otro y en el tercer volumen se incluye
un indice general cn el que figuran 215 nom-
bres. Esta coleccion bio-bibliografica, serd de
gran utilidad para los alumnos del Conseva-
torio, asf como también para los estudioses
que quieran ahondar sus conocimientos en
este aspecto particular de la musica ger-
mana.

También hemos recibido Aus Ferdinand
Hillers Briefwechsel, en tres volimenes,
editado por Reinhold Sietz. Corresponden a
los cuadernos 28, 48 y 56 de Beitrige zur
Rheinischen Musikgeschichte, aparecidos en
1958, 1961 y 1964, respectivamente (203, 161
v 200 pdgs). Concebido este estudio como
“contribucién a una biograffa de Ferdinand
Hiller”, Reinhold Sietz ha agrupado la corres-
pondencia del compositor en tres grupos cro-
nolégicos, correspondiendo cada grupo a un
volumen: 1826-1861, 1862-1869 y 1870-1875.
Fsperames que un cuarto volumen complete
el ciclo de esta interesant{sima documenta-
cién, incluyendo hasta el afio 1885, fecha de
la muerte de Hiller (1811-1885). Los vohi-
menes que comentamos constituyen un aporte
de gran importancia para el estudio de la ma-
sica del siglo x1x, ya que la inquieta persona-
lidad de Hiller —compositor, director y ejecu-
tante; viajero sempiterno; amigo y enemigo,
sucesivamente, de las mis grandes figuras del
firmamento romdintico; Capellmeister, final-
mente, en la ciudad de Colonia—, contribuye
2 que en estas paginas, ast como en una en-
ciclopedia, resuenen los nombres mads ilustres
del romanticismo musical. Junto a cartas de
editores y empresarios, figuran las de L. Spohr,
Reicha, Lesuer, Fétis, Meyerbeer, Moscheles,
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Rossini, Halévy, Mendelssohn, Schuman, Ber-
lioz, Liszt, Gounod, M. Bruch, Brahms, Lalo
v muchos otros. En ellas se acumulan, en
apretada sucesién, inquietudes y discusiones
sobre la marcha de los acontecimientos musi-
cales durante medio siglo.

Este intercambio epistolar, escrito en zle-
mén, francés, inglés y espafiol, constituye un
aporte fundamental, no sélo para el mejor
conocimiento del propio Ferdinand Hiller,
sino tambi¢n para el del perfodo medular del
romanticismo musical del siglo x1x. De ¢l sa-
cardn provecho estudiosos y alumnos, por lo
que estos tres vaolumenes de cartas de Hiller
serdn leldos con extremo interés en nuestro
medio,

El gitimo volumen de Beitrige zur Rhein-
ischen Musikgeschichte que hemos recibido,
corresponde al nitmero 59, publicado en 1964:
Bilder und Gestalten aus der Musikgeschichte
des Rheinlands, obra del Dr, Willi Kahl, re-
cientemente fallecido en 1962. En este ensayo
de 73 piginas, el Dr. Kahl trata aspectos de
la musica renana en tiempos de los romanos,
en la Edad Media, la influencia neerlandesa
durante el Renacimiento y problemas de “co-
nocedores y aficionados™ de la musica del si-
glo x1x. Aparte de una documentada biblio-
grafia, este libro incluye estudios sobre Frie-
drich Heimsocth, Otto Jahn, Hermann Dei-
ters y Karl von Noorden.

»
* *

De la editorial Musikverlag Schwann de
Diiszelderf, hemos recibido varios voliimenes
del Denkmiiler Rheinischer Musik, que vie-
nen a llenar un importante vacio en la colec-
cién de pastituras del Conservatorio Nacio-
nal de Musica.

El primer volumen del Denkmdler, inclu-
ve la Sinfonie in D (ca. 1788-94) de Ferdinand
Graf von Waldstein (1762-1823), prototipo
de la sinfonfa cldsica (2fl; 2ob; 2Tr D; 2Cor
D; timp; cuerdas). El primer movimiento,
Allegro, esti construido en una sencilla for-
ma de sonata, al igual que ¢l segundo, Andan-
te un poco moto (en Sol mayor). Finaliza la
Sinfonfa con un Rondd, Allegretio basado en
Y cldsica férmula ABACAEA, mds una pequefia
coda de ocho compases.

El mismo volumen incluye, ademds, la
Partita in Es de Christian Gottlob Neefe
(1748-1798) , transcrita de un manuscrito de
la Bibliotecz de Wolfenbiittel (20b; 2fg; 2Cor
Es; cuerdas). Consta de cinco movimientos:
Allegro di molto, Andante, Minuetto, Angloi-
se, Presto y Polonaise. En la préctica, esta
Partita no es mds que una sinfonia con dos
movimientos de danza agregados, de los cua-

les, la Angloise, de forma As, podria suplir al
Presto final.

Ambas obras han sido editadas por Ludwig
Schiedermair en 1951.

El volumen 5 del Denkmdiler Rheinischer
Musik data de 1955, editado por Paul Mies y
conticne la Festkantate, zur Feicr der Grund-
steinlegung fir den Fortbau des Kélner Doms,
1842 ([4 de septiembre] de Carl Leibl (1784-
1870) ). Es esta una obra circunstancial, inte-
resante por su armonfa y orquestacién, escri-
ta en Mi bemel mayor y concebida en un solo
movimiento dividido en siete secciones contras-
tantes en tempo y organizadas arménicamente
por circulo de quintas ascendentes hasta Do
menor (3fg; 4Cor Es; 3Tromb; 1 Contrafg; 2
Tr Es; Timp; Coro (2 tenores, 2 bajos; piano)).

Los voliimenes 6 y 9 de esta coleccidn, apa-
recidos en 1957 y 1961, respectivamente, han
sido editados por Karlheinz Hofer y contie-
nen 24 Ceistliche Konzerle zu vier Stimmen
[y bajo continuo], 1630, de Cornelius Burgh
(ca. 1590- ca, 1640). Estos conciertos pertene-
cen a la coleccién “Hortus Marianus” del com-
positor y se conjugan en ellos la tradicién po-
lifénica renacentista, con las nuevas técnicas
melédicas del barroco, como se puede obser-
var cspecialmente en Salve flos virginum,
Osculetur me, o en Ave Virgo gratiosa. Son
trozos cortos, con texto en latin, escritos en un
solo movimiento y que siguen la linea del
motete. En algunos de ellos, dialoga el coro
con intervenciones solistas de cada una de las
cuatro voces. Incluso Burgh pone en misica
mas de una vez el mismo texto, como es el
caso de Ecce tu pulchra es.

El volumen 7 del Denkmiler aparecié en
1957, editado por Ursel Nieméoller, ¢ incluye
Ausgewihite Imstrumentalwerke de Carl Ro-
sier (16402-1725) . En primer lugar figura la
Suite fiir drei Violinen, editada en "Antwerp-
sche Vrede-Vreught” por Lucas de Potter, en
Antwerp, 1679, Estd escrita para tres violines
sin contfinuo, o para dos violas y viola da
gamba. Consta de Intrada, Allemande, Cou-
rante, Sarabande, Arie, Ballet y Gigue, en es-
tilo homofénico, con excepcidn del Ballet, y
alternando las tonalidades de Mi menor y
Sol mayor, Le siguc la Sonate [N? 5] fiir zwei
Flotem und Generalbass, de “Pieces choises A
la maniére italienne”, Amsterdam, 1691, aun
cuando presenta poca influcncia italiana. In-
¢luye movimientos libres mezclados con movi-
mientos de danza. Estd escrita en Re menor y
pucde tocarse con flautas, con oboe y fagot, o
<on cuerdas y continuo. Por wltimo, figura la
Sonata fiir Trompete (Oboe), Streicher und
Generalbass, de “Quatorze Sonate”, Amster-
dam, ca. 1700, en Do mayor, en un estilo muy
cercano al estilo de Concerto Grosso.
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Los volimenes 10 y 11 de la coleccidn que
comentamos, datan de 1961 y 1964, respecti-
vamente, y han sido editados por Walter
Thoene, Incluyen Zwdlf Klavier-Sonaten de
Christian Gottlob Neefe, basindose en una
edicidn de 1778 de E. Benjamin Schwickert,
en Leipzig, puesto que el autdgrafo de estas
sonatas se ha perdido. En esta edicién, Neefe
dedicé sus sonatas “an den Herr Kapellmei-
ster Bach in Hamburg” el 1° de octubre de
1772. W. Thoene cita unas palabras de W. S.
Newman, quien escribiera en 1961 que “una
edicién moderna que diera, por lo menos,
una seleccidn representativa de alguna de las
numerosas colecciones de sonatas de Neele,
serd, sin duda, bienvenida por los investiga-
dores de la obra de Beethoven, asi como tam-
bién por los principiantes del estudio del pia-
no”. Estamos seguros que esta coleccidn serd
igualmente bienvenida entre nuestros estu-
diantes, quienes tienen, en general, pocas opor-
tunidades de contacto directo y autorizado
con las sonatas para teclado del preclasicismo.
Algunos errores tipogrificos en la presente
edicién, serdn facilmente reconocibles.

Finalmente, hemos recibido €l octave volu-
men del Denkmdler Rheinischer Musik, que
apareciera en 1958, editado por Gerhard Croll,
Y que constituye un aporte fundamental para
el estudio del drama musical del batroco. Se
trata de la dpera Tassilone, Tragedia per Mu-
sica (in 5 atti) Rappresentata alla Corte Elet-
torale Palatina l'anno 1709, con musica de
Agostino Steffani (1654-1728) y texto de Ste-
fano Benedetto Pallavicini (1672-1742) . Ger-
hard Croll ba reconstruido esta partitura, de
la cual no se ha encontrado su autdgrafo, de
tres fuentes contemporineas a la obra: un ma-

terial casi completo de representacién, sin>

partitura, y dos partituras. La primera fuente
se encuentra en el British Museum de Lon-
dres (R. M. 23. i. 18-24) y contiene partes de
orquesta, sin obertura. Se trata del material
de la primera presentacidn en Diisseldorf en
1709, copiado con toda probabilidad del auté-
grafo original, por Gregorio Piva, secretario
de Steffani. La segunda fuente se encuentra
en la Biblioteca Nacional de Madrid (M.
2258/9), donde existe una partitura andnima
copiada igualmente por Piva. Esta partitura
no tiene fecha de primera presentacién y es
la tnica fuente que contiene la obertura
(“Sinfonia avanti il levar della tenda™). El
texto, con excepcidn de pequefias variantes y
un recitado que no aparece en las otras fuen-
tes, cs €l mismo que el libreto de 1709, que
fuera editado separadamente por Margherita
Thil en el afio de la premiére, en Disseldorf.
La parte musical, por el contrario, presenta
notables diferencias, ya que once arias y un

dio (Nos2, 8, 4,5,6, 9,13, 20,21, 31,44 y
52) tienen distinta musica, lo que ha llevado
al Dr. Croll a pensar que esta fuente sea mds
antigua que las otras dos. Por otro lado, estas
diferencias en las versiones ejecutadas en otras
cindades o paises, constituyen una norma co-
min en las interpretaciones de la era barroca.
Baste para ello recordar las cuatro versiones
que hiciera J. F. Hindel de su Mesias, adap-
tiandolo a las posibilidades del lugar de su
ejecucién. La altima fuente utilizada, se en-
cuentra en la Preuss. Staatsbibliothek de Ber-
lin, donde existe una partitura sin obertura,
copiada probablemente por un copista no ita-
liano, en el primer tercio del siglo xvir

Esta edicién de Tassilone, aparece al cele-
brarse un doble jubileo: los 300 arfios del na-
cimiente del Elector Johann Wilhelm, del Pa-
latinado, y el 250 aniversario de la eleccion
del mismo, para ¢l cargo de Elector de Bavie-
ra y del Palatinado Superior, como asimismo
del Condado de Cham. La épera Tassilone
estd estrechamente vinculada a estos aconteci-
mientos v a la situacién politica de los prime-
ros afios del siglo xvir. La primera presenta-
cién de Tassilone, si sc interpreta correcta-
mente una carta de Joseph Philipp Feckler,
capelldn de la corte, a Johann Philipp Franz
von Schénborn, se llevéd a cabo el 17 de enero
de 1709, en Diisseldorf. De otras presentacio-
nes, va sea en el mismo Diisseldorf o en otras
partes, no hay mayor conocimiento, pero es
evidente que s{ las hubo. Se sabe concreta-
mente de una escenificacién preparada en
Londres, en el invierno de 1720-a 1721, pero
que no llegd a presentarse.

Agostino Steffani es uno de los exponentes
mdiximos del estilo operdtico de fines del si-
glo xvi y comienzos del xviir. En su musica
se produce la reconciliacién de los principios
mondédicos con la tradicién polifénica. Donald
J. Grout, en su A Short History of Opera, lle-
ga a decir que “en sus éperas, asi como en las
sonatas a trfo contempordneas de Corelli, se
encuentra aquel estilo cldsico equilibrado del
barroco tardio, que conduce, en la siguiente
generacién, a las realizaciones monumentales
de Bach y Hindel. La épera aristocrdtica, dig-
na, musicalmente seria de Steffani, encuentra
sucesores a comienzos del siglo xvint, sélo en
las obras de unos pocos grandes compositores
del norte, especialmente en Keiser y Hindel”.

La dpera Tassilone estd dividida en cinco
actos, precedidos por una Sinfonia muy cerca-
na al estilo de Lully. Cada acto estd dividido
en escenas, las cuales, de acuerdo con las nor-
mas de la época, presentan una alternancia
de recitativo y aria. Las arias en Steffani, mu-
chas de ellas construidas sobre un ground
bass, son casi todas da capo. De las 43 arias de
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Tassilone, 34 levan esta forma, y 27 de ellas
se inician de acuerde con el procedimiento
de “falsa partida”, llamado por Hugo Rie-
mann, Devise, que fuera introducido en la
muisica operdtica por Legrenzi y usado comns-
izntemente en las arias de Steffani, Hindel,
Fux y otros compositores.

Desde estas lineas, agradecemos sinceramen-
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te al Instituto de Musicologia de la Universi-
dad de Colonia, al Dr. Karl G, Fellerer y a las
editoriales Arno Volk-Verlag de Colonia y
Musikverlag Schwann de Diisseldorf, que han
hecho posible este importante envio de libros
y partituras, que enriquecerin enormemente
las posibilidades de nuestros estudiantes de
musica.



HEMOS LEIDO...

NETTL, BRUNO: “THEORY AND ME-
THOD IN ETHNOMUSICOLOGY”. Collier-
Macmillan, London, 1964; 306 pags.

Maria Ester Grebe

Debido a sus sobresalientes cualidades di-
dicticas y teéricas, este libro estd destinado
a prestar gran utilidad a eruditos e investi-
gadores nacionales. Su autor, guiado por fina-
lidades esencialmente pricticas, ha elaborado
un texto-gufa bisico sobre etnomusicologfa,
destinado a cursos universitarios en los nive-
les 'de pre y postgraduados. Servird igual-
mente “al erudito en disciplina afines —tales
como antropologia, folklore, sociologifa, lin-
giifstica, psicologfa y . .. musicologfa— que de-
see cierto conocimiento de los propdsitos, acti-
vidades, métodos y teorias de la etnomusicolo-
gia, sin estudiar los detalles de las culturas
musicales particulares”.

La original planificacién de este libro sigue,
en lineas generales, “el orden de los aconteci-
mientos en la investigacidn etnomusicolégica”.
Sus nueve capftulos tratan sucesivamente los
siguientes aspectos: la naturaleza y las finali-
dades de ]a investigacién etnomusicolégica, su
bibliografia, el trabajo de campo, la transerip-
cién de materiales grabados, el analisis y des-
cripcién de composiciones aisladas y de reper-
torios completos, el estudio de los instrumen-
tos musicales, el rol de la musica en la cultura
y la relacién de la muisica con otros sistemas
de comunicacién.

En el capitulo 1, se define el propésito ge-
neral de esta disciplina musical: al enfocar
la miisica en relacién al comportamiento hu-
mano, la etnomusicologia “estudia el universo
de la musica”, Por lo tanto, en esta disciplina
se incluyen cuatro categorias de mmisica:

I) la musica de las sociedades dgrafas;

2) la musica de las altas civilizaciones orien-
tales;

3) el folklore, definido como miisica trans-
mitida oralmente y ubicada en dreas domi-
nadas por altas culturas (debe sefialarse que
la inclusién del folklore en la etnomusicologia
no ¢s aceptada por todos los etnomusicdlogos);

4) la misica docta occidental, a través del
cstudio de ciertos problemas especificos, tales
como ¢l rol de la misica en la cultura, los
problemas derivados de la prictica de ejecu-
cidn, la notacién descriptiva y prescriptiva, y
los procedimientos y métodos de descripcidn
y analisis musicales (el estudio de la musica
docta occidental es un dominio tradicional
de la musicologia) .

Luego de una erudita revisién de los aportes
bibliogrificos principales de los etnomusicélo-

gos del pasado y presente, Nettl nos entrega
sabias normas para orientar las diversas etapas
del trabajo de campo (Cap. m): recoleccién
de materiales, utilizacién de cuestionarios, téc-
nicas de grabacién, archivo y conservacién de
materiales.

El capftulo siguiente, dedicado al proceso
de la transcripcion, es de alto valor didictico.
En ¢l se diferencian tres técnicas:

1) transcripcién convencional, consistente
en notaciones musicales, a partir de grabacio-
nes, utilizando signos convencionales y espe-
ciales;

2) transcripcién electrénica, aiin en etapa
experimental, caracterizada por su mayor ob-
jetividad,

3) transcripcién mixta, que utiliza una
complementacién de los dos métodos anteric-
res, constituyendo el procedimiento actual-
mente mis recomendable,

Los capftulos v y v1 estdn destinados al es-
tudio descriptivo y analitico de composicio-
nes musicales aisladas y de repertorios com-
pletos. Al enfocar estos ultimos, Nettl entrega
valiosas normas sobre andlisis estilistico: deli-
mitacién y eleccion del material en funcién
de su autenticidad; clasificacién del material
¥ bisqueda de las determinantes estilisticas.

Los capftulos vin y 1x, de indole mds gene-
ral, enfocan el rol de la musica en fa cultura,
enfrentando los problemas metodolégicos que
se presentan en el estudio de la génesis y trans-
culturacién de los repertorios musicales, y en
las relaciones de la musica con otros sistemas
de comunicacién; se destaca la integracién de
la miusica con las demds artes, especialmente
a través de las relaciones entre lenguaje verbal
y musica.

En Chile, los estudios en los niveles folkls-
rico, docto y aborigen, han contado con los
valiosos aportes de los pioneros de la investi-
gacidén musical: E. Pereira Salas, C. Lavin, C.
Isamitt, V. Salas Vig, J. Urrutia, D. Santa
Cruz, D. Quiroga y otros; ellos han vencido
los primeros y mis arduos obstdculos en esta
labor. Esperemos que las nuevas generaciones
de estudiosos acrecienten este legado apoyados
en un mayor refinamiento teérico y metodols-
gico, proporcionado por los avances de 1a mu-
sicologla y etnomusicologia contemporineas.

El desarrollo actual de las investigaciones
chilenas sobre muisica docta y folklore sefiala
un indudable progreso, tendiendo a superarse
el empirismo del pasado. Sin embargo, se ob-
serva un cierio estancamiento en las publica-
ciones referentes a miisica aborigen. Ellas fue-
ron iniciadas por los trabajos sobre organo-
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graffa y msica ritual indigena de C. Lavin y
C. Isamitt, y por zlgunas incursiones efectua-
das en este terreno por E. Pereira Salas y J.
Urrutia.

Serfa deseable que los recientes avances ex-
perimentados por la etnomusicologia —como

disciplina que integra técnicas derivadas de la
musicologfa y antropologifa cultural—- estimu-
lard a investigadores jévenes a dedicarse tam-
bién a esta vastz, promisoria e inexplorada es-
fera de la musica chilena. Ellos recibirdn del
libro de Bruno Nettl un guia valioso y certero.
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PARTITURAS Y MATERIALES RECIBI-
DOS EN CANJE POR EL ARCHIVO DEL
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Los siguientes materiales han sido recibidos
en canje por el Archivo Musical del 1EM:

Hija de Israel (Partitura): Alexander U.
Boscovich (Israel Music Institute —Tel Aviv,
Israel) .

Alexander Boscovich nacié en 1907 en Cluj,
Transilvania. En 1938 se establecié en Israel
donde ha ejercido sus funciones como compo-
sitor y profesor de 1a Academia Israeli de Mu-
sica en Tel Aviv. Es miembro del Consejo Na-
cional de Arte e integrante del Consejo de la
Universidad de Tel Aviv.

Entre sus obras, presentadas en Israel y en
el extranjero, hay que mencionar: Concerto
para oboe; Concerto para violin {Premio Hu-
berman, de la Filarmonica de Israel) ; “Suite
Semitica™; “El Sefior es mi pastor”, “Salmo
para contralto y orquesta”; “Cantico di Ma’
aloth”, para orquesta (Premio Orquesta Fi-
larménica de Israel) ; “La cadena de oro”, sui-
te para orquesta sobre melodias judfas de Eu-
ropa Oriental; Concerto da Camera, para vio-
lin y conjunto de cdmara (Il ejecutantes);
Piccola Suita, para cuerda, flauta y percusio-
nes, etc.

Hija de Israel, escrita en 1960, se basa en un
poema de Ch, N. Bialik, que es cantado por
el solista, mientras que el coro intercala tex-
tos del “Cantar de los Cantares” de Salomén.
Ambos poemas cantan al ideal de mujer ju-
dia. La forma de la obra, en su alternacién
entre solista (Bailik) y la comunidad (anti-
gua tradicidn que simboliza al pueblo), tiene
mucho de comin con la tragedia clisica grie-
ga y con la filosofia popular, embebida tanto
en las fuentes religosas como en la secular
tradicidn.

Hija de Israel vecibié el Premio Henrietta
Szold y fue estrenada con oportunidad del vi-
gesimoquinto aniversario de la Orquesta Filar-
mdénica de Israel, bajo la direccién de Gary
Bertini, actuando el tenor inglés Ronald Powd
como solista y el Coro de Camara “Rinat”.

Cuarteto DE Currbas N 1 (partitura):
Yoshio Hasegawa (Edit. Ongaku-no-Tomo Sha
Inc. Tokyo, Japén).

Yoshio Hasegawa nacié en Tokio en 1907.
Estudi6 en la Escuela Kitano de Osaka, ingre-
56 en seguida a la Academia de Musica de
Tokio, zhora Universidad de Arte de Tokio,
Departamento de Musica.

Se gradud antes de la Segunda Guerra
Mundial; ingres6 a trabajar a una casa edito-
12 de discos como arveglador, ademds actuaba

como compositor en la Opera Takarazuka,
Durante este perfodo viajé en varias oportu-
nidades a Europa y Norteamérica. Durante la
guerra, ademds de componer, dirigié los pro-
gramas de ultramar de la Corporacién Nacio-
nal de Radioemisoras del Japén. Al término
de la guerra se incorpord como profesor a la
Facultad de Musica.

Ademas de las numerosas composiciones de
que es autor (una de las cuales fue premiada
en Europa), ha publicado varios libros teéri-
€Oos.

El Cuarteto de Cuerdas N° 1 (Allegro-Lar-
go cspressivo-Allegro nergico) fue escrito en
1941 y, a pesar de usar algunos materiales
“japeneses”, no hay melodfas folkléricas. En el
tema principal del ultimo movimiento, el au-
tor emplea el ritmo japonés “Ondo”.

El Cuarteto, que ha sido transmitido por
radio varias veces, fue estrenado en Tokio des-
pués de la guerra.

VILLANCICOS Y ROMANCES (5. XV-XVII} a tres
y cuatro voces mixtas (partitura), transcrip-
cion por Miguel Querol (Instituto Espafiol de
Musicologia, Barcelona, Espaifia) .

Es ésta una magnifica coleccidén de 25 Vi-
llancicos y Romances a tres y cuatro voces, de
los siglos xv, Xvi y xvi1, de Juan del Encina,
Millin, Pedro de Escobar, F. Guerrero, F. de
Ia Torre, Enrique, J. Visquez, M. Correa, Die-
go Goémez, Antonio Rivera, Manuel Machado
y de autores andénimos. Las fuentes de donde
han sido seleccionadas estas obras, son: Can-
cionero Musical de Palacio (Vol. 1y 1), Can-
cioneros de Uppsala, Canciones y Villanescas
Espirituales de F. Guerrero (Vol. 1 y 1), Re-
copilacion de Sonetes y Villancicos de Juan
Vasquez, Cancionero de Mendiceli (Vol. 1),
Romances y Letras a 3 voces, y Libro de To-
nos Humanos.

El valor fundamental de esta seleccion es-
triba en el hecho de que Miguel Querol per-
mite a los directores de coro que, sin tener los
conocimientos histéricos y técnicos del musi-
cdlogo profesional, puedan, por las transcrip-
ciones y notacién moderna, gozar de estos mo-
numentos del arte musical hispdnico. Tam-
bién es importante la preocupacién que tuvo
el transcriptor de transportar a tesituras apro-
piadas alguncs trozos cuyas voces se mueven
en dmbitos incémodos o sencillamente imprac-
ticables para los cantores de nuestro tiempo.
El trabajo realizado peor el Vicedirector del
Instituto Espafiol de Musicologia es de gran
calidad e importancia.

MUSICA PARA GUITARRA DE AUTORES CUBANOS
(Departamento de Musica de la Biblioteca
Nacional “José Marti”).
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Como en casi todos los paises de América
Latina, la guitarra, introducida por los coloni-
zadores espafioles, adquiere ripidamente im-
portancia en la musica popular. Cuba, natu-
ralmente, no fue excepcién ni mucho menos.
Alli, el campesino medifica su encordadura,
creando asi ¢l “tres” y el “cuatro”.

Los compositores cubanos se han preocupa-
do por la guitarra, Algunos de ellos son: José
Ardévol, Julidn Orbdn, Joaquin Nin Culmell,
Carlos Farifia, Arguelicrs Leén, Natalio Galdn,
Harold Gramatges, Leo Brouwer. El tome
comentado incluye las obras siguientes:

De compositores no guitarristas: “Suite para
Guitarra”, de Natalio Galdn. Esta es la segun-
da obra que en orden cronolégico escribié pa-
ra guitara ¢l compositor; le anteceden los “Dos
Preludios”. La “Suite” (I957) fue escrita a pe-
ticién de Jests Ortega.

La obra “Tres Canciones Lentas”, de Ar-
gueliers Leén, fue compuesta también a peti-
cién de Ortega, en los primeros dias de enero
de 1959,

De compositores guitarristas: “Danza del
Adolescente Ingenuo”, data de 1957 y es uno
de los primeros intentos de Jesiis Ortega en
el campo de la composicién. “Recitativo y
Fuga” es de 1961.

“Preludio”, “Piezas sin titulo”, “Danza Ca-
racteristica” y “Fuga N° 17, son de Leo Brou-
wer. El “Preludio” es de 1956 y es el segunde
de sus dos preludios. “Piezas sin titulo” fue
escrita en 1957, tratando en forma interesante
Jos materiales cubanos en el compds de 7 por
4, La “Danza Caracteristica”, de 1957, tiene
por subtitulo: Para el “Quitate de la Acera”,
estribillo de una conga popular habanera.
“Fuga N? 17, de 1957, nos muestra con gran
interés y seguridad las posibilidades poliféni-
cas de la guitarra.

PAcINA GRIs, para mezzosoprano ¢ baritono
y piano: Luis Felipe Arias (Direccién Gene-
ral de Bellas Arttes y Extensién Cultural),
Guatemala.

Esta romanza del insigne compositor gua-
temalteco, nacido en 1870 y muerto en 1908,
data del afio 1905. El autor del texto es el
poeta Miximo Soto Hall. La obra en si, tiene
mas bien interés histérico que intrinsecamen-
te musical. “Pagina Gris”, nos es mids que una
muy sencilla melodfa acompafiada por figu-
ras armonicas en el piano, con una breve in-
troduccién instrumental y es un fiel reflejo
de 1a musica de salén de la época. Su estructu-
ra es ternaria.

El Archivo del Instituto de Extensién Mu-

sical ha recibido, también en intercambio, los
siguientes materiales:

PARTITURAS Y MATERIALES MUSICALES
Para Piano:

2 Bocetos (Leo Brouwer), Cuba.

4 Invenciones (Argueliers Ledn), Cuba.

Besos de Amor (Arsenio Ralon), Guate-
mala. ’

Cinco Preludios (Blas Galindo), México.

$ Piezas (José P. Moncayo) , México.

Cuatro Danzas Mexicanas (Armando Mon-
tiel Olvera), México.

Valsa da dor (H. Villa-Lobos), Brasil.

Tres Preludios (Vardena Alotin), Israel.

Muisica para piano 1960 (Marcelo Koc) , Ar-
gentina.

Sonata (Werner Wagner), Argentina.

Sonata para piano (Kdlmin Dobos), Hun-
gria.

Para Cuerdas y Otros:

Sonata para dos violines (M. Seter), Israel.

Bunraku para violoncello solo (Toshiro
Mayuzumi), Japén.

Fantasia y Fuga (Robert Parris), EE. Uu.

Musica da Camera para violin y piano
(Kdlman Dobos), Hungria.

The Wind and the Rain para vicla y pia-
noe (David Amram), EE. UU.

Sonata para violoncello y piano (Kdlmdn
Dobos) , Hungria.

Sonata Romina para violoncello y piano
(Dimitrescu) , Rumania.

Suite para violoncello y piano, Op. 193
(Alan Hovhaness), EE. U,

Allegro de Concert para arpa (G. Enesco),
Rumania.

Estudios sencillos para guitarra (Leo Brou-
wer), Cuba.

Para Vientos:

Testimony para 2 flautas (Abel Ehrlich),
Israel.

Cantabile et Presto para flauta y piano (G.
Enesco) , Rumania.

Trio d'anches para oboe, clarinete y fagot
(Sadao Bekku), Japdn.

Sexteto para maderas y piano (Jehoshua
Lakner) , Israel.

Primer Concierto para flauta y percusitén
(Lou Harrison), EE. vU.

Para Cuarteto de Cuerdas:

Tehilim (O. Partos), Israel,

Summer String (Tzvi Avni), Israel.

Tres Piezas para Cuarteto de Arco (Juan
Carlos Zorzi) , Argentina.
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Cuarteto para Cuerda (Pomj:yo Camps),
Argentina.

Himno de San Juan Bautista (Horacio Lé-
pez de la Rosa), Argentina.

Para Canto:

El Nardo (Julidn Paniagua), {suatemala.

La Cruz del Cerrito (Wotzbeli Aguilar),
Guatemala.

Modinhas e Cancoes (H. Villa-Lobos) , Bra-
sil.

Colegio Santo André (H. Villa-Lobos),
Brasil.

Trois Melodies (G. Enesco), Rumania.

Piese Vocale si Instrumentale (P. Richter),
Rumania.

Ashrei para contralto y conjunto instru-
mental (N. Dheriif), Israel.

Para Coro:

Bachianas Brasileiras N° 9 (H. Villa-Lo-
bos) , Brasil.

Ave Maria (F. Franeschini), Brasil.

Quadrilha Brasilheira (H. Villa-Lobos),
Brasil.

Guglaresca (Armonizacién, Bonifacio Gil),
Brasil.

O. Rio (G. D. arreglo de H. Villa-Lobos),
Brasii,

Preludio N® 22 (Bach-H. Villa-Lobos) .

Fuga N¢ 21 (J. S. Bach-H. Villa-Lobos) .

By the rivers of Babylon .., (M. Seter), Is-
rael.

Spherical Madrigals (Ross Lee Finney),
EE. UU.

Para Orquesta:

Autobiography for Strings (D. Amram),
EE. UU.

Concierto para violoncello y Orquesta (Jo-
sef Tal), Israel.

Concierto para violln y Orquesta (Yuzo
Toyama}, Japén.

Sinfonfa (E. Mirzoyan), URSs.

Sinfonfa N¢ 6 (Arthur Meulemans), Bél-
gica.

Danzas Sinfénicas (B. Yampilov), urss.

Sinfonfa (A. Machabamain}, Urss.

Composiciones Sacras y Navidefias (B.
Sdenz) , Guatemala.
LIBROS:

Musica Folklérica Cubana (Arguelier
Ledn), Cuba.

Catdlogo de Musica de los archivos de la
Catedral de Santiago de Cuba y del Museo
Bacardi (Pablo Hernindez), Cuba.

Catalogacién y Clasificacion de la Musica
Cubana (Zoila Lapique), Cuba.

El material antes mencionado se encuentra
en el Archivo Musical del Instituto de Exten-
sibn Musical a disposicién de los interesados.

FERNANDO Garcia A,
Jefe Archive Musical
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Jorge Urrutia. Tres romances campesinos de Chile.
N¢ 46 Bartolillo B

47 Muerte del sefior don Gato

48  Se fue Valentin

Juan Amemdbar. Tres canciones corales.

N¢® 49 Voz marinera
50, 51 A la orilla del estero

Mi novia, madre

Juan Amendbar. Tres canciones v dos cdnones.
Ne 52, 53, 54, 55, 56

Ronda.

Cantar.

La tortuga.

Tiempos iguales.

Invocacién . . . . . . . . . . . .,

Serie V (obras para voz y piano)

Alfonso Letelier. Tres canciones.

No

1
2
3

Balada . . .
Cancién
Otoiio

Juan Qrrego Salas.
N¢ 4

Alabanza a la Virgen

Serie MC (obras de camara)

Leon Schidlowsky.

No 1

Cuatre miniaturas para instrumentos de madera (partitura)

Eduarde Maturana.

Ne 2

10 Micropiezas para cuarteto de cuerdas (partitura)

Serie P (obras de piano)

Alfonse Leng.

Noe

1
2

Otofiales . . . . .
Diez Preludios

René Amengual.

3

Diez Preludios Pequefios . .

Serie D (obras didécticas)

Carlos Botto.

No

1

El Pianista Chileno

Serie O (obras de orquesta)

Carnicer-Tevah

N¢

1

Himno Nacional de Chile (partitura)

Fe

EO
Fe

Fe

Feo

E°

Fo

F°

EO

EO

Fo

0,45
0,75
045

0,30
0,45
045

0,45

2,50
2,00
2,50

3,50

2,00

2,00
4,00

3,00

5,00

6,00





