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EDITORIAL

XXV ANIVERSARIO DEL INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

La vida musical chilena en estos ltimos tiempos ha entrado en una serie
de recordaciones que son consecuencia de que, muy pronto, CONMEMOraremos
medio siglo del impulso basico que significé la fundacién en 1917 de la Socie-
dad Bach. Medio siglo de inmenso crecimiento, jalonado por una serie de fun-
daciones que, unas tras otra, han ido llegando a la mayor edad. Después de
conmemorarse la creacién de la primera Facultad de Bellas Artes y luego
después del Instituto Secundario, de las revistas musicales y de la nuestra
actual, correspondié este afio mirar retrospectivamente el establecimiento del
1EM, entidad que, ahora podemos decirlo con auténtico orgullo, constituye una
de las iniciativas mds originales que haya establecido un pais, como se dijo al
inaugurarlo: “fundada en la sélida perspectiva que solamente pueden abrir
las leyes constitucionales de una nacién”.

Veinticinco afios han transcurrido desde los azarosos dias en que, musicos
de todos los campos y especialidades, luch4bamos por que la Ley que crearfa
el Instituto fuera aprobada y luego promulgada. En una resefia de esta revis-
ta aparecida hace cinco afios, al enterarse los cuatro lustros de vida de la ins-
titucién, se detallé con precisién documentada la dificil evolucién que nos
hizo llegar al Parlamento vy, luego, los debates habidos en é! y las dificultades
posteriores, hasta que el Instituto quedé definitivamente centrado all{ donde
en verdad habia nacido: en Ia Universidad de Chile, su promotora y verda-
dera creadora. Los 25 afios que ahora se recuerdan ¥a no son afios de dificul-
tades solamente, sino de realizaciones, y si ponemos en una balanza los tro-
piezos que en algunos momentos encontré el Instituto en su camino y la obra
cumplida, el peso de esta dltima es tan grande y tan fundamental, que lo que
antes parecia un suefio irrealizable es hoy el pan de cada dia.

Hemos tenido la suerte de ver fundadas, con caracter estable, las organiza-
ciones de conciertos que Chile, necesitaba vy, en lo que toca a espectdculos, la
creacion en el pais del arte de la danza que antes de la existencia del Instituto
existia apenas insinuado. Lo que no ha sido posible realizar, las presentacio-
nes de épera, costosisimas y exigiendo un teatro propio, continda como una
meta indispensable en un futuro no lejano. Detallar el contenido de las 24
Temporadas Oficiales ofrecidas al publico y el enorme ntmero de series de
conciertos sinfénicos y de cdmara presentados en estos 25 afios, en todos los
niveles de publico, tanto en teatros como al aire libre, llenaria de seguro
un nimero completo de esta revista. Igual cosa ocurre con la lista de los
directores y solistas que han actuado junto a la Orquesta Sinfénica de Chile,
o, tratindose de estos Gltimos, en conciertos individuales, También requerirfa
largo espacio resefiar las actividades de los conjuntos estables de cidmara,
cuyo centro han sido los tres cuartetos con que sucesivamente ha contado
el Instituto. Nuestra Orquesta Sinfénica con sus directores titulares, Arman.
do Carvajal, primero, y luego, Victor Tevah, mds la colaboracién de jévenes
maestros que se han revelado en los ultimos afios, tales como Agustin Cullell
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y Juan Pablo Izquierdo, ha cumplido una labor de incalculable valor al
darnos a conocer no sélo el repertorio clasico y el usual de los conciertos
sinfénicos, sino que una gran parte de las obras principales de la musica con-
temporénea universal y, practicamente, todo el repertorio de la musica chilena.
En este panorama de conciertos debe destacarse la actuacién del Coro Univer-
sitario que, fundado como institucién independiente por Mario Baeza en 1945,
pasé luego a integrar los conjuntos del Instituto, alcanzando notable desarro-
lo bajo la direccién de Marco Dusi.

Hemos dicho al comenzar que el 1EM establecié en Chile definitivamente
el cultivo de la danza, La llegada al pais de tres miembros del ya histéricamente
famoso Ballet Jooss: Ernst Uthoff, Lola Botka y Rudolph Pecht significé la
fundacién no s6lo de una escuela relacionada con la tendencia del maestro
aleman, sino que la revelacién de que Chile, siguiendo sus ensefianzas, podia
legar a tener una entidad como el actual Ballet Nacional de justa fama dentro
y fuera del pais. Ernst Uthoff ha sido el héroe de esta cruzada.

Motivo de legitimo orgullo para el 1EM es lo que ha hecho hasta el presente
en favor de la musica nacional, al crear el sistema de Premios por Obra y los
Festivales de Musica Chilena y al hacer en proporcién menor algunas edicio-
nes y grabaciones comerciales de ella. En el campo referido queda todavia la
importantisima meta de dar verdadera jerarquia a lo que nuestros composi-
tores han producido en el pasado y producen hoy dia. El arte nacional estd
ain subestimado entre otras causas por la accién sistemdtica de la radiotele-
fonia chilena que, al no tener otros fines que el comercio, ha obrado en el
pafs como valla inexpugnable contra la divulgacién musical. El Instituto ha
realizado trasmisiones de sus conciertos, directa y diferidas en grabaciones, pero
esta accién es apenas una tarjeta de visita en el occano de mediocridad que
se irradia a toda hora.

Finalmente, como fue sefialado también hace algunos afios, el Instituto
fue el creador de la presente Revista Musical Chilena, que continud la serie
de publicaciones que habiamos ido teniendo a lo largo de los afios, desde la
revista “Aulos” aparecida en 1927.

Recordar pues, los 25 afios de labor del 1EM es echar una mirada hacia el
perfodo mas fecundo de nuestra historia musical: nunca hubo antes tantos
conciertos y tan sostenido trabajo; nunca se cubri6 en la vida musical un
campo mds extenso; NUNCa antes se extendi6 por el pais el cultivo de la musica
como lo ha hecho el Instituto a través de sus giras a las provincias, ni nos
conectamos con €l extranjero en términos de igualdad como lo hemos hecho
en este vltimo cuarto de siglo, en que pudimos presentar realizaciones a la
misma altura que los paises musicalmente més avanzados. Como es de publico
conocimiento, ¢l Instituto ha estado dirigido primeramente por el que esto
firma, luego por personalidades tan destagadas como Vicente.Salas Vi, Juan
Orrego Salas, Gustavo Becerra 'y Leo6n Schidlowsky su actual jefe.

DoMiNGo SANTA CRruUZ.



ENRIQUE ARANCIBIA, MUSICO
DESCONOCIDO

por
Fernando Garcia

En 1964, la Facultad de Ciencias y Aries Musicales abrié en el Conser-
vatorio Nacional de Musica un Seminario, a cargo del profesor Vicente
Salas Viu, para el estudio y la investigacion de diversos aspectos en la
Historia de la Musica Chilena. El Seminario de 1964 se consagrd a la revi-
sion y ampliacion de los conocimientos existentes sobre el desarrollo de
la creacidn musical en Chile durante los afios de transicion del Siglo xix
al xx.

Fruto del trabajo cumplido por el Seminario de Historia de la Musica
Chilena fue la reunidn de un copioso archivo sobre las actividades musi-
cales y la obra de compositores e intérpretes chilenos en aquel periodo, mds
una serie de monografias, a cargo de los alumnos participantes, que
amplian sustancialmente la informacion y el criterio formados con anterio-
ridad sobre los valoves de aquella época y su significado en la evolucién
de la misica artistica de Chile.

Las monografias a que aludimos se irdn publicando en una serie de
“Documentos pare la Historia de la Musica en Chile”. Le “Revista Musical
Chilena” se complace con la publicacion de la primera de estas monogra-
fias, trabajo de investigacion cumplido en el Seminario de Historia de la
Musica Chilena por don Fernando Garcia.

*
* *

Al hacer el estudio de la obra de un compositor, no siempre es posible
contar, ademds de con los manuscritos definitivos de sus obras, con los bo-
rradores y apuntes de ellas. Nosotros hemos tenido esa fortuna al analizar
la produccién de Enrique Arancibia Basterricz, eminente médico y hasta
ahora desconocido compositor. También pudimos conversar con familiares
Y amigos suyos, lo que nos ha permitido formar una idea clara de su per-
sonalidad.

Enrique Arancibia nacié en Talca el 26 de octubre de 1875 y murié
en Santiago el 5 de marzo de 1945. Sus primeros estudios musicales los hizo
en su ciudad natal, al igual que varios de sus hermanos. Junto a su familia
se trasladé luego a la capital donde siguié sus estudios de violoncello,
primero con Arturo Hiiguel! y después con Michel Penha?, Yy comenzé los

'Cellista, Director de orquesta y composi- liz6 una importante labor como profesor de
tor aleman nacido en Wiirzburg, Baviera, en  cello, concertista y director de orquesta. Artu-
1852 y muerto en nuestra capital a la edad 1o Hiiguel es el padre de Ratil Hiiguel, no-
de 101 afios. Llegé primero a Brasil contra- table pianista y compositor chileno.
tado por la Corte del Rey Pedro, el que, en “Cellista holandés que durante su estada
sefial de agradecimiento, le regalé un reloj en Chile realizd una fructifera labor como
de oro y una batuta, que se conserva en po-  profesor y concertista. Junto al pianista Ju-
der de la familia. Se trasladé a Chile por lio Rossel y al violinista Armando Carvajal
insinuacién de un sefior Cousifio. Aqui rea- formé el “Tifo Penha”.
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de composicién con Doménico Brescia®, En Santiago ingres6 a la Escuela
de Medicina, estudios que hizo simultineamente con los de miisica. Por
razones familiares y por presién del medio social a que pertenecia, debid
dejar a un lado su primitiva idea de abandonar la medicina y dedicarse
por entero a la musica. Se recibié de médico en 1900.

El gran numero de partituras y libros que dejé al morir indican que
era un hombre de gran inquietud y vasta cultura. De esta biblioteca no
estaban ausentes los compositores chilenos, con algunos de los cuales man-
tenia intima amistad, como con Pedro Humberto Allende o Alfonso Leng.
Este ultimo, “fraternalmente”, dedicd a Pedro Prado y al Dr. Enrique
Arancibia su poema sinfénico “La Muerte de Alsino™.

Obras de los siguientes compositores chilenos o extranjeros avecindados
en Chile figuraban en la biblioteca de Arancibia: Adolfo Allende, Pedro
Humberto Allende, Anibal Aracena Infanta, René Amengual, Constant
Becker?, Préspero Bisquertt, Doménico Brescia, Acario Cotapos, Alberto
Garcia Guerrero, Carlos Isamitt, Alfonso Leng, Alfonso Letelier, Samuel
Negrete, Francesco Piccione, Domingo Santa Cruz, Andrés Steinfort, Enri-
que Soro, Jorge Urrutia y otros. Algunas de estas obras se hallan manus-
critas, Es util sefialar que la posicién estética de varios de estos autores
nada tenia que ver con el pensamiento de Enrique Arancibia; por tanto,
la presencia de ellos en su biblioteca respondia al interés que éste tenia
por la misica en Chile mis alla de puntos de vista subjetivos.

Un documento muy significativo en ese mismo aspecto es una carta que
dirigi6 a Domingo Santa Cruz con oportunidad del estreno, en 1932, del
Cuarteto N? 1 para cuerdas de este tltimo, escrito en 1930. En ella le ma-
nifiesta su profundo desacuerdo con la estética de Santa Cruz; pero, al
mismo tiempo, le felicita por la seriedad musical con que trabaja y por
el alto significado que tiene para la musica chilena la presentacién de un
cuarteto de cuerdas de un autor nacional. Esta carta la conserva el des-
tinatario.

Domingo Santa Cruz, en su articulo “Mis recuerdos sobre la Sociedad
Bach” (Revista Musical Chilena, verano 1950-1951), a propésito de una
serie de conciertos ofrecidos por dicha sociedad y que el “oficialismo” pre-
tendié ignorar, se refiere al interés con que Enrique Arancibia, entre otros,
seguia el desarrollo musical del pais.

Sus amplios conocimientos y gran cultura musical no sélo los logré
Arancibia de los escritos o de sus maestros, sino de una prictica activa,
haciendo musica de cimara desde muy temprano en Talca, en casa de
sus padres, y luego en Santiago, en casa de la familia; esto, hasta 1906.

3Compositor nacido y formado en Italia.
Vino a Chile, contratado, en 1892. Vivi6é aqui
hasta 1900, afio en que partié a Ecuador.
Actud en nuestro pafs como profesor y Hegé
a ocupar el cargo de Subdirector del Con-
servatorio Nacional, del que era profesor de
Armonfa desde 1898. Entre los papeles de
Enrique Arancibia se conserva un manuscri-
to de *“mazurka per violino y piano” de
Brescia.

‘No hemos podido establecer exactamente
la identidad de Constant Becker, de quien
hemos encontrado dos obras manuscritas y
firmadas por él: “Impromptu, pour violon-
celle et harpe”, cuya parte de cello tiene
indicaciones de ejecucién e incluso una co-
rreccién, y “Melancolie, Romance pour vio-
loncelle” con acompafiamiento de piano. La
parte del instrumento solista también tiene
claros indicios de haber sido interpretada.
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Su nombre figura en un diploma otorgado a la Academia Musical
Beethoven por la Liga Protectora de Estudiantes, el 8 de octubre de 1893,
diploma que se mantiene en poder de la familia y en el que se lee lo
siguiente:

OCTUBRE 8 DE 1893

LA LIGA PROTECTORA DE ESTUDIANTES POBRES
A LA
ACADEMIA MUSICAL BEETHOVEN

MAESTRO DIRECTOR: SENOR ORTIZ DE ZARATE

Sefiores Arancibia, Onofre Sefiores Penjean, Arturo
Arancibia, Lorenzo Pérez de Arce, Guillermo
Arancibia, Enrique Roger, Armando
Arancibia, Manuel ‘ ~ Stiiven, Liborio
Araya, Victor Silva C., Carlos
Bahamondes, Francisco Ugarte, Isaac
Bennett, Carlos Valenzuela, Alberto
Brockmann, Mauricio Valenzuela, Roberto
Bunster, Eduardo Valenzuela, Max
Elgart, Ernesto Valenzuela, Aurelio
Fuenzalida, Ignacio Valenzuela, Alejo
Gumucio, Prudencio Valenzuela, Mariana
Herrera, Ricardo Valdivieso, Eduardo
Lagarrigue, Alberto Zaldivar, Roberto
Manzano, Jorge Zuasnabar, Eleodoro®,

Es necesario sefitalar, para comprender el ambiente familiar en que se
desarrolls el compositor que estudiamos, que la Orquesta de la Academia
Musical Beethoven funcionaba en casa de una tia de Enrique Arancibia
¥ que un 2lto porcentaje de los integrantes del conjunto eran parientes cer-
canos, incluso figuran en la lista tres hermanos de él.

Posteriormente, en su casa y en forma semanal, se hacia musica de c4-
mara. Hacia 1907, tocaba cello en sus veladas junto a Carlos Silva Cruz,
(violin), y Pedro Humberto Allende (violfn), entre otros. Su gran amistad
con Allende fue de gran provecho para su desarrollo, pues trabajé com-
posicién con él. A menudo hacfa mencién de la claridad expositiva del
maestro. En torno a 1914 6 1915, siempre en el hogar del doctor Enrique
Arancibia, actuaba un trfo formado por el duefio de casa (cello), Daniel
Garcfa Guerrero (piano) y Aquiles Landoff (violin) . Desde 1915 en adelan-
te, 0 poco después participan haciendo musica de cdmara, Werner Fischer
(violin), quien 1llevaba a sus alumnos del Conservatorio para practicar, Julio

‘Eugenio Pereira Salas en su libro “Histo- en la néminz que da, aparecen, ademds de
ria de Ia Mudsica en Chile” (1850-1900), se las personas arriba mencionadas, los sefiores
refiere a la Academia Musical Beethoven y Ermesto Ugarte y Eduarde Valenzuela,
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Rossel (piano) y, ya mds tarde, Luis Mutschler (violin). Se fueron incor-
porando después a estas veladas musicos como Raul Martinez (viola), por
entonces un joven alumno de Werner Fischer, Brisenius (violin), Arturo
Jenkins (violin), Ella Betzhold (piano), Enrique Kleinmann (violin), Jai-
me Cherniak (violin), recién llegado a Chile y también alumnos de Werner
Fischer. La literatura interpretada era especialmente la de los clsicos y
romdnticos.

Enrique Arancibia era un buen cellista, lo que ocultaba con su singular
modestia, y en su amplio repertorio figuraban desde los barrocos hasta los
compositores postimpresionistas, como se puede constatar por las partituras
para cello y piano y cello solo de su abundante y completa biblioteca. Sus
actuaciones publicas como instrumentista estuvieron limitadas a su participa-
cién en conjuntos de aficionados, como se ha sefialado mas arriba, y en algu-
nas oportunidades en conciertos de cierta trascendencia para la vida musical
santiaguina, como aquél 2 que hace referencia en la antigua Revista Musical
(afio 2, N° 12, diciembre de 1921}, en la que aparece un comentario a propd-
sito del estreno de una “Misa para coros y orquesta” de Marta Canales que
fue dirigido por Armando Carvajal. Figura aqui la némina de los integrantes
del Coro y de la heterogénea orquesta. En la fila de cellos, constituida por
cinco instrumentistas, aparecen los nombres de Alfonso Leng y Enrique Aran-
cibia, volviendo a quedar en claro la inquietud que sentfa por la musica
nacional, con Ia cual estaba siempre dispuesto a colaborar mientras sus mul-
tiples obligaciones se lo permitieran.

Sus conocimientos de piano no eran muchos; sin embargo, gustaba de tocar
en ese instrumento obras de los cldsicos y roménticos, en especial las Sonatas
de Beethoven y la obra pianistica de Schubert y Schumann; de estos altimos
se complacfa también en leer los lieder. Esto no quiere decir que en su bi-
blioteca no figuraran obras de autores posteriores o anteriores.

Todo lo antes dicho respecto de su actividad dentro de la musica de ca-
mara adquirird relieve cuando se hable de la produccién de Enrique Aran-
cibia, ya que lo mds importante de ésta, y casi exclusivamente, se encuentra en
las expresiones musicales de cdmara.

De acuerdo a los antecedentes que se tienen, su biblioteca y el juicio de
quienes lo conocieron, sentia especial admiracién por los barrocos (en parti-
cular Bach, Haendel y los italianos), los precldsicos franceses, italianos y cen-
troeuropeos; los clasicos (Mozart y Haydn) , Beethoven, los romdnticos (Schu-
bert, Schumann, etc.) y otras escuelas de fines del siglo pasado y comienzos
de éste. Ello es también interesante para juzgar su obra de compositor.

La posibilidad que se ha tenido de estudiar algunos de sus cuadernos de
trabajo como alumno de Brescia, de los cuales se han conservado cuatro, nos
indica no sélo la completa y sistemdtica preparacién teérica que obtuvo En-
rique Arancibia en armonia, contrapunto y fuga, sino también para demostrar
que, a finales del siglo pasado, era posible en nuestro pais obtener una for-
macién musical eficiente en manos de los numerosos musicos italianos ave-
cindados en Chile, gracias a la capacidad economica de la nacién en ese en-
tonces, dotada con un signo monetario de alta cotizacién internacional. Ello
produjo un relativamente intenso desarrollo musical en Santiago y las pro-
vincias.



El “Cuarteto Chuchunco” trabajé sistemiticamente de 1913 a 1924 y en torma esporddica

hasta 1927. Este conjunto, que se reunia en las casas de sus integrantes para hacer musica, a

veces se ampliaba con otras personas para interpretar obras mayores. En la foto aparecen,

de izquierda a derecha: sefior Montes de Oca, doctor Riveros, hija del doctor Riveros, M.

Magrét (que reemplazaba en esa oportunidad al Dr. Arancibia) , P. H. Allende y C. Isamitt
(foto facilitada por Carlos Isamitt),



Don Enrique Arancibia
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En un cuaderno, tomado al azar, “empezado en julio de 1899 y terminado
en setiembre de 1889 (:1899?), figuran abundantes ejercicios de las siguien-
tes materias; retardos a cuatro voces; contrapunto a cuatro voces con cantus
firmus en soprano, contralto, tenor y bajo; imitaciones a la octava inferior y
superior, segunda superior, séptima inferior, quinta superior, cuarta inferior
y tercera inferior (a tres voces); progresiones; fuga real (a dos y tres voces),
y contrapunto doble. En otros cuadernos aparecen ejercicios de fuga real y
tonal hasta a cuatro voces, estudios de forma, etc.

Revisando los apuntes de algunas composiciones, que se pueden rastrear
desde los primeros bosquejos, se descubre que el compositor tenfa sélidos co-
nocimientos de bajo cifrado, lo que no debe extrafiar ya que su formacion la
adquirié de un ilustre maestro italiano. Es decir, Enrique Arancibia recibio
una formacién bastante completa y que habria sido mayor si hubiera elegido
la musica como profesién y no como aficién.

Hay otro factor que nos permite comprender, en gran medida, los sdlidos
conocimientos adquiridos por Enrique Arancibia en ciertos aspectos, en par-
ticular en la musica de cdmara. Este factor es, aparte de haber tocado prefe-
rentemente en conjuntos de esta especie, como ya se ha dicho, la enocrme
préctica que adquirié al hacer un sinnumero de arreglos para las mds diversas
combinaciones instrumentales de cdmara, ya fuera para las reuniones musi-
cales en su casa o para las presentaciones que se hacfan periédicamente a los
trabajadores y enfermos del Hospital del Salvador, de cuyo servicio de Gine-
cologia era jefe el Dr. Arancibia, o en otros lugares. Ademias de hacer arreglos
y transcripciones, especialmente de musica de épera y pequeilos trozos o partes
de obras de Beethoven, Mozart, Schubert, Schumann, etc,, hacia también re-
ducciones para piano de otras obras. Es grande la cantidad de transcripciones
y reducciones que han aparecido entre los manuscritos del compositor. Tam-
bién se puede establecer, por los papeles encontrados, que Arancibia copiaba
muisica, sobre todo para cello y piano y para diversos conjuntos de cdmara,
que se utilizaba en las reuniones musicales o simplemente para su personal
agrado como cellista. Todo lo anterior, evidentemente, contribuy6 a su for-
macién.

Hay que sefialar que en las primeras obras aparece el nombre del autor e
incluso en algunas se indica el nimero de opus. Esto ocurre, segun parece,
cuando aiin no se habia decidido definitivamente a dejar la idea de ser un
profesional de la musica. Luego, cuando abandona esta posibilidad, sus obras
aparecen con seudénimos (B. Eolien, Loewin o Lewyn von Hélzer, H. Gal
y H. Holander) o sin firma. La explicacién de esto no sélo hay que buscarla
en su modestia, sino en el hecho de que también, por haber convivido y hecho
musica con profesionales y por haberse formado con musicos como Brescia,
Hiiguel y Penha, en forma seria, comprendfa que no era lo mismo ser un
musico profesional que un aficionado a la musica, aunque como €l, tuviera
una formacién profesional.

Si se observa la produccién de Enrique Arancibia, se acentia la evidencia
de su respeto hacia la misica como profesién, mostrando €l mismo una gran
honradez en ese sentido, pues aborda sélo lo que sabe dominar completamen-
te. De ahf que sus formas expresivas respondan exactamente a las posibilida-
des de los materiales musicales que elige y nunca se encuentre algo que indi-
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que un divorcio entre lo que pretende y lo que obtiene, entre lo que se exige
¥ lo que se puede exigir.

Una curiosa anécdota sirve para dibujar mejor las caracteristicas ya sefia-
ladas de la personalidad de Arancibia:

Una conocida cantante popular recibié, en la radioc donde actuaba, una
carta firmada por Félix Vraiment. Sin dar mayores datos, le manifestaba
encontrarse gravemente enfermo en un sanatorio y que el tnico momento
de descanso a su dolor lo encontraba en la audicién radial de la referida
artista. Le pedfa que opinara sobre una cancién que le adjuntaba, recalcan-
do que se la enviaba s6lo para que le diera un juicio. A la cantante le inte-
resé la cancion y la presenté en una de sus préximas audiciones, al mismo
tiempo hizo un llamado a los auditores y al misterioso personaje para que le
enviara mayores datos sobre Félix Vraiment, o que éste se diera a conocer,
agregando que haria todo lo posible para encontrarlo. Dos o tres dias des-
pucs apareci6 en el diario la defuncién de Vraiment, resultando inutil ya
su biisqueda.

La mencionada artista llegé a ser después hijastra de Enrique Arancibia.
Pasado el tiempo tras de la muerte de éste, su segunda esposa, revisando los
papeles dejados por él, encontréd un borrador casi definitivo de la cancién
de Vraiment, pudiéndose establecer asi que era aquel un personaje imagi-
nado por Enrique Arancibia para ocultar su identidad. Esta obra, que figu-
ra en el catdlogo con el nombre de “Cancién” y que en un apunte aparece
denominada “Cancién en estilo popular”, fue cantada por la misma artista
que la dio a conocer por radio en una pelicula del sello Columbia Picture:
“El retorno del Capitin Blood”. La cancién la hemos encontrado también
en una versién para piano con el nombre de “Cancién”, tercer trozo de la
coleccién “‘Cuatro pequefias piezas para piano”.

La obra de Enrique Arancibia es abundante, pasa de 120 composiciones:
una para orquesta sinfénica, otra para orquesta de cuerdas y el resto para
solistas o conjuntos de cdmara.

Lo mds considerable en cuanto a cantidad son las composiciones para pia-
no. Se han podido encontrar 74 trozos completos para piano solo, ademss de
algunas paginas sueltas, borradores y bosquejos incompletos de muchos otros,
fuera de las obras compuestas por razones de estudio. Estos 74 trozos estin
agrupados en 15 colecciones diferentes y cuatro piezas sueltas. Las colec-
ciones son:

1. “Pequefio poema romintico Op. N? 1, formado por cuatro trozos y
fechado en marzo de 1897”, “compuesto para piano por Enrique Aran-
cibia B.”.

2. “Trozos para piano Op. 1 N? 2, compuesto por Enrique Arancibia
B.”, 6 piezas, posiblemente de 1897.

3. “Suite microscopica”, 17 piezas de “E. A B.” (iniciales del autor) que
se encuentra incluida en un cuaderno “comenzado el 9 de enero de
1900”,
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9.

10.
1L
12.

13.
14.
15.

Cuatro trozos para piano sin autor.

Dos trozos para piano de “E. A. B.”.

“Impresiones campesinas Op. 1 de E. A. B.”, constituidas por tres
trozos.

“Impresiones, piano a dos manos, por E. A, B.”, formadas por cuatro
piezas.

“Bagatelas, tres trozos para pianc por E. A. B.”. La primera fue publi-
cada en 1918 en Ia Revista “Artes y Letras”, bajo el titulo de “Cancién
antigua”.

“Pequefio poema romdntico, para piano por B. Eolien”, serie de cinco
piezas.

Dos piezas para piano de “H. Gal”.

Cuatro pequefias piezas para piano, sin autor.

"Humilde ofrenda, cuatro piezas para piano por Loewin von Hoelzer”,
la primera aparece firmada por “E. A. B.” en una versién del “16 de
julio de 19007,

‘““Cuatro piezas para piano”, sin autor.

“Widmung, sechs kleine klavierstucke”, de “Loewin von Hoelzer”.
“Zwei klavierstucke von Léwin von Holzer. Belobung”.

De las 15 colecciones, sélo una tiene un sentido unitario, nos referimos a
“Impresiones campesinas Op. 1”, que se inspira en una temdtica de espiritu

campestre,

Los cuatro trozos que no estdn incluidos en ninguna suite son los si-
guientes:

1. “Amargura”, cuyo borrador se encuentra al respaldo de uno de los

bl A

trozos de “Widmung”, pero que no pertenece a esa coleccién,
“Tempo di valse”, para piano, en Mi bemol mayor, sin autor.
“Allegro molto”, para piano, en La menor, sin autor.

“‘Plegaria”, que se encuentra en el mismo cuaderno de “E. A. B.” que
la “Suite Microsc6pica”.

En la obra de piano de Enrique Arancibia se deben mencionar también:

1.
2,

“Vals Mignon para piano a cuatro manos”, firmado por “E. A. B.” y
que se encuentra fechado en “Santiago, 23 de julio de 1900".
“Variaciones sobre un tema de Mozart”, para dos pianos. Se encuentran
terminadas 4 variaciones y una quinta figura incompleta en el borra-
dor. No tiene autor ni fecha de composicién.

Ha sido ficil determinar que las obras que figuran sin autor y aquellas
que aparecen bajo los nombres de B. Eolien, Loewin von Hélzer y H. Gal,
pertenecen a Enrique Arancibia, no sélo por su caracteristico estilo, sino
porque se han encontrado los bosquejos y borradores de esas obras desde los
comienzos de su creacidn y porque algunos de ellos vuelven a aparecer en
colecciones firmadas por Enrique Arancibia B. o bajo sus iniciales.

Dentro del estilo de la obra de piano de Enrique Arancibia se pueden
determinar algunas constantes relativas que muy poco varfan a lo largo de
los afios. Se mantiene siempre dentro de una escritura absolutamente piands-
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tica, siendo predominante el tratamiento arménico. Nace su estética de la
obra de los romanticos, particularmente de la pequefia pieza caracteristica.
Nunca aborda en el piano la gran forma; usa especialmente la forma cancidn,
la variacién o las formas de preludio. La “Suite Microscopica” que, como se
ha dicho, data de 1900, tiene dos movimientos fugados el 4¢ y el 112 (“Fugue-
ta a dos voces” y “Fugueta a tres voces”). También aparece un fugado en
“Pequeiio poema romdantico” y en la tercera “Bagatela”. Como se puede apre-
ciar, para el compositor el fugado no es una forma expresiva apropiada para
el piano y prefiere el uso arménico del instrumento. Las dos fuguetas de la
“Suite Microscopica” se explican como consecuencia de los estudios de fuga
que por entonces hacia con Brescia y el movimiento fugado, el dltimo, del
“Pequefio poema romantico”, que es también bastante antiguo, se debe al
caricter del trozo, que su autor llama “Serenidad”. La fecha de composicién
de “Tres Bagatelas” se remonta asimismo, casi con certeza, a los primeros afios
del siglo. También usa en una forma excepcional, y especialmente en sus
primeras obras, las formas de danza de la suite (minué, gavotta).

Es curioso constatar que Enrique Arancibia emplea a veces los mismos
trozos en colecciones diferentes, que pueden estar incluso muy distantes en
el tiempo. Por ejemplo, el segundo trozo de la “Suite Microscépica” (1900),
“Imitando a Mozart”, es igual, salvo muy leves modificaciones, al N¢ 2 de
“Humilde ofrenda”, “A Mozart”, que es de varios afios mas tarde. El caso
de este trozo no constituye de ninguna manera una excepcidn; con otras quin-
ce piezas ocurre igual. Esto no hace sino demostrar el mantenimiento por el
autor, en lo fundamental, de una misma linea estética y un lenguaje con
escasas variaciones a lo largo de toda su vida. En todo caso se nota en las
composiciones mds tardias una mayor complejidad arménica y un uso mis
intenso de los procedimientos imitativos. Lo que no deja lugar a dudas es el
hecho de que Enrique Arancibia sigui6 escribiendo hasta sus ultimos dfas;
esto se puede afirmar por las obras que dejé inconclusas, por obras completas,
pero sin pasar en limpio, y por el testimonio de quienes convivieron con ¢l
hasta el fin,

Es ttil hacer un anélisis comparado entre “Pequefio poema roméntico Op.
1, N° 17, para piano y “Cuatro piezas para piano”, por estar estas obras es-
critas en épocas distantes. La primera es de marzo de 1897 y la segunda, si
bien no se puede determinar con exactitud la fecha de composicién, es bas-
tante posterior.

Veamos primero “Pequefio poema romiéntico Op. 1, N¢ 1". Tiene cuatro
partes: “Endecha”, “|Imposible! |Imposiblel”, .“Juramento” y “La Soledad”.
Estas piezas poseen algunas caracteristicas comunes: todas estdn escritas en
tonalidad menor, las tres primeras en La menor, y la Ultima en Do menor;
son de caricter arménico, hay ausencia de modulaciones, presentan muy es-
caso uso de funciones secundarias; la linea melédica es consecuencia directa
de la armonia; son ritmicamente binarias (4/4, 6/8, 2/2, 2/4); son agogi-
camente semejantes: andante dolente, moderato, grave, andante malinconi-
co; son de longitud reducida: 21, 33, 28 y 47 compases, respectivamente.

Los cuatro trozos son formalmente estroficos, aunque irregulares, y res-
ponden a los siguientes esquemas: “Endecha”, A-B, en que A es un conjunto
perfectamente homogéneo y B una variante de A en cuyos ultimos compases
se resumen todos los elementos del trozo. “jImposiblel jImposible!”, también
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cancién simple binaria, con una introduccién y una seccién conclusiva. “Ju-
ramento”, A-B-A, en que A es un conjunto que sirve de introduccién y de
seccién conclusiva y B es un periodo con una semifrase intercalada, de ca-
ricter cadencial, que tiene una leve intencién imitativa. Aunque ésta es
absolutamente rudimentaria, la destacamoas como tnica en los cuatro trozos
comentados. “La Soledad”, A-B-A’, en que A es una frase que se reitera al
final con una coda agregada y B un periodo constituido por dos frases de seis
compases que son seguidas por conjuntos de cinco y cuatro compases, respec-
tivamente, de cardcter cadencial.

De lo anterior se desprende que el autor consigue el interés formal de los
trozos por la destruccién de la cuadratura, al intercalar conjuntos irregulares
o asimétricos, y por la ampliacién o contraccién de los elementos de la frase.
Esto se puede ver claramente al homologar los diferentes conjuntos. Es tam-
bién interesante observar que, por la ausencia de modulaciones y el uso casi
exclusivo de los acordes principales, a pesar de ser la obra en su totalidad
eminentemente armonica, no es la armonia el elemento que juega el princi-
pal papel en la sintaxis, sino esos conjuntos irregulares o asimétricos que
cumplen, por lo general, con una funcién de cardcter cadencial. De esto se
puede deducir que Enrique Arancibia tenfa una clara conciencia de la cons-
truccién formal ya desde muy temprano.

“Cuatro piezas para piano”, dedicada a su segunda esposa, estd constituida
por “Recuerdo”, “Momento de ternura”, “Coral” y “Reverie”. De los cuatro
trozos existen bosquejos corregidos. Con el mismo tema del Coral hay unas
variaciones para cuarteto de cuerdas: “Coral con variaciones, andante espre-
sivo” de “autor desconocido, ¢1850?". “Recuerdo” aparece como “Preludio”
en “Cuatro pequeiias piezas para piano”, obra que no est4 firmada por su
autor.

“Cuatro piezas para piano” tiene una serie de particularidades que son
comunes con las de la suite ya comentada: la agégica también es lenta: an-
dante cantabile, lentamente, adagio ma non troppo, andante; es de caricter
eminentemente armonico, si bien es cierto existen imitaciones en el tercer tro-
zo; la melédica es resultante de la armonia; existe predominancia ritmica bi-
naria (12/8, 4/4, 4/4, 4/4); también son trozos cortos: 17, 42, 44 y 37 com-
pases; igual que en “Pequefio poema romintico”, con la excepcién del ultimo
trozo, hay predominancia del modo menor: Do menor, Fa menor, Sol menor,
Fa mayor; son formalmente estréficos aunque, como en el caso de la Suite
anterior, irregulares.

También existen importantes diferencias entre las dos obras comentadas,
Las mds notables son las que dicen relacién con el uso de la armonia. En la
segunda hay mucho mayor elaboracién arménica; emplea la modulacién; se
ofrece un cierto grado de inestabilidad arménica por el uso de acordes alte-
rados, de funciones secundarias en forma abundante, de inflexiones a otros
tonos y por el uso de disonancias sin resolver, como en el caso del acorde final
del ultimo trozo. Es decir, hay un planteamiento arménico muchisimo mais
avanzado, producto indiscutible de una mayor experiencia.

Formalmente, los distintos trozos de “Cuatro piezas para piano” estdn es-
tructurados de la siguiente manera: “Recuerdo” es una cancién simple bi-
naria: A-A’; “Momento de ternura” es una cancién ternaria: A-B-A, en que
B estd constituida en base a la reiteracion variada de elementos ritmicamente
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originados en A, que se agrupan en conjuntos de compases de la siguiente
manera: 2 4 3, 2 4 83y 3 4 3 compases, “Coral” es un coral variado: A-A’-A”,
en que la primera repeticién variada del coral se hace en su integridad y la
segunda s6lo en parte y con un caricter mds bien cadencial, pues los dltimos
cuatro compases tienen esa funcién. “Reverie” puede asemejarse en cierta
medida a la forma rondé, con dos coplas, la primera muy breve, de sélo cua-
tro compases, y la segunda algo mas extensa, de nueve compases. La ultima
aparicién del estribillo, originalmente de diez compases, se reduce a sélo
CUAtro COmpases.

La comparacién de las dos suites analizadas confirma que el lenguaje de
Enrique Arancibia, si bien sufre cambios, éstos siempre se operan mantenien-
do lo esencial del estilo. Lo dicho se ve corroborado si se estudian las otras
obras para piano del autor. Asimismo es importante recalcar en la obra pia.
nistica de Enrique Arancibia, aparte de lo expresado anteriormente, el do-
minio de la pequefia forma y de la técnica de construccién en general, asi
como el hibil uso del instrumento. La mayoria de los trozos para piano son
de cardcter lento y todos estos Gltimos tienen ritmo binario, salvo una seccidén,
de breves compases, de “Desolacién”, segundo trozo de “Pequefio poema ro-
mantico”, de “B. Eolien”, que es el mismo de “Solo”, de “Cuatro trozos para
piano”. Este estd escrito en ritmo de tres cuartos. La otra excepcién es un
bosquejo inconcluso del Adagio que iba a ser la pieza N? 18 de la “Suite Mi-
croscépica”. El uso de ritmo binario otorga a los trozos la tensién que precisa
el caracter de ellos, En los movimientos rdpidos también predomina el ritmo
binario.

Es también conveniente indicar que uno de los sistemas mas usados por
Enrique Arancibia para el desarrollo de las ideas musicales es la variacién en
todas sus formas, técnica que dominaba como veremos mds adelante; sin em-
bargo, existe una clara tendencia en el compositor al uso de la secuencia y a
la reiteracién de elementos que, muchas veces, resultan indtiles y afectan la
fluidez del discurso. Esto lo encontraremos no sélo en la miisica para piano,
sino que, practicamente, en toda su produccién.

Las composiciones para canto y piano de Enrique Arancibia son numero-
sas. En total tiene 33 canciones, a mas de otras que estdn incompletas. 17 lie-
der se encuentran agrupados en tres colecciones. No se puede hablar de ciclos,
Pues no existe una intencién dramdtica comun que los una. Estos son:

1. “Horas solitarias”, coleccién vocal de ocho trozos que figura sin autor
en los manuscritos, La melodia de la primera cancién, “A la mds bella
flor...”, es de Vivaldi y ésta como otras seis de la coleccién, tienen el
texto en castellano. La unica en otro idioma es la séptima, “Ave Ma-.
ria”, que estd en latin.

2. “Jai cru”, coleccién de tres canciones con textos en francés y cuyo
antor es, segun los manuscritos, L. von Holzer.

3. “Widmung”, coleccién vocal de seis canciones, con textos en castellano,
de “Loewin von Holzer”. Los borradores de las tres primeras canciones
del ciclo aparecen firmadas por Enrique Arancibia.

Las otras dieciséis canciones no pertenecen a ninguna coleccién. Sus textos
estdn en castellano, menos “Spes Ultima Dea”, que lo tiene en italiano.
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De todas las canciones sélo tres aparecen fechadas: “Spes Ultima Dea”,
con “palabras de L. Stechetto” y “Musica de E. A. B.”, data del seis de enero
de 1898. Este mismo poema fue usado por Enrique Arancibia, traducido al
castellano, aparentemente por el mismo compositor, en “Spes” de “Horas
solitarias”. Las otras son: “No me hagas penar...”, con letra de Jos¢ Antonio
Soffia, y “Las hojas caian...” con texto de Heine; ambas estin en un cua-
derno “empezado el 9 de enero de 1900 y terminado. ..”%. E] mismo texto de
Heine fue usado posteriormente en el ciclo “Widmung”,

Como en el caso de las obras de piano, el estilo poco varia en las canciones,
manteniendo siempre un lenguaje fundamentalmente arménico. El piano, en
el acompafiamiento, es empleado con un criterio semejante al de los romén-
ticos alemanes en el lied. La voz la usa con mucha propiedad; con virtuosismo,
sélo en casos excepcionales, como en “Desvario”, de “Widmung”, que tiene
una introduccién bastante compleja en las dos versiones que han llegado
hasta nosotros.

Es curioso observar que la acentuarcion textual no es siempre usada correc-
tamente por el compositor, a pesar de ser él quien escribe, en algunas oportu-
nidades, sus propios textos o su traduccién al castellano de los versos de
poctas extranjeros; a pesar también de existir una clara relacién entre el
verso y la musica, que a veces es obvia, como en el caso de “Barcarola”, cuarta
cancién de “Horas solitarias”, Los versos son de Leopoldo Lugones.

Dicen:

Una sola vez parte la barca de la suerte,
una sola vez parte la barca de la muerte;
la barca de la dicha parte una sola vez.
Por ir contigo amada partiria en las tres.

Son cantados por una soprano sobre un ondulante acompafiamiento “‘tran-
quillo” de tresillos, que da la sensacién de aguas en movimiento, Las palabras
“suerte”, “muerte” y “dicha”, que son, quizds, dramdticamente las mas impor-
tantes, aparecen en valores ritmicos largos, una blanca por cada silaba del
término, y en diferentes alturas o registros. En el vocablo “suerte” usa el do
en tercer espacio. En la palabra “muerte” el do bajo la pauta en la segunda
sflaba y el do en tercer espacio en la primera; y en “dicha” el fa en quinta
linea. Todo esto corresponde a una interpretacién sonora de dichos vocablos
perfectamente justificada. Pero, 2 pesar de la relacién que busca el autor
entre musica y verso, lo que implica un anélisis del texto desde distintos
dngulos, la palabra “muerte” estd mal acentuada, y si bien el compositor
hace un salto descendente de una octava, la que lleva en sf una disminucién
de la intensidad sonora, se escucha el acento en la segunda sflaba de Ia
palabra, por encontrarse ésta en el tiempo fuerte del compés.

En general existe en los lieder predominancia del empleo de movimientos
lentos y de ritmos binarios, asi como el uso de la pequefia forma. También
predomina la brevedad, la excepcién es “Anhelo”, scherzo para voz ¥ piano,

Dentro de la musica vocal del compositor comentado se deben mencionar:
“Duetto”, para soprano y contralto, con acompafiamiento de piano, y “El

*En el manuscrito sin fecha.
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concierto de las camp.nas’ para teno:  baritono y bajo, con texto de Ramén
de Campoamor (Dolora) ; también titne acompafiamiento de piano. Por sus
caracteristicas debemos de suponer que esta obra es anterior a 1900. En la
primera de estas canciones existe un criterio levemente contrapuntistico,
no asf en la segunda en que los solistas son tratados en forma homorritmica.

Un proyecto de “Cantata para coros y solos”, cuyo texto total figura entre
los manuscritos de Enrique Arancibia, nos hace relacionar la musica para
canto y piano con la musica coral. En el referido proyecto el compositor se
trazd el siguiente esquema:

“Calma, Sefior, su afliccién...” (coro) .
. “Requiescat” (¢coro?).

. “Ave Maria” (tenor y coro femenino).
. “Diosa, reina divina...” (coral).

1
2
3
4
“Levanta mi corazén...” (aria de tenor).

“Marfa, enviame tu gracia...” (himno para coro y soprano solista) .

5.

6.

7. “Amandote egoistamente. ..” (aria de tenor).

8. “Final’: a) “Henchida de fe...” (coral); b) “Luz perpetua...” (coro).

Como se ha dicho, todo el texto de la obra, que parece ser del compositor,
ha llegado a nuestras manos, no asi la musica de la cual s6lo hay partes,
pues, casi con seguridad, la proyectada cantata no fue terminada. Del primer
niimero solo hay un borrador muy incompleto. Del “Requiescat”, que posi-
blemente habria sido para coro, hay sélo una versién para canto y piano que
figura en el ciclo “Horas solitarias”. De acuerdo a las practicas del composi-
tor de usar una misma pieza en varias obras, no nos podria extrafiar si
pensaba usar ese trozo para su cantata; lo mismo se podria decir en relacion
con “Ave Maria”; la versién para voz y piano de “Horas solitarias” y la para
coro mixto, de 1924, tienen el mismo texto latino. Del coral existe una versién
para voz y piano que aparece con el nombre de ““Plegaria” en el catalogo.
Del quinto numero de la cantata, “Levanta mi corazén”, hay un borrador
muy incompleto y una versién para voz y piano. Del himno “Marfa, enviame
tu gracia...” hay un borrador de la melodia. Del aria de tenor “Améndote
egoistamente. . .” existe una versibn para voz y piano. En cuanto a las dos
partes del numero final, hay, del coral, un apunte para piano con unaz intro-
duccién insirumental, y del coro, un borrador con indicaciones de orques-
tacion,

Asi, pues, con los datos que existen, se puede suponer que la Cantata
seria para tenor y soprano solistas, coros y orquesta.

Es interesante observar que de las cuatro obras corales de Enrique Aran-
cibia que han llegado a nuestro poder, y es posible que sean todas las que
escribit, tres estan fechadas y firmadas. Las obras corales son la siguientes:

1. “Ave Maria, adagio, 1924, E. A. B.” (iniciales de Enrique Arancibia),
texto en latin,

2. “Kirie Fleison, molto moderato ed espressivo, 1924, E. A. B.”, texto
en latin.

3. “Calma Seiior mi afliccién, adagio espressivo, motete a 4 voces, abril
1925, E. A. B.".

4. *“Alienta mi corazén, madrigal”, sin firma y sin fecha, pero evidente-
mente del mismo autor y posterior.
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Los textos del Motete y del Madrigal son posiblemente de Enrique Aran-
cibia quien, aparentemente y como hemos dicho, tenia aficién a hacer sus
propios textos o a traducir al castellano otros.

El motete y el madrigal estdn concebidos para coro mixto a 4 voces, mien-
tras que “Kirie Eleison” y “Ave Maria”, son para coro mixto a 8 voces (las
cuatro voces usuales en divisi). También hay que sefialar que sélo una de
estas obras estd en una copia que podria considerarse definitiva y es el Motete.

En los cuatro trozos para coro volvemos a encontrar la inclinacién del
autor al uso de ritmos binarios, a los movimientos lentos, al uso de formas
simples y de trozos cortos, asi como a la tendencia arménica del discurso.
Fsto dltimo se trasluce a pesar de que hay partes contrapuntisticas impor-
tantes, como la seccién central del motete “Calma Serior mi afliccién”, el
comienzo de “Ave Maria"”, las dos primeras secciones de “Kirie Eleison” o
algunas partes del madrigal “Alienta mi corazén”. En ellas se ve el dominio
que el compositor tenia del contrapunto al usar diferentes formas imitativas
y marchas simultineas de gran independencia. Pero evidentemente su vena
roméntica lo hace sentirse més a gusto en el lenguaje arménico, al que supe-
dita el contrapunto en muchas oportunidades. As{ se observa en las secciones
extremas del motete un predominio absoluto de la verticalidad y el trozo
termina con una pequefia coda enteramente homorritmica. En el madrigal
hay secciones, si bien breves, que no son mis que una melodia cantada por
una de las voces y acompafiada por acordes en las otras. En todo caso se ve
que para el compositor el coro es, en conciencia, una herramienta mdés bien
contrapuntistica, a la inversa que el piano, frente al cual tiene un plantea-
miento cabalmente armdnico. Seguro que por hallarse su espiritu, como se ha
dicho, méds emparentado con esta ultima tendencia, no cultivé mayormente
la musica coral.

Enrique Arancibia era, segtin lo hemos visto, un buen cellista, por lo tanto
nada de raro tiene que parte de su produccién como compositor esté dedicada
al instrumento que cultivé. Han llegado completas hasta nosotros: dos obras
para cello solo, trece para cello y piano y un “tercetto” para cellos solos.
Ademds hay otras obras para jgual instrumentacién que se encuentran incom-
pletas o de las que sélo quedan restos de los borradores. También hay bos-
quejos incompletos de composiciones para dos cellos solos, como por ejemplo,
una “Rapsodia Eslava”.

Veamos primero aquellas partituras para cello solo. Son:

1. “Sonata espafiola para violoncello solo”. No aparece autor en los ma-
nuscritos.
2. *Frohsinn, cello suite”, de H. Holander.

En ambas obras, que tienen no pocas exigencias técnicas, el compositor
demuestra un amplio dominio del instrumento escogido. Mantiene siempre
aquf su preferencia por el empleo de las tonalidades menores y de los ritmos
binarios particularmente en los movimientos lentos.

La “Sonata Espafiola”, nombre que responde a una idea barroca del tér-
mino, es la segunda versién de una obra que primero se llamé “Suite a la
espafiola, para violoncello solo, en estilo antiguo”. La fecha de composicién
es dificil de establecer. En la dltima versién, el compositor modific, en
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parte, el original y supr.mid algunas reiteraciones y variaciones que encontrd
inutiles, haciendo ganar a la obra en interés. Los diferentes movimientos de
Ia suite estan en Re menor, siguiendo la costumbre del barroco de mantener
siempre una misma tonalidad. Las partes de la “Sonata Espafiola” son:

1. *“Variaciones”, andantino, que en “Suite a la espaficla” se llamaba
“Preludio”. Estas son cinco variaciones sobre un corto tema de sélo 4 compa-
ses en 12/8.

I1. “Aria”, adagio, que en relacién a su primitiva version ha sufrido
varias modificaciones, la mds importante es de orden ritmico. Estd escrita
en 4/4 y es de forma binaria,

III. “Rondd”, allegro con spiritu, que recibié primitivamente la denomi-
nacién de “A la espafiola”. Esta parte en 3/8, es formalmente ternaria. La
denominacién de “Rondé” se justifica plenamente si se considera la estruc-
tura de A-B-A como el tipo mds primitivo de dicha forma, Se enlaza el “Ron-
dé” con un “Vivace” que en su primera versién era considerablemente mas
amplio y cuyo material arranca, en parte, del “Rondd”.

La “Suite Frohsinn” es posterior a la “Sonata Espaiiola”. En el manuscrito
se lee el siguiente epigrafe: “Erinerung aus alte gute Zeit”. Mantiene en
cierta medida un sentido barroco al usar danzas de la suite, si bien se pierden
las relaciones tonales, aunque no totalmente. Los seis movimientos que cons-
tituyen la “Suite Frohsinn” son los siguientes:

I. “Preludio”, en 3/4 y sol menor. Su forma, ternaria, tiene una parte
central, Allegro, entre dos partes extremas, Adagio.

II. “Gavotte et Mussette”, en sol menor. En este movimiento, en que
ambas danzas se interpretan sucesivamente, la “Gavotte” se reitera, de acuer-
do a la costumbre, al final. El movimiento termina luego de una coda de
pocos compases. Ambas danzas corresponden a su estructura habitual.

III. “Intermezzo”, allegreto grazioso, en 3/4, la menor y ternario desde el
punto de vista de la forma (A-A-A").

1V. “Variationen iiber ein Schubert Lied”, allegreto en 2/4 y re mayor.
El movimiento estd constituido por el tema de Schubert y cuatro variaciones,
técnica que Enrique Arancibia domina y gusta siempre de emplear. Aquf las
variaciones son por ornamentacién y elaboracion.

V. “Menuetto”, moderato ed espressivo, en sol menor. Este es seguido de
un “trio”. El movimiento termina con la habitual repeticiéon del primer
minué, aunque variado.

VI. “Gigue”, vivace, en Sol mayor. Se aproxima, por su caricter, al tipo
de Giga italiana, es decir, mds rdpida y no fugada.

Corresponde ahora estudiar las composiciones para cello y piano de las
que, como hemos dicho, s6lo trece han llegado completas a nosotros. Ellas son:

1. “Melodia para violoncello con acompafiamiento de piano, E. A, B.”,
aparece en uno de los cuadernos de apuntes del compositor. De esta
obra, dedicada a su primera esposa, existe una versibn para violin,
de la que se conserva sélo la parte del instrumento solista.

2. “Danza oriental, para cello con acompaiflamiento de piano, compuesta
por E. A, B.”.

3. “Adagio, para violoncello con acompaiiamiento de piano (muy ficil,
en 12 posicién), por E. A. B.".

4. “Romance, para violoncello y piano, por E. A. B.”.

* 18 *



Enrique Arancibia, miisico desconocido / Revista Musical Chilena

5. “Variaciones, para violoncello Y piano, sobre un tema de Schubert,
“Das Fischermidchen”, por E. Arancibia B.”.

6. “Fantasia religiosa sobre un antiguo coral, para violoncello con acom-
pafiamiento de piano, E. A. B.”.

7. “Pequefia Romanza para violoncello con acompafiamiento de piano,
por E. A. B.”. Este trozo, que debe ser muy antiguo en la obra del
compositor, estd en un borrador muy claro a I4pis.

8. “Andante sostenuto”. Aparece en uno de los cuadernos de apuntes
de Arancibia,

9. “Allegro y largo”, sin autor.

10. “Mikado. Un pensamiento de ternura”, sin autor.

1. Trozo para cello y piano en La menor, sin autor. No aparece indica-
cioén agogica,

12, Trozo para cello y piano en Re menor, sin autor. No aparece indica-
cién agogica.

13.  Composicién en Do mayor, sin autor.

De éstas, “Mikado”, mis los trozos para cello en La menor vy Re menor, no
se pueden asegurar que sean de Arancibia, También es dudoso, aunque menos,
que “Composicién en Do Mayor” sea de este mismo autor.

En toda la obra para cello Y piano existe absoluta predominancia de un
criterio arménico, Se entrega la melodia al instrumento solista, del que el
compositor exige abundante virtuosismo, mientras el piano se limita a un
papel de acompafiante sin mayor importancia. S6lo en forma excepcional
existe alguna imitacién contrapuntistica. En general usa formas simples de
cancién o danzas, cuando no recurre a la variacién. De trece obras para cello
Y piano sefialadas mas arriba, “Composicién en Do Mayor” es la dnica que
tiene una estructuracién formal mas compleja.

Como se dejé establecido anteriormente, hay una cantidad de composicio-
nes para cello y piano que no se han conservado completas y sélo quedan
partes de ellas o sus borradores. Entre estas rmerece mencionarse “Sonata
para cello y piano de E. A, B.” en un movimiento. De la referida obra sélo
se ha mantenido integra la parte del cello, una serie de apuntes y una parte
de piano completa. Por lo que se puede apreciar, era una de las obras mas
importantes de su autor. Fn ella la forma es empleada muy libremente, con
un criterio semejante al con que aborda “Composicién en Do Mayor” y aun
su “Fantasia Religiosa”, pero con mucho mayor complejidad.

Nos parece util referirnos, en particular, a las “Variaciones sobre un tema
de Schubert”, ya que es ésta una forma usuaj en Enrique Arancibia, sea para
estructurar una obra completa, sea para desarroliar las ideas. En caso que se
trate de hacer un tema con variaciones como obra independiente, son
Beethoven, por quien sentia una ilimitada admiracién, y los roménticos el
modelo. Casi siempre son los lieder de Schubert la fuente de inspiracién
de Enrique Arancibia para hacer sus variaciones. En el ejemplo que nos
Ocupa en este instante es el lied “Das Fischermidchen”. Sobre este tema Enri-
que Arancibia hace siete variaciones.

El tema, de 28 compases, allegretto, que est4 en La mayor y en 6/8, sufre,
en las siete variaciones que le siguen, modificaciones de toda especie, tanto
melddicas, como arménicas o ritmicas, Gada una de estas variaciones es per-
fectamente separable, salvo la tltima. La primera variacién, de 23 compases,
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mantiene e! mismo ritmo, velocidad y tonalidad que ¢l tema. La segunda es
m4s rapida, estd escrita en 2/2, 'y dura sélo 18 compases, manteniendo siempre
]a tonalidad de La mayor. La variacion tercera és un andante expresivo que
tiene 18 compases en 6/8 y su tonalidad ha cambiado a La menor. En la
cuarta variacién, allegro, el compositor vuelve a la tonalidad primitiva de
La mayor que mantiene hasta el final de la obra. Esta variacion tiene 22
compases en 2/2. La variacién numero cinco es un contrastante adagio en
4/4 y de 17 compases de longitud. La penultima variacién, de 44 compases,
en ritmo de 2/4 y allegro, resuelve en un Vivace, séptima variacién, de 73
compases, al que estd intimamente unido.

De 1a obra anterior se puede desprender que Enrique Arancibia conocia
bien la técnica de la variacion, pues no sélo recurre a las formas mds simples,
como seria la figuracién u ornamentacién del tema, sino que también utiliza
maneras mas complejas, tales como la elaboracién de sélo parte del material
tematico o la modificacién temdtica profunda.

Una anécdota sirve para demostrar la facultad para variar del autor. A
uno de sus nietos le acababan de regalar una “tonette” y como le faltara
repertorio para el diminuto instrumento, Enrique Arancibia se sent6 junto
al nifio y en unos pocos minutos escribio una serie de variaciones sobre la
cancién popular alemana “Hanschen Klein”. Desgraciadamente esta pequeiia
obra ha desaparecido.

El trio para violoncellos de Enrique Arancibia, del cual se ha hecho men-
cién anteriormente y en cuyos manuscritos el compositor escribié “Compues-
to por E. A. B.”, se denomina “Reverie (Ensuefio)”. Es un “Andante amo-
roso” (segun se estipula en la parte del cello primero) o “Adagio amoroso”
(de acuerdo en las partes escritas para el cello segundo y tercero) de 42 com-
pases, en 4/4 y Do mayor, de cardcter arménico. Su simple forma es ternaria,
de canci6n, en que la parte central, muy breve, es semejante a los periodos
extremos, que son idénticos. De este «Reverie” hay otra version para violin,
viola y cello. Aqui se establece, en las tres partes, su cardcter de “Andante
amoroso’’.

Ademés de “Reverie” hemos encontrado, incompletas, otras dos obras para
tres cellos: “Jagdstiic » de carcter imitativo, candnico, y una composicién
en dos movimientos, bastante extensa, de la que sdlo restan las partes de cello
segundo y tercero. No se puede asegurar con Certeza que estas obras sean de
Enrique Arancibia.

El compositor comentado escribié, para dos cellos y piano, “Allegro assai
moderato” que aparece sin firma. Esta es, evidentemente, una obra de rela-
tiva antigiiedad, de la que pretendi6 hacer después (es posible que sin llegar
a ser esto una realidad) una versidn para violin, vicla y cello, segin queda de
manifiesto por las correcciones e indicaciones que muestra el original de la
obra. Este “Allegro assai moderato” tiene las mismas caracterfsticas generales
del estilo de Enrique Arancibia ya sefialadas.

El instrumento de cuerdas predilecto del autor que nos preocupa vuelve
a figurar en dos obras para violin y cello de cierta importancia. Son estas:

1. *“La Rosa, variaciones para violin y cello sobre un tema de Schubert”,
sin autor. .
9. “Duo” para violin y violoncello, sin firma.
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La primera obra mencionada es una serie de variaciones firmemente enla-
zadas unas a otras, en que no encontramos novedades respecto a lo dicho en
cuanto al tratamiento de la variacién por el compositor.

El “Dto” para violin y cello es un trozo extenso y estd estructurado,
bastante estrictamente, en forma de sonata. El primer tema se presenta en
Do menor; luego del acostumbrado puente, el compositor introduce la segun-
da idea temdtica, en Sol menor en lugar de la ténica paralela, como deberia
ser de acuerdo a los cdnones establecidos. Sigue una seccién conclusiva que
termina en Sol mayor, para pasar en seguida a un desarrollo méis o menos
amplio basado en ambas ideas que tienen ciertos rasgos semejantes. En la
reexposicién, ambos temas aparecen en Do menor, segun la tradicién. E1 mo-
vimiento termina en Do mayor. Es presumible que sea este movimiento el
primero de una obra mds importante, ya que se ha encontrado un “Final”
con caracteristicas de estilo parecidas. A este trozo, también en Do menor, le
faltan los tltimos compases. Su forma es ternaria.

Para violin y piano se han encontrado sélo dos obras completas: “Beetho-
ven's letzte composition”, que es, seguramente, una de las obras mis antiguas
de su autor, ya que data de “enero de 1893”. El manuscrito aparece firmado
por “E. A. B.”. El trozo, en realidad, no presenta mayor interés, salvo su
antigua fecha que permite tener una idea de los conocimientos, que no eran
muchos, que poseia Enrique Arancibia antes de los dieciocho afios. El otro
es un “Andante” que aparece en uno de los cuadernos de apuntes, por lo
tanto también bastante antiguo.

Obras para violin, cello y piano han perdurado completas dos: un muy
breve “Allegro moderato”, cuyo manuscrito no muestra autor, y otra compo-
sicién, constituida por un “Andante sostenuto” y un “Scherzo y trio”. Esta
es una obra de bastante mds aliento que la primera mencionada. Tampoco
aparece firmada. Predomina en ella un lenguaje arménico al que ya estamos
acostumbrados en la obra de Enrique Arancibia.

El compositor firma, bajo sus iniciales (“E. A. B.”), un “Tempo di Mar-
cia” para violin, viola, cello y piano, sin mayor significacién. No se han
encontrado otras piginas para esta misma combinacién instrumental entre
los manuscritos estudiados. Esto resulta extrafio si se toma en consideracién
que en las reuniones musicales que semana a semana se hacfan en su casa
existia la posibilidad de contar con un conjunto semejante.

Dentro de la musica de cdmara de Enrique Arancibia, sin duda es aquella
para cuarteto de cuerdas la que tiene mayor trascendencia. Se pueden analizar
cinco manuscritos de composiciones para el referido conjunto que se encuen-
tran completas. Estas son:

1. “Cuarteto” de “E. A. B.”. Lo denominaremos Cuarteto N9 2 ya que,
cronolégicamente, es el segundo escrito por Enrique Arancibia. El
“Cuarteto N? 1" estd incompleto y es dudoso que lo haya terminado.

2. “Cuarteto de cuerdas” de “Lewyn von Hélzer, 1925”, Lo llamaremos
Cuarteto N¢ 3.

3. “Adagio” para cuarteto de cuerdas, sin autor.

4. Trozo para Cuarteto de Cuerdas, sin autor. Este no tiene indicacién
agbgica alguna.

* 21 ]



Revista Musical Chilena / Fernando Garcia

5. Coral con Variaci de “2 r desconocido, ¢1850?". Este mismo coral
es usado por el sositor 1 “Cuatro piezas para piano”, como ya
se ha dicho,

Si bien en todas estz .omposiciones prevalece la tendencia a un lenguaje
arménico que es propio de Enrique Arancibia, hay indiscutiblemente una
mayor abundancia de la imitacién contrapuntistica, procedimiento que habia
estado casi por entero ausente en el resto de la obra del compositor. Asi, los
fugados, los canones y otras formas imitativas, las encontramos con cierta
predominancia en Trozo para Cuarteto de Cuerdas, en algunos de los movi-
mientos de los dos cuartetos, y mas débilmente en el hermoso Coral con
Variaciones y en el “Adagio” para cuarteto de cuerdas.

Nos parece util seguir el desarrollo evolutivo de Enrique Arancibia en sus
tres cuartetos.

La partitura del primero de ellos, como se anotd, se encuentra incom-
pleta y en borrador. Hay un tratamiento absolutamente vertical de las voces
y se nota que no existe una clara conciencia en el compositor de los materia-
les con que cuenta. Lo que ha llegado hasta nosotros es un “Adagio” que
juega un papel de introduccién a un “Allegro” al que se enlaza. Este ultimo
se encuentra inconcluso.

En el cuarteto N? 2 existe ya comprensién de las posibilidades del conjun-
to, hay uso del contrapunto imitativo, particularmente en el primero y ultimo
movimientos; existe un mucho mayor dominio de la forma. Fl cuarteto N¢ 2
tiene tres movimientos: el primero, “Preludietto”, allegro con brio, en 2/2,
es monotemdtico y su forma responde a un esquema ternario (A-A-A”). Las
partes extremas se encuentran en Do mayor y la central, que es una especie
de desarrollo, es arménicamente inestable. El movimiento siguiente es un
“Menuetto”, allegro, en Fa mayor, con su correspondiente “trio”. El ultimo
movimiento, “Finale”, allegro moderato, en 4/4 y en Do mayor, es bitema-
tico. El autor escribi6 en la partitura y en la parte del violin primero: “Los
dos temas de este trozo han sido tomados de canciones populares”.

La partitura del cuarteto N? 3 se encuentra firmada por “E. A. B y fe
chada en 1925, mientras que en las partes figura Lewyn von Holzer como
autor. Es ésta una de las obras mas importantes de Enrique Arancibia y
seguramente habria tenido cierta influencia en su tiempo si se hubiera cono-
cido. Los movimientos de este cuarteto de cuerdas son:

1) “Preludio”, adagio, en 4/4. El tema es expuesto por el celle que es
luego imitado a la quinta superior por el violin primero. Entra en seguida
el violin segundo que imita en el mismo grado que el cello. La ultima entra-
da de este fugado estd a cargo de la viola que vuelve a entregar el tema a la
quinta del original. Sigue luego un desarrollo hasta llegar a una reexposicion
variada.

2y “Scherzo”, vivace, en 3/8. Este movimiento también es de estructura
ternaria y en él existe una busqueda del timbre que nos resulta nueva en el
autor. El trozo es de gran vitalidad.

8) y 4) “Adagio”, en 4/4, también formalmente ternario. Tiene un cardc-
ter doliente, por el uso del cromatismo, y un gran vuelo expresivo. La bis-
queda del color tampoco esti ausente de este movimiento que desemboca
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directamente en la parte siguiente, “Finale”, allegro enérgico, en Do menor,
que como las otras es de forma ternaria.

En los cuatro movimientos del cuarteto existe tendencia al cromatismo
y al uso de una intervilica semejante en la temdtica de ellos, especialmente
segundas mayores y menores, lo que da un cierto cardcter ciclico a la obra.

Nos parece necesario sefialar que en ésta, asf como en otras obras de
Arancibia, existe un exagerado y, a veces, inutil uso de la secuencia y de la
reiteracion de elementos a pesar, como se ha visto, de dominar ampliamente
las distintas formas de variacién. Es posible que esto se deba, en gran medi-
da, a razones de cardcter histérico y de estilo.

Es dable pensar que el Cuarteto N° 3 fue escrito por el compositor para
el conjunto que ocasionalmente formaban él como cellista, Carlos Isamitt,
como l.er violin, el Dr. Rivero, como 29 violin, vy Pedro H. Allende, como
viola, y que ellos llamaban el “Cuarteto Chuchunco”. Para este mismo
conjunto escribié Isamitt, en 1925-28, su Cuarteto y Allende el suyo, en 1925,

No hemos encontrado en la musica de cdmara de Arancibia obras para
conjuntos mayores que el cuarteto, salvo una, bastante antigua y que se en-
cuentra muy incompleta, para flauta, clarinete, cuarteto de cuerdas ¥ piano.

Enrique Arancibia escribi6 una suite para orquesta de cuerdas cuya parti-
tura se conserva y aparece firmada por “E. A. B.”, sin sefialar fecha de com-
posicién. De una de las partes de la suite, “Plegaria”, estin hechos los mate-
riales y éstos aparecen firmados por “E. Arancibia B.”.

Los movimientos de la Suite para orquesta de cuerdas son: “Preludio”,
“Scherzo”, “Plegaria” y “Tema con variaciones”. El primero de ellos es un
andante en Do menor, en 4/4, de caricter contrapuntistico, que comienza
con un fugado. El segundo movimiento es un allegro vivo en /8, con un trio
central, en Fa menor, la ténica paralela de la tonalidad principal del scherzo.
“Plegaria” es un adagio molto expresivo, en 4/4 y La mayor, esencialmente
armoénico. En la instrumentacién de este movimiento el autor excluyé al con-
trabajo, pero usa todas las otras partes en “divisi”. El tema del ultimo movi-
miento es original y sobre él hace Enrique Arancibia cinco variaciones, siendo
la cuarta de cardcter fugado. La ultima se basa en la inversion del tema de la
variacién anterior. Estas dos wltimas variaciones estin intimamente ligadas.
Agogicamente las variaciones se alternan de la siguiente manera: tema Y pri-
mera variacién, andante sostenuto; cuarta Y quinta variacién, allegro. La
tonalidad del trozo es Do mayor.

La vnica obra de Enrique Arancibia para orquesta sinfénica es un “An-
dante” en 4/4 y Fa mayor, de 82 compases. La orquesta que usa es la siguien-
te: maderas a 2, 2 cornos, 1 trompeta, 2 trombones (tenor y bajo) y quinteto
de cuerdas. En esta obra se aprecia que el autor no tenia mayor dominio
sobre la orquesta pues se ofrecen incluso errores de instrumentacién. A esto
se suma un defecto general ya sefialado, sobre todo en las primeras obras del
compositor, cual es la repeticién excesiva de motivos o frases que producen
estatismo en los desarrollos. El Andante es una obra que poco aporta a la
produccidn de su autor que, consciente de sus limitaciones, no us6 de la orques-
ta como via de expresién. El manuscrito de la partitura de “Andante para
orquesta” no sefiala autor ni fecha, pero, a juzgar por sus caracteristicas, puede
ser una obra relativamente antigua.
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Por lo que hemos visto, de Enrique Arancibia se conservan 125 composi-
ciones originales, algunas de ellas agrupadas en colecciones, y cuatro de dudo-
sa originalidad. Es decir, una obra muy amplia si se toma en cuenta que ¢l
siempre se consider6 sélo un aficionado y si se compara con la produccién
de muchos compositores chilenos a quienes se les ha dado la categoria de
profesionales.

Del estudio de la obra musical de Arancibia se pueden sacar, como lo
hemos sefialado, algunas conclusiones de caracter particular y otras generales.
Asf, podemos sostener que fue un compositor auténtica y profundamente
roméntico, en el mejor sentido del término, de ahi su aficidén a la pequefia
forma, al lenguaje arménico, al modo menor, etc. Su estética se ancla en el
romanticismo aleman.

De acuerdo a los medios con que cuenta, busca las pequefias agrupaciones
de cdmara o los instrumentos solistas. Sus incursiones por los conjuntos ma-
yores son sélo ocasionales.

Miisico sincero en su expresion, no se esfuerza por conseguir la novedad
y su lenguaje, por tanto, evoluciona siempre por la misma ruta, sin varia-
ciones en lo fundamental, manteniendo fuertes lazos con la tradicién.

Su posicién de aficionado, pero con clara conciencia profesional, nos lleva
a concluir que la preparacién alcanzada por Enrique Arancibia era la pre-
paracién media de los musicos que le rodeaban. Este nivel relativamente
alto, se debfa a las ensefianzas impartidas por los maestros extranjeros que
se habfan establecido en nuestro pais o que lo visitaban por lapsos mas o
menos largos. De esto, podemos deducir que, en torno a 1900, se podia recibir
en Chile una formacion musical, en cierta medida, completa, que respondia
a un medio ya con algtin desarrollo y a una tradicién de ensciianza musical
seria, si bien no muy afieja.

Digno de mencién es el hecho de que la musica de Enrique Arancibia no
muestre influencia de la 6pera italiana, tan en boga por entonces en nuestro
pais, mientras que, como lo hemos sefialado, sufre influencia de la maisica
germana. Esto tiene importancia, pues demuestra la existencia de una co-
rriente no italianizante en la musica chilena del siglo pasado que se proyecta
en el nuestro a través de misicos como Arancibia y de otros que cultivaron,
particularmente, las formas de cimara. Queda asi abierta una importante
veta en el estudio de la historia de la musica en Chile.

CATALOGO DE OBRAS DE ENRIQUE ARANCIBIA

PARA PIANO
I. PequEfio POEMA ROMANTICO, Op. 2. TROZOS PARA PIANO, Op. 1 N 2.
1 N? L a)} Andante Religioso
a) Endecha b) Gavota
b) jImposible! [Imposible! c) Elegia
¢) Juramento d) Alborada
d) La Soledad. ¢} Andante molto sostenuto

f) Moderato apasionado.
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3. PLEGARIA.

4. SUITE MICROSCOPICA.
a) Valse
b) Imitando a Mozart
¢} Oracidén infantil
d) Fuguetta a dos voces
¢) Tierno reproche
f) Cancién
g) Ensuefio
h) Céntico religioso
i) Aquelarre
i) Momento de tristeza
k) Fuguetta a tres voces
I) Minué
m) Las santas mujeres acompa-
fiando a Jests en el camino del
calvario
n)} Gravel
0) Humilde ofrenda
p) Tema con variaciones
q) Berceuse.

‘Este es el mismo trozo que Juramento
del Op. 1, N2 1.

5. CUATRO TROZOS PARA PIANO.
a) Danza infantil!
b) 111Solo!l!
fl) Alborada
)

Aquelarre2.
*Igual que Andante Molto Sostenuto del
Op.1,No 2.
Igual que Aquelarre de Suite Micros-
copica.

6. TROZOS PARA PIANO EN MI BEMOL
MAYOR.

7. Dos TROZOS PARA PIANO.
a) Souvenirl
b) Melancolfa.

*En los apuntes aparece con el nombre
de “Souvenir de Lota™.

8. IMPRESIONES CAMPESINAs, Op. 1.
a) Cancioncilla
b) La tarde
c) La caza

. IMPRESIONES.
a) Preludio

[y] -4

b) Melancolial
¢) Recuerdo?
d) Anhelo.

Igual que melancolia de “Dos trozos para
piano™.

“Igual que Souvenir de “Dos
piano”.

trozos para

10. BAGATELAS, TRES TROZOS PARA
PIANOL
a) Moderato expresivo
b) Allegreto tranquilo
c) Allegretto.

‘La primera de éstas fue publicada en
una “Revista de los Diez” de 1918.

11. PEQUERO POEMA ROMANTICO.
a) Vision
b) Ensuefiol
¢) Desolacién?
d) Consuelo
e) Serenidad.

Igual que “Ensuefio” de “Suite Micros-
copica”,

“Igual que “Solo” de “Cuatro trozos para
piano”,

12. Dos PIEZAS PARA PIANO,
a) Hoffnung
b) Contemplacién.

13. ALLEGRO MOLTO EN LA MENOR.

14. CUATRO PEQUENAS PIEZAS PARA
PIANO,

a) Preludio

b) Gavota

c) Cancién?

d) Valse.

'Semejante a “Caricia” para voz y piano.

15, HUMILDE OFRENDA.
a) Humilde ofrenda?!
b) A Mozart2
¢} Romanza a Tchaikowsky
d) Mignonette?.

‘Igual que “Humilde ofrenda” de “Suite
Microscépica”™.

“Igual que “Imitando a Morzart” de “Sui-
te Microscopica”.

“Igual que Valse de “Suite Microscépica”.
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16. CUATRC PIEZAS i ARA PIANO.
a) Recuerdo!
b) Momento de ternura
¢) Coral
d) Reverie.

Igual que “Preludio” de “Cuatro peque-
fias piczas para piano”.

17. WIDMUNG, SECHS KLEINE KLAVIERS-
TUCKE.
a) Sensucht!
b) Betrachtung?

Semejante a “Hoffnung” de “Dos piezas
para piano”.

*lgual que “Contemplacion” de “Dos pie-
zas para piano”.

¢) Andacht

d) Bewunderung
e) Ectase

f) Stille.

18. AMARGURA.

19. ZwEr KLAVIERSTUCKE.

a) Altes Lied!
b) Wehmuth?.

Tgual que “Moderato expresivo” de “Ba-

gatelas”.

#gual que “Melancolia” de “Impresiones”.

PARA PIANO A CUATRO MANOS

I. VALSE MIGNON.

PARA DOS PIANOS

1. VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE MOZART.

PARA CANTO Y PIANO

1. WIDMUNG.

a) Los afios vienen y van. .. (Tex-
to de H. Heine)

b) Como una flor... (Texto de
H. Heine)

¢) Las hojas caian... (Texto de
H. Heine)

d) Cancién desesperada

€) Desvario

f) Adoracion.

2. “LA FRENTE INCLINA...”

3. “Las BOJAs cafan...” (texto H,
Heine)

4, “No ME HAGAS PENAR,..” (texto
de J. A. Soffia).

5. “SpEs ULTIMA DEA” (texto de L.
Stechetto) .

6. *“Jar cru”.
a) Jai cru...

*® 98F

b) Et s'il revenait un jour...
(texto de M. Maeterlinck)

c) Si j'etais Dieu... (texto S. Pru-
dhomme) .

. HORAS SOLITARIAS.

a) A la mds bella flor... (¢Texto
del autor?)

b) Ausencia

¢) Vuelve

d) Barcarola (texto L. Lugones)

e) Spes (texto L. Stechetto)

f) Crepusculo invernal

g) Ave Marfa

h) Requiescat (¢Texto del autor?)

. PLEGARIA.

9. CANCION.

10. “ERES FLOR TRANSPARENTE DEL

CANTO”. ..

11. “ANHELO”. Scherzo.
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12. “AnnEro”. (Texto de Federico

Garcfa Lorca).

13. “AMANDOTE EGQGISTAMENTE, . ."”

(¢Texto del autor?) .

17. “Gracias A D10s...".

18. “CENTAVITO A  CENTAVITO...”
(:Texto del autor?)?.
19. “S1 DEBO SEPARARME...”.

'Hay un manuscrito de Enrique Aranci-
bia abundantemente corregido titulado: “A
la Caja de Ahorros”.

PARA MAS DE UNA VOZ Y PIANO

14. “LEVANTA MI CORAZON...”.

15. “SUAVEMENTE VIBRA MI ALMA...”.
16. “ERA ELLA CARINOSA...”.

1. EL CONCIERTO DE LAS CAMPANAS,

para tenor, baritono, bajo y pia-
no (texto de R. de Campoamor) .

2. DuErToO, para soprano, contralto
y piano.

PARA CORO A CAPELLA

. MADRIGAL “ALIENTA MI CORAZON”,
4 voces mixtas. {;Texto del au-

3. “Ave MariA”, 4 voces mixtas (di-
visi) .

tor?)
2. “CaLMA SESOR M1 AFLICCION...” 4. "KIRIE ELEYSON”, 4 voces mixtas
MOTETE, 4 voces mixtas. (Texto (divisi) .
del autor).
PARA VIOLONCELLO SOLO
1. “SONATA ESPANOLA”. Adagio.
a) Variaciones, Andantino b) Gavotte et Mussette
b) Aria, Adagio ¢) Intermezzo, Allegretto grazioso
¢) Rondé, Allegro con spiritu. d) Variatianen, iiber ein Schu-
Vivace. ber lied. Allegretto.
2. SUITE “FROHSIN”. ‘3 é/lieméetto
a) Preludio, Adagio. Allegro. gue.
PARA VIOLONCELLO Y PIANO
1. MELODiA. 9. ANDANTE SOSTENUTO.
2. DANZA ORIENTAL. 10. CoMPOSICION EN DO MAYORL.
3. Apacio. 11. MikADO, un pensamiento de ter-
nura.
4. ROMANZA.
. 12. TROZO PARA CELLO Y PIANO EN LA
5. Variaciones “pas FiscHER- MENOR
MADDCHEN" DE SCHUBERT. )
) 13. TrROZO PARA CELLO Y PIANO EN RE
6. FANTASiA RELIGIOSA.

7. ALLEGRO Y LARGO.

8. PEQUENA ROMANZA.

MENOR.

‘Este trozo y los tres siguientes no es se-
guro que sean de Enrique Arancibia.

*
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PARA TRES VIOLONCELLOS

1. REVERIE.

PARA DOS VIOLONCELLOS Y PIANO

1. ALLEGRO ASSAI MODERATO.

PARA VIOLIN Y VIOLONCELLO

P

1. LA ROSA, VARIACIONES SOBRE UN 2. Dto.
TEMA DE SCHUBERT.

PARA VIOLIN, VIOLA Y VIOLONCELLO

1. REVERIEL

1Es la misma obra para tres cellos, de
igual denominacién, en instrumentacién di-

ferente.
PARA ORQUESTA DE GUERDAS
1. SUITE PARA ORQUESTA DE CUERDAS. ) Plegaria. Adagio molto expre-
a) Preludio, andante sivo
b) Scherzo, Allegro vivo d) Tema con variaciones.

PARA ORQUESTA SINFONICA

1. Andante para Orquesta.

*® 98 %



EN TORNO A LA MUSICA ELECTRONICA

por
Aurelio de la Vega

Hace ya mucho tiempo —tiempo largo si consideramos la répida y cambiante
escala temporal de nuestros dias— que la musica electrénica existe entre
nosotros. Por lo general, como siempre ocurre cuando se les enfrenta a una
nueva experiencia estética, el publico y €l comin oyente musical permane-
cen frios, confundidos o boquiabiertos ante este tipo de musica, A menudo,
esta confrontacién produce reacciones violentas, las cuales se manifiestan de
diversos modos que van desde el desdén y la critica antilégica a un puro emo-
cionalismo cargado de negatividad. Los criticos ¥ musicélogos —como es tam-
bién usual— se muestran impotentes para predecir qu¢ le pasard a esta pecu-
liar, “misteriosa” y a menudo anatematizada manera de componer musica.
Asimismo, los compositorss de tipo tradicional —sin incluir, desde luego, los
que pertenecen al vasto mundo de la musica popular— se muestran también
confundidos o reaccionan vitriélicamente contra lo que consideran ser la
destruccidn del arte de la musica, Por otro lado, el medio de la musica elec-
trénica parece atraer a una juvenil y multicolor caravana de inexpertos e
impreparados j6venes, por lo general de aspecto bohemio, intitulados asi mis-
mos “compositores”, quienes parecen creer que el mundo comenzé ayer y
s6lo hay que apretar unos cuantos botones y preparar unas cuantas tarjetas
IBM para obtener resultados migico

Probablemente, la musica del siglo xx no se habhia enfrentado con un
tépico polémico de esta envergadura desde los tiempos en que Schénberg pro-
clamé el igual valor absoluto de los doce tonos de la una vez sagrada y hoy
en dia obsoleta escala temperada, La musica electrénica, por un lado, ofrecié
desde su inicio al compositor innumerables posibilidades relacionadas con
las concepciones de tiempo, espacio, ritmo, densidad y forma. Bien pronto
fue evidente, por otro lado, que el medio presentaba limitaciones timbricas,
asi como dificultades relacionadas con la claridad de comunicacién de Ja for-
ma. Pero no importa cuin graves eran estas limitaciones, el COmpositor sintio
desde el principio que teniz a su disposicién un medio de creatividad suma-
mente flexible y multifacético. Y como la atonalidad, el dodecafonismo, Ia
serializacién de los elementos musicales y la desaparicién de los ultimos ves-
tigios del nacionalismo musical roméntico, la musica electrénica se ha esta-
blecido permanentemente.

Primeramente, dqué es la miisica electrénica en esencia? La musica electrs-
nica —como bien explica Gordon Mumma en el Vol. 12, N 3 (Julio de 1964)
del Journal of the Audio Engineering Society— “se refiere en general a toda
musica compuesta directamente en cinta magnetofénica por medio de elemen-
tos electrénicos”. Sabemos, desde luego, que el interés de Ios compositores por
producir musica con este tipo de medios es tan antiguo como la invencién
del tubo de radio. Edgar Varése, ya en la década del 80, concibié semejaate
musica, y él mismo —intenso pionero que es— dej6 de componer por muchos
aflos en espera de que los sonidos que bullfan en su mente pudiesen tener
una realizacién efectiva. En realidad, su Poema Electrdnico, compuesto para
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¢l Pabellén de Le Corbusier en la Feria de Bruselas de 1958, fue una de las
primeras obras electrénicas importantes producida por un compositor de
relevante estatura creativa, También John Cage nos habia ya dado en los
afios 30 y 40 ejemplos de sonidos distorsionados, producidos por radios case-
ros, que eran grabados en disco tras haber sido transformados en unidades
musicales. Estos sonidos a menudo eran filtrados, mezclados con sefales de
estatica de radio, y registrados en el surco del disco. Pero aunque el no ini-
ciado en estas cuestiones trate de descubrir un pasado historico para la musi-
ca electronica, basandose en la enumeracién de las Ondas Martenot, el The-
remin, el Mixturtrautonium, o el érgano eléctrico Hammond, la verdadera
musica electrénica no fue practicada como un arte organico hasta la apari-
cién de la cinta magnetofénica, tras la Segunda Guerra Mundial. La flexibi-
lidad de la cinta para aceptar diferentes niveles de grabacion y regrabacion
fue €l vehiculo logico para este tipo de musica.

Histéricamente hablando, la musica elecirénica ha pasado por varios ri-
pidos cambios estéticos y técnicos. Estos son, cronolégicamente: 1) la musica
concreta pura (que aparece en Francia entre 1945 y 1952, y que, en afios pos-
teriores, ‘ha sido gradualmente incorporada en ciertas obras que usan €n su
construcciéon otros medios sonoros) , la cual deriva el sonido de fuentes acis-
ticas, tales como son Tos sonidos producidos al golpear una superficie, o los
producidos por un tren en marcha o por bocinas de automoviles. Ejemplos
clasicos de este tipo de musica son la efectiva cantata dramatica El Velo de
Orfeo, de Pierre Henry (disco London DTL-93090), o el Tautologos 11, de
Luc Ferrari (compuesto en el Centro de Investigacién de la Radiotele-
vision Francesa); 2) la misica electronica pura, la cual se origin6 en los Es-
tudios de la Radio Colonia, Alemania, alrededor de 1950 (donde han traba-
jado los compositores Karlheinz Stockhausen, Herbert Eimert, G. M. Koenig,
Ernst Kienek, Mauricio Kagel, etc.) ; disperséndose rapidamente, con toda
clase de modificaciones, a través de Italia (Estudio de Fonologia Musical, en
Milan, bajo la direccién de Luciano Berio) ; Francia (Radio-Televisién Fran-
cesa, donde Boulez ha compuesto sus obras electrénicas) ; Suecia (Radio Es-
tocolmo) ; los Estados Unidos (Centro de Musica Flectrénica de las Univer-
sidades de Columbia y Princeton, donde trabajan Otto Luening, Vladimir
Ussachevsky, Milton Babbitt y Mario Davidovsky; el Laboratorio Electrénico
de la Universidad de Illinois, donde estan activos Lejaren Hiller y Herbert
Briin; el Laboratorio de Musica Electrénica de la Universidad de Yale (Mel
Powell) ; el nuevo Laboratorio de Musica Electrénica de la Universidad de
Michigan; el Lahoratorio de Musica Electronica del Colegio del Estado del
valle de San Fernando, en Northridge, California (Gerald Strang, Beverly
Grigsby, Ernst Krenek, Aurelio de la Vega) ; el Centro para Musica de Cinta,
en San Francisco (Morton Subotnik, Ramén Sender) ; y los Laboratorios de
la Universidad de Washington, en Saint Louis, Mo. (donde trabaja Robert
Baker), Canada (Centro de Musica Electronica de la Universidad de To-
ronto) ; Polonia (Radio Varsovia) ; Japén (Radio Tokio) ; Argentina (Uni-
versidad de Buenos Aires y Centro de Altos Estudios Musicales), etc. Ejem-
plos clasicos de este tipo de musica son el Cdntico de los Adolescentes en el
Horno, de Stockhausen (disco Deutsche Gramm. DC-16133) o la Transicion
1, de Mauricio Kagel. Este tipo de musica esta usualmente serializada rigu-
rosamente, utilizando técnicas de sintesis aditiva; 3) varias combinaciones de
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estos dos procedimientos anteriormente mencionados, donde se mezclan ele-
mentos de musica concreta y sonidos electronicos puros (como E! Despertar,
de Beverly Grigsby, o la Secuencia de San Fernando, de Ernst Kfenek (Esta-
dos Unidos) ; o Acero y Espacio, de Horacio Vaggione (Argentina), o donde
la voz humana (canto o palabra hablada) aparece transformada, filtrada o
modificada electrénicamente (como ocurre en el Homenaje a James Joyce,
de Berio); 4) un tipo de misica que usa el computador y diversos y elabo-
rados procedimientos de programacién (Musica pare el 18M 7090, de Gerald
Strang; Cantata para el Compuiador, de Hiller); 5) una musica que se in-
terpreta en el escenario de conciertos utilizando en el momento diversas com-
binaciones de sonidos pregrabados y que son reproducidos en un equipo de
alta fidelidad (obras de Gordon Mumma y Robert Ashley, pertenecientes al
grupo oncE de Ann Arbor, Michigan, Estados Unidos) ; y 6) musica que com-
bina elementos electrénicos puros con instrumentos tradicionales o canto
(Trancision 11, de Kagel, disco Time 58001; Diferencias, de Berio, disco Time
58002; Contactos, de Stockhausen, disco Deutsche, Gramm, G-138811).

La musica electrénica pura ha sido por lo general compuesta hasta la fecha
en bien equipados estudios establecidos por instituciones académicas, esta-
ciones de radio estatales, y fabricantes de equipos electrénicos (Philips, rca,
etc.). La principal ventaja de estos estudios institucionales es el facil acceso
a equipos altamente especializados conjuntamente con las ventajas que faci-
lita el trabajar con los técnicos a cargo de los mismos. Hoy en dia, sin em-
bargo, algunos estudios particulares independientes han sido ya establecidos,
principalmente en los Estados Unidos, pais éste donde existe una gran selec-
cién de equipos de alta fidelidad obtenibles a un costo razonable. Algunas
casas comerciales se especializan ya actualmente en la venta de equipos para
fabricar un laboratorio independiente de musica electrénica. Ejemplo de
esto es la lista de equipos impresa por la firma Cybersonics, 627 Center Drive,
Ann Arbor, Michigan, Estados Unidos. Un caso tipico de este tipo de estudio
electrénico independiente es el Estudio Cooperativo para Musica Electrénica,
instituido en Ann Arbor por los compositores Robert Ashley y Gordon
Mumma. Otros importantes estudios privados incluyen el Centro para Mu-
sica de Cinta, en San Francisco (construido por los compositores Morton
Subotnik y Ramén Cender), el fabricado en Dallas por David Ahlstrom, o
el establecido en San Francisco por Henry Jacobs y el productor de cine Jor-
dan Belson para las presenciones Vortex en el Planetario Morrison.

Los limites de este articulo no permiten una descripcién detallada de las
técnicas que deben ser aprendidas para poder componer musica con el com-
putador, ni puede tampoco explicar las miles de manipulaciones que se em-
plean en la composicién de musica electrénica. Mds bien nos limitaremos a
mencionar algunas consideraciones estéticas de tipo general, a describir bre-
vemente los componentes bdsicos de un laboratorio de musica electrénica, a
sumarizar la composicién del Laboratorio de Musica Electrénica del Colegio
del Valle de San Fernando (Northridge, California) vy, finalmente, a dar al-
gunas explicaciones personales con referencia a la composicién de una obra
de musica electrénica.

Necesidades técnicas urgentes relacionadas con el proceso de la composi-
cién musical forzaron a muchos compositores pertenecientes a la generacién
siguiente a la de Webern a buscar nuevos caminos. Las posibilidades huma-
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nas en relacién con la produccion exacta de disefios ritmicos muy complica-
dos, ia serializacién de la dindmica, vy los nuevos conceptos de tiempo y den-
sidad, llegaron a un limite extremo en obras como El Martillo sin Maestro
o El Sol de las Aguas, de Boulez, o en Zeitmasse, de Stockhausen, Dos ave-
nidas aparecieron en este momento a disposicién del compositor: 1) o bien
podia continuar explorando la atomiz: cién finisecular del ritme (utilizando
pardmetros muy complejos, con un perpetuo concepto de la variacién) y con-
trolar nuevas series dindmicas y diversos niveles independientes de unidades
musicales superimpuestas con gran precisién, usando los nuevos procedimien-
tos mecanicos y electrénicos a su disposicién (cinta magnetofdénica, medidas
de minusculas particulas de tiempo, grabacién y regrabacion de toda clase de
sofisticaciones sonoras, etc.), o, 2) podia invertir esta tendencia hacia una
musica supercontrolada empleando procedimientos aleatorios con unidades
abiertas de tiempo, donde el espaciamiento visual de los elementos dejaba
margen para una gran flexibilidad en la construccién, Ambos extremos, como
ocurre generalmente, tienen muchas cosas en comuin. Aunque el efecto final
es obtenido por procedimientos bien distintos, el resultado sonoro es a me-
nudo muy similar para un oido no muy discriminatorio.

La musica electrénica ofrece en realidad tremendas posibilidades para am-
bos tipos de procedimientos de composicién. Una vez mas los creadores han
influenciado a los constructores de equipos, y unidades que habian sido crea-
das debido a las necesidades de la radio y de la televisién (y que a menudo
eran utilizadas como equipos de prucba) se transformaron en una coleccién
integrada de unidades encaminadas a la produccién de muisica artistica.
Raymond Kendall apunté en el Calendario de Los Angeles Times (junio 27,
1965) que “hay compositores en toda época que se han conformado con usar
los instrumentos y los instrumentistas que existian en su momento, mientras
otros han buscado vehementemente nuevos sonidos y nuevas posibilidades”.
Es asi como ciertos instrumentos han sido inventados para algunos composi-
tores, y, a su vez, se han convertido en miembros normaimente aceptados en
la familia musical. Técnica y estéticamente hablando, por lo tanto, los nue-
vos medios electrénicos en manos de importantes mentes creativas se trans-
forman en instrumentos para la composicién musical. Desde luego, hasta qué
punto el compositor ha logrado dominar estos nuevos sonidos y estas nuevas
tendencias estéticas, es motivo de especulacién. Lo innegable es que lo que
se ha logrado en pocos afios es realmente impresionante. Por ejemplo, quien
en 1960 hubiese escuchado durante una de las sesiones de la Conferencia de
Compositores celebrada en Stratford, Canadd, cualquiera de las piezas de
musica electrénica que se oyeron, habria estado escuchando una mera colec-
cién de trucos basiccs que son la «cartilla de la composicién de musica elec-
trénica. Con la excepcién del Homenaje a James Joyce, de Luciano Berio, las
obras eran extremadamente primitivas y monétonas. En muchos casos com-
pletamente informes. Era como si uno asistiese a un concierto donde se in-
terpretasen todos los ejercicios de armonia tradicional de una clase princi-
piante. Pero s6lo cuatro afios mds tarde, durante el Dieciochoavo Festival
de Ojai (California), obras perfectamente estructuradas —como Samstirni,
de Magnis Blondal Jéhannson (compuesta en Radio Islandia), como los
Conjuntos para el Sintetizador, Parte 1, de Milton Babbitt (compuestos en el
Estudio de Musica Electrénica de las Universidades de Columbia y Prin-
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ceton}, o como Mikrostrukiury, de Wlodzimiers Kotonski (compuesta en la
Radio Polonia, Varsovia)— fueron oidas por una audiencia altamente sofis-
ticada que ya habia desarrollado un alto sentido critico para este tipo de
musica.

En el presente, habiendo ya dominado hasta un gran grado de efectividad
estas maquinas productoras de sonidos electrénicos, diversos compositores
importantes de nuestro siglo han establecido estilos y procedimientos que,
con elementos propios de construccién y forma, han producido obras muy
relevantes. Cualquiera que conozca el Estudio Electrénico N? 2, de Mario
Davidovsky (Argentina) puede testificar que se trata de una bella pieza de
musica excelentemente concebida —una pieza que sin recurrir a ninguno de
los esquemas anteriores utilizados en la musica tradicional, crea sus propias
reglas, y obtiene resultados comunicativos positivos.

Muy a menudo, el bien intencionado amante de la musica —y frecuente-
mente compositores profesionales de mente tradicional— formula invariable-
mente dos preguntas basicas tan pronto se enfrenta con la musica electrénica:
1) aceptada la honestidad del compositor de musica electrénica, la habilidad
artistica del mismo, sus conocimientos técnicos y la validez de su creacién
como obra artistica organizada, ¢es este tipo de creacién, musica?, v, 2) dado
que el producto sea aceptado como musica de un nuevo tipo u orden, dNO €es
esta musica “inhumana’?

De estas dos preguntas la primera es indudablemente la mas sutil y reque-
rirfa un perfodo de discusién mucho mds largo que el que podemos permi-
tirnos en estas paginas. Como Lejaren Hiller sefiala en su libro Musica Ex-
perimental (escrito en colaboracién con Leonard M. Isaacson), dos topicos
que a menudo es necesario aclarar cuando se discute sobre musica son: a)
la sustancia de la comunicacién musical y su significado simbélico ¥ seman-
tico, si es que existe, Y, b) el singular proceso, tanto mental como técnico,
que rodea la creacién de una obra musical, y la reaccién que ésta produce
en un auditor. El siempre presente concepto popular de que la musica es
una expresién directa, abierta y emocional, y una forma subjetiva de comu-
nicaciéon que nace del compositor, es, en realidad, una consecuencia de las
ideas romdnticas desarrolladas durante el siglo xix. Algunos de los compo-
sitores de este periodo fueron muy explicitos y verbosos en sus actitudes, y
hablaron de la musica como “una comunicacién directa que viene del co-
razén y va hacia el corazén” (Beethoven), como “el sonido siendo la expre-
sién directa del sentimiento” (Wagner), de la necesidad de “sensibilidad
emocional” (Berlioz), del papel de la musica como “la representacién de
estados animicos (Mahler) y de “la musica siendo una expresién que no
necesita el marco de formas pedantes” (Busoni) . Fue s6lo en la tercera dé-
cada de nuestro siglo que Strawinsky, como uno de los primeros compositores
que devolvié una serena sanidad a los conceptos de definiciones objetivas
del arte musical, caracterizé “el fenémeno de la musica como una forma de
especulacién en términos de sonido y tiempo”. Si aceptamos esta mis reciente
definicién del arte de la composicién musical, Ja musica electronica, desde
luego, serd mucho mas aceptable de inmediato para el oyente, aun cuando
las formas, sonidos y avenidas técnicas que recorre sean aun de naturaleza
extrafia para él. El problema de una total comunicacién con respecto a este
nuevo tipo de musica todavia estard presente, pero al menos la definicién
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de los elementos constitucionales de dicha miusica serd bisicamente aceptada
como vilida. La principal barrera que la musica electrénica ofrece en gene-
ral, en relacién con el problema de la comunicatividad, es que el compositor
de este tipo de musica estd empleando un nuevo lenguaje formal, ocasionales
escalas no temperadas, unidades atemaiticas (muchas veces reemplazadas
por breves células motivicas de cambiante constitucién), una atomizacion
kaleidoscopica del ritmo, y disefios de sonidos que no se repiten, donde tér-
minos como “densidades”, “relaciones indefinidas de altura de sonido”, “se-
rializacién dindmica”, “permutacién”, etc., son sustitutos o equivalencias re-
motas de los conceptos tradicionales de armonia, melodia, ritmo, etc. Entre
otras consideraciones, también debemos recordar que la musica electrénica
aparecio después de la Segunda Guerra Mundial, durante un periodo en el
cual las implicaciones estético-filoséficas de la revolucién schénbergiana (don-
de todos los niveles de una obra musical tienen igual valor, tanto horizontal
como verticalmente) eran ya viejas y cldsicas. Conceptos mds nuevos aun en
relacién con la reversibilidad de la musica (melédica, arménica y estructu-
ralmente hablando) han afiadido nuevas dimensiones al cuadro, y deben de
ser enfrentadas con nuevos criterios. La musica, siendo una forma de comu-
nicacién no discursiva, opera con una peculiaridad semantica que depende
de las estructuras técnicas empleadas. Cuando el nuevo procedimiento estruc-
tural de la musica electrénica sea completamente comprendido por un audi-
tor comun, las barreras que existen entre ¢l y el nuevo producto desapare-
cerin riapidamente.

El proceso subconsciente de percepcién de estructuras, que es irracional-
mente percibido por la mente humana, aun cuando las evidentes limitacio-
nes de un nuevo y no explorado lenguaje musical estin presentes, tiene un
grado extraordinario de certera percepcion. Recuerdo una fascinante expe-
riencia que yo personalmente puse en juego en 1962 durante un concierto
de musica electrénica celebrado en el Colegio del Valle de San Fernando. El
publico que vino a este concierto era muy heterogéneo: estudiantes de todas
clases, amantes de la musica (jévenes y viejos), criticos musicales, musicos
profesionales, personal académico, amas de casa, no-conformistas de largas
barbas, etc. Doce obras de musica electronica, separadas por un corto inter-
medio, fueron escuchadas. Para aquellos de nosotros que conociamos profe-
sionalmente los secretos técnicos y estéticos de este tipo de expresién musical,
era evidente que las obras presentadas cubrian no s6lo una gran variedad
de estilos y técnicas sino que representaban distintos valores que iban de
composiciones de primer orden a pobres ejercicios de simples combinaciones
sonoras. El publico marcé en una hoja de papel que le habia sido distribuida,
y que sélo tenfa impresos los nombres de las obras escuchadas, su evaluacién
personal de las composiciones, siguiendo una escala de 1 a 12, segun su pre-
ferencia. Una vez tabulado los resultados, éstos fueron reveladores y extra-
ordinarios: 80% (1) de las respuestas eran casi totalmente correctas.

La segunda de las preguntas mencionadas anteriormente en relacién con
la musica electrénica es mucho mids inocente. Cuando se habla algunas veces
muy vehementemente de la cualidad “inhumana” de este tipo de musica
parece olvidarse que el compositor es quien usa las maquinas, colecciona los
sonidos, los manipula, mueve las manivelas, programa el computador, filtra
los sonidos, establece escalas y alturas de sonidos, corta y empalma los pedazos
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de cinta magnetofénica, concibe formas, y concluye la estructura final de la
obra después de imaginar cada detalle de la misma. El hecho de que histéri-
camente la musica ha estado siempre asociada con el intérprete crea un
impacto psicolégico negativo en el auditor que se enfrenta a un tipo de mu-
sica que no necesita de dicho intérprete. Serfa conveniente preguntar por qué
la musica no puede ser aceptada como sonido en si misma, no importa cudl
sea la forma del vehiculo que la produzca. Basta pensar brevemente qué es lo
que tiene un piano de humano cuando permanece silente y sus teclas no son
atacadas por manos humanas. ¢Es que la musica tiene necesariamente que
salir de un violin o de un clarinete y no de una caja cuadrada con veinte bo-
tones? ¢Es que el peso de la tradicidn inviarablemente obscurece los méritos
y deméritos del material primario sobre el cual se basa cualquier experiencia
musical? ‘

Curiosamente, en el campo de la musica electrénica toda clase de mentes
tradicionales han tratado en un momento u otro de componer musica de
este tipo. Desde los técnicos y programadores de los varios centros de compu-
tadores (quienes piensan que es formidable componer fugas “a lo Bach” con
el computador, y que se excitan ante la idea de reproducir el sonido de flau-
tas dulces tocando “La Cucaracha”) hasta el oportunista compositor comer-
cial que vende sus bandas de sonidos electrénicos (a menudo representando
Lrucos sonoros muy primitivos, que subrayan aventuras interplanetarias para
la televisién) a productores de cine o de radio, la gama es bien variada,
Desde luego el compositor serio se acercard al mundo de la musica electré.
nica con un concepto més profundo y sofisticado de la creacién, Aunque sa-
be que puede reproducir células melédicas, ritmicas y timbricas de naturaleza
tradicional, lo que desea es explorar nuevos lenguajes y formas relacionados
exclusivamente con nuevos conceptos estéticos que se derivan del campo de la
musica electrénica. Y, conscientemente, se dedica con devocién a esta bus-
queda.

Otro error comun es el hecho de que algunas personas creen honestamente
que este tipo de musica es “muy ficil de componer”, ya bien sea concebida
por un mero técnico de electrénica o por cualquiera que tenga deseos de mover
las manivelas. Hasta qué punto este concepto es comin se evidencia a me-
nudo, en mi experiencia propia, durante cada semestre académico, Es corrien-
t¢ que yo me encuentre cada principio de curso frente a una docena mis o
menos de estudiantes que vienen a “jugar con las maquinas” y, segtin ellos,
a “componer” musica, y cuyos estudios previos variaban desde Botdnica has-
ta Ciencias Polfticas (1). Invariablemente, claro, les recomiendo a estos “‘com-
positores potenciales” que hojeen el catalogo de cualquiera institucién aca-
démica (la Universidad de Columbia o la Universidad de Toronto, por ejem-
plo) donde se ensefian disciplinas relacionadas con la composicién de musica
electrénica.

Una vez que estas consideraciones estéticas generales han sido superficial-
mente exploradas, vamos a considerar brevemente algunos problemas téeni-
cos inherentes a la musica electrénica.

Una sucinta y buena descripcién de los principales componentes de un
laboratorio de musica electrénica estd dada por Gordon Mumma en su an.
teriormente mencionado artfculo aparecido en el Journal of the Audio Eng-
ineering Society, de julio de 1964. La configuracién bdsica de cualquier es-
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tudio de musica electrénica puede dividirse en cuatro dreas principales:
1) componentes de manipulacién general (transportes de cintas, maquinas
reproductoras y grabadoras, amplificadores 'y mezcladoras) ; 2) fuentes de so-
nido (osciladores electronicos, material de origen acistico grabado en cinta) ;
3) aparatos meodificadores (filtros, ecualizadores, medios transpositores, con-
troles de ataque y envoltura de sonido, reverberacién), y 4) accesorios de todo
tipo (fuente de energia eléctrica, equipo de analisis y control, altoparlantes,
osciloscopio, maquinas para el corte de cintas, maquinas para borrar el so-
nido, etc.).

La seleccién de equipo para un estudio bdsico de musica electrénica de-
pende de los procedimientos de manipulacién que el compositor quiera apli-
car a su musica. Por ejemplo, los osciladores pueden no ser necesitados si el
compositor planea trabajar exclusivamente con sonidos de origen acustico
(procedimientos de misica concreta). Las cémaras electrénicas de eco pueden
ser crudamente sustituidas por efectos acusticos obtenidos en cuartos o naves.
Y algunos usos sutiles del osciloscopio pueden descartarse.

El primer elemento que hay que considerar es el transporte de cinta (o
méquinas grabadoras-reproductoras) . Como casi todos los transportes de cinta
usan motores sincronizados de corriente alterna, éstos pueden ser operados
como unidades de velocidad continua o variable, usando la electricidad pro-
ducida por un oscilador de frecuencia variable que tenga suficiente poder
de amplificacién. La ecualizacién de esta corriente con el motor puede rea-
lizarse mediante un transformador, Diferentes tipos de cabezas grabadoras —o
posibilidades para modificar éstas— deben también tomarse en consideracion.

Segundo, un equipo separado de preamplificacién y ecualizacion debe de
ser otro componente bésico de cualquier estudio. Tanto la corriente borra-
dora como la que se utiliza en el puente de pase deben de ser controladas se-
paradamente de la sefial de audio que actia en la zona de grabacién,

Tercero, como los procedimientos de mezcla constituyen por lo general el
elemento componente basico de toda misica electrénica, las necesidades de
una mezcladora son, por lo general, posibles utilizando cualquier tipo de la
misma que posea una respuesta de audio de banda ancha y plana, poca dis-
torsién y un alto radio de sefial-tuido. La reverberacién, cuando sea requeri-
da, se introduce por lo general en el momento de la mezcla, usando las ca-
maras electrénicas de eco o los procedimientos mds primitivos de eco patural,
trabajando en un cuarto y con varias maquinas grabadoras.

En cuarto lugar, estin los bancos de osciladores y generadores. Numerosos
osciladores del tipo de puente estable aparecen en cualquier catilogo de equi-
pos electrénicos. Extensiones para las bajas frecuencias pueden ser construi-
das facilmente, como afadiduras, en cualquier oscilador comercial. General-
mente, para permitir gran flexibilidad, bancos de osciladores son construidos
en serie utilizando la corriente proveniente de una sola unidad. Los tipos
basicos de ondas (aserradas, de pulsacién, cuadradas o sinusoidales) se obtie-
nen mediante diversos modificadores diédicos o con simples circuitos de for-
ma activa. Tubos de gas thyratron o diodos reversibles son también a menudo
empleados como generadores de sonides.

Quinto, los problemas de modulacién deben de ser considerados ahora.
El uso de amplitudes modulatorias incluye el control de ataque y decaimien-
to del sonido y de la envoltura del mismo. Comprensién y expansion del vo-
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lumen sonoro, transposiciones del espectro de frecuencia, inversiones y pro-
duccién de espectros sonoros complejos son todas manipulaciones requeridas.
Las aplicaciones usuales de modulacién de frecuencia incluyen espectros de
frecuencia barrida y diversos efectos de vibrate. Moduladores pasivos semi-
conductores son también convenientes para producir espectros complejos, y
estan limitados solamente en sus posibilidades por la cualidad y balance de sus
componentes simples, Moduladores activos, desde los simples de tipo catodo-
doble triodo (o moduladores transistores) hasta los complejos, con bancos de
botones y control variable (que permiten al compositor obtener secuencias
continuas de diversos elementos sonoros sin necesidad del corte y manipula-
cién de cinta), son también usados.

En sexto lugar, diferentes tipos de filtros son necesarios. El numero de
éstos varfa, segin las necesidades, y va desde filtros de tipo simple (filtros
R-C de peine) a filtros mds caros con diversas bandas de paso. Muchos de los
procedimientos de modificacién del timbre (incluyendo la coloracion del
“sonido blanco”) no requieren filtros con caracteristicas de corte pronuncia-
do, aunque amplificadores de frecuencia selectiva con paso de banda variable
son a veces necesarios. Finalmente, entre los muchos accesorios empleados en
un laboratorio de musica electrénica, diversas unidades reguladas y separa-
das, productoras de corriente, son de gran importancia. Un osciloscopio (pre-
ferentemente con amplificadores de corriente directa) es de gran utilidad,
principalmente para visualizar y controlar diversos procedimientos de com-
posicién y, ademas, para proveer ondas de tipo pulsatorio y ondas aserradas
de gran amplitud. Elaboradas mdquinas para el corte de cinta, de tipo auto-
matico, son obtenibles hoy en dia, asi como otras muy manuables montadas
sobre las cabezas de las miquinas grabadoras. Es claro y evidente que el nu-
mero de accesorios esta sélo limitado por consideraciones de tipo econdmico.

En el Sur de California, hasta el momento de escribirse este articulo, el
tnico laboratorio de musica electrénica operante estd instalado en el Depar-
tamento de Musica del Colegio del Estado del Valle de San Fernando. Esta-
blecido por el compositor Gerald Strang (quien es también un conocido ex-
perto acustico, y quien recientemente ha explorade con éxito el campo de la
musica para el computador) en 1962, este laboratorio ha crecido lentamente.
Ernst Kienek, entre otros, ha estado activamente relacionado con este labora-
torio, y en €1 ha compuesto las secuencias electrénicas que aparecen en sus dos
éperas mds recientes. Algunos compositores del drea y otros de América Lati-
na han expresado recientemente su interés por trabajar en este laboratorio, y
planes futuros incluyen la preparacién académica y técnica de compositores
interesados en este medio de acuerdo a un meditado plan de estudio.

El Laboratorio de Musica Electrénica del Colegio del Estado del Valle de
San Fernando posee, ademis del equipo normal bisico requerido en cual-
quier laboratorio de tipo mediano, algunas configuraciones especiales que
merecen una breve descripcién y comentario. Debido a la naturaleza del pro-
grama académico dentro del Departamento de Miusica de esta institucidn,
partes del Laboratorio de Musica Electronica son usadas en la instruccién
diaria o con propdésitos de grabaciéon de tipo general. Por este motivo este
laboratorio estd dividido en tres secciones principales, para permitir usos mil-
tiples, con diversos equipos en cada seccion.
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El complejo bésico de produccién de sonido, establecido en un cuarto con
total aislamiento y especial tratamiento actistico, incluye dos audio-osciladores
Hewlett-Packard 200-AB (ondas cuadradas y sinusoidales), un oscilador Ge-
neral Radio 1210-C (ondas aserradas), un filtro de banda de paso Krohnhite
360-A, un modulador de botones Hewlett-Packard, un generador de ruido
General Radio 1390-B, un osciloscopio, un amplificador monitor Mc¢ Intosh
MC-40, un altoparlante AR-II, una méquina grabadora-reproductora Ampex
351-2 y otros accesorios menores,

En la segunda parte del laboratorio, donde las primeras re-grabaciones,
doblajes, mezclas de sonido y edicién de segmentos tienen lugar, hay dos ma4-
quinas grabadoras-reproductoras Ampex (una de dos pistas, otra de pista en-
cera), una mezcladora de cuatro canales Ampex MX-35, un altoparlante mo-
nitor AR-II, un banco de filtros y un gran nimero de accesorios (almacenaje
de cintas, miquinas de corte, adaptadores, cables, etc.).

La seccidn final del laboratorio estd ubicada en el Cuarto de Control Cen-
tral del Edificio de Misica. Ademas de un mezclador reverberador Telefun-
ken, otra mezcladora Ampex MX-85, cuatro grandes altoparlantes, tres am-
plificadores monitores Mc Intosh MC-40, seis platos rotatorios para discos, y
una gran cantidad de accesorios. Aquf es donde se halla lo mds importante de
todo el laboratorio: cinco grabadorasreproductoras Ampex de dos canales,
una grabadora-reproductora de tres canales y una grabadora-reproductora
Ampex 300-2C (15-30 pulgadas por segundo), todas en serie. Este eficientisi-
mo banco de méquinas grabadoras-reproductoras permite todo tipo de mezcla
de sonido y doblaje sin distorsién alguna. Como es obvio, pueden utilizarse
también multiples lazadas de cinta en las cuales se hallan pregrabados diver-
sos elementos sonoros que pueden ser superimpuestos y ecualizados, a través
de una mezcladora, en una sola operacién.

En este ultimo cuarto las etapas finales de montaje del material son refi-
nadas hasta el miximo y la edicién final de la obra es realizada.

Desde luego, cualquiera que haya trabajado en el campo de la musica
electrénica sabe perfectamente lo necesario que es el trabajar con un equipo
- de primera calidad. Sélo as{ puede obtenerse el maximo requerido de fide-
lidad. A menudo uno escucha composiciones altamente imaginativas, produ-
cidas en equipos caseros de poca fidelidad, que son productos inaceptables
debido a 1a pobre calidad del sonido. Pero también el compeositor de msica
electrénica sabe que, no importa cuan fértil sea su imaginacién (y sobren-
tendiéndose que pueda tener a su disposicién el mejor equipo obtenible),
varias importantes limitaciones son todavia privativas de la musica electréni-
ca. Una de las principales es la monoton{a timbrica de esta misica; otra, una
aparente velocidad media en el discurso musical que parece monopolizar in-
variablemente toda composicién. Enfrentdndose a estos problemas, varios
compositores importantes, que han trabajado en el campo de la musica elec-
trénica, han tratado de resolverlos desde el uso de altoparlantes multiples
de tipo direccional (usados por Berio o Boulez, por ejemplo) hasta el uso
reciente de la mezcla de elementos de musica electrénica con la voz humana,
y/o grupos instrumentales. Lo mds importante es que el creador de musica
electrénica siempre deberd tener clara la idea de la necesidad de una forma
de expresién totalmente original, la cual no esté basada en elementos rit-
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micos, melédicos y arménicos del pasado. Esta busqueda y el empleo de tales
elementos no es de fcil solucidn.

Personalmente, durante varios afios, trabajé y experimenté con sonidos
producidos electrénicamente antes de finalmente componer una obra com.
pleta de doce minutos de duracidn, escrita en 1963, y que intitulé Coorde-
nadas. En esta obra traté, con varios grados de buen éxito y de fracaso, de
resolver, por lo menos parcialmente, algunos de los problemas mencionados
anteriormente. La composicién fue escrita primeramente en versidn estereo-
fénica de dos canales, y luego se realizé un montaje que la transformd en
una unidad monoaural. Para obtener los efectos pensados, esta obra deberd
ser reproducida a través de tres altoparlantes colocados en la sala en forma
de tridngulo.

Coordenadas esta dividida en tres movimientos, los cuales estan relaciona-
dos uno al otro mediante secuencias de eventos, ideas motivicas celulares,
color instrumental (el piano, que es el tinico instrumento tradicional emplea-
do en la obra, sirve como otro eslabén estructural, aunque es usado de modo
distinto en cada movimiento) y tres velocidades bisicas. La idea germinal
de toda la obra aparece en su forma mds primitiva en el movimiento central
(Medidas Acusticas, 3'42") . De este punto central, en forma radial, esta idea
{(que consiste al mismo tiempo de una serie de notas que se escuchan horizon-
tal y verticalmente de varias maneras, y de un grupo de pulsaciones) se ex-
pande, se transforma, se reagrupa en diversas maneras y se combina con otros
episodios en los dos movimientos exteriores. El piano estd usado de tres ma-
neras: 1) “preparado”, en el primer movimiente, con intervenciones fragmen-
tarias al principio y gradualmente apoderdndose del interés central del dis-
curso musical; 2) como vehfculo para notas muy graves, sonidos acampanados
y acordes estaticos en el movimiento central, y 3) mas o menos virtuosistica-
mente empleado {y por vez primera usado como color opuesto a los sonidos
de origen electrénico) en varias interjecciones variables que tienen lugar en
el tltimo movimiento.

El efecto general en relacién a velocidades simuladas fue obtenido va-
riando la manera er que los elementos sonoros fueron empleados. Tres velo-
cidades aparecen en la obra: el primer movimiento (Polinomio, 318”) es un
Allegretto, el segundo (Medidas Acusticas) es un Adagio, y el tercero y final
(Vectores, 52”) es un Allegro. Elementos de masica concreta son asimismo
empleados en cada movimiento: glissandi (filtrados y modificados a través de
varios procedimientos) sobre las cuerdas del piano, usando varillas de metal;
golpes sobre la madera y sobre superficies metalicas; notas graves del piano
grabadas a una velocidad y Iuego re-grabadas en octavas mds bajas, etc.

Todas estas consideraciones técnicas podian haber sido explicadas con mds
detalle, y con un deseo voluptuoso de impresionar al lector, usando para esto
simbolos graficos, férmulas, palabras misteriosas, frases esotéricas y otra fra-
seologfa usual. Personalmente, sin embargo, yo creo que esto es innecesario.
En mi propio caso, por ejemplo, la musica de Coordenadas no cambia sus
cualidades a través de explicaciones. ¢Es una buena o una mala pieza de mu-
sica? ¢Resuelve positivamente los problemas planteados? ¢Establece comuni-
cacién con el auditor o no? El tiempo y audiciones repetidas determinarin
esto. Coordenadas es, como cualquiera otra obra de musica electrénica, como
cualquiera otra creacién humana, una expresién técnico-estética llena de ex-
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pectaciones, las cuales serdn o no alcanzadas a su debido tiempo. ¢No es la
experiencia de estos sonidos una experiencia de arte en si misma? Pero como
en Cdndida, de Voltaire, “trabajemos intensamente sin discutir mucho; es la
unica manera de hacer la vida tolerable”.

Los Angeles, julio de 1965.
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MUSICA RELIGIOSA INGLESA

por

Alec Robertson

Es necesario hacer un poco de historia, por breve que sea, sobre las condicio-
nes de los compositores Tudor durante la segunda mitad del siglo dieciséis
—quienes debieron escribir musica litirgica para la Iglesia Reformada—, si
queremos poder apreciar la magnitud de su hazafia, En 1549, quince afios des-
pués que Enrique viir se habfa declarado jefe de la Iglesia Inglesa, sucedi¢n-
dolo en aquel mismo afio Eduardo vi, se publicé el primer Libro Inglés de
Oracién Comtin (English Book of Common Prayer) y se ordend que éste fuese
el tinico que podia utilizarse en todo el Reino. Esto significé que de una sola
plumada (como dice el Dr. E. H. Fellowes en su obra English Cathedral Music,
a la que tanto le debo): “Las partes musicales de la Misa, los Motetes y toda
la demds musica sagrada ligada a la Liturgia Latina, de la Iglesia Catblica
Romana, fue radicalmente suprimida”. Los compositores educados dentro de
esta tradicién tuvieron de inmediato que proveer musica para los nuevos ser-
vicios en las Catedrales, las iglesias parroquiales, para los salmos y los canticos
de Maitines y Visperas, las antifonas y el Oficio de la Santa Comunién. Al
morir Eduardo vi, en 15563, la Catdlica Maria 1 ascendié al trono y toda la
situacién se trastrocd, hasta que, en 1558, la sucedié Isabel 1.

Durante todo este perfodo, la influencia estabilizadora del compositor Tu-
dor fue la Capilla Real que existia desde el siglo doce. La Capilla Real no era
un edificio especifico sino que un conjunto de musicos ligados a la persona
del soberano, que lo seguian alli donde ¢l estuviese, ya sea dentro o fuera
del pais.

Con toda propiedad se ha dicho que de esta institucién “surgié la primera
flor de la musica Religiosa Inglesa...” y que los compositores, en su musica,
han dejado un comentario artistico de hechos histéricos que, en cuanto a Eu-
ropa se refiere, no tiene paralelo”. La Capilla Real alcanzé su mayor gloria
durante el reinado de Isabel, cuando contaba con nombres tan famosos como
los de Thomas Tallis, William Byrd, Thomas Morley, Thomas Tomkins, Or-
lando Gibbons y John Bull. Los dos primeros profesaban la antigua fe, pero
dentro de un tipico espiritu inglés, también compusieron bella musica para
l1a Iglesia Reformada, aunque sus mejores obras, naturalmente, fueron escri-
tas para la Liturgia Latina.

El Primer Libro Inglés de Oracion Comun tue complementado con otro
volumen, El Libro de Oracion Comun Musical (The Book of Common Prayer
Noted), que incluyé la musica para aquellas partes del Libro que la rubrica
ordenaba fueran cantadas. El Arzobispo Cranmer abogd por “la supresién de
la musica con adornos en la Iglesia” y eligi6 a John Merbecke (1523-1585)
para que adaptara las melodias del canto llano a las palabras, dédndole ins-
trucciones para que el “Canto que compusiera no tuviera un exceso de notas
sino que, dentro de lo posible, hubiese una nota para cada silaba a fin de que
fuera cantado clara y sencillamente”. Cranmer queria reaccionar contra la
excesiva y larga elaboracién de las Misas y Motetes de los primitivos compo-
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sitores Tudor, tales como John Taverner (1495-1545), en la que el texto, con
respecto a la musica, pasaba a segundo lugar.

En lineas generales la musica de Merbecke imitaba el canto llano dentro
de un ritmo fijo, que la hizo ser considerada desfavorablemente por los refor-
madores mds intransigentes y pronto cayé en desuso. El principio de sencillez
persistio, no obstante, pero la demanda popular de melodias armonizadas, pa-
ra los canticos y salmos, no podfa ser resistida por las autoridades. Las carac-
teristicas melodias Anglicanas de los salmos no entraron en vigencia hasta
principios del siglo diecisiete, pero sus rasgos principales fueron enunciados
por Byrd, Gibbons y Tomkins. Esta musica es estrictamente funcional, pero
debemos ante todo estudiar los Servicios y Antifonas, para descubrir los verda-
deros logros artisticos. Los tres primeros compositores que deben ser conside-
rados son Tye (1497-1573), Tallis (1505-1585) y su discipulo Byrd (1543-
1623), todos ellos miembros de la Capilla Real. Tye habia sido profesor de
musica de Eduardo vi1 antes de que asumiese el trono y en una obra teatral,
publicada en 1613, el Rey debia decir: “Inglaterra tiene un Dios, una Verdad
y un Doctor tiene del Arte musical, ese es el Dr. Tye, admirado por su pericia
en la armonia musical”.

Con Byrd vivo, ésta era lisonja burda, pero Tye era un compositor de im-
portancia cuyas obras cumbres son sus vigorosas antifonas I will exalt thee y
Praise ye the Lord, ye Children. Su musica para los Actos de los Apdstoles, en
el estilo simple que favorecia la épeca, es muy melédica, pero sus propias
palabras rimadas son coplas de ciego, imposibles de cantar.

Tallis, el padre de la musica religiosa inglesa, es una figura de mucho ma-
yor relieve. Su Service in the Dorian Mode contintia en uso hasta hoy dia,
como también varias de sus diecisiete Antifonas, la bella If ye love me y la
conmovedora f call and cry. También hay que mencionar su tan popular me-
lodia del himno candnico Glory to thee my God this night, que proviene de
un grupo de nueve que escribi6 para el Salterio del Arzobispo Parker, editado
en 1567, con una descripcién del sentimiento de cada himno. El octave, escri-
bié: “es moderado: de ritmo modesto”. Vaughan Williams tomé el tema de
su célebre “Fantasia Tallis” para orquesta, de la misma fuente. La musica de
Tallis, conspicua por su solida estructura y su sencillez de expresién, tiene
mis afinidad con la arquitectura normanda que con la gética.

En 1585, Byrd lamento la muerte de su querido amigo y maestro con una
bella cancién solista acompafiada de violas que incluye la frase, “Tallis ha
muerto y la musica muere”. En esta época Byrd tenia 42 afios y era reconocido
como el maestro de la musica inglesa. Tres afios después inicia la copiosa
produccién de musica sagrada y profana —en todos los estilos conocidos en su
época—, la que no sélo lo convierte en la figura m4s destacada de la escena
contemporinea sino que también en un compositor digno de ser colocado al
lado de Josquin, Palestrina y Lassus. Isabel, que se preocupaba mis de la
lealtad de sus subditos que de sus creencias religiosas, reconocié en Byrd a un
subdito leal que daba un lustro de gloria tan grande como el de Shakespeare
a la magnifica tltima mitad de su reinado,

Byrd fue quien dio origen a la antifona en verso que predominé en las
Catedrales y que se convirtié en la expresién tipica de la Restauracién. Su
distintiva, aunque ne era una novedad en si, fue el uso de una voz o de voces
solistas contrastando con el coro, y con acompafiamiento de violas (mds tarde
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violines) y drgano continuo. Sus Servicios Cortos de oracion (sencillos), ma-
tinales y vespertinos, y los Grandes (elaborados) estdn al mismo nivel de sus
mas bellas obras latinas.

El Dr. Fellowes califica al Gran Servicio “como la mds hermosa musica sin
acompafiamiento de todo el repertorio religioso inglés”. Al igual que en sus
obras latinas, la musica se “adentra en el espiritu de la palabra” y la poli-
fonia se entreteje con ella de manera perfecta. En general, sus antifonas in-
glesas no logran tan alto nivel. Bow Thine Ear es una adaptacién de la dra-
mitica afliccién de la “Jerusalem desolata” de la segunda seccién del Motete
“Civitas sancti tui”, pero Turn our captivity es casi igualmente conmovedor.
Byrd tenia “una natural disposicién hacia lo grave y Ia piedad” y su textos
penitenciales ocupan un lugar predominante en los motetes latinos aunque,
cosa extrafia, sus antffonas inglesas son casi todas de caricter alegre. Entre
ellas estan Sing joyfully, Praise our Lord, all ye Gentiles y This day Christ
was born. En ellos hace gala de la brillante y variada inventiva musical de los
“Amen” y “Alleluyas” de sus obras religiosas latinas.

La mejor de las antifonas en verso de Byrd, con acompafiamiento de violas,
es Have mercy on me, la que se adentra en Ia espiritualidad intima tipica de
la musica religiosa inglesa.

Morley dedic6 su famosa obra 4 Plaine and Easie Iniroduction to Musicke
a su maestro Byrd, quien “jamds podri ser nombrado por los musicos sino
que con reverencia”. Aunque Morley, principalmente un madrigalista, mere-
ce mencionarse por su antifona Qut of the deep have I called to Thee Lord,
antifona en verso, que se destaca por esa profundidad a la que nos referiamos
anteriormente y por su fino sentido de la declamacién,

Thomas Tomkins, otro distinguido discipulo de Byrd, compuso gran can-
tidad de muisica religiosa, servicios y antifonas; casi toda su musica fue reco-
pilada por su hijo Nathaniel, en Ia publicacién Musica Deo Sacra. Tomkins
se destacé por su maestria para escribir para un gran numero de voces y es
por eso que prefirid la antifona « cappella, como por ejemplo O praise the
Lord, all ye heathen, a doce voces. Demuestra ser un digno discipulo de su
maestro en el imaginativo tratamiento de la palabra y muy especificamente
en el dramdtico y profundo Then David Mourned, en el que se relata la
afliccion de David por la muerte de su hijo Absalén, tema al que volvid a re-
currir y con similar calidad, en el madrigal When David heard that Absalom
was slain. La musica de Tomkins es conspicua, también, por sus progresiones
armoénicas extraordinariamente audaces Y ricas, con frecuente uso de las rela-
ciones falsas (choque de los intervalos mayor y menor) tan gratas a los ma-
drigalistas y que perduré hasta la época de Purcell.

Thomas Weelkes (1575-1623), quien también escribié un madrigal muy
conmovedor sobre el dolor de David, se apart6 en su musica religiosa del cro-
matismo madrigalista. Su obra incluye diez servicios —el mayor nimero pro-
ducido por un compositor Tudor—, pero desgraciadamente, como nos lo dice
el Dr. Fellowes, “ninguno ha sobrevivido con el texio completo y sélo ha sido
posible reconstituir tres, mas o menos completamente”. Inclusive dentro de
estas circunstancias es posible aquilatar la originalidad y la bisqueda del
compositor. Entre sus cuarenta antifonas, la triunfal Hosanna to the Son of
David es la mas bella. Como Orlando Gibbons, su joven contemporineo —y
al igual que Purcell y Haendel— era capaz de abandonar todo estilo pomposo
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para producir una antifona tan exquisita y sencilla como Let Thy merci-
ful ears.

1.a msica coral de Gibbons es particularmente interesante, porque traslu-
ce plenamente la influencia de la nueva era arménica que se inicia con el
siglo diecisiete, la que Monteverdi lleva tan notablemente a su culminacion.
Las modalidades religiosas se encaminan decididamente hacia la tonalidad
diaténica, con la iniciacién de una nueva relacion entre el tiple y el bajo, la
primera moviéndose con mayor libertad y el bajo logrando una mayor inde-
pendencia. Pero la gran tradicién polifénica perdura y Gibbons lo demues-
tra en sus espléndidas antifonas a varias voces: Hosanna Lo the Son of David

a la que también Weelkes puso musica, como ya lo hemos visto), Lift up
your heads y, principalmente, O clap your hands. La profunda espiritualidad
mencionada anteriormente surge en su antifona penitencial, O Lord in Thy
wrath. Dentro del nuevo estilo armdnico, la tan conocida antifona en verso,
con acompaﬁamiento de violas, This is the record of John, es extraordinaria
por la delicadeza de la declamacién y la preocupacién por la acentuacién
verbal.

Gibbons es el primero de los compositores Tudor que nada le debe a la
influencia de la Iglesia Romana. Como escribe Ernest Walker, en su H istory
of Music in England: ... se presenta ante nosotros como el padre de la musi-
ca anglicana pura”. Tendremos que dejar de lado a los compositores mas
destacados de la “Edad de Oro” y también a los del periodo del “Common-
wealth” (la Republica de Cromwell) en la que los puritanos objetaron los
coros, la musica de érgano y toda elaboracién musical, lo que redujo la musi-
ca religiosa a su minima expresion.

El acontecimiento mas importante de este oscuro periodo fue la recopila-
cién de “Musica Religiosa Seleccionada” hecha por J. Barnard, un candnigo
menor de la Catedral de San Pablo, admirador de la gran época de la musica
Tudor. Con la restauracion de la monarquia la musica religiosa volvi6 a
cobrar vida y la recopilacién de Barnard fue de gran utilidad para la forma-
cién de la nueva generacién de maestros de capilla y coristas. Se imit6 el es-
tilo del pasado, pero los compositores de la Restauracién se sentian fuerte-
mente atraidos por la antifona en verso la que, con el uso de solos, trios, cuar-
tetos y coros, ademads de los preludios e interludios orquestales, se aproximaba
mucho a la cantata. -

Carlos 1, ese “vivaz y alegre monarca”, tuvo alguna influencia en este sen-
tido. Le gustaba “marcar el ritmo de 1a melodja” y no le gustaba la polifonia;
amaba el timbre de los violines, no el de las violas, y cred su propia orquesta
de “veinticuatro violines”, imitando aquellas que escuché en la corte de Luis
x1v. Carlos 11 envié a Pelham Humprey (1647-1674) , uno de los maestros de
Purcell, a estudiar a Francia e Italia y volvié de Francia como decia Pepys
secamente: “convertido en un perfecto Monsieur”. Su mas bella antifona es
By the waters of Babylon, en la que el verso inicial es para voz de bajo con
acompaifiamiento de violin obligado. O give thanks se inicia con una obertura
al estilo de Lully. La prematura muerte de Humprey, a los 27 afios, fue in-
dudablemente una pérdida para nuestra misica nacional. John Blow (1648-
1708) , otro de los maestros de Purcell, es generalmente considerado como el
mas grande de los compositores de 1a Restauracion después de Purcell. Es un
compositor polifénico como lo demuestra su magnifico himno O Lord of my
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salvation de ocho partes, y el igualmente bello motete en latin Salvador
Mundi, ambas obras demuestran considerable audacia arménica y se acercan
a la nueva antifona de tipo cantata. I said in the outting of my days, con
acompafiamiento de cuerdas, se inicia con una obertura que hace uso del mis-
mo material melddico del solo de tenor que viene en seguida; la novedad de
este solo es que el acompafiamiento de violin obligado continda cuando la
voz cesa. De su corta antifona en cuatro partes, My God, my God look upon
me, emana un profundo sentimiento espiritual.

Purcell imprimié a su musica religiosa no solo su delicioso don melddico
sino que, ademds, un sentido dramdtico que en circunstancias mas favorables
podria haberle proporcionado a la misica inglesa 6peras de mayor enverga-
dura que Dido y Aeneas, esa extrafia mezcla de mdascara y 6pera que el gusto
popular le exigia. fehovan quam mulsunt hostes, composicién a cinco voces
basado en un salmo latino, con recitativo y arioso para solistas tenor y bajo,
es, en rezlidad, una cantata en miniatura, con acompafiamiento de 6rgano,
para la que el compositor s6lo proporciond el bajo cifrado. El trozo lento que
se inicia con las palabras Ego cubui et dor mivi, de sélo trece compases, es lo
mas bello e impresionante que Purcell compuso y la obra, en su totalidad,
demuestra claramente su amor por la sonoridad.

La antifona juvenil en verso, My beloved spake, con palabras del Céantico
de Salomén, posee un encanto sensorial nuevo, desconocido en la musica re-
ligiosa inglesa y demuestra también la predileccién de Purcell, dentro de la
linea de la Escuela Madrigalista, por destacar el valor de las palabras, como
por ejemplo, la encantadora y evocadora melodia de la estrofa: “The flowers
appear on the earth and the time of the singing bird is come”. Purcell se su-
pera a si mismo en la antifona a ocho voces, My heart in inditing, escrita para
el momento, durante la coronacién de Jaime 11, en que la reina es conducida
al trono al lado de su consorte. La antifona esta precedida de una Obertura al
estilo francés y termina con un luminoso Alleluya y Amén. Igualmente her-
mosa es la musica festiva del Te Deum y el Jubilate en Re, obras compuestas
para Ia festividad de Santa Cecilia de 1694, y aunque la hermosa cancién so-
lista sobre un bajo obstinado, Now that the sun hath shed his light (Hymno
Vespertino} no es musica religiosa propiamente tal, merece mencionarse co-
mo también la dramdtica escena Tell me, some pitying angel, que relata la
angustia de Maria ante la desaparicién de su hijo. Las dos antifonas cortas,
sin acompafiamiento, Remember not O Lord our offences, de cromatismos ti-
picos y Hear my prayer, con su espléndido climax, son verdaderas joyas, como
con tanta propiedad dice el Dr. Fellowes: “tan bellas como las m4s hermosas
del repertorio de la antffona corta inglesa”.

Con la muerte de Purcell en 1695, a los 36 afios, el duelo pesa sobre la mu-
sica religiosa del siglo dieciocho, luto que sélo se hace més leve de vez en cuan-
do. William Croft (1678-1727) dio a la Iglesia una musica sencilla y bella para
el Servicio Funerario, omitiendo en forma conmovedora, la frase “Thou pro-
mised, Lord”, como deferencia a Purcell por la insuperable musica escrita
para este versiculo. Las antifonas de Croft, no obstante, no tienen gran re-
lieve,

A fines de 1710 Haendel visité Londres por primera vez, con los resultados
que todo el mundo conoce. Era ante todo un hombre de teatro y siguié sién-
dolo en todas sus obras; en su musica religiosa, en el oratorio y la épera, con
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la posible excepcién de El Mesias, la obra menos caracteristica de toda su
produccién, Aquel mismo afio nacié6 Thomas Arne, el tnico compositor ge-
nial del periodo Georgiano, quien consideré a Haendel un intruso y una
amenaza para el arte inglés, aunque los muchos imitadores de Haendel nunca
habrian llegado probablemente a tener gran importancia. Ame no compuso
musica religiosa. William Boyce, quien también nacié en 1710, es mds cono-
cido por su valiosa coleccion, en tres voliimenes, de musica catedralicia: “De
los maestros ingleses de los ultimos 200 afios”. Extrae copiosamente de los
periodos isabelino y jacobino y su edicién que pretende ser “una mejora”,
deja mucho que desear. Su musica religiosa —y éste podria ser el epitafic de
tantos otros compositores de su época— es “mediocre”. La cantata de Boyce,
o como debe llamirsele ariaalmente, antifona catedralicia, encuentra su me-
jor expresidén en: O where shall wisdom be found? y en: I have surely built
thee an house.

Haendel se convirtié en el poeta laureado de la musica real y nacional. Su
gran antifona Zadok the Priest, con su exultante introduccién orquestal que
describe a una inmensa multitud que dramdaticamente grita Good save the
King ha sido cantada en todas las coronaciones reales desde la época de Jorge
1. Haendel dominaba también lo que el Dr. Charles Burney describe como
“el gran estilo patético”, el mejor ejemplo es la bellisima antifona The ways
of Zion do mourn, que compuso para la muerte de su protectora, la Reina
Carolina, al estilo de Gibbons. Se dice que el genio es quien mis deudas
contrae con los demds, lo que resulta veridico en el caso de Haendel, cuya
musica tiene influencias italianas, inglesas y alemanas. Cogié de aqui y alli,
de toda y cualquier fuente, mejorindolo y convirtiéndolo en algo suyo. Sus
doce antifonas Chandos, rara vez escuchadas hoy dia, son notables por su
fuerza arquitecténica, brillo orquestal, poder melodico y esa profundidad
que bien pudo haberle aprendido a Purcell. $i no tiene —y no cabe duda de
que asi es— la fe profunda y el simbolismo mistico de Bach, su estilo noble
y esencialmente sencillo, popular en el mejor sentido de la palabra, da a su
musica religiosa una extraordinaria nobleza. Entre los ultimos compositores
de la época georgiana, los dos Wesley, Samuel (1766-1837) y su hijo Samuel
Sebastian (1810-1876) son sobresalientes. Lo mejor de Samuel Wesley son los
dos motetes en que alternan las palabras latinas e inglesas, In exitu Israel y
Jordanis conversus est retrorsum y, ademas, pasara a la historia como ardien-
te propagandista de las obras para érgano y clave de Bach. Su hijo fue un
compositor de mucha mayor envergadura, el mejor desde Purcell; enriqueci6
el repertorio de la misica religiosa inglesa y predicé, con el ejemplo y con Ia
publicacion de panfietos, llamé la atencién sobre la mediocridad de las eje-
cuciones de musica religiosa. Su antifonas largas, con sus dramdticos recita-
tivos, bellas arias y bien construidos coros llaman la atencién por su origina-
lidad. The Wilderness es la mis conocida de todas. La importancia que le
dio 2 la musica religiosa la High Church, del famoso Movimiento de Oxford,
en el que el futuro Cardenal Newman jugé tan importante papel, tuvo por
resultado una enorme produccion musical que incluyé aquella que los orga-
nistas denominan de “lucimiento personal”.

En la época victoriana a la cual hemos llegado ahora, Mendelssohn no
tuvo sobre la musica inglesa una influencia como la de Haendel, pero mu-
chos compositores siguieron las menos aceptables caracterfsticas de su estilo,
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esa especie de sentimentalismo religioso de muchos himnos, antifonas y ora-
torios tan tipicos de la época, aunque Spohr y Gounod tuvieron una influen-
cia mds funesta atn. Lo que se ha llamado el Renacimiento inglés se inicia
con Hubert Parry (1848-1918) y Charles Stanford (1852-1924) . La contri-
bucién de Parry fue de poca importancia para la musica religiosa, pero algu-
nas de sus canciones para varias voces, como por ejemplo, Never weather-
beaten sail han sido aceptadas como antifonas y sus preludios corales para
érgano son admirables, aunque actualmente yacen en el olvido.

Stanford, como Parry, no es primordialmente un compositor de musica
religiosa, aunque escribié mucha musica religiosa. Su amable “Servicio” en
Si bemol, inferior al “Servicio” en Do, sigue siendo muy popular, no obstante,
sus obras mds destacadas son las antifonas. The Lord is my Shepherd es tan
hermosa como la mejor antifona inglesa, tanto por su encanto melédico como
por esa “serdfica belleza”, con que tan justamente se le ha calificado.

Stanford era un Protestante alegre, sin simpatias por las practicas del
High Church. Charles Wood (1866-1926) uno de sus alumnos, fue todo lo
contrario y volvié a los ideales de principios del siglo xvi; de armonias mo-
dales y contrapuntismo intrincado. Su mejor antifona dentro de esta vena
es, O thou the central orb y su otro acierto, en estilo neomodal, es Expec-
tans expectavi.

Al finalizar el siglo, gracias al impulso de Parry, Stanford, Wood y otros
compositores, la musica religiosa inglesa volvié a dar ricos frutos. Ralph
Vaughan Williams (1872.1958) demostré interés por las necesidades de los
coros de las iglesias parroquiales y escribié himnos con bellas melodias Y, en
1922, compuso la gran Misa en Sol menor a cappelia, que también sirve para
el Servicio Anglicano, para solistas y doble coro, cuyo espiritu y hasta cierto
punto la letra, vuelve a la edad de oro de la miisica polifénica. Arménicamen-
te usa generosamente también las “relaciones falsas” tan caras a Byrd y Purcell.

Lo mds destacado de la musica sacra de Vaughan Williams son sus cantatas
para solistas, coro y orquesta, compuestas para numerosos Festivales ¥ no para
el uso litirgico. Entre éstas se destaca la originalisima musica del Magnificat
(1932), “una representacién de la Anunciacién desde el punto de vista de la
Virgen Marfa”. Para la Coronacién de la Reina Isabel 11 escribié la antifona
de la Comunién O taste and see how gracious the Lord is, para tiple solista y
coro, una de esas bellas antifonas cortas de las que hemos mencionado tantas
en este articulo.

Edward Elgar (1857-1934), catdlico romano, exalta su fe en sus tres tlti-
mos oratorios, entre los cuales The Dream of Gerontius, es el mds grandioso,
pero no dejo musica religiosa de importancia. Tanto John Ireland (1879-
1962), como Herbert Howells (n. 1892) compusieron obras religiosas. Ho-
wells es el mds original —ambos eran alumnos de Stanford— su msica reli-
giosa que incluye nueve composiciones para el Magnificat y el Nunc Dimittis,
tiene una belleza digna y una técnica elaborada lo que lo convierte en una
figura de importancia.

William Walton, compositor de musica religiosa muy ocasional, ha logrado
estatura con su Te Deum para la Coronacién y en el Gloria escrito para cele-
brar el 125 aniversario de la Sociedad Coral de Huddersfield, aunque su fasci-
nante oratorio Belshazzar's Feast es mucho mas tipico de su talento.
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la descrita m4s arriba, ajena a la familia de ésta, cuyos miembros se inician
con desplazamiento dentro de un semicirculo, en la forma ya indicada. En
¢l ejemmplo que nos preocupa comprobamos claramente dos periodos, ambos
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€n un compds de 6/8. El primero, esta compuesto por las frases abb, abb
que desarrollan una cuarteta de cueca, baile del cual toman también
el rasgueo y el tafiado de la guitarra. Insélitamente, se da paso a un estribi-
llo de refalosa, sin que la intérprete caiga en vacilaciones, no obstante el
cambio de métrica de los versos y del tempo mucho més rdpido. Otra versién
de dicho estribillo aparece en la zamba chilota “Dicen que no caben”, gra-
bada por Margot Loyola en el disco ya citado de la Antologia del Folklore
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cuyo interés aumenta por la distancia de los aproximados mil trescientos
kilémetros que median entre ambas provincias.

Cabe afiadir que este ejemplo, interrumpido por su intérprete al darlo
a conocer durante una de las Semanas del Folklore Musical Chileno organi-
zada por el Instituto de Investigaciones Musicales, no nos faculta para genera-
lizar sobre su naturaleza, practica y dispersién, pues s6lo lo hemos conocido
por intermedio de Adelina Tapia.

v. Los CANTOS

En el parrafo sobre el desarrollo de la procesi6n, en el capitulo 1, dimos
cuenta del cultivo de las tonadas, de las glosas y de los versos, que fuera de
su inclusién en ella, también se hacen presentes en las diferentes fiestas reli-
giosas y profanas, situacién esta Gltima que examinaremos ahora.

En lo referente a los llamados cantos de libros, estos himnos religiosos no
son usuales Gnicamente en la procesién de la Virgen de Palo Colorado, sino
en otras celebraciones catélicas, como la de la Cruz de Mayo y las Misiones
propias de localidades rurales. Su nombre genérico proviene de su circula-
cién impresa, la cual ha contribuido a su conservacién tradicional, y hoy
est4n incorporados al patrimonio comin, confiriéndoles sus cultores el mismo
grado folklérico que el de las otras formas cantadas aludidas. Estos himnos
religiosos introducidos por los sacerdotes espaiioles desde fines del siglo pasado,
son comunes a los paises hispanoamericanos.

LA TONADA.

En términos generales, la familia musical tonada funciona en la zona de
nuestro estudio de una manera similar a la imperante en todo el territorio
nacional (17). Sin embargo, surgen importantes particularidades locales,
cuya descripcién se hace necesaria.

Es notable la dualidad tematica, expresada en lo amoroso y en lo religio-
s0, topico este ultimo subdividido en composiciones sobre la pasién de Cristo
y la Virgen del Carmen. En el primer sector percibimos una preeminencia
de textos conservados en forma bastante completa, sin estrofas truncas ni
indiferenciadas de otras letras. Los motivos son, en gran parte, finos y deli-
cados, dichos con una lengua poética de estilo eminentemente lirico. La mé-
trica conserva el empleo de la ya clasica cuarteta octosilaba, complementada
por estribillos de variada extensién, pero nunca de mayor medida que las
estrofas. Estas alusiones acerca del metro también son vilidas para los temas
religiosos.

A continuacién consignaremos algunos ejemplos del primer grupo, ini-
ciandolos con el que tiene una estructura general poco comun, pero cuyo
cuarto verso de cada copla tiene una distribucién bimembre de elementos
iguales, férmula excepcional en nuestras tonadas, de los que arranca el pri-
mer verso de la estrofa siguiente, encadenamiento frecuentisimo en la versi-
ficacion de este género; siempre que repita el cuarto verso en toda su extensién.
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COGOLLG:

Qué linda estds, Carmelita,
fuente de agua cristalina,
donde resucitan muertos,

y los enfermos se alivian.

Norberta Astudillo de Gaete,
Lucila Gaete Astudilio.
El Manzano.

En cuanto a la denominacién técnica de glosa, cdbenos aseverar que sélo
hemos encontrado esta voz en la zona comprendida por este trabajo, sin que
sepamos de su uso en ninguna otra del pais, uso que habria desaparecido por
completo en hispanoamérica, y en Espaiia, desde el siglo xvii, segun la opi-
nién del mds autorizado estudioso de la poesia tradicional americana, el
argentino Juan Alfonso Carrizo (18).

Si bien 12 mayoria de las glosas prefieren temas a lo divino, casi todas ellas
se cantan en fiesias y ceremonias, religiosas o profanas, razén por la que exis-
ten otras a lo humano. Sin embargo, resalta el absoluto desconocimiento de
acepcién que todos nuestros informantes demostraron acerca de este vocablo,
sobre la base de su naturaleza formal, v, ademds, la total inactividad por la
que atraviesa en nuestros dfas su composicién literaria y musical, seguramen-
te interrumpida no después de mediados del siglo pasado. Las tinicas vigentes
son las de vieja herencia peninsular, en contraste con los procedimientos glo-
sadores propios del género verso, utilizados con el mismo vigor de antafio en
las creaciones recientes. La imprecision llega al extremo de aplicar el término
hasta a textos carentes de ella; casi todas las especies recogidas adolecen de
imperfecciones en su férmula métrica y de alteraciones en el orden de la
misma; reducidos ejemplos perfectos, desarrollan una cuarteta de cabeza, o
bien repiten un mismo verso basico, como ultimo de cada estrofa, sin la su-
bordinacién del tipo anterior (19).

Nuestra préxima ejemplificacién contiene un estribillo interno, constituido
mediante intercalaciones a lo largo de los versos fundamentales, los que cola-
boran al estilo lirico de esta glosa al repetirse en la forma como puede obser-
varse en la primera estrofa transcrita,

Tengo de mandar a Lima,
alld va, alld va,
y de presente una rosa
v arf arard,
Tengo de mandar a Lima,
alld va, alld va,
y de presente una rosa
y ar{ arard.
Entre medio de ellas nace
un clavel que se deshoja
alld va, alld va,
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entre medic de ellas nace
alld va, alld va,

un clavel que se deshoja
y ari arard.

Rosita tiene en el huerto
que dé dos clases de rosas,
enire medio de ellas nace
un clavel que se deshoja.

Cuando salgas a los campos,
no te asustes ni te enojes,
que es un agua cristaling
y un clavel que se deshoja.

Del tronco nacen las ramas,
desde las ramas, las hojas,
y entre medio de ellas nace
un clavel que se deshoja.

COGOLLO:

Sefiores y sefioritas,
disculpen mi mala voz,
mientras mds cuidado pongo
parece que lo hago peor.

Norberta Astudillo de Gaete,
Lucila Gaete Astudillo.
El Manzano.

Otro cauce religioso se materializa en las tonadas al nacimiento del Nifio
Dios, o villancicos, de acuerdo con la nomenclatura general. Los recolectados,
se distinguen por su contenido, ora de ternura, ora de gravedad reflexiva,
margindndose de la linea jocosa inspirada por ofrecimientos de obsequios do-
mésticos, a menudo no consumados por toda suerte de contingencias, Y que
da la ténica en nuestro folklore.

Albricias, sefiores mios,
y en el portal de Belén;
dando la Virgen sus pasos,
y albricias que va a nacer.

Para darnos salvacicn
va a nacer el Rey Divino,
que ha de morir en la cruz
para sufrir su destino,
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demos infinitas gracias
a Jesucristo y Maria.

En dos horas, un minuto;
me encumbro a la mds altura,
me pasé a la otra vida
para hablar con Salomdn
y mi hermano Carmelito
y también traigo memoria
para contar lo que vi:
hablé con los angelitos;
habia santas gloriosas,
volaban los pajaritos;

vi un buque con alitas
ahi me quedé elevada . ..

En la regi6n se recitan y cantan romances religiosos y profanos, pero sin
acompafiamiento instrumental, lo que les impide mantener su calidad de
miembro de la familia musical toneda, al contrario de lo que acontece en

nuestro folkiore en general,

Hemos eludido insertar alguno de los textos mds divulgados del roman-
cero local, dada su amplia dispersién hispanoamericana y nos circunscribire-
mos a un ejemplo que incuestionablemente refunde dos composiciones distin-
tas, a juzgar por la simultinea ruptura métrica y temdtica, desde el quinto
verso, ruptura corroborada por el trozo que trae de €l Julio Vicufia Cifuentes,
titulado La Doncella, en sus Romances populares y vulgares (20) .

En el portal de Belén
se pasea una doncella,
vestida de azul y blanco,
reluciente como estrella.

En el cielo hay un peral
cargado con peras finas,
en el gancho mds cargado,
se apean las golondrinas;
San José lo estd cuidando
para la Virgen Maria.

El resto del mediodia
se pierde la mejor niiia,
salié la madre a buscarla,
como una loca perdida;
al cabo la vino a encontrar
conversando con Maria.

Nelson Paz, 7 afios,
Los Céndores.

La sinonimia de procedencia andaluza entre romance y corrido, respetada
a lo largo del territorio, no rige en las tierras de la Virgen de Palo Colorado,
por cuanto en ellas la segunda palabra sirve para designar o una poesia breve

y estragada, o un decir ocurrente.
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Musicalmente im- 1 la tonadz m¢ .on tmica, aunque con frecuencia se
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llo que pasa de uno de tonada a otro de cueca, y en el interludio, La arbitra-
riedad ritmica del esquinazo, a nuestro juicio, es el efecto de un desajuste en-
tre melodfa y acompafiamiento, comprobado en numerosas interpretaciones
registradas, el cual desaparece en el interludio, al adquirir el rasgueo y el
tafiado un ritmo muy similar al de las lanchas, pudiéndose reafirmar el in-
flujo de éstas. En el caso especifico del presente esquinazo, es el toquido de
la danza el que figura entre las estrofas, lo que se traduce en un ritmo de 2/4,
excepcionalisimo en la familia tonada, cuyo paradigma es el 6/8, generalmen-
te determinado por el acompafiamiento instrumental rasgueado, y el modo
mayor (21), caracteres que alcanzan y unifican a los miembros ya descritos.
En la melodia tampoco hallamos una modalidad diferente a las de las
provincias centrales: el 4mbito promedia una sexta y la intervilica predo-
minante comprende segundas y terceras y ocasionalmente, cuartas y quintas.
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Una marcada excepcién la constituye el ejemplo N 5, por abarcar desde un
M: en primera linea hasta un La sobre la pauta, y por sus intervalos de octava.

Ej. N'7 GLOSA

Afinacién transpuesta por segunda
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Férmula predominante: acompanamiento ( metrica varia cn!rc% y-i- )
¢n forma irregular

Melodia apare o
;b L HQ e

ii:_&l:tiifia:tbLt
La afinacién mds empleada es la que llaman por segunda (Ejs. N.os 5 y 7)

—por transporte, en otros lugares—, pero también utilizan las que obedecen
a los nombres de por la prima (Ej. N® 8), por solfa o tercera alta —La, Re, Fa#,
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Ej. Ni8 ESQUINAZO
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Acompanamiento: térmula predominante

Afinacion y 9 postura
— ~ T RN /. “por la prima”
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La, Do# con omisién de la sexta cuerda— y por falso o por guitarra —afinacion
normal—, todas ellas correspondientes a la guitarra, limitada comunmente
a las funciones de ténica y dominante, y con tafiado en los interludios. Raro
es el uso del acordeén en este genero.

Pese a la supremacfa numérica de cultores masculinos, sefialada en el capi-
tulo segundo, en la tonada prevalece la interpretacién de la mujer. La ten-
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dencia a las notas altas y la emision nasal, en ella, rasgos propios del folklore
chileno, se manifiestan de un modo extremo en la comuna de Los Vilos,
prueba de ello es el ejemplo N? 5, en el cual la primera voz alcanza un La
agudo, desacostumbrado en nuestras cantoras.

Estas dos voces en tercera, como la de la citada ilustracién, no son escasas
en el campo de nuestro estudio, dindose también entre los hombres, aunque
en menor escala. Pero lo comun, de acuerdo a los cinones nacionales, es el
canto solista en ambos sexos, y nunca hemos encontrado el mixto. La morfo-
logia tampoco contiene elementos de diferenciacién local: subsiste un perfo-
do unico, eminentemente ternario, constituido por una frase a, repetida, por
b, y @’ con texto poético de b, de ocho compases de duracién cada una, y
menos a menudo de cuatro.

Los intérpretes de los ejemplos transcritos, en el mismo orden de éstos,
son: Norberta Astudillo de Gaete y Lucila Gaete A., de El Manzano; Yolan-
da Gonzdlez de Hidalgo, de El Quelén de Tilama; Beatriz Martinez de
Martinez, de El Manzano; Alfredo Olivares, de El Sifén.

El verso.

La existencia de verdaderos y poderosos focos geograficos de produccién y
conservacion de poesia cantada, sujeta a una métrica de décima espinela, las
mds de las veces sobre la base de la glosa de una cuarteta, narrativa por
excelencia, y con la politemdtica mds rica de nuestro folklore, ha sido esta-
blecida principalmente gracias a las investigaciones de los ultimos diez afios,
algunas de las cuales han cristalizado en obras publicadas, de rigoroso plan-
teamiento y abundancia ilustrativa (22).

A estos nicleos podemos sumar, con toda justicia, la comuna de Los Vilos,
cuyo indice cualitativo y cuantitativo del ejercicio poético, la sitia en un
nivel relevante, obtenido a causa del aislamiento conservador de varias loca-
lidades, descollando Los Céndores, El Manzano, Los Maquis, El Naranjo y
Tilama, y del privilegiado aliciente que significa la larga, fervorosa y anual
procesién de la Virgen de Quilimari, primer{sima mantenedora y activadora
de la préctica del verso, reforzada por su implicancia con velorios de angelito,
celebracién de la Cruz de Mayo y toda clase de reuniones festivas.

Ninguno de los fundamentos o asuntos bdsicos del denominado también
canto a lo pueta, estd excluido del vasto repertorio de los cantores comarca-
nos, como puede desprenderse de nuestro ejemplario, contrastantemente pe-
quefio con la inmensa cantidad de textos circulantes en la regién, y en los
cuales se cumple la norma general de los campos de secano: predominio de
versos @ lo divino por la pasién de Cristo, y por historia, en particular
los concernientes a los personajes del Antiguo Testamento. La preceptiva de
los cultores en todos los aspectos del canto, su terminologfa y finalidades
guardan consonancia con la impuesta en todo Chile desde los remotos tiem-
pos de la conquista espafiola.

Hemos estimado conveniente agregar un corto nimero de brindes al final
de los ejemplos de rigor, con el propdsito de dejar constancia de estas breves
¥y jocosas composiciones, cuyo estilo y contenido son los mismos que la carac-
terizan en todas las otras partes donde se recitan, por cuanto nunca poseen
complementacién musical.

La mds saliente de las peculiaridades del canto a lo pueta en el 4rea
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estudiada es su invariable sujecién a un pie ritmico, hasta ahora siempre
confirmada por las interpretaciones y explicaciones de nuestros informantes,
los cuales, al formar una ruedecilla, suelen, facultados por esta razén, tararear
colectivamente y al unisono la melodia escogida, despertando extrafieza en
los ofdos habituados a la salmodia estrictamente individual, coexistente con
la anterior en aquellas otras regiones donde el verso esta vigente.

La ya aludida riqueza temitica obtiene un eficaz medio de expresién en la
diversidad de entonaciones, circunscritas, por lo que sabemos, sélo al elemen-
to masculino.
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Si comparamos estas entonaciones con las de los niicleos geogréificos cen-
trales, como Casablanca, Melipilla, Aculeo, San Vicente de Tagua Tagua,
Santa Cruz, advertiremos en ellas una mayor vivacidad, la cual no les impide
conservar en el verso a lo divino un caracter consonante con el tema, en mu-
cho logrado por repeticiones de segmentos de frases descendentes, sélo varia-
dos en las caidas, visible en los ejemplos N.os 9 y 10, evidentemente similares.
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Estas deducciones 1 » competen al ejemplo N° 11, enriquecido por una movi-
lidad notablement 'nis acentuada.
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De gran importancia es el uso de melodia en la guitarra, sea ésta rasgueada
o punieada, y en ocasiones a través de toda la ejecucion, duplicando la voz
cantante o llevando otra acompaifiante en la segunda cuerda (Ej. N? 10). Las
afinaciones no difieren de las de la tonada, en especial las aludidas por la
segunda y por la prima.

La morfologia se rige por las mismas normas basicas que configuran el
género dondequiera que se cultive en la actualidad (23) .
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Verso por creacidon
I

Trajo Dios al primer hombre
al paraiso a habitar,
para poderlo llamar
Adan le puso por nombre.
El dijo: “Nadie se asombre,
porque cayé en el error’.
Le permiti6é el Salvador
hablando a su santa diestra,
por sus semejanzas vuestras
planté una planta el Sefior.

11

Sobre la tierra quedé,
dijo el profeta David,
se considera feliz
adonde Adan habitd.
Un fruto le prohibié
donde estaba su trabajo,
se ven poderes muy bajos
sin auxilios ni alimentos;
dejé Dios el firmamente,
le costé mucho trabajo.

111

En el huerto del Edén
Addn era cuidador,
y le dijo el Creador:
“Aqui has de permanecer
de todos frutos comer,
menos del que te prohiba”.
La serpiente ofensiva
con manzana lo engafid,
donde el Sefior mandé
con las rafces para arriba.

v

A las sombras de la higuera
Adan dormia inocente,
Io puso el Omnipotente
para hacerle compafiera.
Eva su esposa primera
y como herencia les trajo
conocieron el trabajo
la ruina y el desengafio;
por eso el hombre camina
con los ganchos para abajo.

CLEMENTE GUERRERO

Guanguali

Virgen Santa del Carmelo
I

Virgen Santa del Carmelo,
espejo sin mancha alguna,
mds hermosa que la luna
puerta franca para el cielo.
Tu misericordia espero,
te pido con dulce anhelo,
soi escala para el cielo
soi antorcha y claridad,
Virgen Santa inmaculada
del ejército chileno.

1I

Soi casta, soi candorosa,
soi alfa, soi omega,
del agricultor labriega
principio y fin de las cosas.
Carmelita milagrosa
que soi del triste consuelo,
ampirame en este suelo,
soberana y gran sefiora
porque soi la protectora
del ejército chileno.

111

Virgen de] real santuario
que haré yo para salvarme,
dame, Sefiora del Carmen,
tus santos escapularios.
Préstame tus relicarios,
te pido con dulce anhelo,
soi escala para el cielo,
antorcha y claridad,

Virgen Santa inmaculada
del ejército chileno.

v

Yo te adoro, Madre mia,
porque soi la americana,
aurora de la mafiana,
alba risuefa del dia.
Humilde devota mia,
trono real del Nazareno,
ampdrame en este suelo,
protectora y soberana,
vos que soi la capitana
del ejército chileno.

CLEMENTE GUERRERG

Guanguali
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Verso por la Virgen
I

Blanca, la Virgen Maria,
blanco, €l Sefior San José,
blanca, la divina fe,
blanca, la suma alegria,
Blanca es la luz del dia,
blanco son los serafines,
blancos son los querubines,
blanco es el Papa de Roma,
blanca, el alba cuando asoma,
blanca, la Virgen divina.

IX

Blanca sea en su ternura,
blanca siempre y sin pecado,
blanco, el Sefior a su lado,
blanco sufrié6 su amargura,
Blanca siempre Virgen pura,
blancas las puertas del cielo,
blancos, los sagrados velos
que taparon al Sefior
blanca, su Santa Pasidn,
blanca, 1a estrella de Beno*

I

Blanca, la reina del cielo
con su coro angelical
blanco es el palacio real
que el Sefior tiene en su reino.
Blanco, Jestis Nazareno
blanca, la sagrada historia,
blanco, el Sefior, en memoria,
blanca, la suma alegria,
blancas son las tres Marias
y las puertas de la gloria.

v

Blanco nacié Jesucristo
en el portal de Belén,
blanco asi fueron también,
blanco quedé por escrito.
A mi padre San Benito
blanca alegria le dio,
blanco, el gallo que cantd,
al nacimiento de Jests,
blanca, l1a divina luz,
blanco, el Nifio que nacié.

*Venus

Despedida

Que linda la Carmelita,
blanca pluma voladora,
blanca, 1a Virgen Maria,
blanco, el Seitor que la adora.
Blanca, la sagrada historia,
blanca, la tinica del padre,
blanca, el alba cuando sale
al amanecer el dia,
blance, el verso y la despedida,
blanca, el alma cuando nace,

CLEMENTE GUERRERO

Guanguali

Verso por la Virgen de Palo
Colorado

I

Buenas noches, Virgen Pura
de la iglesia parroquial,
hasta el santo tribunal
entras con linda hermosura.
Madre de las creaturas
de este mundo halagiiefio;
el Sefior, con todo empefio,
Madre a usted la ha consagrado,
de ver cémo la han hallado,
a las ocho me dio suefio.

11

A donde tiene su trono
estando alll colocada,
Virgen mis purificada,
milagre del Nazareno.

En este suelo chileno

eres reina del pais;

el bautismo recibi

de la Santa Madre Iglesia,
estando yo en pureza

a las nueve me dormi.

I

Por manos de un lefiador
habiendo sido encontrada,
la Virgen inmaculada
por milagro del Sefior,
fue tanta la admiracién
al hallar la Soberana,
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la Madre de tanta fama
nos ha dejado este ejemplo;
la trajeron a su templo
a las dos de la mafiana.

v

Entre castillos dorados,
donde estaba la pureza,
la Virgen, con su grandeza,
se hallé en Palo Colorado.
En ese arbol sagrado,
donde estabas muy feliz,
llegando a Quilimari
eres tii Nuestra Seiiora,
y siendo la protectora,
desperté pensando en ti.

Despedida

Que linda estds, Carmelita,
blanca pluma voladora,
ruégale a Dios que te dé
el cielo y la santa gloria,
yo la tengo en la memoria
de la corte celestial,
donde iremos a parar,
donde estdi aquel Dios divino,
si luego llegamos al trino
Dios nos ha de perdonar.

CARLOS SAAVEDRA
El Naranjo

Verso por Diluvio
I

E] diluvio que Dios mandé
fue en toda la tierra entera,
sélo una gran arca de madera
que flotando se salvo.

Noé en ella se encerrd
con toda clase de pares, .
pasé las dificultades

y la inundacién crecfa

y la nave parecla

sirena de Inmensos mares.

11

Dia y noche sin cesar,
cuarenta dias llovié

la gente al cielo clamé

no hallando dénde escapar.
Principid el arca a flotar
en aquella gran creciente,
y murid toda la gente,

sin haber apelacién,

y el arca fue salvacidn,
perla fina del oriente.

I

Primero el cuervo soltd,
Noé con gozo y agrado,
al hallar tanto zhogado
para el arca no volvib.
Comiendo ojos se quedd,
sin recelo y sin temor,
la paloma con primor
la largé y trajo una rama,
por esa razon se llama
oliva y preciosa flor.

v

Noé con su conjunto
salié alegre del arca,
con su familia patriarca
y toda clase de brutos.
Plantaron de todos frutos
en ¢l nuevo continente,
al grandioso Omnipotente
lo alabaron con gran fe,
y por eso el arca fue
consuelo del ser viviente.

Danier Hiparco
Tilama

Verso por el agua y el fuego
I

El agua con el fuego estén
en argumento -mayaor,
el agua dice que el Sefior
la dej6é para bautizar
respondié el fuego alegar,
escribe por lo que ordena,
que si algiin bautismo hubiera
en alguna oscuridad,
han de buscar con verdad
fuego para encender vela.
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II

El agua dice que ha tenido
mayor y varios emfleos,
y el que la tome al deseo
no podrd ser mal dormido.
Dice el fuego: “Yo he prendido
al mds vicioso inhumano,
el litigio te lo gano
porque tengo una virtud,
porque de una prontitud
yo hasta en los palos salgo”.

11T

El agua dice que sin ella
no podrd haber un bautismo,
responde el fuego lo mismo
y se convierte en estrella.

El agua, como pura y bella,
dichosa en sus santos dleos;
dice el fuego, en un velorio,
en un sacramento cruel,
que si no fuera por él,

no hubiera matrimonio.

iv

El agua dice que no tiene
memoria en lo que faumenta*,
o de no, saque la cuenta
y veran lo que contiene.
Luego €l fuege se previene,
con intencién de ganar,
pronto para contestar,
como la accién lo precisa,
cnando se dice la misa
lo primero en el altar.

CLEMENTE GUERRERO
Guangualf

Verso por Sabiduria
I
Tocaba el arpa David

cantando con alegria,
en sus cantares decia:

*Alimenta.

76

“en el reinato de aqui

un sacerdote veris

forma de un Dios moderable,
este es mi cuerpo cobarde,
para cantar con cantores,
para hacer improvisadores
afina bien tus alambres”.

1I

El rey David y Salomén
fueron los poetas primeros,
y del pueblo consiguieron
que aquel sabio fuera autor,
musicas de la mejor
son las musicas de Audeo;
para cumplir sus deseos
con alegria y contento,
al tomar el instrumento,
hécele bien el postureo.

III

El salmo cuarenta y dos,
el que en ia misa se ordena,
al toque de una vihuela,
Corotildo lo canté.

Por escrito lo dejé

porque asi fue su deseo,
Atalogios y Caldeos

lo determinaban asi,

el arpa del rey David

hay que tocar con los dedos.

v

Corotilde lo cantaba,
musica de su deleite,
eran fatigas de muerte
lo que en su cuerpo encontraba.
El érgano sonaba,
en la gloria se halla estable,
le dijo el Eterno Padre
cuando se encuentra penoso:
“Toca un punto glorioso
en ese guitarron grande'.

Luis OrrLANDO HinALco
El Quelén de Tilama
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Verso Autorizado
I

Venga el sabio més plumario
que haya estudiado en la Grecia,
no me vence mi agudeza,
N1 cantor como otros varios.
Se presenten cien contrarios
para poderme atajar,
los tengo que avasallar
si me quieren combatir,
yo nc me he de rendir
mids que me venga a matar.

11

Aunque venga el Padre Eterno,
yo lo tengo que hacer darse
y capaz de humillarse
al demonio del infierno.
Tengo todo mi gobierno
en un libro grande escrito,
mis sentidos tengo listos,
sin la menor turbacién,
por no bajar de opinién,
yo de muerto, resucito.

11X

Venga el sincero romano,
y si ha vuelto a renacer
que yo le sabré poner
el silabario en las manos.
Venga el autor soberano,
con su poder infinito,
con arrojar un maldito,

a mi no me han de vencer,
si me quieren conocer,
yo 50y el mismo maldito.

v

Venga el mas agudo poeta
Sl quiere cantar conmigo,
ha de ser lo que yo digo
supuesto que lo desea.
A si mismo se torea
al ver que lo oigo nombrar,
el cantor que iba a cantar
con el sablo mds nombrado:;
quedaron todos asombrados
que hizo el infierno temblar.

Luis CtspPEDEs
El Ajial

77

Verso por Nacimiento

)|

Cuando los reyes supieron
ue nacié el Unipotente,
€ trajeron tres presentes
y de la Arabia vinieron.
Ricas flores le ofrecieron
de la esencia mas fina,
de la Arabia Paletina,
donde los reyes venian,
de regalo le trafan
naranja, limén y lima.

10|

Se le hinc a los pies Melchor
y le presenté el regalo,
y al mismo Dios, por sus manos,
Ie echd la bendicién.
De que nacié el Redentor,
un rey quedé en esperanza;
con un coro de alabanaza,
le presentan ese dia,
un regalo pa Maria:
lima, limén y naranja.

1II

Unos humildes pastores
que cuidaban su rebario,
le trajeron su regalo,
de presente, ricas flores
de diferentes colores,
de una lejana distancia;
trascendia la fragancia
que le llevaban al Sefior:
nardo y claveles de olor
de los jardines de Francia.

v

A la luz de los albores,
donde nacié el bello Infante,
se vio en el cielo, al instante,
arco de bellos colores,
Abrieron todas las flores
de la esencia mds fina,
de la Arabia Paletina,
donde los reyes venfan,
de regalo le trafan
verde nardo y clavelina.

ALFREDO QLIVARES
El Sifén
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Verso por Padecimiento
I

Jesus, sentenciado a muerte,
por sentencia de Pilatos,
y sufri6 crueles maltratos
porque El murié inocente.
Con un dolor en la frente
cuando lo estdn coronando,
dijo el Sefor, suspirando:
“Ensangrentado me he visto”.
A limpiarle el rostro a Cristo,
tres palomas van volando.

11

Una soga a la garpanta
le pusieron a Jesus,
cuando cayé con la cruz
con fatiga se levanta.
Lo suben a la cruz alta;
triste dijo el Sefior: “Muero
enclavado en el madero”.
Y siente con voz extraiia,
a hacer la cruz y la peaiia,
también van tres carpinteros.

111

Después que Cristo murid
el sol perdid su carrera,
no puede girar la tierra,
todo el mundo se enlutd.
Cuando el Divino expiré,
los santos cantan victoria;
se enluté hasta la gloria
de ver la muerte a Jesus;
en el arbol de la cruz
tres canarios cantan gloria.

v

Esta sagrada pasion

que paso este soberano,

al penetrarle las manos

los clavos de la pasion.

Al divino Redentor

hiel y vinagre le dieron,
enclavado en el madero

que tiembla hasta el crucifijo;

Verso por astronomia®
1

Principiaré por la luna
preguntando, en un teson,
dame la contestacion
sin haber duda ninguna.
Decime ¢cudl es la cuna?,
dime en tu conocimiento,
si camina muy violento,
y en el eje donde vira,

y cuando se acerca gira
decime, ¢qué movimientc?

I

Con luces luminadoras
en tan alia elevacién
y hace su rotacién
entre las veinticuatro horas.
Esto dijo sin demora,
de los montes, ¢qué manera,
al sol le sirve de lumbrera?,
contéstame con tus brillos,
¢qué cantidades de anillos,
Saturno tiene en su esfera?

111

A mi retirada distancia
un blanco ciclo plateado,
un rayo de sol dorado
le da calor en templanza
le siguen las alabanzas,
la luz purificadora,
de caricia asesora
y sélo porque refleje,
cuando da una vuelta al eje,
Jcudnto tiempo se demora?

v

Jupiter también esta,
un astrénomo asegura,
en su elevada altura
mostraba su claridad.
Gira con velocidad
con tan desigual carrera,
oscurece de tal manera,
se oscurece en un instante,
puede marcharse adelante
para dar la vuelita entera.

de ver la muerte de Cristo
las aves se enmudecieron.

MANUEL HiDALGO
El Quelén

sCfr. Uribe E., Juan. Cantos a lo divino
y a lo humano en Aculeo, p. 170.

ATiLio GONZALEZ
Los Céndores
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Verso por agricultura
1

De San Isidro se sabe
que fue un sembrador profundo
sembré lo que ofrece al mundo
de toda simiente y ave
por la escritura se sabe
que en la Primavera hay sol,
un luminoso arrebol
trae el agua mayor prisa
por eso que en la hortaliza
el ajo picd en la col.

I

Los evangelistas fueron
otros cuatre sembradores
los evangelios doctores
ellos la cosecha hicieron
Ia semilla que trajeron
fue de mayor agasajo
el Jordin aguas abajo
riega su nuevo plantel
estando presente Esequiel
la col picé en el ajo.

111

San Isidro fue el primero
que sembré la verdad pura
hablé en la sagrada escritura
un idioma verdadero
fue dote de un chacarero
pas6 de abrijo a crisol
siendo el terreno mejor
San Marco se lo bendijo
Y es por €so que yo elijo
entre «caracol y col.

v

San Lucas sembré el terreno
como el Sefior le ordenaba
como en el misal se ‘hallaba
sembrd su ser mar sereno.

La tierra le abrié su seno
en lista puso el trabajo
San Juan, al dltimo, trajo
probanza de poca fe
sembrando cosecharé

entre caracol y ajo.

MaANUEL MATURANA

El Naranjo

79

Verso por la agonia®
I

Cuando la terrible muerte
me venga a llevar a mi,
sin poderme resistir,
he de morir solamente.
Con mi cara transparente,
que no me han de conocer,
se han de poner a leer,
cuando yo esté en agonia;
con cuatro luces prendidas,
el caso es que me han de ver.

I

Cuando yo esté agonizando
y es esta razén muy cierta;
entrego mi triste cuenta,
que Dios me ha de estar tomando.
Con una vela alumbrando,
mientras se enfria mi cuerpo,
mientras me verdn muerto,
dejindome desvestir,
me verdn como infeliz
Y en una mortaja envuelto.

111

Sin tener sangre en mis venas

me han de ver moribundo;

yo saliendo de este mundo,
pasaré a la vida eterna.

Al doble serdn mis penas
cuando me falte el aliento;
con un Sefior en el pecho,

los huesos descoyuntados,

me han de ver amortajado

y en la sepultura, muerto.

v

Me sacaran de mi casa
en una angarilla atado,
en hombros ajenos cargado,
en un viaje sin esperanza.
Vean qué triste mudanza
ésta que voy a tener,
los santos me han de valer,
que Dios lo ha determinado,
que siendo de Dios creados
polvo y tierra hemos de ser.

ALFREDO OLIVARES
El Sifén

*Cfr. Uribe E. Juan. Cancionero de
Alhué, pp. 104-105.
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Verso de angelito
I

Angel que estds en la joya

en el altar, tan bonito,

aqui estd tu cuerpecito

y tu espiritu, en la gloria.
Los angeles por victoria,

hoy gozan de la fragancia

y de Dios las alabanzas,

de sus favores y sus dones,
cantaré lindas canciones,
angel vestido de gracia.

IF

Angel de Dios unitrino,
que dichoso Dios te guarde;
ruega por tu padre y madre
y también por tus padrinos.
Nos ensefiard el camino
en la hora de la muerte,
con una luz muy decente
vy su velita encendida,
angelito de Maria
ruega por mi, diariamente.

111

Angelito de mi querer,
del mundo te fuiste ya,
en el valle de Josafat
nos volveremos a ver;
si el Sefior nos da poder
para llegar a su casa,
si la virtud nos alcanza,
angelito de los cielos,
dngel del bello consuelo,
eres trono de alabanza.

v

Angel de ia luz tan bella,
angelito tan dichoso,
angelito venturoso,
mas bonito que una estrella.
Angel, hazme ti una sefia
para mirar las grandezas,
de Dios, la alta fineza,
ahi en el palacio real,
que en el coro celestial
con los dngeles conversa.

SAMUEL SALINAS

Guangualf

*
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Verso por literatura

I

Tan pronto como amanece
el resplandeciente dia
el ave con su porfia
sus cinticos nos cfrece.
Déndonos consuelo crece,
en las selvas frutiferas
la brisa suave y ligera
va perfumando la tierra,
y nuestro planeta encierra
valles y hermosas praderas,

1I

Vaporiza el mar y empaiia
cuando se ‘halla despejado,
que saliendo los nublados
a toda la tierra baiia.

El cielo limpio empafia
cont sus hubes invernales,
los dias primaverales
alegre trina el jilguero,
adornan el orbe entero
lagunas y manantiales.

I

En el bosque el cazador
su arma Gtil prepara
le hace el punto y dispara
al pajarillo cantor.
Por el medio del espesor
cae al suelo en casos tales
herido y sin dar sefiales
de vivir para volar, .
y sin que pueda cruzar
rios, arroyos, raudales.

v

El céfiro matinal
el que sopla suavemente
las tempestades regiamente
va recorriendo el rosal.
Deja el ave de trinar
cuando ya la noche reina,
y llega la primavera
canta con mucha viveza,
y sube con ligereza
elevada cordillera.

MaNUEL Hiparco
El Quel6n
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Verso por lo buscado*
1

Busca el ave la semilla,
para tener alimento,
busca el rodante aposento
vy el médico, medicina.
Busca el marinero guia
para poder salir bien,
busca el lobo donde correr,
para aumentar la carrera,
y como ha nacido de ella,
busca el hombre a la mujer.

11

Busca el pueta el guitarrdn,
busca el minero la mina,
busca el templado a las nifias
y el veleidoso traicién.

Busca el guapo, la opinién,
donde tener enemigo,

busca el pobre un buen alivio
para aumentar su fortuna,
busca el estudiante el libro

y el muerto, la sepultura.

111

Busca el agua la corriente,
busca el nublado Ia mar,
busca el viento donde parar
y el arroyo la vertiente.
Busca diversién la gente
para poderla pasar,
busca el bruto donde pastar,
el loco, su disfario
para pasar divertio,
busca el taure dénde jugar.

v

Para poder conversar,
busca el ignorante ciencia,
busca el tomador sus vicios
Y el pe6én donde trabajar.
Busca el peuco donde cazar,
el chico, la travesura,
busca el pintor la pintura
hasta que le vea el fin,
busca el flojo donde dormir,
y el leso, donde hablar lesuras.

MANUEL. MATURANA

E]l Naranjo

*Cfr. Uribe E., Juan, Cantos a lo divino
¥ a lo humano en Aculeo, pp. 155-156. Can-

cionero de Alhué, p. 99.

Verso por casamiento
I

Ayer consegui permiso
de mi padre y de mi madre,
porque ya pienso casarme
y dejar todos los vicios.
Yo tengo a mi beneficio
cuatro musicas de viento,
fuera de otros instrumentos,
que forman el aparato;
para poder gustar harto
lo invito a mi casamiento.

11

Una vaca asada al horno
esto es para el desayuno,
cien carneros y diez torunos,
para formar el adorno.
De lo demds no propongo,
porque es muy buen alimento,
capones tengo doscientos,
nadie tendrd que agraviarse,
el que quiera alimentarse
lo invito a mi casamiento.

111

Papas nuevas, cien carretas,
con cuatrocientos repollos;
tengo mil quinientos pollos
para formar la cazuela,

Una casa también buena,
que ya se la lleva el viento
Ppara que queden contentos
¥ no tengan qué desear,
hasta el que quiera bailar
lo invito a mi casamiento.

v

Diez barriles de buen vino;
aguardiente cuatro arrobas,
chicha nueva de Malloa,
pa servirle a los padrinos,

A los parientes y amigos

los invito en un momento;
chiquillas tengo por cientos,
nadie tendra que admirarse,
y hasta el que quiera casarse,
lo invito a mi casamiento.

*
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Despedida

QOigan todos los sefiores
y todos los convidados,
vengan sin ningin cuidado
a esta fiesta de nombre.
Ahora es bueno que logren,
cada cual traiga su asiento,
harto trago, instrumentos,
chiquillas y comestibles,
traigan harto para servirles,
lo invito a mi casamiento.

ALFREDO OLIVARES
El Sifén

Brindes
I

Brindo, dijo un abogado,
por mias leyes que el maldito,
yo, presentando un escrito,
quedo vuelto al otro lado,
Brindo por ser estudiado
y mis leyes pilatunas,
la cuestién, en una en una,
las gano y ‘hago progreso,
brindo por todos los lesos
con ellos hago fortuna.

II

Brindo, dijo un zapatero,
por la lezna y la escubilla,
por martillo y la cuchilla,
por suela, perfil y cuero.
Las taquillas las prefiero,
el clavador, firmemente.
Yo soy obrero decente,
alegador en mi plana,
si se me ofrece mafana
calzo al mismo Presidente.

111

Brindo, dijo un labrador,
por el despacioso seno;
yo doy cultivo al terreno
a costa de mi sudor.
Pronuncio el brindis de amor,
como el plantel lo figura,
pruebo la advertencia pura
y, al fin, cuando termino,
y en todo lo que explico,
brindo por la agricultura.

v

Brindo, dijo un militar,
por el tambor y corneta,
si me tocan la retreta,
tengo que lista pasar,
Yo, viendo un prodigio hablar
sobre de la obligacion,
brindo por la obligacién,
comandante y oficiales,
coroneles, generales,
que son dignos de atenci6mn.

v

Brindo, dijo un tontorrén
porque dicen que soy leso
porque como pan y queso
en cualquiera reunion.
Brindo por la buena unién
que a veces suelo tener,
cuando me pongo a beber
me tomo uno y otro vaso,
les pego de guaracazo
cuando voy a remoler.

MANUEL MATURANA
El Naranjo

CONCLUSIONES

1. El folklore religioso es el fenémeno cultural predominante en la comuna
de Los Vilos. Su manifestacién mds representativa y de mayor influjo es la
procesién de la Virgen de Palo Colorado.

9. En consecuencia, el comportamiento folklérico produce una vigorosa
homogeneidad socioldgica, reforzada por las condiciones geograficas, econo-

micas y educacionales.

* 82
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8. El folklore profano mantiene las caracteristicas generales del vigente
en las provincias centrales.

4. Distintivas son las especies musicales las lanchas y la danza, y la glosa
en lo que concierne al uso de su nombre. Estos bailes influyen directa o in-
directamente en el folklore musical restante, de acuerdo con la penetracién
religiosa en la conducta tradicional de la zona.

5. La frecuencia y pureza de los hechos folkléricos evidenciada a lo largo
de 1a ruta de Ntra. Sra. de Quilimari se deben a condiciones de aislamiento
y de equilibrio en las relaciones de los habitantes.

*
* *

No podriamos cerrar esta monografia sin referirnos a nuestros compafieros
del Departamento de Folklore del Instituto de Investigaciones Musicales, Luis
Gastén Soublette y Tomas Lefever y a la profesora del Conservatorio Nac,
de Musica, Sra. Ma. Ester Grebe. A ellos debemos las notaciones musicales
de nuestros ejemplos y valiosos consejos sobre diferentes materias.

GLOSARIO

Alabanzas. Oracién matinal cantada.

4 lo humano. Tema bidsico de la poesia folklorica que abarca todos los ac-
tos de la vida del hombre y de animales personificados.

Brinde. Breve composicién festiva que incluye alguna forma del verbo brin-
dar y alusiones a oficios y cuestiones amorosas.

Caida. Cadencia musical conclusiva.

Fundo. Propiedad agricola extensa.

Guaracazo. Golpe violento dado con un rebenque u objeto similar.

Letra. Texto poético.

Parabienes. Canto de bodas

Plumario. Hombre cuyo saber se descubre por el uso de la palabra escrita.
Tafiado. Efecto de la percusion sobre la caja arménica de la guitarra.
Toquido. Ejecucién de la guitarra.
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CRONICA

Temporada de Primavera y otros conciertos de la Orquesta
Sinfonica de Chile

Primer concierto

Bajo la direccién del compositor, flautista
y director de orquesta, David Van Vactor,
la Sinfénica de Chile se presenté en el Tea-
tro Astor, el 3 de septiembre, con un pro-
grama que incluyé las siguientes obras:
Riesco: Cuatro Danzas; Ven Vactor: Sinfonia
Breve (primera audicién); Liszt: Totentanz,
(primera audicién) con la participacién sols-
tica del pianista canadiense Malcolm Troup
y Brehms: Tercera Sinfonia en Fa Mayor,
Op. 590, “

Al referirse a este\ concierto, el critico
Egmont, en "El Siglo”,"dice: “Cuatro Dan-
zas del compositor chilepo Carlos Riesco se
cuentan entre las mejorés y mds espontineas
escritas por este compositor nacional. El di-
rector y la orquesta captaron en buena for-
ma el espiritu de las danzas latinoamericanas
de Riesco y ofrecieron de ellas una decorosa
version. .. La Sinfonia Breve, compuesta ha-
ce poco por el director de orquesta Van
Vactor tiene concisién y riqueza en el pen-
samiento musical, originalidad y estd formal-
mente construida... ‘“Totentanz” de Liszt,
se oye un tanto afiecjo de pirotecnia pianis-
tica. Troup ejecuté con fuego, imaginacion
v colorido su parte, colaborando en su labor
eficazmente la orquesta”.

Segundo concierto

El maestro argentino Antonic Tauriello tu-
vo a su cargo este concierto realizado el 24
de septiembre. El programa consulté: Beet-
hoven: Leonora N? 3, Op. 72; Schubert:
Sinfonia N¢ 5; Ginasiera: Pampeana N?¢ 3
y Falla: Interludio y Danze de la Vida Breve.

En “El Mercurio”, el critico Vicente Salas
Viu, al referirse a este concierto, escribié:
“En la segunda parte, el director se trans-
formé y con €l la calidad interpretativa de
la orquesta. La “Pampeana” N?¢ 3 de Ginas-
tera se nos brindé en una versién admirable
de fuerza ritmica, de exacta disposicién de
planos sonoros, en su muy rica y variada
paleta, y con expresién intensa... El concier-
to se cerré con el “Interludio y Danza” de
“La Vida Breve”, de Manuel de Falla. An-
tonio Tauriello y la Orquesta Sinfénica de
Chile imprimieron a estas pdginas la emo-
tividad y frescura que conservan, como si el
tiempo (el mucho tiempo corrido desde las

primeras muestras del impresionismo sinf6-
nico hasta hoy), no existiese para ellas...”,

Tercer concierto

La Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la di-
reccion de Agustin Cullell, ejecuté el 3 de
octubre el siguiente programa: P. H. Allende:
Tonadas N? 10 y 1i; Falla: Noche de los
Jardines de Espafia, solista Flora Guerra;
Grieg: Peer Gynt, Suite N® I y Ravel: Bo-
lero.

Sobre este concierto escribié Vicente Sa-
las Vid en “El Mercurio™... Agustin Culilell
se ha destacado como uno de los jdvenes di-
rectores de orquesta chilenos con mayores
méritos. Lo acredité asi la versibn que nos
ofrecié de “Noches en los Jardines de Espa-
fia”, de Manuel de Falla, sobre todo en el
primer tiempo, interpretado con rara perfec-
cién por el director, 1a solista y la orques-
ta... Flora Guerra demostrd una buena com-
prensién de la obra y tanta expresividad
en sus largas frases en “Estilo jondo” anda-
luz como segura técnica...”.

Funcién de Gala en celebracion del vigésimo-
quinto aniversario de la promulgacién de la
Ley N° 6696 que cred el Instituto de Ex-
tension Musical,

El 2 de octubre, en el Teatro Municipal de
Santiago, la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile y el
Instituto de Extensién Musical en una fun-
cién de gala, celebraron la creacién del Ins-
tituto a través de la promulgacién de la
Ley N¢ 6.596, culminacién de un proyecto
presentado por parlamentarios de todas las
tendencias y que establecié una entidad sobre
cuya base se hizo factible primeramente la
creacién de la Orquesta Sinfénica de Chile,
el Ballet Nacional Chileno, €l Coro de la
Universidad de Chile, el Coro de Cdmara de
Valparafso, la Revista Musical Chilena,
Premios por Obras a la composicién nacio-
nal, los Festivales bianuales de Musica Chi-
lena, el Cuarteto Chile y el Cuarieto Santia-
go v que, en suma, abrié un amplic campo
a la cultura chilena y ha permitido enrique-
cer la educacidn artistica a lo largo de todo
el pais.

Inicié la funcién de gala el Coro de la
Universidad de Chile, bajo la direccién de
Constantino Jaime, con el Himno Nacional
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y después sc cantaron obras de los composi-
tores chilenos Alfonso Letelier, Pedro H.
Allende y Domingo Santa Cruz.

La Orquesta Sinfénica, bajo la direccién
de Agustin Cullell, tocé las Tonadas N¢ 10
y 11 de Pedro H. Allende y La Muerte de
Alsino de Alfonso Leng. El Ballet Nacional
Chileno present6 el ballet Capicia "/, con
coreograffa de Patricio Bunster y musica de
Dave Brubeck.

En el mismo Teatro Municipal se realizé
una exposicién retrospectiva de las activi-
dades del Instituto de Extensién Musical du-
rante estos veinticincos afios.

Asistieron a esta funciéon personeros gu-
bernamentales, musicales y universitarios,
ademss de parlamentarios que hace 25 afios
firmaron la ley que cre6 el Instituto.

La Sinfonica de Chile actué en Vidia del
Mar, conjuntamente con el Coro Filarmoni-
co Municipal, en el “Réquiem” de Mozari,
el 11 y 12 de octubre.

Bajo la direccién de Fernando Rosas, y du-
rante ¢l 2¢ Festival de Coros de las Amé-
ricas que se celebré en Vifia del Mar entre
el 9 y el 12 de octubre, la Orquesta Sinfénica
de Chile y el Coro Filarménico Municipal
de Santiago interpretaron el “Réquiem” de
Mozart, el 11 y 12 de octubre, en el aula
Magna de la Universidad Santa Maria.

Ultimo concierto de la Temporada de
Primavera

La Orquesta Sinfénica de Chile viajé a Ran-
cagua para ofrecer un concierto a los obreros
del Sindicato de la Braden Copper. La or-
questa dirigida por Juan Pablo Izquierdo
ejecuté el siguiente programa: Tschaikowsky:
Suite Cascanueces: Weber: Concierto para
clarinete, solista Juan Correa y Liszt: Los
Preludios.

Conciertos Educacionales de la Orquesia
Sinfonica de Chile.

En el Gimnasio Maccabi, la Orquesta Sinfé-
nica de Chile ofrecié cuatro conciertos edu-
cacionales para alumnos de primer y segun-
do ciclo los dfas 27 y 29 de octubre, 3 ¥y 5
de noviembre. Estos conciertos contaron con
el auspicio del Departamento de Cultura y
Publicaciones del Ministerio de Educacién y
se realizaron en colaboracién con la Asesoria
de Educacion Musical de la Direccién de
Educacién Secundaria v el Centro de Profe-
sores de Educacién Musical de Liceos Fis-
cales,

Los conciertos para el primer ciclo, bajo
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la direccién de Juan Pablo Izquierdo, tuvie-
ron el siguiente programa: Haendel: Ober-
tura de los Fuegos de Artificio; Haydn: Sin-
fonia N° 92 “Oxford” y Tschaikowsky: Suite
Cascanueces.

Los conciertos para el segundo ciclo, bajo
la direccién de Agustin Cullell, incluyeron:
Viveldi: Concerto Grosso “L’Estro Armonico”
en Re Menor, Op. 3 N¢ 11; Leng: La Muer-
te de Alsino y Grieg: Suite Peer Gynt N? I.

Introduccion al Jazz.

El Instituto de Extensién Musical auspi-
¢i6 el 20 de octubre el concierto gque el Sin-
dicato Profesional Orquestal organizé para
dar a conocer la labor que realiza dentro
del campo de la musica de jazz con su “Big
Band”, “The Grecos Quartet” y “Nahuel Jazz
Quartet”.

Se inicié el concierto con Sweet Georgia
Brown (Bernie-Casey-Pinkard); Smiles (J.
W. Callaham-L. S. Roberts) y Who's sorry
now (Snyder-Kalmar-Ruby), interpretados
por un grupo de instrumentistas; Luis Ardn-
guiz, trompeta; Mike Mardones, clarinete;
Mario Escobar, saxo tenor; Héctor Reyes,
tromb6n; Luis Cérdova, baterfa; Nibaldo
Rodriguez, contrabajo y Gustave Salinas,
piano.

The Grecos Quartet, integrado por: Os-
car Acevedo, saxo alto; Nelson Gamboa, con-
trabajo: Waldo Céceres, baterfa y Ledn
Scheinwald, piano, ejecutaron las siguientes
obras: Count your change (Paul Horn);
Spectacular (Leén Scheinwald) y Stolen mo-
ments (Oliver Nelson) .

El Nahuel Jazz Quartet que integran:
Mario Escobar, saxo alto; Jaime Farfin, ba-
terfa; Alfonso Barrios, contrabajo y “Omar
Nahuel, piano, ejecutaron: It’s a blue world
(Wright-Forrest) ; Green Hazes (Miles Da-
vis) Influenga do jazz (Carlos Lyra).

Finalmente la Orquesta bajo la direccién
musical de Mike Mardones y Luis Retamal
toch: Concert to end all concerts (Stan Ken-
ton con orquestacién de Pedro Ramirez);
Ballad for Banny (Oliver Nelson) Collabe-
ration (Stan Kenton-Pete Rugolo) ; Summer-
time (George Gershwin en arreglo de Luis
Retamal) y Sweetheart of Sigmund Freud
(Shorty Rogers) .

Conciertos Populares y en Sindicatos de la
Orquesta Sinfénica de Chile.

Durante el mes de noviembre, la Orquesta
Sinfémica de Chile ofrecié conciertos popu-
lares en la Plaza Huemul bajo la direccién
de Agustin Cullell; en las Escuelas de In-
genieria, de Especialidades y de Cultura Po-



Revista Musical Chilena

Crénica

pular Aguirre Cerda, bajo la direccién de
Fernando Rosas; en el Sindicato de Salinas
Y Fabres, en el Hospital J. J. Aguirre y en
el Teatro Municipal, siempre bajo la direc-
cién del maestro Rosas.

Para colaborar en el Concurso ¢RAvV para
instrumentistas y cantantes 1965, la Orques-
ta Sinfénica de Chile, dirigida poer Agustin
Cullell, actuard en los dos conciertos de se-
leccién y en el concierto de premios.

Conciertos de Cdmara

Orquesta de Cdmara de Munich en el
Teatro Municipal.

Bajo la direccion de Hans Stadlmair se pre-
sentd la Orquesta de Cimara de Munich
con un programa que incluyd; Haendel:
Concerto Grosso Op. 6, N® 10 en Re menor;
Haydn: Concierto en Do Mayor para violin
y orqueste, solistas Werner Grobholz; Res-
pighi: Antiche Danze ed Arie, Suite N? 3
y J. 8. Bach: Concierto en Re Mayor para
tres violines y orquesta, solistas; Werner
Grobholz, Berthold Goetschel y Manfred
Schweirger.

La Orquesta de Cimara de Munich fue
creada en 1959 por Christoph Stepp quien la
dirigié hasta 1956. Desde entonces este con-
junte es dirigido por Hans Stadlmair y lo
integran quince instrumentistas de cuerda
de alta jerarquia, La fama de la Orquesta de
Camara de Munich es actualmente extraor-
dinaria y sus grabaciones para distintos se-
llos europeos han difundido mundialmente
sus versiones.

Federico Heinlein, en su critica de “El
Mercurio”, dijo: “La calidad de los elemen-
tos que la integran pudo comprobarse en
cada obra del selecto programa... El con-
junto hizo gala de disciplina y cultura colec-
tivas, llamando especialmente la atencién la
suavidad de ataque y de corte en cualquier
frase... Brillaron todas las virtudes expre-
sivas de 1a espléndida agrupacién de cuerdas,
en Iz que los instrumentos graves poseen la
misma jerarquia que los violines”.

Actuaciones de Gerhard Lenssen en el Ins-
tituto Chileno-Alemdn de Cultura.

El notable artista alemin Gerhard Lenssen,
el hombre épera, estrend con éxito versiones
unipersonales de “Auge y hundimiento de la
ciudad de Mahagonny” de Brecht-Weill; “La
Viva” de Orff y, ademds, ofrecié una confe-
rencia sobre “La obra didctica de Orff”, un
informe en palabra, imagen y sonido.

Sobre las actuaciones de este artista, dijo
Federico Heinlein en “El Mercurio”; “Los
dones y facultades de Lenssen crean un es-
pecticulo fascinante. Su naturaleza proteica
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se proyecta en miltiples variantes de mimica
y timbre; su asombrosa musicalidad, a través
de la imitacién acertada de orquesta y canto.
Una admirable nitidez fonética realza el im-
pacte de su interpretacién, entregada en
idioma original...”.

Recital de Mariana Grisar y Ruby Ried.

En el Instituto Chileno-Alemén de Cultura,
las pianistas Mariana Grisear y Ruby Ried
ofrecieron un recital a dos pianos con obras
originales Mozart y Schumann, y adaptacio-
nes de obras de Schoenberg y Mozart. En
esta ocasiéon la actuacidn de las valiosas ar-
tistas no estuvo a la altura de su justo
renombre.

Recital de Philip Lorenz.

El pianista germano-norteamericano Philip
Lorenz actud en el Instituto Chileno-Aleman
en un recital en el que tocd obras de Mo-
zart, Brahm Scriabin, Schénberg, Chopin y
Ravel. Demostré un estimable conjunto de
virtudes en ciernes y buenos propésitos que,
seguramente, no tardarin en hacerse rea-
lidad.

Recitales del violinista italiano Luigi
Gamberini,

El joven violinista italiano Luigi Gamberini
que realizé una gira por algunos paises lati-
noamericanos fue invitado por el Instituto
Chileno-Ttaliano de Cultura y por la Emba-
jada de Italia para ofrecer una serie de con-
ciertos en Chile.

A fines de septiembre actué en un con-
cierto para el Instituto de Extensién Musical
de la Universidad de Chile, acompafiado al
piano por Marfa Iris Radrigin, en el que
toc6 obras de Haendel, Tartini, Bach, Pa-
ganini y Ravel.

Realizd ademds una gira que se inici6
en Iquique visitando Antofagasta, Valparai-
so, Talca, Chillin y Concepcién y en San-
tiago actué también por televisién. En todos
estos conciertos lo acompafi6é la pianista chi-
lena, miembro de Juventudes Musicales Chi-
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lenas, Marfa Iris Radrigin. Puso fin a sus
actuaciones en la capital con su actuacién
cn la inauguracién de la hermosa sala de
conciertos del Instituto Chileno-Italiano de
Cuitura.

En cada uno de los conciertos que le es-
cuchamos, el joven violinista Gamberini de-
mostré notoria responsabilidad artistica en
sus ejecuciones, pudo apreciarse la seriedad
de su preparacién técnica y buena expedicion
mecdnica. Es poseedor de un sonido vigoroso,
brillante y de calidad, tiene un enfoque se-
tio y justo de los estilos y una musicalidad
emotiva que se destaca muy especificamente
en los cantabiles que viertc con nobleza y
elevacion espiritual.

Maria Iris Radrigin demostré buen ajus-
te ¢ identificacién con los conceptos inter-
pretativos del joven violinista.

Conciertos en la Biblioteca Nacional.

La labor de difusi6n a través de conciertos
gratuitos de cAmara ha continuado en la Bi-
blioteca Nacional con los recitales de Zdenka
Liberén, soprano, acompafiada por Sergio
Valenzuela, piano; de Fernando Ansaldi, vio-
lin y Frida Conn, piano; del concierto ofre-
cido por la contralto Magda Mendoza, la cla-
rinetista Beverly Siebert, el violinista Ma-
nuel Diaz y la pianista Pauline Jenkin; el
recital de la soprano Clara Oyuela, acompa-
fiada al piano por Rudelf Lehmann; recital
del cellista Roberto Gonzilez acompaifiado
al piano por Oscar Gacitua a base de obras
de G. B. Sammartini, Brahms y Prokofieff y
el Homenaje a Alexander Scriabin en el cin-
cuentenario de su muerte, en el que el pia-
nista Mitvofdn Zverev ejecutd Estudios, Ma-
zurkas, Preludios, Poemas, la Sonata-Fanta-
sia Op. 18 y la Sonata N? 3, Op. 23.

La Opera en la “Sociedad de Arte
Escénico Municipal”.

En el Teatro Cariola se realizd un tempora-
da de Opera con la presentacién de “I1 Tro-
vatore” y “La Traviata” de Verdi y “Mada-
me Butterfly” de Puccini, y “Andrea Ché-
nier” de Giordano, bajo la direccién general
de Juan Casanova y Enrique Giusti v de la
maestra concertista, Marta de la Quintana.
Esta temporada conté con los auspicios de la
Tustre Municipalidad de Santiago y la co-
laboracién de Ia Orquesta Filarménica Mu-
nicipal y el Ballet de Arte Moderno.

La critica en general ha destacado que
se trata de ‘“especticulos particularmente
desintegrados, amorfos, desequilibrados, que
han dejado una impresién de improvisacion”
(Cecchi, en “Ercilla™) .
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Por su parte, Vicente Salas Vid, en “El
Mercurio”, al hacer el balance de esta tem-
porada, escribié: “...En primer lugar, la
temporada lirica del Teatro Cariola ha de-
mostrado una vez mias que en Santiago existe
un abundante, fiel y entusiasta piblico afi-
cionado a la épera. Existen también cantan-
tes de Opera --insisto en esto, verdaderamen-
te “de dpera’—, en un gran nimero, lo que
permitiria realizar una seleccién para inte-
grar, con elementos mis que suficientes, un
buen elenco nacional para ofrecer con dig-
nidad las dperas del repertorio roméntico.
No carecemos tampoco, gracias a la labor de
varios afios del Curso de Opera del Conser-
vatorio, de cantantes jévenes con voces ad-
mirables y buena formacién técnica y escé-
nica que permitirian en Chile abordar las
miltiples e interesantes manifestaciones de
cste elevado género musical, desde el “Pelleas
v Mélissande” hasta las creaciones contempo-
riineas de iltima hora. ;Por qué se sigue en
la vida musical chilena por el desdichado ca-
mino que vamos, en cuanto a la dpera, des-
de hace tantos afios...? Lo que no es admi-
sible, a la altura lograda por la cultura mu-
sical del pais, es que las cosas sigan como
estdn, para vergiienza de todos. No se puede
dejar un afio tras otro a la improvisacién y
a Ia capacidad de sacrificio de los cantantes
chilenos, que es mucha, un aspecto de la
importancia que éste tiene en la musica del
pasado, del presente y, con toda seguridad,
del futuro”,

Recital de Herndn Wiirth en el Instituto
Chilena-Alemdn de Cultura.

El tenor Hernin Wiirth, acompafiado al
piano por Rudolf Lehmann, interpretd, el
26 de octubre, el ciclo de canciones “Die
Winterreise” de Franz Schubert, Op. 89,

La Agrupacion Folklorica Chilena presentd
“El Encuentro de la Tierra”.

La Agrupacién Folklérica Chilena que diri-
ge Raquel Barros, institucién que se dedica
a la investigacién, difusién y ensefianza del
folklore nacional desde 1952, durante el mes
de octubre presentd, en varias funciones, una
sintesis del folklore chileno que abarcéd des-
de el baile de los chunchos del Norte Gran-
de hasta las danzas de la Isla de Chiloé en
el extremo sur del pafs.

Los cuatro cuadros presentados se deno-
minaron: “EI Hombre de Greda™ inspirado
en las gredas de Talagante y en el que se
dieron a conocer interesantisimas versiones
de las danzas el “sombrerito”, la “refalosa”,
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la “sajuriana” y la “cueca”; “El Hombre de
la Pampa” con bailes y cantos de chunchos;
“El Hombre de los Mitos” que incluyé
algunas de las verndculas lgnendas de la
Isla de Chilo¢ tales como “Ei Pacto” (con
el demonio) y el posterior “Velatorio en
Vida™ con sus oraciones y danzas: la “zam-
ba”, “trastrasera”, “seguirilla” y la “perico-

na” y, finalmente, “El Encuentro del Hom- .

bre” en una casa de canto con canciones,
versos del vino chileno, brindis, payas, el
vals popular, “mazamorra” y cClec..™.

Temporade de Primavera de la Orquesta
de Cdmara de la Universidad Catdlica

El 27 de octubye se inicié en el Salén de
Honor de la Universidad Catélica la tem-
porada de conciertos de primavera de la
Orquesta de Cimara bajo la direccién de
Fernando Rosas. En esta ocasidn el progra-
ma consulté las siguientes obras: Haendel:
Suite de la Opera “Berenice” (primera au-
dicién) ; J. S. Bach: Concierto en Fa menor
para piano y orquesta, solista: Frida Conn;
Tartini: Concierto para violin y orquesta
(primera audici6én), solista: Carlos Alonso
y Teleman: Suite Don Quijote (primera
audicién) .

Recital de Canto de Silvia Soublette dentro
de la Temporada de Cdmara de Primavera
de la Universidad Catdlica.

El 10 de noviembre, la soprano Silvia Sou-
blette, acompafiada por el Conjunto de Mu-
sica Antigua, cantd canciones de los siglos
xir al xvi. El programa incluia anénimos
franceses del siglo xu y obras de Dufay,
Attaingnant, Hassler, Dowland, anénimos es-
parioles y obras de Frescobaldi y Hindel.

Orquesta de Cdmara de la Universidad Ca-
télica en el Instituto Chileno-Alemdn de
Cultura.

El cuarto concierto de abono del afio ofre-
cido por la Orquesta de Cdmara de la Uni-
versidad Catdlica, bajo la direccién de Fer-
nando Rosas, y auspiciado por los Institutos
alemidn, italiano, francés e inglés, se realizd
en la sede del Imstituto Chilenoc-Alemin de
Cultura el 16 de noviembre, con el siguiente
programa: Vivaldi: Sinfonia N¢ I (Primera
audicién) ; J. §. Bach: Concierto en La me-
nor pare violin y orquesta; Joh. Christian
Bach: Concierto en Do menor pare clavecin
y orquesta y Mozart: Serenata en Sol mayor
K. V. 425

Giras al Sur del pais

Recitales de Hanns Stein en Punta Arenas
y Cerro Sombrero.

El tenor Hanns Stein, acompaifiade al piano
por Galvarino Mendoza, realizé una gira al
extremo sur del pafs para ofrecer conciertos
de cdmara y educacionales en Punta Arenas
y Cerro Sombrero en Tierra del Fuego. El
programa de estos conciertos incluyé obras
de Morley, Anénimos, Schubert, Schumann,
‘Wolf, Sergio Ortega y Hans Eisler.

Ramdn Bignon en gira por la zona sur.

El contrabajista Ramén Bignon acaba de
realizar una amplia gira por las principales
ciudades de la zona sur en colaboracién con
el Instituto de Extension Musical de la Uni-
versidad de Chile.

¥l programa ejecutado incluyé obras de
B. Marcello, Caix de Hervelois, Guevara
Ochoa, Pakob, Apythohrh y Misek,

Transcribimos, a continuacién, pdrrafos
de la critica de Valdivia del Dr. A. Gold-
schmitt: “...Bignon —y esto pone su perso-
nalidad de musicc de mayor relieve ain—
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es mas musico que virtuoso: su intencidén es
siempre dar una expresién personal, extraer
una significacidn emocional de la idea for-
mal de una obra y de sus elementos, apro-
piarse del estilo en forma seria y personal,
pero sobriamente y sin colocarse en primer
plano de la interpretacién. Su virtuosismo
esta al servicio de la idea musical de la obra.
En materia de linea estilistica, de fraseo,
matizacién, continuidad en el desarrollo de
la forma, este intérprete dio el ejemplo de
superacién y profundizacién expresivas de
su instrumento. Esto, Bignon lo atestigud
particularmente en la presentacién de las
dos obras precldsicas en las cuales el solista
logré caracterizar el auténtico color timbris-
tico de antiguo instrumento grave... El pia-
nista Galvarino Mendoza supo adaptarse
con notable ductilidad y sentido de miisico
a su diversificada tarea de acompariante, dia-
logizador y conductor dentro de los distin-
tos estilos. Toc6 con moderacién en los
recursos, limpieza, disciplina ritmica y de
sonido hasta llegar también a la interpreta-
cién pasajera de solista”.

El solista Ramén Bignon, organizador en
1955 de la Orgquesta Filarménica de Chile
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con Juan Matteucci, fue en 1957 el Unico
representante de América Latina en el Work-
shop auspiciado por la American Symphony
Orchestra League; en 1959 gané por con-
curso el puesto de primer contrabajo solista
de la Orquesta Sinfénica de Chile y este

afio, junto a un grupo de instrumentistas
nacionales, estd organizando el “Grupoe x1
de Musica de Cdmara”, conjunto que por su
composicién promovera importantes inmo-
vaciones en la programacién de la musica
de cdmara.

Orquesta Sinfonica Infantil de La Serena

El 3 de noviembre se presenté por primera
vez en Santiago, en ¢l Teatro Municipal, la
Orquesta Sinfénica Infantil de la ciudad de
La Serena, integrada por sesenta nifios —cu-
yas edades fluctian entre los 8 y 14 afios—,
todos ellos miembros de la Escuela Experi-
mental de Musica y Conservatorio Regional
de Musica de La Serena. La Orquesta Sin-
fénica de Nifios es el primer conjunto de
esta indole que existe en el pais y su crea-
¢ién se debe a la Sociedad Juan Sebastidin
Bach de La Serena, imstitucién rectora de
toda la actividad musical de esa ciudad y en
la zona desde hace quince afios, y al Con-
servatorio Regional de Muisica dependiente
de la Universidad de Chile. Esta visita a la
capital fue organizada por el Sr. Ministro
de Educacién, don Juan Gémez Millas,

Hace escasamente un afio, la Sociedad
Sebastiin Bach de La Serena, por motivos
econdémicos, tuvo que disolver su Orquesta
Filarménica; su nuevo presupuesto fiscal la
obligé a modificar sustancialmente su ac-
cién. Dejé, por lo tanto, de organizar con-
ciertos, reemplazando esta labor por un gran
impulso a la docencia y aprovechando el
aporte técnico de los pocos instrumentistas
profesionales que quedaban en la ciudad.

Fue asi como Jorge Peiia Hen, profesor
y director del Conservatorio Regional, fun-
dador de la Sociedad J. S. Bach y creador
de la fenecida Orquesta Filarménica, co-
menzd a poner en prictica una idea acari-
ciada durante afios. En mayo de 1964, tras
una rdpida seleccién de nifios que estudia-
ban en las cuartas preparatorias de cinco
distintas escuelas primarias, en un 309, pro-
venientes de hogares de escasos recursos
econémicos, inicié el desarrollo musical sin
restricciones de  este grupo, impartiéndoles
una ensefianza basada en los nuevos métodos
musicales modernos, de tipo prictico, y que
produjera a corto plazo musicos activos. Los
nifios comenzaron a tocar instrumentos per-
mitiéndoseles escoger ellos mismos el ins-
trumento que deseaban tocar y llegando po-
co a poco a familiarizarlos con la teorfa, el
solfeo y Ia ejecucién del instrumento ele-
gido.

En diciembre de 1964, después de sélo
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siete meses de estudio, la Orquesta Sinféni-
ca de Nifios ofrecié su primer concierto en
La Serena. Los nifios formaron ademids de
la Orquesta conjuntos de cdmara: cuartetos,
quintetos, duos y trios de distintos tipos
instrumentales y un conjunto de jazz. Los
resultados fueron tan magnificos que pocos
meses después, en mayo de 1965, gracias al
apoyo del Intendente de la Provincia y otras
entidades locales, el Ministeric de FEduca-
cién decret6 la creacién de la Escuela Expe-
rimental Urbana de Primera Clase, integra-
da al plan comun de ensefianza primaria.
Esta Escuela cuenta, hasta el momento, con
dos Cuartas Preparatorias y una Quinta
Preparatoria en las que se reunieron a todos
los alumnos que desde ¢l afio pasado estu-
dizban musica segin el plan de extensién
docente ideado por Jorge Pefia Hen. Cua-
renta y tres nifias y treinta y tres mucha-
chos ingresaron 2 esta Fscuela Experimental
después de un examen de admisién que sélo
exige condiciones ritmo-auditivas y afina-
cién. Durante las mafanas los alumnos tie-
nen clases como en cualquier otra escuela
primaria del pafs y en el curso de la tarde,
hasta las cinco, estudian misica y hacen la
prictica de su instrumento. Los profesores
trabajan en cada hora con sélo seis alum-
nos; la enseflanza sc encuentra a cargo de
siecte profesores del Conservatorio Regional
de Misica y abarca la ensefianza de diecisie-
te instrumentos ademds de teorfa y solfeo.

Desde el punto de vista sociolégico el
experimento ha sido tan importante como en
el musical; estos nifios, hijos de obreros en
su inmensa mayorfa, han logrado enrique-
cer el bajo nivel educacional de sus padres
¥ es frecuente ver a las madres ir a la es-
cuela a escuchar a su hijo tocar obras de
Haendel, Corelli y Vivaldi.

E! concierto ofrecido por estos nifios en
el Teatro Municipal fue uno de los aconte-
cimientos del afic musical. Pequefios con-
juntos instrumentales tocaron obras de
Haendel, Corelli, Boccherini, Bartok y Pefia
Hen y la orquesta de sesenta jovenes ins-
trumentistas tocé obras de Tschaikowsky y
Strauss.

Vicente Salas Vi, en su comentario en
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“El Mercurio” dijo sobre la Orquesta de
Nifios de La Serena: “...Fue particularmen-
te emocionante en este concierto admirar la
entrega a la musica, la participacién en el
fenémeno musical de todos y cada uno de
los pequefios ejecutantes. Al lado de esto,
la seguridad que demostraron acredita por
igual el acierto en la delicada labor peda-
gégica realizada por sus profesores. Es ver-
dad que los chilenos (los nifios chilenos en
este caso) poseen excepcionales condiciones
para el cultivo de la misica. Orientar bien
estas condiciones, extraer de ellas lo mucho
que se obtuvo en la presentacién de esta
Orquesta, por supuesto se debe en absoluio
a quienes de ello se preocuparon. Los profe-
sores Jorge Pefia, Nella Camarda, Lautaro
Rojas, Osvaldo Urrutia, Pedro Vargas, Edin
Hurtado, Rosauro Arriagada y Emilio Mat-
ta merecen grandes elogios. Un paso de
indudable importancia en la educacién por
la musica y para la musica de los nifios
chilenos ha sido dado por las instituciones
de ensefianza musical de La Serena. Son
amplios los horizontes que con ¢l se abren.
La presentacién de la orquesta de Nifios de
La Serena constituye un ejemplo que no
debe ser olvidado”.

LABOR DEL CENTRO UNIVERSITARIO
DE OSORNO

Durante 1965 el Centro Universitario de
Osorno inicid una actividad regular de con-
ciertos con una primera temporada oficial
de la Orquesta Filarménica de Osorno y una
temporada de Muisica de Cdmara, las que
contaron con la ayuda de la I. Municipali-
dad que, en noviembre de 1964, puso térmi-
no a los trabajos del Teatro Municipal de
0Osorno.

Entre junio y noviembre de 1965 hubo
20 conciertos sinfénicos realizados en las ciu-
dades de La Unién, Rio Bueno, San Juan
de 1a Costa, Osorno, Puerto Varas y Puerto
Montt, ademas de 7 conciertos de cdmara
efectuados en Osorno.

La primera temporada oficial de la Or-
questa Filarménica Osorno conté con el aus-
picio del Departamento CGoordinador de Cen-
tros Universitarios de la Universidad de Chi-
le v de la 1. Municipalidad de Osorno y
fueron organizados, preparados y dirigidos
por el maestro David Serendero, director
titular de la Orquesta, y secundado por el
Consejo Administrativo de ésta.

Los seis programas preparados por la
Orquesta Filarménica Osorno y dirigidos por
David Serendero, fueron tocados en Osorno
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y luego repetidos en las ciudades vecinas a
precios populares en algunos casos y gratui-
tos en otros. La programacién incluyd las
siguientes obras: Corelli: Concerti Grossi,
Op.6 Nos 1,2, 8 4,56, 7,8 9, 10y 11;
Mozart: Concierto para violin K. V. 218 en
Re mayor, Tres Marchas K. V. 408, Andante
para flauta y orquesta K. V. 315 en Do
mayor, Concierto para flauta y arpa K. v,
299 en Do mayor; Concierto para fagot XK. V.
191 en Si bemol mayor, una Diversion Musi-
cal K. V. 522; Boccherini: Concierto para
violoncello en Si bemol mayor; Kelemen:
Pequefia musica para orquestz de cuerdas,
J. S. Bach: Concierto Brandenburgues N° 5
en Re mayor, Obertura N? 2 en S$i menor,
Concierto para dos violines en Re menor,
Selecciones de la Cantata N9 4 “Christ lag
in Todesbanden; Van Vactor: Pastoral y
Danza para flauta y cuerdas.

En ecstos conciertos actuaron los mds
destacados instrumentistas nacionales espe-
cialmente invitados por el Centro Universi-
tario de Osorno, tales como Alberto Dourthé,
Jorge Romin, Elvira Savi, Guillermo Bravo,
Isabel Bustamante, Ramén Bignon, Fernan-
do Ansaldi, Patricio Bravo, Mario Prieto,
Jaime de la Jara, César Araya y muchos
otros. La temporada contd, ademis, con la
cooperacién del Coro del Centro Universi-
tario v Coro de la Iglesia Evangélica Alema-
na, dirigidos por Ursula Taetzner.

Ademds de la Temporada Oficial en la
que los escolares gozaron de un descuento
del 509, la Orquesta Filarménica Osorno
ofrecié el 5 de noviembre un concierto espe-
cial gratuito para escolares con comentarios
del director Serendero.

La Orquesta Filarménica ofrecerd Con-
ciertos de Navidad entre el 18 y 23 de di-
ciembre los que contardn con la actuacién
solista de la organista y cembalista Ursula
Taetzner y que se realizardn en: la Iglesia
Evangélica de Valdivia; una gira por la isla
de Chiloé con conciertos en Ancud, Castro
y Chonchi; un concierto en el Colegio Ale-
man de La Unién, terminando con un con-
cierto en el Teatro Municipal de Osorno.

Con esta temporada de Navidad las ac-
tuaciones de la Orquesta durante 1965
ascenderan a 26 actuaciones entre las pro-
vincias de Valdivia a Chiloé.

Incluimos a continuacién algunos juicios
criticos sobre la labor de este conjunto.

Roberto Luna en LA PREnsA del 13 de
junio de 1965 (Osorno):
...Y el caso de la Orquesta Filarmdnica ha
sido bien claro: obtuvo un éxito consagra-
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torio en su concierto del 3 de junio, el que
volvié a repetirse el domingo siguiente, y los
comentarios de quienes asistimos indiferen-
temente al primero o al segundo, son todos
de Iz misma dimensién: el conjunto es aho-
13, lo que cada uno de sus integrantes siem-
pre han deseado que fuera... El presente
ofrece otro cariz: et de la superacién, por el
camine recto de la técnica y de la disciplina.
En este afin, 1z Orquesta cuenta cen el fac-
tor mdas positivo, como es una buena y efi-
ciente direccién. El sefior David Serendero
es un valor y una personalidad recios, que
ha tomado en sus manos el corazén que €s
la Orquesta en su conjunto, y haciendo las
veces de cirujano lo modelara a su antojo,
justamente para que el organismo siga vi-
viendo.

Rodolfo Barril en EL LLANQUIHUE del 6
de junio de 1965 (Puerte Montt):
--.En general consideramos que Ia ejecu-
cibn de estos dos Concerti Grossi alcan-
zaron un nivel bastante alto, Naturalmente
que fue notorio el esfuerzo desplegado por
el director David Serendero para conseguit
los mejores afectos y resultados con los me-
dios humanes y técnicos con que cuenta. ..
Mencién aparte merece la destacada actua-
cién que le ha cabido al joven y eficiente
director David Serendexo. Se trata incuestio-
nablemente de una adquisicién muy valiosa
obtenida por Ja Filarménica de Osorno. Es
un valor joven, de expetiencia y que une
a una batuta muy ductil un serio y acabado
conocimiento de su oficio. Con €l al frente
podemos esperar, sin temor a equivocarnos,
grandes adelantos y gratas sorpresas en el
conjunto osornino,

Alfonso Letelier en ra prEnsa del 9 de
agosto de 1965 (Osorno):
-..El grupo de fervorosos musicos osorninos,
que con zlgunos elementos de refuerzo ve-
nidos de Santiago para este concierto com-
pleté un conjuntc muy homogéneo, puede
exhibir un notable progreso técnico. A nues-
tro juicio, esto se debe primero a la con-
ciencia que se advierte en ellos de ajustarse
a la direccién interpretativa de su director
¥ luego a la comprensién de la responsabi-
lidad que les cabe ante la comunidad como
portadores de un elemento cultural y forma-
tivo de primera importancia, como es la mu-
sica. Por otra parte, David Serendero —joven
musico licenciado en el Conservatorio Nacio-
nal de Musica de la Universidad de Chile
con la méxima calificacién, y también con-
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ciente del deber que a su generacién le co-
rresponde a lo largo del pafs, viniendo de
este modo a tomar la direccién de la Orques-
ta dc Osorno— ha logrado imprimir el en-
tusiasmo requerido al conjunte y al publico,
para que vislumbremos un brillante futuro
a la actividad musical de esta ciudad y de
esta zona.

Dr. Albrech Goldschmidt en LA PRENsA
del 4 de septiembre de 1965 (Osorno):

El jueves pasado se efectud el cuarto con-
cierto de la Orquesta Filarménica Osorno.
Que este movimiento, basado en iniciativas
espontineas, haya tomado Cuerpo en corto
tiempe —oportunamente apoyado por dife-
rentes reparticiones puiblicas y auténomas—
¥ que haya logrado milagresamente desper-
tar en el drido suelo cultural osornino el vi-
vo interés musical con un piblico permanen-
te, suponia naturalmente la existencia de
ciertas premisas en el orden artistico (téc-
nico) como fruto de esos esfuerzos. Esto se
debe tinicamente a la impulsadora actuacién
del joven director chileno David Serendero
quien, a pesar de todos los obstéculos, pro-
vocara y mantuviera un afin v entusiasmo
admirables en el reducido elemento “ama-
teur” disponible que, en toda la MHistoria
Musical de Chile, representa un hecho ex-
cepcional. .. El director Serendero sorprende
por su clevado nivel técnico, did4ctico y es-
tético-conceptual, por su personalidad artis-
tica Hlena de dinamismo y, como caso tinico
entre los chilenos, por sus inconfundibles ras-
gos de un temperamento espiritual de gran
sensibilidad, ademds de poseer sélidos cono-
cimientos de estilo; es un conductor cuyo ta-
lento lo capacita para poner remedio instan-
tineo a pasajeros decaimientos de ejecucién
por la energia de su imponente sugerencia.

Conciertos de Cdmara,

Como dijimos anteriormente, 1a Temporada
de Cimara constd de siete conciertos reali-
zados en Osorno, Inicié la temporada Hanns
Stein acomparfiado al piano por Galvarino
Mendoza con un recital en el que el tenor
cantd obras de Butterworth, Dvorak, Ortega
y Schumann. El segundo concierto estuvo a
cargo del Cuarteto de Cuerdas “Nueva Mu-
sica” integrado por jévenes instrumentistas
del Conservatorio Nacional de Musica de
Santiago: Francisco Rettig, Jorge Cruz, San-
tiago Adin y Carlos Beyris, quienes ejecuta-
ron cuartetos de Becerra, Beethoven, Haydn
Yy Mozart. Un recital de David Serendero,
violin y Elvira Savi, piano, correspondié al
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tercer concierto, en el que estos artistas in-
terpretaron obras de Blas Galindo, Rodolfo
Halffter, Blacher, Debussy y Brahms. Con-
tinudé la temporada con el recital del con-
trabajista Ramén Bignon y el pianista Gal-
varino Mendoza al que ya nos referimos
en otra parte de esta Crénica. El quinto con-
cierto correspondié al recital del violinista
Rubén Moncada y la pianista Marta Pifia
con obras de Corelli, Beethoven, Vivaldi,
Schubert, Boccherini, Seitz y Paganini-Kreis-
ler. El Sexte Concierto estuvo a cargo del
Cuarteto Santiago, conjunto que interpretd
obras de Schubert, Becerra y Dvorak y el
Quinteto de Vientos de Juventudes Musicales
Chilenas puso fin a la temporada con un
concierto en el qgue interpreté obras de
Danzi, Milhaud, Rossini y Hindemith.

Coroe universitario.

En julio de 1965 se organizé el Coro del
Centro Universitario de Osorno, bajo la di-
reccién de la profesora Ursula Taetzner. El
Coro estd preparando diversas obras “a ca-
pella” para ofrecer conciertos en toda la re-
gién, pero su primera actuacién ya se rea-
lizé en el mes de noviembre, al actuar junto
al Coro de la Iglesia Evangélica de Osorno
en la Cantata N° 4 de J. 5. Bach,

Conjunto Folklorico.

En octubre de 1965 se organizé, también, un
Grupo Folklérico del Centro Universitario
de Osorno, bajo la direccién de la profesora
Flora Inostroza de Lopetegui, el que comen-
zard a actuar durante 1966.

Escuela de Musica.

A comienzos de 1965 se abrio la Escuela de
Musica del Centro Universitario de Osorno,
cuyo objetivo primordial es la preparacién
de los futuros musicos profesionales que la
zona necesita. En este primer afio, 1a Escuela
de Musica se dedicd a los estudios bdsicos
musicales con cursos de violin, viola, violon-
cello y contrabajo en la seccién cuerdas y
oboe y clarinete en el departamento de vien-
tos. Existen ademds cursos de Iniciaciéon Mu-
sical; dos cursos de Teoria y Solfeo para
menores y adultos, y un curso de primer
afio de Armonfa. En 1965 la Escuela de M-
sica tuvo 72 alumnos aunque el nimero de
postulantes con aptitudes fue muchfsimo ma-
yor, pero por falta de medios materiales no
se pudo ampliar 12 matricula. Se estudia la
posibilidad de contratar para 1966 a un ma-
yor numero de profesores a fin de ampliar
los departamentos ya existentes y crear, ade-
miés, la carrera de Pedagogia en Musica.

Entrevista al compositor norteamericano Roger Sessions

Como informamos en nuestro nimero ante-
rior, el compositor Roger Sessions Tealizé
una visita a Chile dentro de una gira lati-
noamericana auspiciada por el Departamen-
to de Estado. Visité nuestro pafs especial-
mente invitado por la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile.

El director de la Rewvista Musical Chilena,
sefior Samuel Claro, entrevisté al compositor;
a continuacién damos a conocer algunas de
sus opiniones:

—Esta gira ha sido para mf una gran sor-
presa porque aunque conocfa detalles de la
vida musical Latinoamericana, aqui me he
enfrentade a la magnifica vitalidad de los
compositores jovenes. Estas seis semanas han
sido extraordinariamente interesantes. En el
Instituto Torcuato Di Tella tuve la oportu-
nidad de dictar un curso sobre “La musica y
¢l hombre”, a los jévenes becados del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musica-
les en el que recalqué que en esta época
nuestra en la que tanto s¢ especula sobre
teorias abstractas es necesario no olvidar
que la musica la escriben seres humanos pa-
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ra otros seres humanos, y que sélo esta mu-
sica es la que se convertird en patrimonio del
hombre.

Al teferirme a la formacién del joven
compositor, el Sr Sessions, agregd:

—El gran peligro es el tratar de madurar
demasiado pronto. La ensefianza de la com-
posicién debe, ante todo, ser muy flexible y
la formacién musical que s¢ le proporciona
actualmente al joven compositor no siempre
lo adectia para hacer lo que realmente desea.
Son muchos los que actualmente captan
este problema y es por eso que presiento
que en el futuro habrd una reacciéon bene-
ficiosa.

Con tespecto 2 la educacién en nuestros
paises, dijo:

—Mucho me ha interesado conocer en
Chile el problema de la ensefianza musical en
los niveles primarios y secundarios y me ha
impresionado el alto nivel técnico que he
observado acd, otro tanto puedo decir de
mis experiencias en Argentina. Realmente
aqui me he encontrado con muchas cosas
dignas de aprenderse.
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Luego, al hablar de las tendencias de los
compositores norteamericanos y sus colegas
del sur, coments:

—Conozco mucho mds profundamente, co-
mo es natural, las tendencias de mis compa-
triotas, aunque el problema de las definicio-
nes es siempre tan complejo. En Estados
Unidos se escribe musica de todo tipo y en
todos los lenguajes y con respecto a los com-
positores de esta parte del continente no he
tenido, realmente, el tiempo suficiente para
darme cuenta cabal de todo lo que se estd
haciendo, pero he escuchado muy buena mu-
sica en cada uno de los paises visitados.

Sobre el problema del distanciamiento en-
tre el publico y el compesitor contempors-
neo, el sefior Sessions, comenté:

~—No debemos olvidar que el problema
de publico es un fenémeno del siglo dieci-
nueve porque, por ejemplo, en la época de
Bach, no habfa problema de piblico. En
nuestro siglo veinte el piblico qgue escucha
musica s inmenso gracias a la radio y al
disco; los auditores actualmente son millo-
nes. En los siglos anteriores el ptiblico mu-
sical estaba constituido por musicos que
amaban Ia misica, en cambio, ahora, Ia mu-
sica es propiedad de todos, o sea de los no
miisicos, Y se ha convertide en un gran ne-
gocio. La dindmica del comercio también se
ha aplicado a 1a musica. La €speranza es que
en el futuro el distancimiento entre publico
Y compositor se haga cada dfa menor. Na-
turalmente que el realismo socialista no €s
la solucién porque después de haber vivido
durante un mes en la Unién Soviética me
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di cuenta que alli no se estd haciendo la
mejor miisica, aunque sf aceptaron lo que
yo escribia en un comienzo; o sea musica de
hace cuarenta afios atr4s.

—No obstante —continué diciendo— cuan-
do yo mismo escuché obras de Schonberg,
€1 un comienzo me parecié que esa era my-
sica para cien afios mds; no lograba com-
prenderla totalmente, ahora, en cambio, su
lenguaje me es cristaline. Cuando Yo era pe-
quefio los tiltimos Cuartetos de Beethoven no
€ran comprendidos tampoco, pero ahora to-
dos los aceptan,

Puso término a esta breve charla refirién-
dose a su musica:

Después de la dpera “Moctezuma’ escribf
la Quinta Sinfon{a, un Salmo para soprano
Yy orquesta y la ultima obra terminada es
la Sonata para piano. Actualmente estoy tra-
bajando en mi Sexta Sinfonfa. Las cinco sin-
fonfas fueron escritas entre 1927 y 1964; mis
dos cuartetos en 1936 y 1951 y el quinteto
en 1958. El cambio importante en mi pro-
duccién tuvo lugar después de la musica
incidental “The Black Maskers” para la obra
de Andreiff; siguié un perfodo de amarga cri-
tica en el que me liberé de muchas cosas,
Mi misica era considerada austera. No obs.
tante, la evolucién ha sido lenta Y. de pronto,
casi por necesidad y con toda naturalidad,
escribf misica dodecafénica. Mi Sonata para
Violin es dodecafénica, pero uso la serie co-
mo medio de expresidn y no como regla; go-
bierno la serie y no me dejo gobernar por
ella. En la actualidad, la técnica es la li-
bertad.



APLICA ION DEL FOLKLORE A LA
JUSICA RELIGIOSA
(FCGRO)

Las disposiciones adoptadas por la Iglesia
hacia una renovacion de las formas del cul-
to, incluso las litargicas, de acuerdo con la
intensificacién que el espiritu cristiano ex-
perimenta en nuestros dias —intensificacion
que, a la vez, implica una renovacién de sus
esencias— han producido intentos de aplica-
¢ién del folklore criollo hispanoamericano a
las ceremonias religiosas, logrados con des-
igual fortuna. En nuestro pafs, este movi-
miento se ha tomado con tal radicalismo y
entusiasmo que, en cortos meses, s han pro-
ducido y divulgado por la imprenta y el dis-
co, no solo aplicaciones del folklore musical
chileno de caracter religioso a aguellos fines,
sino, y principalmeme, del folklore profano.
Ademas de llegar en dichas adaptaciones has-
1a la suprema manifestacion de la liturgia,
la Misa, en su ya muy divulgada formula-
cién, dentro vy fuera de Chile, como “misas
criollas™.

La suplantacién, en cierto modo, preten-
dida de la musica tradicional de la liturgia
cristiana, el canto llano, por aquellas adap-
taciones folkléricas; el no muy estimable cri-
terio que ha presidido en algunos casos la
realizaciéon de éstas adaptaciones, produjo
justificada inquictud entre Jos miisicos y las
instituciones musicales chilenas de mayor res-
ponsabilidad, fuera de la que pudo suscitar
entre los fieles.

Fl Instituto de Investigaciones Musicales
de la Universidad de Chile, desde un punto
de vista estrictamente musical, aunque tam-
poco pudiera desconocer el contenido espi-
ritual unido a esta especie de musica, creyd
que era su deber manifestar su opinién ante
un fendémeno de tanto significado. En un
principio, pensamos los que aqui trabajamos,
en los dominios de la musicologfa como en
los de la investigacién folklérica, expresar
csta opinién en publico, sin otro interés que
el de exponer un criterio orientador ante tan-
tas desorientaciones producidas y polémicas
suscitadas. Puestos a ello, muy pronto se
nos hizo claro lo mucho mids eficaz que serfa,
en vez de exponer simplemente un criterio
nuestro (por autorizado que pudiera ser
conforme a lo especifico de nuestra labor de
muchos aiios cOMo Organismo universitario) ,
ir a una reunién de los diversos sectores y
personas interesadas en estos hechos para
intercambiar ideas y llegar, si ello fuera po-
sible, a una coordinacién de criterios. Con
este fin, convocamos a un foro, que tuvo
lugar los dias 26 de junio y 8 de julio, en la
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sala de conferencias del Ministerio de Obras
Publicas; foro al que invitamos a la Comi-
sién de Musica Litargica del Arzobispado de
Santiago, a los compositores que habjan ela-
borado musica religiosa basada en el folklore
nacional, a los investigadores e intérpretes
de este folklore y, en general, a cuantas per-
sonas pudieran interesarse en el fenomeno
producido y en sus derivaciones.

La oportunidad con que convocamos al
foro expresado lo demostrd el calor con que
fue acogido, el nivel que alcanzaron los de-
bates, las Tepercusiones que tuvo en los me-
dios religiosos, musicales y otros representa-
tivos de la cultura del pais.

Se acordé, entre las decisiones finales del
Foro sobre el folklore aplicado a la mdsica
religiosa, la publicacién de las ponencias pre-
sentadas y de un resumen de las principales
intervenciones, ya que no de conclusiones
que, en contra de nuestros deseos, no se al-
canzarofl.

La presente publicacion corresponde al
compromiso que el Instituto de Investiga-
ciones Musicales adquirié. Esperameos haberlo
cumplido con acierto.

Vicente Salas Viu.

Director del

Instituto de Investigaciones
Musicales.

EXPOSICIONES DE LOS CONCURRENTES

RAQUEL BaArros. “Motive pard la incorpo-
racién del folklore en la Musice Sagrada
Chilena.”

Son ires estos motivos:

19 Aprovechamiento del folklore en razén
al facil acceso que a €l tienen todos los fie-
les, con el fin de una participacién mas
efectiva de ellos en el culto, puesto que los
individuos doctos de la comunidad quedarfan
presuntivamente ajenos a la muisica polif6-
nica y al canto gregoriano.

90 La adopcién de las lenguas nacionales
en los textos liturgicos y paralinirgicos hace
buscar una solucién que resuelva el proble-
ma de la diferencia de prosodia entre el
latin y el castellano.

se La aparicién de misas inspiradas en
¢l folklore en otros paises despierta el inte-
rés por ellas en Chile {misa luba, misa
criolla argentina, etc).

-
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Los tres motivos expresados son plausi-
bles por la necesidad de buscar nuevos me-
dios de incorporacién de los fieles a la litur-
gia. Pero es indudable que es dificilisimo
conjugar las especies folkléricas con las ne-
cesidades littirgicas. Sobre esto, podemos
sefialar tres grados:

1) La Muisica Folklérico-Religiosa Chile-
na, o sea, la que tradicionalmente cultiva el
pueblo en los santuarios nortinos (ejs), o
en manifestaciones ocasionales o periddicas
(Novenas, Cruz de Mayo, Navidad, Velo-
rios) : a) Hemos podido comprobar que
muchas de estas musicas tienen un alto gra-
do de religiosidad y de pureza folklérica;
por ejemplo, la de la Virgen de Palo Colo-
rado que cuenta con el apoyo del sacerdote.
b) Que el interés que la Iglesia ha tomado
en algunas de ellas ha redundado en un
mayor cultivo folklérico, en mayor dignidad
de las ceremonias y en un espiritu religioso
mds acentuado entre los intérpretes. (Pu-
chuncavi); ¢) El conocimiento que tienen
los poetas de la Biblia es, en muchos casos,
bastante profundo. Tanto mis cotizado es
un “pueta” cuanto mayor este conocimiento,
lo que hace que su difusién aumente por
dicho medio. Es por ello que el Instituto
de Investigaciones Musicales, por el interés
que en el folklore le cabe, hace ver la con-
veniencia de que la autoridad eclesistica
oriente, intensifique y reactualice estas ex-
presiones religioso populares.

2) El segundo grado tendrfa relacién con
el himnario, ¢n el cual figura una cantidad
de cantos congregacionales de origen hispa-
nico, no siempre de la mejor calidad en
cuanto a musica, que en parte se han folklo-
rizado. Es en esta segunda parte donde po-
dria ser incorporada una proyeccién del
folklore a textos que podrfan tener la mé-
trica corriente en la poesia folklérica, pero
con las siguientes limitaciones: a) E! folklo-
1e, las mds de Ias veces, es regional y no
nacional; por lo que la miisica folklérica de
Chiloé o Ia de La Tirana no servirfan sino
para integrar aquellas comunidades para lo
cual esas manifestaciones tienen vigencia.
Por ello, podria existir en algunos casos un
himnario regional; b) La musica religiosa
deberia tomar su inspiracion del folklore
religioso en razén de su naturaleza y de sus
fines. El fin de la miisica religiosa no es el
de amenizar las ceremonias religiosas sino
el de intensificar los sentimientos que las
originan, por lo que no hay que buscar como
fin hacerlas mis entretenidas; ¢) E! folklore
religioso no es un elemento integrador de
las grandes ciudades, para las cuales el “can-
to a lo divino” o los “bailes de chinos” son
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elementos exdticos. Podria serlo en un futyu-
TO NO MUY Cercano.

3) En tercer grade consideramos la prosa
lindrgica, especialmente el ordinario de la
misa, problema que serd planteado por Juan
Amendabar*.

E! Instituto de Investigaciones Musicales
desea también presentar a la consideracién
de los aqui reunidos, la necesidad de esta-
blecer un voto, por el cual el canto llano
eclesidstico y la polifonia religiosa construi-
da sobre aquél, se conservaran por la Iglesia,
cuando menos en determinados templos don-
de se mantuvieran Integras esas manifesta-
ciones, por su suprema expresién religiosa
tanto como por su altisimo valor musical.

Juan Leman. “Uso de los instrumentos en ia
mausica litirgica”.

El uso de los instrumentos en la Iglesia de-
pende esencialmente del timbre y del tra-
tamiento instrumental,

Su Santidad Pio x, en la Enciclica Motu
Propio, de 1903, acerca de musica sagrada
y otras Enciclicas de Pfo xn confirman al
érgano como el instrumento predilecto en
el culto catdlico. Dado que 1a funcién de los
instrumentos en la musica sagrada es Ia de
apoyar el canto, no debe tener nunca por
objeto la musica instrumental lo maravillo-
50 0 lo sensacional. Tan sélo cumple la fun-
cidn de apoyo al canto. Debe tenerse en
cuenta sobre todo que éste enfatiza el texto.
En cuanto al uso de partes instrumentales,
las Enciclicas lo aprueban sélo para acompa-
fiar partes del Propio de la Misa.

Sabemos que, a través de la costumbre,
se establecen las relaciones. Por lo tanto,
todo instrumento que no cree asociaciones
con lo profano puede ser acogido.

Aparte del érgano, podrfan, v de hecho
han podido, participar en el culto otros ins-
trumentos. Entre ellos, la guitarra, siempre
que se tratara en acordes y hasta en rasgueos
sobrios, que no recuerden la ritmica de lo
festivo-popular. El uso de una guitarra am-
plificada con micréfono seria tal vez prefe-
rible 2l de varias tocando al unfsono.

Para terminar, se puede afirmar que el
uso de los instrumentos en la musica sagra-
da dependeri exclusivamente del fenémeno
asociativo que ellos produzcan con lo reli-
gioso o profano, lo que indudablemente va

*Un reciente viaje de Raquel Barros ha
permitido comprobar en Chiloé 1a existencia
de prosa cantada que probablemente ofre-
cerfa alternativas para el ordinario de la
miasa.
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ligado a las costumb
las cosas,

al significado de

Juan Amendbar. “El Ordinario de la Misa
y el “zapato folkldrico™”.

f.a Misa como composicién musical se refie-
re s6lo al Ordinario: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus-Benedictus y Agnus Dei. Se descarta
el Propio.

Al hablar de “zapato folklérico” quierc
decir marco, molde o forma, y hacer, ade-
mis, referencia al modismo popular: meter
algo en un zapato chino; es decir, meter
forzadamente. En todo caso, mi posicion
serfa favorable a la aplicacién del folklore
en la liturgia. Pero deberia tomarse en
cuenta:

1) Que el Ordinario en su forma actual
no permite la aplicacién del folklore, por
cuanto el texto litirgico estd redactado en
prosa. ]

2) Que las normas impartidas por la
Iglesia y tratadas ademds muy recientemente
en el Segundo Concilic Vaticano, exigen, en
cuanto a la musica del culto, un respeto
absoiuto por el texto. La misica debe real-
zar el sentido del texto y nunca provocar
interferencias que empafien su claridad y
comprensién por parte de la asamblea de
fieles que asisten al acto litdrgico.

2) Que el folklore musical, por su origen
y funciones, es de vardcter estrofico; es decir,
medido en versos rimados y con elementos
repetitivos, Resulta muy dificil amoldar el
texto litirgico no rimado a las citadas for-
mas estroficas.

Las soluciones, de tomarse la musica fol-
klérica tal cual se presenta, serfan forzadas.
Esto es, que el texto liturgico deberia ser
sometido a un molde musical de lo que re-
sultarfa toda clase de transformaciones o
modificaciones indeseables; de las cuales, las
mis importantes serfan: a) Repeticiones in-
ttiles; b) Frases y exclamaciones agregadas;
<) Interpolaciones; d) Recortes; ¢) Mala
pronunciacién o acentuacién de frases y pa-
labras; f) Inversiones sintacticas. (Pone co-
mo ejemplo concreto la Misa Criolla Argen-
tina (Credo)). El compositor eligié para
esta parte una Chacarera trunca, ritmo ale-
gre y muy danzable. En el pasaje en que el
creyente expresa los padecimientos de Cristo
y se refiere a su sepultacién, pone en boca
del coro un jubiloso “La, la, la, la-1a"”. Esto
demostraria que, en definitiva, el camino
seguido en la Misa Criolla no beneficiard
ni al folklore ni a los propdsitos pastorales
de la Iglesia y ni siquiera al propio compo-
sitor. Para terminar cita la Cliusula 121 del
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Capfitulo vi del Decreto sobre Liturgia del
Concilio Vaticano Segundo que dice: “Com-
pongan los compositores verdaderamente
cristianos obras que presenten las caracteris-
ticas de verdadera musica sagrada y que
fomenten la participacién activa de toda la
asamblea de fieles”.

Intervencidn del Padre Tolosa.

Voy a limitarme al aspecto que, ext las 1lti-
mas tentativas de la musica folklérica de
América, se ha tomado menos en cuenta.
Es justo pensar que quienes componen mu-
sica destinada al culto se han preocupado
de saber qué es el culto o por lo menos
tratan de conocer las leyes que rigen la
liturgia catdlica.

Haciendo abstraccién de cualquier ensayo
hecho hasta ahora, voy a resumir brevemen-
te los principios generales que deberian in-
tegrar una miisica que quiere estar al ser-
vicio del culto catélico. .

El problema se plantea en dos planos: 19
Respecto a ciertos principios litdrgicos, que
ya tienen sesenta afios de existencia y que
han empezado a ser redescubiertos por algu-
nos, con motivo del Segundo Concilio Vati-
cano, quiero referirme a aquél al cual todo
en la liturgia se supedita, incluyendo las
artes. Es el principio pastoral. La liturgia,
como realizacién concreta, bajo signos, de la
accién salvadora de Dios, al reactualizar el
Misterio de la Pasiéon y Resurreccién de Cris-
to estd destinada al hombre. Al hombre total
que comprende inteligencia, sentido estético
¥ aun subconciencia. Todo en la liturgia
tiene que tender a que cuantos forman parte
de la asamblea de fieles puedan dar a Dios
un culto racional. Es necesario que esa asam-
blea sirva a Dios, no sélo con la meditacién
y elevacién del espiritu, sino también con
todo aquello que es facultad del hombre;
sobre todo, con la palabra. Dios nos ha
salvado por Su Palabra y la Iglesia (que
continta la obra de Dios en la tierra) es la
Iglesia de la Palabra. En el momento en que
la Iglesia deje de servir a la Palabra, habrd
dejado de existir. La liturgia debe de en-
tenderse, por lo tanto, al servicio de la Pa-
labra. Dios nos habla a través de la Palabra
y por medio de ella nos transmite su impul-
so. Pero, como la palabra de Dios es tan
eficaz, jamis puede volver a El, vacia. Exige
entonces la respuesta del hombre. En este
doble movimiento, de arriba hacia abajo y
viceversa, consiste toda la liturgia y en ese
mismo movimiento debe ser incluida la acti-
vidad consciente y racional del hombre.

Ahora bien, gcudl es el papel de la mu-
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sica en este fenémeno? Sabemos que en mu-
chas lenguas es dificil distinguir cuando se
estd cantando y cudndo se estd hablando.
Un recitativo litirgico, el mds simple (como
es el que acompaiia a una oracién), o un
Tecitativo mds adormado (como podria ser
el Canto del Prefacio para el Padre Nues-
tro), ¢es canto © una especie de lenguaje
mis elevado o sublime? Serd muy diffcil po-
der distinguir dénde termina la palabra
hablada y ddénde comienza la palabra can-
tada.

2) Para resolver los problemas plantea-
dos es justo que nos ubiquemos en un plano
concreto, histérico. La Iglesia primitiva na-
ce de la Iglesia Judia. La Iglesia Judia tenia
un doble culte: uno, solemne, con acompa-
miento de orquesta y coros en gran escala.
Era el culto del Templo. En torno a este
Templo se forma toda una generacién de
poetas y musicos. Pero hay un solo Templo,
el de Jerusalem. Fuera de Jerusalem no
habfa liturgia de Templo. Existfa sblo Ia
liturgia sinagogal, que exclufa a los instru-
mentos y que se parece extraordinariamente
a lo que hoy en la Iglesia Catélica llamaria-
mos una “celebracién de la Palabra” o un
oficio sin canto de una Iglesia Evangélica,
La Iglesia Catélica continud, no 1a tradicién
del Templo, sino la de la Sinagoga, de mo-
do que puede afirmarse que el uso de la
miusica en los comienzos de la Iglesia Cato-
lica fue bastante moderado. Nos consta por
San Pablo y, sobre todo, por testimonios aje-
nos al Nuevo Testamento, que los primitivos
cristianos solfan cantar himnos. Los exégetas
han logrado rastrear algunos de estos him-
nos, ya sea en el Apocalipsis o bien en las
epistolas de San Pablo y, al ser analizados
éstos en lo estilistico, se establece que no
se trata de himnos asimétricos, sino ritmi-
cos, pero prosz. JQué musica empled esta
Iglesia primitiva? Necesariamente la muisica
judfa de la comunidad matriz de Jerusalén,
comunidad que usaba todavia el arameo.
Las otras comunidades, que adoptaron el
griego desde sus comienzos, dificilmente to-
maron tal cual las melodias judfas. Sélo en
forma muy lenta esta nueva Iglesia ird for-
mando su repertorio. ;Hasta ddnde la utili-
zacién de temas musicales extrafios influird
en el desarrollo y formacién de la tradicién
musical cristiana? La pregunta es muy difi-
cil de contestar por falta de fuentes y de
documentos. Sin embargo, hasta el siglo xi,
podemos seguir ininterrumpidamente la for-
macién de un repertorio que es lo que cono-
cemos como “canto llano” o canto gregoria-
no, el cual constituye la tnica expresién
musical de la Iglesia que ha sido fiel hasta

ahora al principio fundamental de la litur-
gia, que consiste en estar al servicio de la
Palabra. Toda la miisica posterior tomd la
Palabra y la puso a su servicio. Se puede
decir que, en la misma medida en que el
pueblo fiel se aleja de los Misterios que se
celebran, la miisica se cree independiente de
la Palabra. Ya no interesa que los fieles com-
prendan cada una de las palabras, ya que
se le dicen en una lengua que no entienden.
Todo el movimiento floreciente de la poli-
fonfa, de la monedia zcompafiada y de Ia
musica del siglo xvin hasta fines del siglo
pasado, estd sustentado sobre leyes musicales
y no litirgicas. Por todo esto, el problema
que ahora plantea el uso del folklore en el
culto ne es nuevo, en modo alguno, para la
Iglesia Catdlica y, en este sentido, se debe
decir que las composiciones escritas sobre
musica folklérica no contribuyen en nada a
solucionar el grave problema que hoy tene-
mos y que se refiere a la necesidad de hacer
cantar a una comunidad cristiana palabras
determinadas, que no son nuestras, sino de
la Iglesia, que es la comunidad de Cristo. La
Iglesia quiere encontrar una solucién que
no ha llegado por el momento. Mas aun, se
estd cayendo en los mismos errores (por
ignorancia culpable) en que cayé la musica
occidental desde el siglo x11 en adelante;
en este w¥ltimo por incomprensién de la len-
gua. Ahora contamos con una liturgia com-
prensible en lenguaje y continuamos sin
comprenderla porque la musica viene a dis-
torsionarnos el texto, Esta afirmacién pare-
cerd tal vez demasiado severa, pero es la
verdad. Por ninglin motivo debemos volver
wn el idioma castellano a un estado de
cosas que antes lamentibamos con el latin.

Para terminar, se puede decir que el ca-
tdlico actual observa una actitud obedencial
y reverencial. Estd demasiado acostumbrado
a que le citen leyes y decretos, conformin-
dose con eso. Lo que ahora nos exige el
movimiento littirgico es comenzar a trabajar
en el espfritu de las disposiciones de Ia Igle-
sia. La mayor junta de esas disposiciones
consiste, como lo establecieron muy bien J.
Leman y J. Amenibar, en ciertas normas,
que yo diria negativas, que expresan mejor
lo que no se debe hacer que lo que es justo
que se haga.

El camino por recorrer es todavia muy
largo. Roma hablé y la labor comienza aho-
ra con la colaboracién de todos.

Intervencién de don Vicente Bianchi.

Con cierto temor ocupo esta tribuna, debido
a la severidad manifestada por los miem-
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bros de la Mesa. Y ya estoy por reer el que
mi misa no es misa tampoco. Quiero expli-
car ahora c6mo nacié mi obra. Se produjo
en forma muy sencilla. Hace ya mucho tiem-
po, tuve oportunidad de escuchrr la Misa
Luba y, tltimamente, la MisaCriolla Ar-
gentina. No me habfa decidido aasta enton-
ces a componer una misa, por cuanto no se
adaptaba el texto latinc a la aplicacién de
musica folklérica chilena. Pero, cuando apa-
recié la Misa Argentina, se nos abrieron las
puertas. Mi misa no es propiamente una
obra folkldrica, sino de musica popular con-
temporanea, sencilla, No tiene mayor elabo-
racién puesto que mi intencién era que el
pueblo la cantase. Sus ritmos son de la Zona
Central que, para mi, representan los de
cardcter m4s ampliamente nacional. La ar-
monfa es de corte clasico, con cambios fici-
les y giros elementales que hagan posible
su ejecucién en guitarra por cualquiera. No
hay armonias complejas, ni polifonia, ni con-
trapunto.

Respecto a la adaptacién de la musica
al texto, me vi forzado a usar las repeticio-
nes, dada Ia forma tan definida que presen-
tan nuestras danzas de la zona central. Tales
como la refalosa y la cueca.

Como su titulo lo dice, se trata de una
misa “a la chilena”, a la manera nuestra.
El objetivo fue el de participar en forma
activa en este nuevo campo religioso y na-
cional. Fue una manera también de insinuar
sugerencias y estimular proyecciones. Con
seguridad, muchas misas se van a componer
después de ésta y sus autores lo harin en
mejor forma que yo. Entre las iltimas misas
aparecidas, deben citarse una misa mejicana
y otra brasilefia, que muy luego conocere-
mos aqui.

Respecto de mi misa, y dadas las felici-
taciones que por ella recibi, estaba hasta
hace poco bastante satisfecho de los resulta-
dos. Mi misa no pretende competir con otras,
ni menos alin con la misica sagrada propia-
mente tal, S6lo he querido contribuir a los
propdsito de la Iglesia de volver a lo sen-
cillo, al canto comunitario, a la participa-
¢ién del pueblo en la liturgia. Una partici-
pacién que le permita expresarse en su pro-
pio idioma y en su propia muiisica.

Exposicién de don Raul de Ramdn.

Comienza por aludir a los problemas plan-
teados y 2 sus posibles soluciones. En Chile,
dice, no tenemos mucha experiencia sobre
estos asuntos. Solc sabemos que se han es-
crito algunas misas como las de Vicente
Bianchi, Angel Parra y la mia. La de Angel

Parra sostiene una posicién parecida a la
mia. Este joven compositor ha llamado a
su obra “Oratorio para el pueblo”, ya que
sus palabras no coinciden con las del texto
de la misa. En cuanto a lo que se ha dicho
hasta el momento; sobre todo, lo dicho por
Juan Leman, marca una posicién demasiado
severa con respecto 2l empleo de los instru-
mentos musicales en el culto. Los instrumen-
tos tienen un desarrollo que no puede de-
tenerse al quedarse en un perfodo determi-
nado. Naturalmente, el organo tiene una
sonoridad y un cardcter que superan los de
la guitarra; ésta no puede competir con
aquél. Pero quien sabe si diez guitarras o
cien pudieran hacer variar el criterio actual.
No me parece que Dios haya elegido en
forma exclusiva al érgano para la musica
religiosa, prescindiendo del resto de los ins-
trumentos, Me parece que son los hombres
quienes eligen los instrumentos para dirigir-
se a la divinidad.

Estoy de acuerdo con la posicién del
Padre Tolosa de que no se debe caer en
los antiguos errores. Pero tampoco por este
temor se justifica no hacer nada.

En mi caso particular, he escrito o ima-
ginado entonaciones y he pretendido repre-
sentar con ellas distintas regiones de Chile,
ya que, en mi opini6n, se deberfa componer
misas de todas las regiones del pafs para
que la gente de esos mismos lugares llegue
a cantarlas espontineamente con el tiempo.
Cuando se trata de poner al alcance del pue-
blo la misica religiosa por medic de una
misa folklérica, se puede tomar la misica de
distintas regiones del pafs, de las regiones
en las que existe una musica que pueda
adaptarse ficilmente a la misa, y no tomar
aquellas musicas que tendrian que adaptarse
en forma forzada.

Al ponerme en contacto con las palabras
de la misa, comprendi que eran de una
gran sencillez y comprend{ también que los
hombres habfan escrito misas para expresar-
se a si mismos. Yo entonces he querido com-
poner unz misa cuya miisica esté de acuerdo
con la sencillez de las palabras del texto y
que, a su vez, recoja un sentimiento de
adoracién a Dios, siempre dentro del marco
de la musica folklérica chilena. Hemos co-
nocido hasta ahora las misas Luba y Criolla
que, por su falta de natural adaptacién de
la musica a las palabras, dificultan la com-
prensién de estas palabras,

Lo que he escuchado de lo que se ha
escrito en Chile por Bianchi y Parra, me
parece que se ubica en un plano de bastante
mayor sencillez que los ejemplos antes ci-
tados.
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La obra que yo he escrito podria consi-
derarse como la cbra de alguien que esti
mds cerca del folklore que de la pauta, de
la musica escrita. Aunque se piensa que
ambas cosas deberfan ser una sola, muchas
veces estdn un poco encontradas. Lo que
se ha hecho en Chile, aparte de ser muy
escaso, creo que solo constituye algunos hi-
tos en un largo camino que aun nos queda
por recorrer y del cual somos pioneros. El
juicio sobre lo que se ha hecho estd reser-
vado, no para los aqui presentes, sino para
la gente de un tiempo por venir, la cual,
si canta estas misas, significard que las ba
autorizado, y si no las canta, indicard que
lo que hemos hecho ha sido sélo un esfuer-
zo mds por acercarnos musicalmente a una
palabra tan sencilla como es la de la misa.

Exposicion del Padre Ugarte.

Expone que debe tratar en primer término
una cuestién de fondo, para él fundamental.
El Evangelio de San Juan dice que “el Ver-
bo se hizo carne”, Y esta carne es Cristo, un
hombre. No simplemente una expresion oral
o verbal, sino un hombre. Con todas sus
manifestaciones, sentimientos y actitudes. El
sentido biblico de Palabra no es sélo de
expresién oral sino de algo mas: palabra
creadora que se cristaliza en lo creado.

A continuacién alude a las diversas ex-
presiones de la religiosidad que pueden ser
recogidas por la misica y 2 la medida en
qué la musica puede contribuir a que sea
m3s activa la participacién del pueblo en
los actos liturgicos. Respecto al uso de los
instrumentos en las Iglesias y sobre la supre-
macia del drgano sobre los otros instrumen-
tos en el culto, presenta el caso de algunas
parroquias, como la suya, en las que no se
podria usar el érgano por demasiado costoso
y hasta por razones pricticas tan elementales
como que un instrumento tan grande no
cabrla en espacio tan pequefio. Por otra
parte, el érgano no facilita la expresién co-
munitaria. Incluse dificulta que los fieles
mis sencillos se integren al oficio y canten
con decisién.

Aparte de lo expuesto, el Padre Ugarte
manifiesta que estima excesivas las criticas
que s¢ han dirigido a los compositores de
misas folkléricas. Como los preopios compo-
sitores han expresado, con estas misas se
han dado algunos pasos y se ha fijado una
pauta para el empleo de giros y ritmos fol-
kléricos que, con el tiempo, harin posible
que se llegue a la formulacién de un tipo
de misa que pueda ser cantada por una ma-
sa grande de fieles.

Por su conccimicnto de la gente sencilla,
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piensa que el hecho de llevarles el canto
gregoriane no permitirfa su incorporacién a
la comunidad litdrgica. En cambio, si se le
da al hombre del pueblo una misica que
lo mueva a manifestar su entusiasmo, se
logrard mucho mids. El disponer de un inten-
so contacto con las gentes del pueblo, como
¢l lo tiene por el ejercicio de su funcién
sacerdotal, le ha llevado a forjarse el crite-
rio manifestado, Podrd ser discutible, perc
desea que conste como una proposicién mis
entre las que se han expuesto.

Termina agradeciendo a los que han ¢com-
puestc misas sobre el folklore nacional y
haciendo votos porque no sean estas misas
los dltimos ensayos que ellos acometan,

Intervencidn de don jorge Urrutia Blondel.

El tema debatido puede considerarse desde
tres puntos de vista: litirgico, folklérico e
intrinsecamente musical. Como el primero
se ha tratado ya abundantemente, desea re-
ferirse a los otros.

Asl, ampliando el aspecto “proyecciones”
del folklore musical, recuerda que en el de
Chile obviamente no se encuentran original-
mente trozos con el texto litdrgico de la
misa. Todas las tentativas para “componer-
los”, como integrantes de las llamadas “Mi-
sas Folkléricas”, deben considerarse forzosa-
mente composiciones estilizadas y tipicas
“proyecciones”, Estas composiciones estiliza-
das pueden hacerse en dos planos de expre-
sién estética y técnica: el de la musica “po-
pular” y el de la “culta”. Esta Gltima no
interesa para el caso; puede ser muy libre
y estd dirigida a la “élite” de un ptblico de
conciertos. No tiene consecuencias para la
gran masa. Aquella escrita en un plano de
musica “popular” tiene en cambio todos los
inconvenientes del pseudofolklore: desfigura
al auténtico, conduce al confusionismo y au-
menta el ya extenso repertorio del género.
Y todo esto en forma inutil, pues de los
debates se desprende que no tienen aplica-
cién liturgica efectiva en la misa. En rela-
¢ién mas indirecta con el tema mismo, pero
de permanente interés para la comunidad,
cree necesario agregar que ese gran reperto-
ric de musica folklérica falseada (al que se
agrega ahorz el del género “Misas’™ ya estd
ahogando perniciosamente al auténtico. Pro-
pone una urgente mesa redonda destinada
a tratar especificamente este tema.

Contestando una intervencién del Sr. de
Ramén, agrega que, en realidad, existe un
importante numero de canciones religiosas
en nuestrc folklore musical. Mucho mis le-
gitimo y aceptable serfa su aprovechamiento
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de la liturgia misma de la misa; lo cual
supone gran trabajo y destreza técnica. Bas-
tante mds facil seria su adaptacién a la “pa-
raliturgia”. Cree, efectivamente, que para
este 1dltimo caso, los expresivos “Versos a lo
divino” serfan los mds adecuados. Puede in-

tentarse, tratando de superar algo tan funda-
mental como es su estructura métrica, basada
en la Décima, que le da nombre y cardcter.
Pero en la Misa misma, el problema se torna
insoluble, ya que el texto del “ordinario”
no esti en verso.
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Gira del Coro de Cdmara de Valparatso
para participar en el Festival Coral Univer-
sitario de Nueva York

En los primeros dias de septiembre partié
a Pert, Panami y Estados Unidos el Coro
de Cimara de Valparafso, dependiente del
Instituto de Extensién Musical. Bajo la di-
reccién del maestro Marco Dusi actué en
Lima en tres conciertos en €l Teatro Muni-
cipal, la Universidad de San Marcos y la
Sala Alcedo, y luego en Panami en la Uni-
versidad Central, plantel al que fue especial-
mente invitado. El conjunto que viajé bajo
los auspicios del Ministerio de Relaciones
Exteriores de Chile, inicié sus presentacio-
nes en Estados Unidos, en Washington, con
dos conciertos oficiales organizados por el
Embajador Tomic, los dias 16 y 17 de sep-
tiembre. El primer concierto se realizd en
el Salén de las Américas, en la Unién Pan-
americana y el segundo, en el Auditorium
del Departamento de Estado.

Inmediatamente después, el Coro de Ci-
mara de Valparafso se trasladé a Nueva York,
para participar en el Festival Coral Univer-
sitario de Nueva York, en el Lincoln Center,
en el que actuaron seiscientos coristas de
trece pafses de América, Europa y Asia.

El Coro de Cdmara de Valparaiso ofre-
cié conciertos z base de un repertorio com-
puesto por obras corales de autores chilenos
€ internacionales, antiguos y contempordneos,

A continuacién transcribimos algunos
parrafos del informe presentado por el maes-
tro Dusi al Decano de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales de la Universidad de
Chile:

“Después de realizado el Festival Coral
Universitario de Nueva York, cada coro ex-
tranjero tuvo que realizar una gira que
organizé el mismo festival para los coros
participantes. Al Coro de Cdmara de Val-
paraiso le cupo cumplir con las siguientes
presentaciones: concierte en la Universidad
de Columbia; en el Rockefeller Center de
Nueva York; en el Pabellén de los Estados
Unidos y en el Pabellén de Espafia en la
Feria Mundial de Nueva York; concierto
en la Catedral Nacional de Washington; en
la Universidad de Howard; en las Naciones
Unidas; en Susquehanna University; en la
United State Military Academy de West
Point; en Tufts University; en el Symphony
Hall de Boston; en Brown University; en el
St. Rose College y en la Universidad de
Cornell. En resumen diecisiete conciertos
oficiales y siete actuaciones menores en cua-
renta dfas de gira. En esta programacién
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merecen mencién especial, conjuntamente
con el Festival, los conciertos de la Unidn
Panamericana y Departamento de Estado...
nuestro concierto en la Universidad de Cor-
nell, con motivo de la inauguracién del Ado
Académico Latinoamericano... el concierto
en la Catedral Nacional de Washington, que
fue patrocinado por las esposas de los Pre-
sidentes Johnson, Kennedy y Eisenhower pa-
rz financiar el Kennedy Memorial, e impor-
tante fue, por su significado, la breve actua-
cién en la Sala de Sesiones de las Naciones
Unidas... Grato es presentar este informe
con la satisfaccién de haber cumplido digna-
mente Ia honrosa misién que se nos enco-
mendd; la de representar el arte musical chi-
leno... Por 1ltimo, deseamos expresar a Ud.,
sefior Decano, que el Coro de Cimara de la
Universidad de Valparaiso, cumplida esta
tercera gira internacional de conciertos, ha
realizado mds de cien conciertos en el exte-
rior y ha obtenido el reconocimiento de la
critica musical de Alemania, Austria, Argen-
tina, Brasil, Espafia, Francia, Holanda, Ita-
lia, Estados Unidos, Panam4, Perit, Uruguay
¥ Yugoslavia”,

A continvacién transcribimos  algunos
parrafos de las criticas hechas al Coro de
Cimara de Valparaiso durante esta gira:

“El Comercio”, Lima, 4 de septiembre,
1965: “...El Coro de Cimara de Valparaiso,
notable conjunto vocal que se encuentra
cumpliendo una gira internacional que ha
de culminar en los Estados Unidos con mo-
tivo del Festival Coral Mundial Universita-
rio, certamen al que les ha sido encomenda-
do la representacién oficial de su pais. Esta
circunstancia habla ya con elocuencia de la
calidad del elenco visitante, mdxime, si se
considera la nutrida y valederamente cuali-
tativa de la actividad coral chilena, cuyas
manifestaciones, entre grupos profesionales,
universitarios, obreros, etc., alcanza sin exa-
geraciones al doble millar... La segunda
parte del programa fue tal vez la mejor
entrega de la noche, siendo de anotar la
nobilisima inspiracién de Schidlowsky y su
feliz tratamiento del texto hebreo (Im Eschi-
kajeij Jerusshaleim) ™.

Critica de Michael Steinburg: “Siete Co-
ros inician el Festival™: “...El Coro de Ca-
mara de Valparafso, Chile, bajo la direccién
de Marco Dusi. El conjunto demostré de
inmediato sus serias ambiciones cantando
Distler en alemdn, Ravel en francés, un Sal-
mo Judio de Schidlowsky y una obra chi-
lena, muy bien. El Salmo sugiere a Randall
Thompson en hebreo, pero con interesantes
efectos corales, con efectos melédicos inter-
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lazados en las distintas voces (aunque en
nada se parece a Webern)...".

Critica de Robert Dumm en la que se
refiere a la inauguracién del Festival: “Chile
estuvo representado por el Coro de Cimara
de Valparafso, integrado por voces mascu-
linas y femeninas que demostraron madu-
rez y similar hegemonia. Demostraron su
cosmopolitanismo eligiendo obras de Distler,
Ravel, Schidlowsky y Becerra”™.

“Washington Post”, 17 de septiembre, 1965:
« . El concierto se inicié con obras de com-
positores chilenos: Juan Orrego Salas, Gusta-
vo Becerra, Alfonso Letelier, Domingo Santa
Cruz y Leén Schidlowsky. Escuchar esta mi-
sica resulté muy agradable porque el canto
fue equilibrado con riqueza de tonalidades,
pero el contenido de las canciones valfa me-
nos que el espiritu con que fueron interpre-
tadas. Los rapidos cambios arménicos en “Las
Flores del Romero” de Orrego Salas mantu-
vieron alerta al auditorio. Las “Adivinan-
zas” de Falabella eran evocaciones rdpidas,
de sentimientos alegres, aunque demasiado
intelectuales en el fondo para tocar a la ni-
fiez. Después de excesiva polifonfa ficil, las
armonfas incisivas de “Im Eschkajeiy Jerus-
haleyim” resultaron ser un buen contraste.
Cantaron con intensidad y una cualidad do-
lida y elevadora... La tranquilidad y facili-
dad con que cantaron ‘Dieu! Qu'il fait bon
regarder’ de Debussy fue una rica mixtura
vocal y “Nicollete” de Ravel fue cantada con
gracia, impulso y alegrfa...”.

“The Providence Journal”, 6 de octubre
de 1965, dice Ruth Tripp: “Bajo el auspicio
del departamento de misica de la Universi-
dad de Brown, Marco Dusi, dirigié el co-
o mixto de 40 voces, en un programa que
demostré inteligente entrenamiento y dis-
criminacién musical. .. el puiblico quedé con-
vencido de la agradable calidad del canto,
Ia excelente diccién en todos los idiomas y la
habilidad de los cantantes para proyectar el
sentimiento de cada obra... Hubo exquisito
refinamiento en el Madrigal de Monteverdi;
profundidad en las dos canciones de Brahms;
mucha imaginacién en “Nicolette” de Ravel
y el mis puro impresionismo en la obra de
Debussy. ..".

“The Boston Herald”, 4 octubre de 1965,
dice Robert Taylor:... “Todos los coros sud-
americanos demostraron inadecuada direc-
cion, fluctuando desde la adecuada de los
chilenos hasta la grotesca del Brasil. El Coro
de Camara de Valparaisc, no obstante, fue el
que se las gané a todos. La interpretacién
de Vorspruch de Distler fue un medelo de
delicadeza y aunque las sopranos tienen pro-

blemas de afinacién, el coro demostré ser un
conjunto de profunda formacién técnica...”.

Conjunte de Musica Antigua de la Univer-
sidad Catdlica en Lima.

El Conjunto de Musica Antigua de la U.
Catélica de Chile viaj6é 2 Lima especialmente
invitado por la Universidad Mayor de San
Marcos para participar en el Festival de M-
sica de Cdmara que se realizé en septiembre
en esa capital. El conjunto que dirige Silvia
Soublette, presenté un repertorio que consul-
t6 tnicamente musica colonial latinoameri-
cana y en especial de Chile y Peru.

Roberto Bravo tocé en Zelazowa Wola, en la
casa que vio nacer a Federico Chopin.

El joven pianista chileno, Roberto Bravo,
conjuntamente con un grupo de pianistas de
diversas nacionalidades, laureados en concur-
s0s internacionales, interpretaron en la casa
de Chopin las obras del genial compositor
polaco. Roberto Bravo que participé en el
Concurse “Chopin” y que se encuentra be-
cado por el Gobierno de Poloniz, tuvo otra
importante actuacién en el Festival de Dusz-
niki en el que interpreté el Concierto en Mi
menor para piano y orquesta de Chopin.

Federico Heinlein visitd EE. UU. invitado por
el Programa de Intercambio Cultural del
Departamento de Estado.

El compositor, profesor del Conservatorio Na-
cional y critico musical de “El Mercurio”,
Federico Heinlein, durante su visita a EE. vu,,
especialmente invitado por el Programa de
Intercambio Cultural del Departamento de
Estado, no sélo visitd los centros musicales
mis importantes de ese pafs sino que, ade-
mas, se puso en contacto con compositores
norteamericanos, profesores y musicélogos. El
sefior Heinlein, a través de esta gira por
EE. UU., escuché a los mis importantes con-
juntos orquestales, corales y operisticos del
pais.

Convenio entre la OEA y la Universidad de
Chile.

A fin de presentar el borrador de un conve-
pio sobre las actividades relacionadas con la
educacién musical viajé a Santiago el S5r.
Rafael Squirru, Director de Asuntos Cultu-
rales de la oea, Este Convenio entre la OEA
¥ 1a Universidad de Chile tiene por finalidad
el otorgamiento de una serie de becas por
parte del Departamento Cultural de la Or-
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ganizacién de Estados Americanos a estudian-
tes de musica y compositores jévenes del
continente para que vengan a Chile a tra-
bajar en el Instituto Interamericano de Edu-
cacion Musical, que acaba de ser incorpo-
rado a la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales.

El Instituto Interamericano de Educacién

Musical se dedica a la preparacién académica

superior de especialistas en educacién musi-
cal, capacitindolos para desempefiar las fun-
ciones propias de profesores de musica, di-
rectores de conservatorios, asesores, supervi-
sores y también para iniciar y continuar
estudios de investigacién musical.

Gira del Cuarteto Santiago a Lima.

Invitados por la Universidad Mayor de San
Marcos, el Cuarteto Santiago del Instituto
de Extensién Musical, inauguré los Festivales
de Musica Latinoamericana de Lima. Ade-
mis del concierto inaugural, el Cuarteto
ofrecié un concierto educacional y un con-
cierto fuera de programa. En cada una de
estas ocasiones tocé obras de compositores
chilenos y del repertorio.

La critica periodistica fue extraordinaria-
mente elogiosa.

Al regresar a Chile ofrecieron conciertos
en Antofagasta, organizados por el Centro
Universitario de la Universidad de Chile,
también en Vallenar, La Serena y Ovalle.
Inmediatamente después, el Cuarteto Santia-
go se dirigié al sur del pafs iniciando la
gira en Talca, organizada por el Centro
Universitario de dicha c¢iudad; dos conciertos
en Concepcidn; un concierto en Temuco,
otro en Valdivia y Osorno, terminando la
gira en la ciudad de Puerto Montt.

Ledn Schidlowsky viaja a Europa.

A principios de octubre se dirigié a Europa
el Director del Instituto de Extensién Musi-
cal de la Universidad de Chile, especialmente
invitado por varios pafses europeos para es-
tablecer contactos e intercambios entre el
Instituto y organismos musicales del viejo
mundo.

II Festival de Coros de América.

Entre el 9 y el 12 de octubre se celebrd en
Vifia del Mar el u Festival de Coros de Amé-
rica en el que participaron 4.500 coristas del
continente. Inmediatamente después se ce-
lebré en Santiago un Congreso Interamerica-
no de Musica Coral con participacién de
delegados de toda América.

El Festival contdé con el auspicio oficial
del Gobierno y de las Municipalidades de
Valparafso y Vifia del Mar. La ceremonia
oficial tuvo lugar en el Estadio Sausalito
con la participacién de 115 coros nacionales
y del exterior. Este Festival fue organizado
por la Federacién Nacional de Coros de Chi-
le que preside Mario Baeza.

Ballet de Arte Moderno en gira al sur del

pais.

El Ballet de Arte Moderno de la Municipa-
lidad de Santiago realizé a fines de octubre
una gira por el sur del pais, visitando Talca,
Chillin, Concepcién, Temuco, Valdivia y
Osorno.

Ballet Nacional Chileno realizé gira a Ar-
gentina.

El Ballet Nacional Chileno visité a fines de
octubre las ciudades de Mendoza y San Juan
en las que ofrecié presentaciones de los il-
timos estrenos del conjunte en Chile.

Coro de la Unievrsidad de Chile en Argen-
tina.

El Coro de la Universidad de Chile, bajo
la direccién de Guido Minnoletti, visité las
ciudades argentinas de Mendoza, Santa Fe,
Parand y Rosario en las que ofrecié con-
ciertos que tuvieron gran éxito de publico
y de critica.

Obras de Brncic, Letelier 9 Rivera, becados
chilenos del Instituto Di Tella, obtienen gran
éxito en Buenos Aires.

Como parte de la celebracién del 59 aniver-
sario del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di
Tella de Buenos Aires, dirigido por el maes-
tro Alberto Ginastera, se realizé una serie
de conciertos con obras escritas durante este
afio por sus compositores becarios.

Entre los becarios seleccionados para 1965
y 1966 se encuentran tres jévenes composi-
tores chilenos: Gabriel Brncic, Miguel Lete-
lier y Raiil Rivera, quienes presentaron una
obra cada uno en esta serie de conciertos.

“La Nacién” de Buenos Aires del 1¢ de
octubre, al comentar las obras de los jévenes
becarios, dice: “Las obras escuchadas... han
puesto de manifiesto la presencia, en buena
proporcién, de talentos auténticos, de perso-
nalidades considerables, encauzadas con tino
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y con firmeza... §i se estableciera... una es-
cala de valores, nos inclinarfamos a situar
en primer lugar al costarricense Benjamin
Gutiérrez, por su “Musica para siete instru-
mentistas” en la que hay substancia, imagi-
nacién, destreza, buen gusto y musicalidad
~virtud bdsica— dentro de un bien entendi-
do modernismo. Muy cerca de esa obra y
como ella destinada a pasar a los repertorios,
ubicarfamos al Sexteto del guatemalteco Jor-
ge Sarmientos... a la Sonata Il para piano
del chileno Enrique Rivera, recia, rigurosa,
pianistica y reveladora de claridad de concep-
tos y Iucidez organizativa y al Divertimento
para conjunto de cimara, del también chi-
leno Miguel Letelier en el que se aprecia
fluidez, ingenic, elegancia e inquietud en la
bisqueda de combinaciones timbricas... En
esas cuatro obras creemos se encuentra lo
mejor de cuanto este breve ciclo ha puesto
a nuestro alcance.

“Como realizaciones estimables habri de
conceptuarse la Passacaglia para érgano, del
chileno Gabriel Brncic, donde, empero, né-
tase un conocimiento quizds mds tedrico que
prictico de los recursos légicos del instru-
mento. .. Ambas sesiones transcurrieron, por
lo que a interpretacién se refiere, en muy
alto nivel... scbresalientes aptitudes pianfs-
ticas en Carla Hiibner —chilena y esposa del
compositor Rivera—; no comin capacidad co-
mo organista en Miguel Letelier...”.

En el diario “La Prensa” del 1¢ de octubre,
€l critico enjuicia las obras de los compo-
sitores chilenos diciendo: “De entre ese to-
tal de obras hube una netamente diferen-
ciada que parecié sefialar ideas. Si bien no
siempre originales, el concepto, la imagina-
cién y la sostenida inventiva para desarro-
llar el extenso trabajo lo sefialaron con ras-
gos de individualidad. Se trata de Passaca-
glia, para 6rgano, del chileno Gabriel Brncic,
de 28 afios, que con una serie de Dallapic-
cola y sin exceder el marco convencional
adoptado, supo extraer consecuencias nue-
vas del instrumento... El chileno Miguel
Letelier, de 26 afios, hize escuchar su Diver-
timento para orquesta de cimara, de un li-
bre serialismo y de espiritu superficial que
justifica el tftulo de su composicién, no ex-
cesivamnente extensa,.. La Sonata 1 del chi-
leno Enrique Rivera, que nacié en 1941, es
un trabajo elaborado cerebralmente; cons-
truido con ese rigor que a veces €l arte no ne-
cesita. Pero, a pesar de ello, de entre la xi-
gida estructura forjada por el autor surge el
germen expresivo que denota la presencia
del misico. Y eso es ya bastante...”.

Carla Hiibner becada por Claudic Arrau.

La pianista chilena Carla Hiibner que du-
rante su permanencia en Buenos Aires se en-
contrd con Claudio Arrau, obtuve una beca
para estudiar con el pianista chileno en
Nueva York durante 1966.

En Buenos Aires actué en la inauguracién
del v Festival de Musica Contemporinea
organizado por el Instituto di Tella, ejecu-
tando Piano Variations del compositor nor-
teamericano Charles Wuorinen, obra com-
puesta en 1963, La prensa argentina, al re-
ferirse a la actnacién de Carla Hiibner en
esta oportunidad, dijo: “Tribuna Musical™:
“Carla Hiibner, en la obra de Wuorinen,
consiguié dar, gracias a su absoluto domi-
nio del instrumento y comprensién de la
obra, una versién expresiva y profunda, de-
mostrando también notables condiciones co-
mo intérprete”. En “Clarin”: “Encargada de
la versién fue la notable pianista Caila
Hiibner, quien realizé la interpretacién con
soltura y comprensién estilfstica. Y “Argen-
tinisches Tageblatt™: “La obra, que buscaba
contrastes, fue ejecutada por la pianista Car-
la Hitbner de una manera extraordinaria-
mente colorida, rica en cambios y llena de
temperamento, que uno estaria curioso por
escuchar a esta artista en otras ejecuciones”.

En el Festival de Misica Americana, con
obras de becarios del Instituto di Tella,
Carla Hiibner ejecutdé la parte pianista del
“Sexteto” para pianc y quinteto de vientos
del guatemalteco Jorge Sarmiento; “Parime-
tros” para piano, saxéfono y percusiom, de
la argentina Graciela Paraskevaidis; la So-
nata 11 de Enrique Rivera y “The silent fi-
refly” del norteamericano Walter Ross. So-
bre sus actuaciones dijo “La Nacién’: “A
varios de los compositores v a algtin intér-
prete visitante, se umnieron para la ocasién
algunos de los mejores elementos de nuestro
medio. Cupo, por lo tanto, apreciar, sobre-
salientes aptitudes pianfsticas en Carla Hiib-
ner...".

Antes de partir a Nueva York, Carla Hib-
ner participd, ademds, en un programa de
Radio Nacional, auspiciado por la Embajada
de Chile, ejecutando obras de P. H. Allende
y de Enrigque Rivera, como parte de un ciclo
dedicado a la musica chilena, y en el Institu-
to di Tella ofrecié un recital titulado “Mu-
sica del siglo xx para piano” en el que in-
cluyé obras de Debussy, Scriabin, Schénberg,
Leng, Gandini, Graciela Paraskevaidis, Ra-
fael Aponte, Charles Wuorinen y Enrique
Rivera.
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Conferencia de Miguel Letelier sobre masica
chilena del siglo xx.

Miguel Letelier ofrecié en la Residencia Uni-
versitaria “Santa Teresa de Jesis” en Buenos
Aires, una conferencia sobre miisica chilena
del siglo xx, la que ilustr6 con obras de
Leng, Alfonso Letelier, Botto, Becerra, Rive-
ra y una propia.

Conciertos organizados por Extensidn Artis.
tica Educacional y Juventudes Musicales chi-
lenas en 1965.

La actividad de conciertos educacionales se
inicié el 21 de abril en la Sala Valentin
Letelier y continué hasta el 27 de octubre
con un total de 25 conciertos que contaron
con comentarios de la profesora Cema Acufia.
En las Escuelas Universitarias, entre junio
y octubre, se realizaron 8 conciertos de c4-
mara y 3 en colegios y liceos, ademis de las
actuaciones de la Orquesta Sinfénica de Chi-
le durante el mes de noviembre, y 18 con-
ciertos de cimara en salas céntricas e Insti-
tutos culturales binacionales. En el Canal 9
de T. V. de la Universidad de Chile, Exten-
sién Artistica Universitaria organizé 6 con-
ciertos.

Juventudes Musicales Chilenas organizé
dos temporadas de conciertos de cdmara; la
primera en el Instituto Chileno-Alemin de
Cultura con 6 conciertos y cuatro conciertos
en el Instituto Chileno-Norteamericano de
Cultura, En ¢l Instituto Cultural de Provi-
dencia se ofrecieron 14 conciertos en los que
participaron jévenes intérpretes afiliados a
JMcH y el Quinteto de Vientos de Juventu-
des Musicales ofreci6 33 conciertos en San-
tiago y provincias entre abril y noviembre de
1965.

En el Aula Magna de [a Universidad Téc-
nica Santa Marfa de Valparaiso, Juventudes
Musicales de Vifia del Mar organizé 7 con-
ciertos de cdmara.

Durante este afio, los socios de JMCH ¥ es-
tudiantes en general gozaron de franquicias
para los conciertos de la Orguesta Sinfénica
de Chile; Temporada de Musica de Cimara
del Instituto de Extensién Musical; Ballet
Nacional Chileno y los més importantes es-
pecticulos teatrales de la temporada.

Carlos Isamitt, Premio Nacional de Arte en
Musica 1965.

El compositor, pedagogo, folklorista, investi-
gador y pintor don Carlos Isamitt, fue agra-
ciado el 17 de noviembre —en el momento de
cerrarse esta edicién— con el Premio Nacio-
nal de Arte cn Musica
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El Jurado que discernié el Premio estuvo
presidido por el Rector de la Universidad
de Chile, don Eugenio Gonzilez, e integrado
por el compositor don Alfonso Leng, en re-
presentacién del Ministerio de Educacién;
el compositor y Decano de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales, don Domingo
Santa Cruz, por la Academia de Bellas Artes
del Instituto Chile; por don Celso Garrido,
por la Asociacién Chilena de Compositores y
por don Carlos Botto, por la Facultad de
Ciencias y Artes Musicaler

La Revista Musical Chilena dedicari en
1966 un mimero completo a la personalidad
y dilatada obra del maestro Isamitt.

Diez Preludios para Piano de Carlos Botto.

La Editorial del Instituto de Extensién Mu-
sical de la Universidad de Chile, dentro de
la serie ““Compositores de Chile”; acaba de
editar los 10 Preludios para piano del com-
positor Carlos Botto en una hermosa edici6n.
Esta como otras para piano de compositores
chilenos puede pedirse directamente a la
Editorial del Instituto de Extensién Musical,
Compafifa 1264, Santiago-Ghile.

XIX Festival Coral de la Asociacion de Edu-
cacion Musical de Chile.

Entre el 15 y el 23 de octubre se efectud el
xix Festival Coral organizado por la Aso-
ciacién de Educacién Musical de Chile, Ia
Asociacién Coral Chilena y las Asesorfas de
Educacién Primaria y Secundaria del Minis-
terio de Educacién Piblica.

El acto inaugural tuvo lugar en el Teatro
Municipal y en él hicieron uso de la palabra
el sefior visitador general de Asignaturas
Técnico-Artisticas del Ministeric de Educa-
cién, don Leonidas Pizarro; la vicepresiden-
ta de la Asociacién de Educacién Musical,
sefiora Rosa Garnitz y el sefior Decano de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de 1a
Universidad de Chile, don Domingo Santa
Cruz,

En el primer programa participaron el co-
0 y conjunto instrumental de la Escuela
Vespertina, coros seleccionados de Educacién
Primaria, de Educacién Secundaria Particu-
lar y Fiscal y grupos folkléricos.

En los dias sucesivos del Festival hubo pre-
sentaciones en la Biblioteca Nacional del
folklore en la educacién Secundaria y Pro-
fesional, de coros de provincias y extraes-
colares; en el Teatro de los Padres Franceses
de las actividades de Educacién Musical en
el primer, segundo y tercer grado de la es-
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cuela primaria y de la educacién secundaria
y profesional.

El acto de clausura se realizé en el Au.
diterium Maccabi, el 23 de octubre, con la
participacién de coros seleccionados durante
la semana y con la actuacién de la Orquesta
Sinfénica de Chile y el Coro de la Univer-
sidad de Chile que interpretaron la Can-
tata “Alejandro Nevsky” de Prokofiev.

La Asociacién de Educacién Musical, en-
tidad creada en 1946, inici6 sus Festivales Co-
rales anuales en noviembre de 1947 y por
Decreto Supremo de 1951 se les instaurd per-
manentemente. La Asociacién ha realizado,
en sus diez afios de vida, Jornadas Pedagd-
gico-Musicales, la Convencién de Educacién
Musical de 1948 y el 1 Congreso Nacional
de Educacién Musical, ademds de los Festi-
vales anuales a los que ya nos referimos an-
teriormente. Dentro de las publicaciones rea-
lizadas hasta la fecha merecen mencionarse
el Boletin Pedagégico-Informativo “Educa-
cién Musical” (1946-1958) ; el Cancionero de
“Noche Buena”; su importante colaboracién
a los tres volumenes de “Cantos para la Ju-
ventud de América” y articulos e informacio-
nes en esta publicacién,

La Asociacién de Educacién Musical ha
colaborado en la organizacién de ciclos y
cursos en las Escuelas de Femporada de la
Universidad de Chile; en Cursos de Perfec-
cionamiento para profesores; en la creacién
de la Escuela Vespertina de la Universidad
de Chile y participd activamente en la 1y 1t
Conferencia Interamericana de Educacién
Musical.

Noticias del Conservatorio Nacional de Mzu-
sica: Alumnos Becados.

Durante 1965, los siguientes alumnos del
Conservatorio Nacional de Musica obtuvie-
ron becas para proseguir cursos de perfeccio-
namiento en el extranjero: Roberto Bravo,
ganador del Premio crAv para pianistas en
1964, viajé a Polonia para participar en el
Concurso Chopin obteniendo una beca para
proseguir sus estudios en diche pafs; Octavio
Bustos, alumno de guitarra fue becado por
el Consejo Directico de Musica de Santiago
de Compostela, Espafia, pafs en ¢l que pro-
seguird sus estudios; los jévenes composito-
res Grabriel Brncic, Miguel Letelier y En-
rique Rivera fueron becados por dos afios
para continuar sus estudios de composicién
en el Centro Latinoamericano de Altos FEs-
tudios Musicales del Instituto Torcuato Di
Tella de Buenos Aires; Patricio Cadiz, alum-
no de la citedra de violin, fue becado por
Ia Academia Internazionale di Musica de

Camera de Roma, Italia; Gustavo Garcia,
alumno de la citedra de violin, becado por
el Gobierno alemin para proseguir estudios
superiores; Carla Hiibner, pianista, becada
por Claudio Arrau para proseguir altos es-
tudios en Nueva York. Las cantantes: Mag-
da Mendoza y Marfa Teresa Reinoso han si-
do becadas por el Gobierno de Alemania Fe-
deral como también los alumnos de canto
Fernande Lara y Fernando Barrera. Ivin
Niifiez, alumno de piano, se encuentra en
EE. UU., becado por la oEA; Ana Marfa Polit-
zer, alumna de musicologfa y piano se en-
cuentra becada en Viena; Carmen Rojas,
alumna de la cdtedra de érgano, fue becada
por el Gobierno de Francia para proseguir
sus estudios en el Conservatorio Nacional de
Musica de Parfs; Livia Barth, alumna de
musicologia, se¢ encuentra becada en EE. vu.
en la Universidad de Michigan.

Profesoras becadas en EE. UU.

La sefiora Marfa Ester Grebe, profesora de
Anilisis de Ia Composicién, obtuvo la beca
Fulbright para proseguir investigaciones en
la Biblioteca del Congreso de Washington.
Ruby Reid, profesora de piano comple-
mentario, se encuentra en EE. UU. con una
beca de la OEA para proseguir cursos de per-
feccionamiento en piano y clavecin.

Margarita Herrera Rivanera ofrece recital

Margarita Herrera Rivanera, licenciada en
interpretacién superior de piano del Conser-
vatorio Nacional de Musica, ofrecié un reci-
tal el 18 de octubre en el auditorium de Ia
Biblioteca Nacional, con obras del Padre So-
ler, Beethoven, Debussy, Fco, Mignone y
Chopin.

Maria Elena Guifiez regresa a Chile despuds
de cuatro afios en el extranjero.

La soprano Marfa Elena Guifiez, esposa del
compositer Miguel Aguilar, ha regresado a
su ciudad natal, Concepcién, después de cua-
tro afios de residencia en Europa. En la Aca-
demia de Viena hizo un curso de un semes-
tre; en la Academia de Santa Cecilia de Ro-
ma otro de cinco meses y dos semestres en la
Musik Hochschule de Colonia. En Viena es-
tudié Lied con el maestro Erick Werba y
épera con el maestro Josef Witt; en Roma
siguié los cursos de Gpera italiana con el
maestro Tulio Serafin y muisica antigua con
Giorgio Favaretto.

Durante el resto de su estada en Europa,
Maria Elena Guifiez fue contratada para can-
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tar en el Teatro Municipal de Ulm (Alema-
nia), teatro en el que cantd los siguientes
papeles: La Condesa en “Las Bodas de Fi-
garo” de Mozart; Marta, en “Marta” de Flot-
tow, y Lauretta en “Gianni Schicei” de Puc-
cini, ademds de un recital en la que la acom-
pafié el director de la épera, Dr. Harald v.
Goertz.

De la Opera de Ulm pasé contratada al
Teatro de la Opera de Colonia por un afio.
Alli canté en: “Las Bodas de Figaro”, “Las
Walkyrias” “Hinsel y Gretel” y en la dpera
contemporinea de Friederich Rademacher,
“Tartarin de Tarascén”, en la que canté el
papel de Baia, la protagonista femenina.

Posteriormente, en el Teatro de la Opera
de Ginebra canté Norina en “Don Pascuale”
de Donizzeti.

Realizé grabaciones de miisica contempo-
rdnea para la televisibon de Hamburgo y la
Radio de Colonia con obras de Webern, Hin-
demith y Koch.

Dentro del campo de la muisica cldsica,
canté en Colonia y Bonn “Dido y Eneas” de
Purcell y en muchas ciudades alemanas par-
ticipé en conciertos en los que canté “La Pa-
sién segin San Juan”, “La Misa en $i me-
nor” de J. S. Bach; “La Misa de la Corona-
cién” de Mozart, ofrecié numerosos recitales
y participé en conciertos de épera con or-
questa. También dio innumerables conciertos
de musica moderna.

En Bélgica participé en el Concursc In-
ternacional de Canto y fue agraciada con el
20 Premio Internacional.

El 16 de octubre, a raiz de su regreso a
Chile, la Municipalidad de Corahue, su pue-
blo natal, Ia nombré Hija Ilustre de la ciu-
dad en una emotiva ceremonia.

Investigaciones de Jorge Urrutia Blondel
sobre musica folkldrica ritual de San
Pedro de Atacama,

Ampliando investigaciones anteriores sobre
danzas rituales folkl6ricas, en diversos pun-
tos de Chile, el profesor Jorge Urrutia B.,
miembre del Instituto de Investigaciones
Musicales, fue comisionado ultimamente por
dicho organismo para realizar algunos traba-
jos relacionados con este aspecto en la loca-
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lidad de San Pedro de Atacama. Como se sa-
be éste es un importante centro nertino (pro-
vincia de Antofagasta), de gran tradicién
en varios aspectos, as{ como de enorme im-
portancia para la arqueologia chilena.

Alli descaba también el profesor Urrutia
recoger material y completar informaciones
para su vasta cbra en preparacién que titu-
la: “Folklore ritual danzado en Chile”, don-
de sintetiza todas las investigaciones que rea-
liz6 desde Arica hasta Calera en los diversos
santuarios, durante sus manifestaciones fol-
klérico-religiosas.

Un capitulo sobre San Pedro de Atacama
no podfa faltar, por cuanto esta hermosa e
interesante Villa celebra tedavia en forma
muy pura e incontaminada las fiestas en ho-
nor al Santo Patrono, alrededor del 29 de
junio. Anteriormente a esta fecha, en dias
posteriores, pero sobre todo el mismo dia de
la celebracién principal, pudo recoger im-
portante material grabado y fotografiado,
hacer anotaciones y adquirir algunos instru-
mentos locales. En su labor, que también se
extendié 2 otros aspectos de muisica folklo-
rica, contd con la inapreciable y amistosa
colaboracién del distinguido arquedlogo Pa-
dre Le Paige, de la Sra. Ingeborg Lindberg
(que dirige el Museo Arqueolégico de Anto-
fagasta) vy, en general, con todas las facilida-
des brindadas por la Universidad del Norte.
En ésta aprovechd la ocasidén para dictar una
conferencia, y otra en la Universidad de Chi-
le, cuya ayuda también obtuvo.

Su labor investigadora se extendi6é a otros
puntos de la regién (Toconao entre ellos),
efectuando posteriormente una nueva visita
a La Tirana {(cerca de Iquique) para com-
pletar lo ya recogido en una estada anterior.

Boletin Informativo de la Asociacidn Nacio-
nal de Compositores.

Acaba de aparecer el BOLETIN INFORMATIVO
N? 1, publicacién oficial de la Asociacién
Nacional de Compositores, correspondiente a
los meses de noviembre y diciembre del
presente afio. Dicho Boletin trae noticias de
Ias actividades realizadas por la ANC, y en su
editorial se sefiala la orientacién de la nueva
directiva de los compositores chilenos.
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Concurso para Compositores
Latinoamericanos.

Con motivo del 1 Festival Latinoamericano
de Musica, el sopre de Montevideo llamé a
concurso a los compositores latinoamericanos,
ciudadanos naturales o legales de dichos pai-
ses, para una obra sinfénica (o sinfénico-co-
ral) con o sin solistas, cuya extensién sea de
20 a 30 minutos, y para una obra de cidmara
instrumental, con o sin solistas, en la que in-
tervengan de cuatro a doce instrumentistas
v que dure de 10 a 15 minutos.

Las obras premiadas serdn ejecutadas en
el 1t Festival Latinoamericano de Muisica
que el sODRE realizard e¢n marzo de 1966, fe-
cha en que se otorgard la suma de US§ 1.000
para la obra sinfénica premiada y US$ 600
para la de camara.

Décimocuarto Concurso Anual de Premios
para estudiantes de composicin musical.

La Broadcast Music Inc. patrocina, una vez
mis, el Concurso Anual para estudiantes de
composicién musical y otorga premios en di-
nero a los estudiantes de composicién musi-
cal, menores de 26 afios, del hemisferio occi-
dental. Este afio los premios ascienden 2
US$ 17.950 y serdn distribuidos en sumas
que abarcan desde los US$ 250 a US$§ 2.000,
otorgados libremente por el jurado, basin-
dose en el talento creador demostrado por
los jovenes concursantes en sus Manuscritos
originales, los que deben ser presentados
bajo seuddnimo.

La convocatoria de este afio exige que los
postulantes sean residentes permanentes o
ciudadanos del Hemisferio Occidental, matri-
culados en acreditadas escuelas secundaria-,
facultades universitarias y conservatorios o
que realicen estudios particulares con profe-
sores establecidos y de reconocida competen-
cia. Los concursantes deben ser menores de
26 afios al 31 de diciembre de 1965. No
hay limites en cuanto a la instrumentacién
o a la extensién de los manuscritos origina-
les. Los estudiantes pueden presentar hasta
tres composiciones, pero ningin conctsante
podrid ganar mis de un premio.

El jurado permanente establecido para dis-
cernir los Premios a los Estudiantes de Com-
posicién Musical, estd integrado por: Wil-
liam Schuman, presidente del Lincoln Cen-
ter for the Performing Arts; Earl V. Moore,
jefe del Departamento de¢ Musica de la Uni-
versidad de Houston; Claude Champagne,
director del Conservatorio de Musica y Ar-
tes Dramiticas de la Provincia de Quebec,
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Canadi; y Henry Cowell, compositor y pro-
fesor emérito de Columbia University. Este
grupo serd aumentade con algunos de los
compositores, editores e intérpretes destaca-
dos del mundo musical,

La convocatoria para el concurso de 1965
termina el 15 de febrero de 1966. El regla-
mento oficial del concurso y las solicitudes
para participar en ¢l pueden pedirse a Oli-
ver Daniel, director, sca Project, Broadcast
Music, Inc., 589 Fifth Avenue, New York,
New York 10017.

11t Festival Internacional
de Musica de Barcelona.

Entre el 25 de septiembre y el 29 de octubre
se celebré en Barcelona el 1 Festival Inter-
nacional de Musica de Barcelona, con la par-
ticipacién de Ia Orquesta Filarménica de Vie-
na que dirigiera Karl Bohm; el Coro de la
Sociedad de Amigos de la Miisica de Viena
que dirige Reinhold Schmidt; la Orquesta
Municipal de Barcelona, director Antoni Ros
Marb4, conjunto que también dirigira el
maestro André Vandernoot; los I Solisti Ve-
neti, bajo la direccién de Claudio Scimone;
el Cuarteto Parrenin; la Agrupacién Coral
de Pamplona, bajo la direccién de Luis Mo-
rondn; el Chor de C4dmara de Barcelona, di-
rigido por Eugeni Gassull; el Coral Blan-
querna, Coral Zaloc, Schola Cantorum Uni-
versitaria y Coral Sant Jordi y destacados
solistas espafioles y extranjeros.

Concurso para intérpretes y
concurso de composicion de la
Fundacidn Gaudemaus de Holanda.

Para 1966 la Fundacién Gaudemaus organi-
z6 el “Concurso Internacional para intérpre-
tes de la musica contempordnea”, el que se
realizard entre el 17 y el 24 de marzo de
1966. En este concurso pueden participar can-
tantes ¢ instrumentistas menores de 35 afios,
Los concursantes deben enviar a Fondation
Gaudeamus, Postbox 30, Bilthoven, Holanda,
un programa de duracién de 60 minutos co-
mo minimo, concordante con las siguientes
condiciones: todas las obras deben pertene-
cer a composiciones escritas después de 1900
y dos por lo menos a obras escritas después
de 1950, entre las cuales dos de compositores
holandeses. Habrd cinco premios con un pri-
mer premio de 3.000 florines.

Concurso para compositores 1966, organiza-
do con motivo de 1a Semana Internacional de
Musica. Pueden competir solamente los com-
positores nacidos después del 1° de enero de
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1929, El concurso es para obras corales, mi-
sica de cimara, obras sinfonicas, musica elec-
trénica y obras para television. Habr4 cuatro
premios: uno de 2,000 florines, dos de 1.000
florines y uno de 400 florines. La Semana In-
ternacional de la Musica se realizard entre
el 15 y el 22 de septiembre de 1966. Luciano
Berio dirigird el curso de andlisis durante
csta semana,

Current Musicology, une
nueva revista de musicologia.

El Departamento de Misica de la Universi-
dad de Columbia en Nueva York ha iniciado
la publicacién de “Current Musicology”, re-
vista semianual, planeada y editada por un
grupo de estudiantes ya graduados del De-
partamento de Musica. Esta publicacién edi-
ta los estudios de musicologia realizados por
profesores y alumnos de Celumbia, y tam-
bién los de aquellos jdvenes musicélogos de
otras escuclas musicales de los EE. uu.

En una seccién especial se comentan los
trabajos presentados para obtener el doctora-
do, trabajos que raramente pueden ser pu-
blicados, y que, de esta manera, lograrin
ofrecer ideas nuevas y dar a conocer un ma-
terial que, por lo general, cae en el olvido.

El contenido del primer nimero de “Cu-
rrent Musicology”, correspondiente a la pri-
mavera de 1965, incluye una amplia resefia
sobre seminarios y conferencias realizadas
durante el perfodo 1965-66 en todas las mais
importantes universidades norteamericanas;
resefia que demuestra la amplitud de los te-
mas abordados y que abarca desde los estu-
dios de musica medieval hasta la de nuestros
dfas; historia de los instrumentos; problemas
de las teorfas musicales; métodos y técnicas
de investigacién, etc.

Paul Henry Lang recuerda al musicélogo
Erich Hetrzmann, muerto en 1963 y da a co-
nocer opiniones de este maestro sobre Beet-
hoven y Verdi; Edward A. Lippman, en un
breve articulo, plantea los problemas de qué
es musicologia; Hendrik Van der Werf, dedi-
ca su articulo a las canciones de los trouvére
y la cultura musical de ia época; James Mc
Kinnon, analiza el antagonismo de los Pa-
dres de la Iglesia primitiva frente a los ins-
trumentos; David A. Sheldon, estudia la filo-
soffa de Tecdoro Adorno, y Alfred Mann
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informa sobre la situacién actual de las in-
vestigaciones sobre la musica de Mozart.

Una seccién especial se dedica a los articu-
los sobre musica editados en revistas no espe-
cializadas desde 1949 a la fecha.

La suscripcién a esta importante nueva re-
vista de musicologia es de US§ 3,50 por dos
nmimeros ¥ debe pedirse a: Circulation De-
partment, “Current Musicology”, Department
of Music, Columbia University, New York,
N. Y. 10027. vsa.

Festival Interuniversitario de Mdusica
de Cdmara del Institute Superior de
Musica de Rosario, Argentina.

Durante el mes de septiembre se realizé en
Rosario un Festival Universitario de Musica
de Cimara con la participacién de profesores,
cjecutantes y directores de conjuntos de ci-
mara de diversas universidades argentinas. Si-
multinecamente tuvo lugar una Mesa Redon-
da, en la que se discutié6 la importancia de
la Miisica de Cimara en las Universidades y
se echaron las bases para una labor coordi-
nada entre las distintas universidades.

El 11 Festival Interuniversitario de Musica
de Cdmara se celebrard en Cérdoba en 1966.

En el 1 Festival se acordé elevar la
cultura musical argentina a través de la mu-
sica de cdmara; jerarquizar la profesién de
musico, creando una conciencia universitaria
y social en tal sentido; formar un publico
musical a través de una planificacién adecua-
da de los planes de estudic en las escuelas
primarias y secundarias con clases diddicticas
y musicalmente preparadas, recitales, audicio-
nes por radio y televisién y, finalmente, la
formacién de musicos activos que permitan
la seleccién de alumnos primarios y secunda-
rios con aptitudes musicales, a los cuales las
universidades les otorgarfan el instrumento,
becas de estudio y los profesores correspon-
dientes.

Los institutos musicales dependientes de
las universidades deberdn crear conjuntos de
ciamara estables, integrados por profesores
capacitados que encaren la labor especifica
en sus aspectos artisticos, docente y de divul-
gacién cultural. La formacién de conjuntos
de cAmara a diversos niveles serdn creados y
en ellos profesionales y alumnos tendrin la
posibilidad de practicar la miisica de cdmara.
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ANUARIO. Vol. 1 (1965) ; Instituto Inter-
americano de Investigacidn Musical, Tula-
ne University, New Orleans, 1965 (150 p.).

Con buenos auspicios nace el primer volu-
men dol Anuario, puesto que viene a cumplir
una recomendacién de la Primera Conferen-
cia Interamericana de Musicologia que tuvo
lugar en 1963, referente a la necesidad de
que el Instituto Interamericano de Investiga-
cidén Musical publicara regularmente un
Anuaric que “contenga estudios de caricter
musicolégico sobre la cultura musical de las
Américas”, Esta regularidad parece garanti-
zada al depender financieramente de la Uni-
versidad de Tulane.

Aparece el Anuario treinta afios después
que vio la luz el primer volumen del Boletin
Latinoamericano de Musica, editado por
Francisco Curt Lange en Montevideo, Uru-
guay. Viene a ser, pues, una continuacién del
Boletin y de su concepto americanismo musi-
cal, esta vez presentado en los cuatro idiomas
principales de ambos hemisferios americanos,
inglés, francés, espafiol y portugués. Desea-
rfamos s{ mayor control tipogrifice para los
articulos en espafiol.

£l volumen que comentamos incluye cua-
tro articulos precedidos por una introduc-
cién a modo de editorial de Gilbert Chase,
director del Instituto Interamericano de In-
vestigacién Musical, titulada Un aniversario
¥ un nuevo comienzo a la que siguen, siempre
del mismo autor, dos notas necrolégicas sobre
Vicente T. Mendoza y Juan Bautista Plaza.

El primer articulo del Anuario consulta un
estudio Sobre las dificiles huellas de la ma-
sica antigug del Brasil por Francisco Curt
Lange, donde el autor analiza la Missa abre-
viade del padre José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830) , de la escuela de compositores de
la Capitanfa General de Minas Gerais. In-
cluye algunos facsimiles de la obra mencio-
nada.

Albert T. Lupar, analiza, en el segundo
trabajo, El pensamiento musical de Maocio
de Andrade (1893-1945).

El articulo de fondo de este volumen, y
que justifica por si solo la aparicién del
Anuario, estd a cargo del distinguido musi-
¢ologo uruguayo Lauro Ayesterdn: El Barro-
co Musical Hispanoamericano, donde estu-
dia los manuscritos de la Iglesia de San Fe-
lipe Neri (Sucre, Bolivia), existentes en el
Museo Historico Nacional del Uruguay.

Los importantes estudios de Lauro Ayeste-
rin sobre el Barroco Musical en América son
sobradamente conocidos y ha dedicado a ellos
una laboriosa vida de investigador. Sin em-

bargo, esto no impide que Lauro Ayesterin
llegue a una conclusién halagadora para
aquellos que actualmente se inician en estas
disciplinas. “Debe saberse —dice— que el
‘corpus’ de manuscritos musicales que yace
en las cantorfas de las iglesias del drea Paci-
fico es muy grande: tan sélo el inventario
y la transcripcién de €1, dard ocupacién y jus-
ticard a toda una generacién de investigado-
res” {p. 56). Sefiala, ademds, la riqueza in-
sospechada que encierran estos nuevos des-
cubrimientos cuando agrega: “creo que esta-
mos en condiciones de esclarecer el curso
de la musica histérica de occidente y aportar
una fuente nueva que con los afios vendra a
refrescar las rafces ya exhaustas por los in-
vestigadores de 1a miisica en la cultura euro-
pea, volcando sobre los auditores un rfo de
musica insospechada” (p. 58).

Veinticuatro manuscritos componen la co-
leccién estudiada por el sefior Ayesterdn,
quien examina su origen, texto literario, au-
tores —entre los que se cuenta €l muy famo-
so Juan de Araujo (1646-1714) — estilos y
formas y, muy en especial, la notacidén, esta-
bleciendo importantes normas de transcrip-
cién de gran utilidad para resolver los di-
versos problemas paleograficos que presentan
los manuscritos hispanoamericanos de la
época, entre ellos, el de coloracién, procedi-
mientos cuyos origenes se remontan al Ars
Nova en el siglo x1v.

El iiltimo articulo del Anuario correspon-
de al musicélogo argentino Carlos Vega y se
titula Una Cadencig Medieval en América.
Carlos Vega, centra su estudio en el hecho
de que *“las colecciones folkléricas suelen
mostrarnos cancioneros enteros que solo tie-
nen una frase cadencial para todas sus me-
lodias con —apenas— alguna variante pré-
xima” (p. 95). Continda diciendo: “Tal es
el caso de la cadencia que, por hahérseme
presentado muchas veces en melodias proven-
zales de 1a Edad Media, he llamado Caden-
cia provenzal... Es una férma vieja, sin
duda anterior a la mis antigua notacién
cuadrada del siglo xur, y... se trata de vna
férmula no gregoriana a base de sonidos de
duracién medida (no escrita) e intervalos
profanos, es decir, con sensible (tampoco
escrita) " (p. 96s) . Hace un estudio de esta
cadencia y sus transformaciones desde Ia mu-
sica trovadoresca, hasta melodfas folkléri-
cas actuales, concluyendo gue "fue preciso
que llegara a los cédices medievales para
establecer, concluido el denso tramite de su
lectura, que el folklore musical sudamerica-
no de nuestros dfas estd relacionado con la
cancidn profana de los siglos xu y xmr”. (pig.
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110) . Una tesis similar ha abordado recien-
temente nuestra compatriota M. Ester Grebe
en su estudio titulade "La estructura musical
del Verso Folklérico Chileno. Estudio criti-
co de sus elementos modales y otros arcafs-
mos”, donde hace un interesante paralelo
cntre el canto popular chileno y su congéne-
re medieval.

Concluye el Anuario con una seleccidén de
las resoluciones mds importantes de la Pri-
mera Conferencia Interamericana de Musi-
cologia, que tuve lugar en la Universidad
de Tulane entre €l 29 de abril y el 2 de
mayo de 1968.

THE FRANCO CODEX OF THE CATHE-
DRAL OF MEXICO. Transcription and
Commentaries Steven Barwilk. Southern
Illinois University Press; Carbondale, Illi-
nois, 1965. (xm - 177 pig).

Es éste un interesante volumen que contri-

buye a la divulgacién de la musica colonial

hispanoamericana. En 1947 el Instituto Na-
cional de Bellas Artes de México creé una
seccién de investigacién musical dependien-
te de su Departamento de Musica. Como re-
sultado, se inicidé la publicacién del “Tesoro
de la Musica Polifénica de México”, cuyo
primer volumen pasé a ser El Cddice del

Convento del Carmen, editado por Jesuis Bal

y Gay, incluyendo diversas obras polifénicas

de fines del siglo Xvi y principios del xvi,
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The Franco Codex representa, en la prictica,
el segundo volumen de esta serie. El manus-
crite, que data del siglo xvi, contiene diver-
sas versiones polifénicas del Magnificat, es-
critas en 7 tonos, por Fernando Franco (1532-
1585) , maestro de capilla de las catedrales
de Guatemala y México.

El orden de los Versos utilizado por Fran-
€o es poco usual: 1-3-5-7-9-11-2-4-6-8-10-12, lo
que sugiere, en realidad, que el compositor
pretendid escribir catorce versiones del Mag-
nificat, dos en cada tono, divididas en dos
grupos de versos impares y versos pares, res-
pectivamente. No ha llegado hasta nosotros
la versién que Franco hiciere del Magnificat
en ¢l tercer tono.

El mis puro estilo del Alto Renacimiento
se hace presente en esta obra concebida para
cuatro voces mixtas, con excepcién de los ver-
508 quinto y octavo, o quinto y noveno (Mag-
nificat en el sexto tono) y del duodécimo
verso, que esti invariablemente escrito para
seis voces, dos de las cuales siguen el proce-
dimiento de la Fuga.

Lamentamos que el editor no haya inclui-
do en este volumen los facsimiles de estas
obras de Fernando Franco, que cumplirfan
el doble propésito de incrementar tanto el
repertorio de material paleogrifico, como el
de fuentes originales de musica de Ia ¢época
colonial de América Latina.

5. C.
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