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Editoriales

CINCUENTENARIO DE LA SOCIEDAD BACH
1917 - 1967

El 28 de julio de este afio —coincidiendo con el aniversario de la muerte
de J. S. Bach— se conmemord la fundacién de la Sociedad Bach. En 1917
un grupo de ]6venes reunidos en casa de Domingo Santa Cruz Wilson ha-
brian de iniciar un movimiento de renovacién de gran envergadura para
la vida musical del pais.

En un comienzo se juntaron con el objeto de cantar coros de Palestrina
y otros polifonistas del Renacimiento. Estas obras, escuchadas en el seno de
familias que cultivaban la mosica asiduamente, eran desconocidas por el
publico santiaguino Avido asistente a especticulos de 6pera italiana, la finica
manifestacién aceptada en la cultura musical de la época. Sin embargo,
adoptaron el nombre de Sociedad Bach, el que les fue sugerido por la acti-
vidad de una institucién similar, que dirigia en Paris, M. Gustav Bret, el
que m4s tarde seria un buen amigo de Santa Cruz.

La primera época de la Sociedad Bach, hasta 1923, se limité a reuniones
semanales de los socios que ya habian aumentado considerablemente. Su
actuacién ptiblica se inicia el 25 de diciembre de ese afio, cuando, bajo la
presidencia del compositor Alfonso Leng, se reunié una Asamblea General
con 28 socios en la que invistieron a Domingo Santa Cruz como Presidente.
En reunién citada pocos dias después, Domingo Santa Cruz propone el “pro-
yecto de ampliacién de la Sociedad” porque, “siendo su fin el fomento del
arte musical en Chile, ya habia legado el momento de iniciar el movimiento
correspondiente”. Se anuncié también que “s¢ organizaria una seccion de
propaganda que tendrd por objeto dar a conocer la Sociedad Bach y sus
fines de fiscalizar el movimiento musical de Chile”. El Acta de la sesién
termina diciendo que se esbozaron “las proyecciones de la Sociedad: entre
otras, la formacién de un Cuarteto, una Orquesta y la creacién de una Re-
vista Musical”. El afio 1924 se realizaron en Santiago siete conciertos con
obras de J. S. Bach, que constituyen los primeros festivales de sus obras en
Chile. : i

El afio siguiente, 1925, fue otro de los afios gloriosos de la Sociedad
Bach. El 5 de mayo se verificé el primer concierto con participacién del
Coro de la Sociedad Bach, cerrandose la temporada con el estreno del Orato-
rio de Navidad de Bach, el 12 de diciembre, bajo la direccién de Armando
Carvajal.

Se cumplian los audaces proyectos de 1923; habian contratado una or-
questa de sesenta miembros que dirigiria Armando Carvajal y el Cuarteto
de Cuerdas estarfa a cargo de Werner Fischer.
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Pero 1925 seria afio “de luchas” y en octubre se inicia lIa mas grande
de todas, la reforma de la ensefianza que debfa llevar a la Sociedad Bach a
un conflicto sin cuartel con el Conservatorio Nacional de Misica, dirigido
entonces por don Enrique Soro. La Sociedad Bach se dirigié al Gobierno a
fin de obtener la reforma del Conservatorio, su elevacién al rango univer-
sitario y el establecimiento de mecanismos de divulgacién de la musica.

El famoso planteamiento de 1924 habia fijado a su accién una labor de-
puradora, renovadora, encauzadora y organizadora, la que se cumplié plena-
mente entre 1925 y 1940, En 1927 fundan su propio establecimiento educa-
cional y abogan por reformas dentro del Consejo de Ensefianza Artistica;
en 1928 logran la reforma del Conservatorio Nacional de Misica; en 1929
Ia Universidad de Chile asume la direccién musical del pais por intermedio
de su recientemente creada Facultad de Bellas Artes; en 1931 nace la So-
ciedad Nacional de Conciertos Sinfénicos y en 1940 se crea el Instituto de
Extension Musical por Ley 6696, con una orquesta sinfdonica, ballet, con-
juntos de cAmara y coro polifénico. La Sociedad Bach habia triunfado.

Los cimientos establecidos hace cincuenta afios permitieron que Chile, hoy,
cuente con una actividad musical madura y de profundo arraigo en nuestra
cultura. La historia de la musica chilena del presente siglo no puede dejar
de asimilarse con Ia labor créadora y organizadora de Domingo Santa Cruz
Wilson. Los “Hermanos Bach” que se reunieron como en antafio, con su
fundador, verdn con emocién aquel esfuerzo profético con que jalonaron sus
afios de juventud.
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CARLOS VEGA - LAURO AYESTARAN

La Revista MusicaL CHILENA dedica este nimero a los dos grandes mu-
sicologos y etnomusicélogos del continente sudamericano, el argentino Car-
los Vega (1898-1966) y el uruguayo Lauro Ayestarin (1913-1966), quienes
como apuntd el musicélogo norteamericano, Dr. Robert Stevenson, en carta
dirigida a nuestra publicacién “no sélo comparten al morir la distincién de
ser los mas vastamente conocidos investigadores de sus cespectivos paises
sino que, ademas, gozan de muchas otras caracteristicas en comin. De in-
mediato pueden establecerse los siguientes paralelos: 1) Ambos encontraron
la férmula para relacionar todas, o casi todas sus investigaciones, a la mi-
sica de sus respectivos paises; 2) Ambos combinaron sus papeles de etnomu-
sic6logos con el de musicélogos historiadores; 3) Ambos han dejado una in-
deleble influencia como maestros, no sblo como investigadores; 4) Ambos
acumularon bibliotecas privadas de formidable erudicién; 5) Ambos se man-
tuvieron estrechamente ligados a los més importantes musicélogos del mun-
do; 6) Ambos tuvieron siempre tiempo para atender a los visitantes que, al
llegar a Argentina y Uruguay, dependian de su orientacién y guia.

La labor de Carlos Vega se concentrd en el amplio dominio de la antro-
pologia cultural: las “ciencias humanas”. Desde 1926, afio en que entré a
formar parte del Museo Argentino de Ciencias Naturales, se concentré en el
estudio sisternético de la misica folklérica y etnica, las danzas e instrumentos
musicales de Hispanoamérica. Su entusiasmo lo impulsd a crear el Instituto
de Musicologia dependiente del Ministerio de Educacién Argentina en 1931;
hasta su muerte fue director de este organismo. Durante tres décadas realizb
inumerables viajes a terreno a través de la Argentina, Chile, Perd, Bolivia
y otros paises sudamericanos recolectando un valiosisimo material y entrevis-
tando a centenares de informantes. Desde 1933 a 1947 pertenecié a la Fa-
cultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires en la que
dicté conferencias sobre folklore y en 1947 se le otorgé el Primer Premio Na-
cional de Historia y Folklore por sus importantes publicaciones. En 1957
viajé a Europa becado por uNEsco para proseguir sus estudios de monodia
medioeval en las bibliotecas del continente. Sobre el tema dicté conferencias
en Paris, Londres, Bruselas y Barcelona. Su extensa obra “La miusica de los
Trovadores”, en manuscrito a su muerte, ser4 ahora publicada en la Argen-
tina. Como nos comenta el Dr. Stevenson, en la carta ya citada: “es dificil
juzgar la méxima contribucién de Vega a la musicologia histérica antes de
que su “magnum opus” sobre monodia secular medioeval no haya sido edi-
tada. No obstante, dificil le habria sido justificar ante si mismo o sus com-
patriotas los afios de estudio y los gastos implicados si no hubiese estado
convencido que en el Norte de Argentina existian notables supervivencias
de la monodia secular medioeval que podian ser recolectados por el investi-
gador de campo y grabadas en cinta magnética”. Es un hecho que Vega
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estaba convencido de la validez de su teoria; el método ideado por €l de
interpretacién y transcripcién de esta misica se bas6 en sus profundos estu-
dios sobre la migsica folklérica.

La primera publicacién importante de Carlos Vega fue su transcripcién
de las canciones anénimas recolectadas en el Pert durante el siglo xvit por
Fray Gregorio de Zuola (“La mdsica de unr cédice colonial del siglo xvm,
1931), cédice sobre el cual también escribié un interesante articulo en nues-
tra revista (Revista Musical Chilena, Afio xvm julio-diciembre, 1962, N
81-82). Sobre su dilatada produccién publicamos, en este nimero, la pri-
mera recoleccién casi completa de la Bibliografia de Carlos Vega.

Lauro Ayestarn, profesor de Musica Coral y de Historia de la Misica en
Ensefianza Secundaria, Director y organizador de la Seccién de Musicologia
del Instituto de Estudios Superiores, critico musical de “El Pais”, Profesor
de Musicologia de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Universi-
dad de Montevideo, director del Departamento de Musicologia del Museo
Histérico Nacional de Uruguay y-director artistico de la radioemisora esta-
tal del sopre, fue el mAis gran investigador de la historia musicolgica, et-
nomusicolégica y folklérica de su patria. Ayestaran, ademés, tuvo a su cargo
la citedra de musicologia de la Universidad Catélica de Buenos Aires.

~ Dentro del campo de la investigacién, Ayestarin logré, en sus innumera-
bles trabajos de campo, recolectar sobre dos mil grabaciones de la misica
folklérica uruguaya la que clasificé, analizé y transcribié cuidadosamente.

La primera publicacién importante de Ayestarin fue “Fuentes para el
estudio de la mausicas colonial uruguaya” (1947); siguié a esta obra el pri-
mer volumen de su monumental “Historia de la musica en el Uruguay”
(1951), cuyo segundo volumen serd ahora editado por la Sra. Flor de Ma-
ria Rodriguez de Ayestarin quien ha recolectado todo el material dejado
por su marido, el que abarca el 4mbito de la historia musical uruguaya hasta
nuestros dias. ,

Ayestarin comenzé a interesarse en el barroco musical a través de sus
investigaciones sobre Doménico Zipoli en las que comprobd que el territorio
de la Misién Jesuita a la que fue designado Zipoli abarcaba lo que ahora
es Uruguay, o por lo menos una parte de este pais, y que el misico y orga-
nista romano permanecié un tiempo en Uruguay antes de seguir a Cérdoba
donde murié. Sobre este tema publicé una monografia en 1941: “Doménico
Zipoli, el gran compositor y organista romano de 1700, en ¢l Rio de la Pla-
ta”. Nosotros también editamos su articulo “Doménico Zipoli y el barroco
musical sudamericano” (Revista Musical Chilena, Afio xvn, julio-diciem-
bre, 1962 N 81-82). Continué sus investigaciones sobre el Barroco Musical
Hispanoamericano con la transcripcién de la épera “La pirpura de la rosa”
(Lima 1701), de Tomés de Torrején y Velasco, y con sus importantes estu-
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dios de una coleccién manuscrita de la Iglesia de San Felipe Neri en Sucre,
Bolivia, que incluye obras desde 1680 a 1800.

La universalidad de Vega y Ayestarin seri un modelo permanente para
los investigadores jovenes del continente. Ambos lograron comprobar, ade-
mis, que un sélo hombre puede aunar y realizar varias disciplinas simult-
neamente; su versatilidad y pericia serd largamente recordada no sélo por
los paises que los vieron nacer, sus nombres y sus obras se han convertido ya
en patrimonio gloricso de todo el continente.



Hacia una definicién del concepto
de musicologia.

Contribucién a la musicologia
hispanoamericana

por Samuel Claro V.

El musicélogo de paises de habla hispana se encuentra, casi invariablemen-
te, con la dificultad de establecer una comunicacién efectiva con el resto de
la comunidad cultural de su pais o del conglomerado continental, y para
situar el objeto y el resultado de sus investigaciones en un pie de igualdad
frente a otras disciplinas artisticas y cientificas.

Después que, durante més de tres décadas, ha campeado en el Continente
el bolivariano concepto de “americanismo musical”?, es conveniente que
nos preguntemos si, en realidad, existe hoy una verdadera musicologia hispa-
noamericana y si sus frutos s¢ han traducido en real comprensién hacia lo
que esta disciplina representa ®. No podemos ser muy optimistas en esta ma-
teria. El americanismo musical ha sido amplio y generoso en sus ideales.
Las investigaciones que incursionan en los dominios de la etnomusicologia,
por ejemplo, han ganado entusiastas adeptos en todos los paises. No asi las
investigaciones histéricas, cultivadas casi por excepcién, donde el americanis-
mo ha fallado precisamente por lo contrario de lo que preconiza: por la
falta de un “nacionalismo musical” bien entendido, igualmente amplio y
generoso, pero sublimado de aquellos elementos de rechazo al proceso histd-
rico de conquista y colonizacién que antecedi6 a la Independencia, ya de
sesquicentenarios abriles. Nuestra perspectiva histérica puede ser, pues, equili-
brada, objetiva ¢ imparcial y gracias a ella podemos edificar un panorama
més exacto de la historia cultural de nuestros pueblos. La tarea especifica
de la musicologia hispanoamericana consiste, segtin el decir de un eminente
investigador que se ocupa de ¢lla, en “la satisfaccién de establecer la verdad
y de mostrar las bellezas que producian nuestros propios antecesores™ *. Con--
tinuando con su idea, este mismo investigador establecia que, sin trabajos
serios efectuados sobre las grandes figuras de cada nacién, ninguna de ellas
“puede convencer al mundo en general que han habido movimientos cultu-
rales en el pais” *. Debe servir, en cierto modo, como. propaganda cultural;
de ahi la importancia de fomentar nuestra propia musicologia °. _

La musicologia es una disciplina relativamente nueva y es por esto que ha
resultado dificil establecer, en un comienzo, qué es y para qué sirve y, por
lo tanto, desarrollar una clara conciencia de su probleméatica particular.
Quizi si ésta es una razon que justifique el estado actual de cosas. En nues-
tra reciente gira por diversos palses hispanoamericanos ® pudimos evidenciar
una preocupacién tan feble por esta rama de la cultura, que nos hace pensar
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que las décadas transcurridas marcan sélo el comienzo de la actividad musi-
colégica continental. Los hay paises con las arcas repletas de archivos musi-
cales que contienen nuestro pasado musical, pero que cuentan con un €scaso
contingente —a veces inexistente— de estudiosos dispuestos a derrochar su
vida en el estudio de ellos. En circulos universitarios ¢ intelectuales la preo-
cupacién es efectiva, pero insuficiente. Puede que ain queden resabios de
una actividad pseudo-patri6tica, donde todo aquellc que pertenece a la his-
toria de Espafia, es de segunda importancia para el historiador verdadera-
mente patriota.

Posiblemente sea excesivo hablar de “derroche” de vidas humanas en una
tarea del intelecto. Pero puede parecerlo, al menos, en la etapa presente:
horas interminables en archivos polvorientos, sin luz suficiente, con frios pro-
pios de latitudes antarticas o calores de trépico; éxito escaso en la bisqueda
de documentos que arrojen luz sobre el instante histérico que estd en nues-
tras manos; lentitud; incomprensién. Sélo el que ha manipulado estos ar-
chivos sabe de estos problemas. Mas ain, es tan poco lo que se conoce del
pasado musical hispanoamericano que no es posible evaluarlo con propie-
dad. Para ello hay que transcribir las obras, que se conservan casi en su
totalidad en partes;' interpretarlas, analizarlas, grabarlas y editarlas, tarea
que facilmente puede consumir una generacién completa —sino dos & tres—
de investigadores 7.

Una revisién del concepto de musicologia parecerd superfluo para aque-
llos que lo comprenden cabalmente, pero serd una modesta contribucién
nuestra para aquellos que quieran desfilar por la senda laboriosa, vital y
fructifera de un Carlos Vega o de un Lauro Ayestarin, a quienes la Revista
Musical Chilena dedica este nimero de homenaje ®.

Si definimos provisoriamente al musiclogo como un estudioso de la md-
sica, seriamente preparado, podemos analizar su actuacién, en forma sucin-
ta, a lo largo de la historia de la mdsica. El concepto de musicologia ha
crecido, a su vez, de lo particular a lo general y en el curso de su evolucién
ha ensanchado cada vez mas sus horizontes, hasta un extremo tal que en la
actualidad es mas facil ser un “fragmento” de musicélogo, que uno de ellos
en forma integral. En el extenso periodo que incluye hasta épocas muy re-
cientes, en que ¢l auditor escucha solamente mdsica contemporénea, la in-
quictud del musicélogo se vuelca, consecuentemente, hacia las obras y las
técnicas de composicién e interpretacién que se realizan en el momento his-
térico mismo en que le ha tocado en suerte vivir. Cuando se inicia la escisién
entre el compositor y su piblico, cuando se establece un abismo —que se
hace cada vez mayor— entre la misica contemporinea y el auditor y éste
se aparta del presente musical, la musicologia también se aparta del presen-
te y se empieza a ocupar del pasado. Es entonces cuando nace la profesién
del musicélogo. Actualmente el musicélogo debe volver a ocuparse del pre-
sente, pero no siempre lo hace. De la misica nueva se ocupan mas el com-
positor y el dilettanti; el musicdlogo tiende a encastillarse en la tradicién

* 9 *
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europea. El estudioso hispanoamericanc deberd conocer a fondo la musico-
logia europea, su metodologia, su bil iografia y problematica particular,
porque Ia musica de Hispanoamérica posee sus raices profundas y primarias
en Europa. Pero tendremos que discernir sobre la inutilidad de gastar afios
de esfuerzo tras las huellas de un cddice medieval, un Dufay 6 un Josquin.
de lo cual se han ocupado ya generaciones de europeos y para lo que dispon-
dremos de sblo fuentes secundarias de#=%2»macién, jamis primarias. En cam-
bio, tendrd justificacién el hecho de rescatar el acerbo de nuestros propios
archivos y analizarlos a la luz de la metodologia y los conocimientos que nos
entrega la musicologia europea.

El concepto de musicologia ha sufrido diferentes acepciones y transforma-
ciones desde que, en 1777, Johann N. Forkel publicé Uber die Theorie der
Musik. Forkel presenta una visién global del problema de la musica en la
Universidad, comprendiende tanto un aspecto histérico como cientifico, lo
cual ha inducido recientemente a los biégrafos de Forkel a considerarlo como
el fundador de la musicologia, atin cuando el término musicologia no exis-
tiera durante su tiempo ®. Forkel divide la ciencia musical en cinco partes:
1. Sonido fisico (actstica); II. Sonido matemético (construccién de instru-
mentos) ; III. Gramética musical (notacion y teoria); IV. Retérica musical
(forma y estilo), y V. Criticismo musical (estética ¢ interpretacién).

Guido Adler*° y, posteriormente, Hermann Kretzschmar **, parte de la
composicién musical como el objeto de la investigacién para llegar asi, natu-
ralmente, a la prioridad de la historia de la musica sobre otras ramas del
estudio, que juegan papeles secundarios en la investigacién del origen vy
desarrollo de la composicién musical. Adler ubicé la musica en la tradi-
cién directa del conocimiento matemadtico griego sobre la musica y los estu-
dios musicales de las artes liberales griegas, enfatizando que ¢l foco del nue-
vo pensamiento musical era la obra de arte en si misma y que el objetivo
central de toda investigacién musical era el de dilucidar los principios teéri-
cos y estéticos del arte en los diversos periodos de su historia *.

En su Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft (Propdsitos, Mé-
todo y Objetivos de la Musicologia) publicado en 1885 ™, Adler incorpora
Ia vision sistemética e histérica de la ciencia de la misica o musicologia (Mu-
sikwissenschaft) al establecer que I historia de la ciencia y de la filosofia
presenta una constante tendencia a organizar el conocimiento, por lo que
siguiendo este ejemplo, la musicologi» adopta el concepto epistemolégico de
espacio y tiempo y divide sus materis en dos grandes secciones: sistemdtica
¢ histérica, bajo la siguiente proposicién: **

1. Musicologia histérica. (Historia de la misica organizada por €pocas, pue-
blos, gobiernos, distritos, ciudades, escuelas, artistas individuales).
A. Paleografia Musical. (Sistemas de notacién, semiologia).
B. Divisiones Histéricas Bdsicas. (ﬁ;grupamiento de formas musicales).
C. Leyes.

* 10*
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1. Aquellas que estin siempre presentes en obras de arte de una
época. ) ]

2. Cémo se han formulado y ensefiado por los tedricos del periodo
en cuestion.

3. Cémo aparecen en la prictica artistica (en oposicién 2 la teoria).

D. Instrumentos Musicales.

II. Musicologia Sistemdtica. (Ordenacién de las diferentes ramas de la mu-
sica de acuerdo a sus leyes principales).

A. [Teoria Especulativa). Investigacidn y Justificacion de estas Leyes en:
1. Armonia (tonal).
2. Ritmo (por unidad de tiempo).
3. Melodia (correlacién de lo tonal y lo temporal).
B. Estética y psicologia de la misica.
1. Gomparacién y estimacién de valores y su relacién respecto a te-
mas apercibidos.
2. Cuestionarios complejos directos o indirectos relacionados con lo
anterior.

C. Pedagogia Musical.

La ensefianza general de la masica.

Ensefianza de la armonia.

Contrapunto.

Ensefianza de composicién.

Ensefianza de orquestacién (instrumentacién).

Método de instruccién en el canto y la interpretacién musical.

D. Musicologia. [Etnomusicologia] (Investigacién y comparacién al ser-
vicio de la etnografia y el folklore). - ‘

Entre las ciencias que contribuyen a la seccién histérica, Adler incluye la
historia general, paleografia, cronologia, diplomacia, bibliografia, conocimien-
to de métodos de bibliotecas y archivos, historia de la literatura, filologia (len-
guajes), liturgia, historia de Ia danza y la mimica, biografia, luteria, lexi-
cografia, interpretacion, etc. Entre las ciencias que contribuyen a la seccién
sistemdtica, incluye acistica y matemiticas, fisiologia (sensacién del sonido),
psicologia, logica, gramatica, métrica y poética, pedagogia, estética, etc.

La musicologia para Adler tiene que ver con todos los aspectos de la
misica, ya sean histéricos o sistem4ticos, puesto que no se trata de una sim-
ple insercién entre la historia de la misica y la estética musical. Su tarea
consiste en la investigacién y explicacién del curso que han seguido los pro-
ductos composicionales y su objetivo es el estudio de los origenes, el desarro-
llo y Ja agrupacién de las obras musicales, asi como también la dependencia
y la esfera de influencia de cada personalidad musical. La actitud del mu-
sicblogo debe ser de la més alta objetividad. No debe aplicar valores de
juicio de su propio tiempo al objeto de sus investigaciones, asi como tampoco
debe perpetuar prejuicios viejos. Debe tener entusiasmo por su profesién pe-

DU =
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ro, 2 la vez, situarse a cierta distancia del presente a fin de no verse envuelto
en extremos o partidismos. No debe comparar cosas que no son comparables,
como seria la comparacién de toda la misica de un periodo con toda la
musica de otro periodo; antes bien, debe reconocer la individualidad de ca-
da obra y de cada fase del arte y entenderla dentro de su propio marco his-
térico.

Para Adler la principal tarea de la historia de la musica consiste en la
investigacién de las relaciones entre las diferentes artes *. Debe compenetrar-
se del pensamiento del compositor, antes de tratar de hacer interpretaciones
ajenas a los hechos histéricos. La investigacién debe limitarse a la obra de
arte misma y a todo aquello que arroja luz sobre ella. Las subestructuras del
Kunstwollen que no salen a luz, no son objeto de una investigacién precisa,
en cambio, la compilacién de las intenciones creativas mas prominentes en
las obras de arte anilogas de un periodo, son necesarias y ttiles. En todo caso,
Adler considera que no hay identidad completa entre la intencién y la reali-
zacién de la intencién en las obras de un artista o en las de varios composi-
tores.

La investigacién cientifica en musicologia implica un adentramiento en la
correlacién de una obra creativa con otras actividades artisticas, sblo en
aquello que tiene significacién para la misica; pero se debe considerar en
forma exhaustiva la vida intelectual y emocional de un periodo. En cambio,
la historia de la misica toma en consiqcracién todo aquello que pueda apa-
recer atil al objetivo de explicar el desarrollo musical, ya sea dentro o fuera
del campo de la musica.

La investigacién cientifica no debe limitarse al estudio de lo bello, atn
cuando puede, a través de su observacién, estudiar cambios en la interpre-
tacién de la belleza musical. Para Adler la estética es valiosa para las inves-
tigaciones histéricas sdlo en lo que se refiere al planteamiento de preguntas
y la ordenacién de problemas. La tarea de la musicologia, en este terreno,
no es la exploracién de la belleza artistica, sino que la comprensién del
proceso de desarrollo de la musica a través de las obras y la creacién.

Partiendo de una obra determinada, el musicologoe debe explicar las re-
laciones que conectan esta obra con sus predecesoras y sucesoras, debe de-
terminar c6mo esta obra es el producto de su tiempo, de su origen, de su
autor y de la escuela a la que pertenece. Por otro lado, la historia de la
miisica determina las' influencias que fueron importantes para su creacion,
interna y externamente; determina la individualidad de cada obra de arte.
Se debe examinar primero una obra desde el punto de vista histérico-artis-
tico y, luego, desde aquello que estd mas alld de la conciencia del compositor.
La tarea consiste en encontrar una constante de desarrollo que persista a
pesar de todo cambio. El desarrollo musical envuelve causalidad, pero no cau-
salidad en el sentido cientifico (v. gr. la relacién directa entre causa y efec-
to). La regularidad del desarrollo musical implica un principie de causali-
dad en cuanto a obras que la preceden o suceden. Finalmente, la musico-
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logia debe explicar la sucesividad, la simultaneidad y la coexistencia del
fenémeno musical.

Para Waldo S. Pratt, en 1888, la musicologia debe incluir toda discu-
si6n sobre tépicos musicales y la divide en siete secciones: * 1. Fisica mu-
sical (actstica); 2. Psiquica musical; 3. Poética musical (composicién y
teorfa); 4. Estética musical; 5. Grafica musical (notacién); 6. Técnica
musical (Interpretacién), y 7. Practica musical (organizacién de la activi-
dad musical). En 1915, con la aparicién del primer volumen de The Musi-
cal Quarterly, Pratt presenta una revisién de su esquema: 1. Historia de
la Musica; 2. Enciclopedia musical (taxonomia **); 3. Criticismo musical, y
4. Pedagogia Musical **.

En su Grundriss der Musikwissenschaft, publicado en 1908, Hugo Rie-
mann *° sostiene que se debe partir del acto psicolégico de la creacién artistica,
de la exteriorizacion de la visibn creativa interna del artista, que tiene valor
artistico como algo enteramente nuevo, y establece la siguiente divisién de la
musicologia: 1. Acdstica; 2. Fisiologia y psicologia del sonido; 3. Estética
musical; 4. Teorfa musical, y 5. Historia de la musica.

Durante las primeras décadas de este siglo el concepto de musicologia si-
gue rigiéndose bajo los principios establecidos por Guido Adler. A partir de
la década de 1940, los musicélogos empiezan a preocuparse nuevamente de
definir y precisar con mayor exactitud este concepto. Hacia 1938, Paul Henry
Léng indica que la musicologia une en su campo todas las ciencias que tie-
nen que ver con la produccién, aparicién y aplicacién del fenémeno fisico
llamado sonido *°. En 1941 ve la luz uno de los primeros manuales seriamen-
te escritos, dedicados enteramente al problema de la musicologia: la Intra-
duction to Musicology, de Glen Haydon *

Para Haydon la musicologia es aquclla rama del saber que tiene que ver
con el descubrimiento y la sistematizacién del conocimiento sobre miisica.
Depende de la experiencia musical directa y de la aplicacién de métodos
cientificos en el descubrimiento y organizacién de todo lo imaginable que se
pueda saber sobre musica, de tal modo que la musicologia viene a ser el cam.
po de investigacién musical, ¢l examen o indagacién cuidadosa o critica, de
hechos o principios que conciernen a la musica. Asi, el artista estd estrecha-
mente ligado a la composicién o la interpretacién y el musicSlogo a la in-
vestigacién. Para Haydon, el primer musicélogo viene a ser Pitigoras, ya que
establecid una base aclistica matemaética para la medicién y comparacién
de los intervalos.

No obstante podamos estar en desacuerdo con el pensamiento de Haydon,
no podemos desconocer la autenticidad de éste cuando lamenta que la tarea
de la musicologia no puede ser completada y que su meta no logra alcanzar-
se, porque debe enfrentarse con un arte vivo, con un complejo de variables
en constante cambio.

La orientacién sistemética de la musicologia, segin Haydon, es: 1. Acdsti-
ca: persigue el andlisis descriptivo de la miisica en su naturaleza fisica; 2.
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Psicofisiologia: trata problemas relcionados con la miisica como fase de la
conducta humana; 3. Est: /ca: trata de problemas de valor en la musica; 4.
Pedagogia: trata problemas de educacién musical, y 5. Antropologia: con-
sidera la misica como un elemento en la evolucién socio-cultural de los di-
ferentes pueblos del mundo.

Todas estas ciencias contribuyen a la Teoria de la Misica, ciencia intrin-
secamente musical, que copsiste en el estudio directo de 1a obra de arte en si
misma y apoyindose en t:ran medida en las diversas ciencias auxiliares,
persigue el andlisis descriptivo o, al menos, la explicacién de la composi-
~ cién musical en términos técnicos.

La musicologia histérica se divide, segin Haydon, en: 1. Filosofia de la
Historia de la Misica; 2. Fuentes de 1a Historia de la Misica, y 3. Proble-
mas y Métodos de investigacion histérica.

No e¢s sino hasta fines de la década de 1950 que los musicélogos aborda-
ran el estudio de la musicologia con un concepto remozado integramente y
que mira cada vez mis a una integracién hacia el pensamiento humanista.
A continuacién analizaremos sucintamente diversas interpretaciones del pro-
blema, que abarcan la década de 1944 a 1955, a través de los nombres de
Apel, Irvine, Clerx, Kinkeldey, Hibberd, Handschin, Fellerer, ¢l Dicciona-
rio Labor y el Grove’s Dictionary.

Para Willi Apel, en su Harvard Dictionary of Music, 1944 **, musicologia
¢s un término que dcnota el estudio cientifico de la miisica y es equivalente
al término aleman Mu.ﬂszssenschaft introducido por Friedrich Chrysander
en 1863. , ’

Demar Irvine, en 1945 **, separa las técnicas de investigacién de acuerdo
al procedimiento cientifico (método sistemitico) y a la erudicion critica
(método histérico) y establece las siguientes ramas de la musicologia:

I. Rama sistemdtica

1. Teoria de la misica: conocimiento de los hechos y principios que
rigen las técnicas de la mudsica, la construccién técnica de la miisica
y su terminologia.

2. Estética musical: concepcién de la misica como una de las bellas ar-
tes. Su propo6sito artistico, su efecto en el auditor y sus relaciones con
las otras artes.

3. Etnografia musical: conocimiento de la misica y de la practica mu-
sical de diversos grupos raciales. Musica folkidrica; la masica de los
sistemas no europeos.

4, 'Actisticar conocimiento cientifico de la naturaleza y de las propie-
dades del sonido. -

5. Fisiologia: en su relacién con la misica. El sentido de la audicién;
aptitudes fisiolégicas en el canto y la interpretacién.

6. Psicologia musical: conocimientos que conciernen al poder y la fun-
cién de la mente en relacién con la muisica. Psicologia del auditor y
psicologia del intérprete.
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II. Rama histérica.

7. Biografia: conocimiento de la historia de la vida de compositores in-
dividuales y musicos.

8. Musicografia: conocimiento de las composiciones musicales, sus au-
ditores, notacién y estilo.

9. Historiografia: organizacién cronolégica de todos los hechos cono-
cidos que tienen relacién con un periodo particular, regién, grupo o
institucién.

10. Organografia: historia de los instrumentos y de la interpretacion.

11. Historia de la teoria y la notacidn: conocimiento de lo que se ha
escrito, en diferentes épocas, sobre la teoria de la musica.

12. Historia de la filosofia y la estética: conocimiento de lo que se ha
escrito, en diferentes épocas, sobre el propésito y significado de Ia
musica como arte.

Para Suzanne Clerx-Lejeune, quien escribe hacia 1946 *, la musicologia
se divide en: 1. Teérica (matemitica del sonido); 2. Fisica (emisién del so-
nido); 3. Estética (estudio de las formas), y 4. Filostfica (esencia de la
musica y su papel psicoldgico y social).

Otto Kinkeldey utiliza el término musicologia ** para designar el conjunto
de conocimientos sisteméticos sobre musica que resultan de la aplicacién de
un método de investigacién cientifico, o de la especulacién filosSfica y Ia
sistematizacién racional, a los hechos, procesos y desarrollos del arte musical,
y a las relaciones del hombre en general (o incluso de los animales) a este
arte. Kinkeldey distingue entre la obra del misico, del artista (creativo o re-
productivo) y la obra del erudito o investigador.

Para Lloyd Hibberd, en Musicology Reconsidered *°, la clasificacién de la
actividad musical esti basada en el propésito que persigue: 1. Interpreta-
cién; 2. Composicién; 3. Pedagogia, y 4. Investigacién (que viene a ser, en
parte, sinénimo de musicologia). La investigacidn se subdivide en:

A. Lo tangencial a la musica.
I. Biografia pura.
II. Periodismo.
B. Lo Marginal. (La musica como algo secundario de otro campo).
III. Actstica de la misica.
IV. Fisiologia de la misica. :
V. Psicologia de la misica. ‘
C. Lo intermedio. (La musica combinada con otros campos). |
VI. Organologia.
VII. Etnomusicologia.
VIII. Estética y critica de la misica.
D. Lo Primariamente Musical.
IX. Teoria especulativa.
X. Lexicografia musical.
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XI. Paleografia musical.

XII. Edicién de musica temprana.
XIII. Ejecucién de musica temprana.
XI1V. Historia de la miisica.

XV. Musicografia.

Para J. Handschin, en Der Arbeitsbereich der Musikwissenschaft 1952 %,
la divisién es: 1. Musikgeschiclite (Historia de la misica); 2. Volkerkunde
(Conocimiento de los pueblos), y 3. Tonpsychologie (Psicologia de la ma-
sica). \

K. G. Fellerer, en Einfithrung in die Musikwissenschaft, 1953 %, divide
la musicologia de la siguiente manera: 1. Fundamentos de la masica; 2. Au-
dicién y percepcién del sonido; 3. Elementos de la musica; 4. Los elemen-
tos constructivos; 5. La creacién musical; 6. Tipos de musica; 7. Evalua-
cién de la muisica, y 8. Musicologia aplicada.

El Diccionario de la Musica Labor *® sigue estrechamente la tradicién de
Adler y define la musicologia como el “estudio cientifico de la musica en sus
diversas modalidades”, estableciendo la siguiente divisién: 1. Musicologia Fi-
los6fica (Estética musical); 2. Musicologia en las Ciencias Naturales (Acsti-
ca, fisiologia y psicologia del sonido) ; 3. Musicologia del folklore y etnogra-
fia (Musicologia comparada, tratado de los instrumentos), y 4. Musicologia
como investigacién histérica (Historia de la misica europea y la de los pue-
blos primitivos).

Por dltimo, en la quinta edicién del Grove’s Dictionary *, publicada en
1955, E. J. Wallace utiliza e} término para expresar el estudio cientifico de
1a misica en el mas amplio sentido. Para €, la ciencia de la mfisica es la
composicién musical y las condiciones de su creacién, desarrollo ¢ interpre-
tacién.

Con la aparicién del Précis de Musicologie, de Jacques Chailley, en 1958 *',
la musicologia entra a una fase de profunda compenetracién con la ma-
teria musical misma, haciendo uso de ciencias auxiliares cada vez méas afines
2 un humanismo cientificamente concebido. En el pensamiento humanista
de Chailley encontramos estrecha conexién con la posicién de Manfred Bu-
kofzer quien, en 1957, un afio antes del Précis, habia dicho que “la meta del
humanismo, es decir, €l entendimiento del hombre, no esta sometido al trans-
curso del tiempo, aln cuando cada época se encare de diferente manera. El
futuro de este ideal es, igualmente, el futuro de la musicologia” *.

Para Chailley, no hay musicologia “sino que en el trabajo original y de pri-
mera mano basado en fuentes auténticas” *, para el estudio de las cuales es
necesario conocer no sdlo la historia de la misica, sino también la filologia,
la filosofia, la arqueologia, la astronomia, la fisica, la anatomia, las mate-
maticas y muchas otras disciplinas similares **. Para Jacques Chailley la me-
jor manera de llegar a ser un musiclogo es partir amando profundamente
la misica por si misma, y establece un verdadero “decalogo” del musicélogo
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que, a nuestro juicio, es una de las mas importantes contribuciones que se
han hecho hacia 1a delimitacion precisa de las funciones y objetivos de éste,
Dice Chailley:

“que la curiosidad de espiritu esté en vigilia constante; que el de-
seo permanente subsista, a propdsito de cada texto, de conocerlo
mejor, para comprender mejor su significado, sea en el orden anec-
doético {biografias, etc.), sea en el orden explicativo (contextos for-
males y espirituales, analisis interno de obras y lenguaje, etc.), sea
en el orden especulativo (significacién social y moral de la obra en
su contexto histérico) ; que uno se guarde de los contrasentidos que
ocurren cotidianamente en musica por la aplicacién retroactiva de
criterios desconocidos en la época en cuestion (Dios sabe lo usual
que es ésto) ; que se descubra Ja necesidad de adquirir, para cada
época, la capacidad auditiva y la mentalidad del tiempo; que se
comiencen a formular interrogantes individuales y que, un dia, a
través de multiples indagaciones, se descubra que no todo esta di-
cho y que en lo que se ha dicho, hay lagunas o contradicciones que
dejan lugar atn a bilsquedas personales; asi estamos listos ahora
—pero solamente ahora— para llegar a ser musicélogos” **.

A partir de la presente década, el concepto de musicologia adquiere una
fisonomia renovada, de vastisimas proporciones, a través de la cual el mu-
sicblogo se perfila como una especie de *“potencia” musical, equipado técni-
camente en todas las facetas de su arte, al tanto de una gran cantidad de
disciplinas cientificas auxiliares a la musicologia, ain cuando no necesaria-
mente las deba conocer como especialista; profundamente compenetrado de
la historia general, cultural, artistica y social del hombre; conocedor de la
literatura y de las lenguas; cuya responsabilidad “recae sobre todo aspecto
de la musica como expresién humana y como parte de la historia del hom-
bre” *; cuyo campo “envuelve el estudio objetivo y erudito de la misica de
todos los tipos y todos los puntos de vista” *'. En consecuencia, una parte im-
portante de su funcién es la de comunicar los resultados de sus estudios en
términos claros y comprensibles.

A este respecto, Charles Seeger ha estudiado el problema de la comunica-
cion del resultado de los estudios musicales a través del lenguaje, preocupan-
dose de que el acontecimiento musical no sea confundido con la descripcién
verbal de él*. Para Seeger, ¢l musicélogo “siendo €l mismo un musico, es
obvio que quiera que la musica pueda ser cultivada sin la interferencia del
arte de la palabra, Y si ésto no se puede evitar, que al menos pueda estar
seguro que su charla sobre misica sea de beneficio para ella. Tratard de mos-
trar, por lo tanto, al miisico simple, quien por regla habla atrocidades sobre
su arte, cémo se debe hablar sobre misica. Por otro lado, podra, si asi lo de-
sea, considerar su obra como un esfuerzo para liberar una obra musical de
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las ataduras del lenguaje y, asi, darle la maxima autonomia posible para
coexistir con el lenguaje (o una familia de lenguajes) en este mundo en que
vivimos sobredominados por la palabra” *,

Si analizamos la funcién que la musicologia ha tenido tradicionalmente ésta
ha sido, en primer lugar, la de contribuir al desarrollo de la composicién o
interpretacién aumentando la cantidad de conocimientos sobre misica. Co-
mo una rama de la historia, tiene también la funcién de ampliar el conoci-
miento del hombre por si mismo, ensanchando los limites de los estudios his-
téricos y, asi, esclarecer el desarrollo cultural ¢ intelectual del hombre occi-
dental. Para ello, la musicologia ha utilizado diversas disciplinas cientificas,
considerindolas como parte integrante de ella misma (acistica, psicologia,
fisiologia, etc.). Si seguimos el pensamiento de Claude Palisca en Musicole-
gy *°, estas disciplinas, atn cuando est4n intimamente relacionadas con el tra-
bajo del musicélogo y son itiles para él, deben excluirse del 4mbito mismo
de Ia musicologia por razones categoéricas, como es ¢l hecho de que la inves-
tigacién cientifica no estudia la musica sino, en el mejor de los casos, el
efecto que un aspecto cientifico produce sobre ella. Hay también razones
practicas: la acdstica, por ejemplo, ha progresado del laboratoric mecénico
al laboratorio electrénico, mucho més all4 de la instruccién normal de un
musicologo. La musicologia y la acistica, dice Palisca, son mejor servidas
distinguiendo sus funciones separadas que confundiéndolas. El musicblogo
versado en aclstica podrd colaborar con un técnico en acistica, pero siem-
pre desde el punto de vista del estudioso de la misica. En el caso de la psi-
cologia y la fisiologia de la miisica, ambos campos requieren considerables
conocimientos de anatomia, fisiologia y teoria psicolégica. Ademds, el inves-
tigador debe adquirir una refinada técnica de laboratorio si quiere obtener
resultados que no sean sdlo tentativos. Es obvio, por lo tanto, que estas cien-
cias estan fuera del alcance de casi todos los eruditos musicales. Pero hay una
razén aiin mAs importante para eliminar subdisciplinas cientificas de los do-
minios de la musicologia. “Si la musicologia pretende ocupar un lugar entre
las disciplinas liberales, debe alcanzar las metas de la erudicién humanisti-
ca. Estos niveles son tan rigurosos como los de la ciencia, aunque con carac-
teristicas propias. Lo que el experimento controlado es para la ciencia, €l do-
cumento autentificado, el instrumento, o la iconografia ¢s a la erudicién mu-
sical” *. Es decir, nos encontramos aqui ante la proposicién de una musico-
logia con técnicas y metodologia rigurcsas e independientes, a la cual le ata-
fie ]la miisica existente, ya sea por tradicién oral o escrita y todo aquello que
pueda arrojar una luz sobre su contexto humano.

La Histoire Générale de la Musique (1869-1876), de F. J. Fétis **, se ha
considerado como e} primer intento de una historia de la musica de todos los
pueblos, incluyendo la misica de occidente como la expresién de una cultura
entre muchas. En esta obra, inconclusa, al relacionar la misica a la lingiiis-
tica y la etnografia, Fétis pasé a ser uno de los profetas de la moderna etno-
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musicologia, la cual hasta hace no muchos afios s¢ conocia como “musicolo-
gia comparada” (Vergleichende Musikwissenschaft ).

Erich von Hornbostel, en una conferencia pronunciada en Viena en 1905 **,
propone una de las primeras discusiones sobre la Vergleichende Musik-
wissenschaft, asignandole el estudio de la musica primitiva oriental, que va
a ser la principal orientacién que conservarad durante varias décadas, a pesar
que Adler, ya en 1885, la habia definido como “la comparacién de obras
musicales —especialmente canciones folkléricas— de diferentes pueblos de
la tierra motivada por propdsitos etnograficos, como también la clasificacién
de ellas de acuerdo a sus distintas formas” **.

Hasta hace muy pocos afios la etnomusicologia se ha preocupado casi ex-
clusivamente de los sistemas musicales no europeos. La definicién que da
Lang, por ejemplo, sintetiza el concepto clisico de etnomusicologia o musico-
logia comparada, que es “el estudio de los sistemas musicales y de las litera-
turas situadas fuera del dominio de la civilizacién occidental, asi como tam-
bién de la antropologia musical y la etnologia” *°. Hacia la misma época,
otros dos ilustres investigadores sustentan la misma opinion, atin cuando avan-
Zan un paso adelante en la materia, al no considerar la etnomusicologia co-
mo una disciplina “rival”. de la musicologia —es decir que abarca campos
enteramente distintos— sino como parte integrante de ésta. Para Haydon,
la musicologia comparada “es aquella rama especial de la musicologia que
tiene que ver con el estudio de la miusica folklérica y los sistemas musicales
no europeos” *°. Para Willi Apel, “el término...denota un campo especial
de investigacion musicolégica, que es el estudio de la musica exdtica” **. Por
musica exética Apel entiende las culturas musicales que estan fuera de la
tradicién europea.

Con Claudie Marcel-Dubois en su estudio sobre etomusicologia publica-
do en el Précis de Musicologie de Chailley, en 1958 **, entramos en una nue-
va etapa del concepto. Para Marcel-Dubois la etnomusicologia “engloba el
estudio de musicas primitivas y tradicionales del mundo entero. ..y designa
el estudio de culturas musicales originales de tipo arcaico de todos los pue-
blos”. Al sintetizar la evolucién histérica de la etnomusicologia, Marcel-Du-
bois sefiala, de paso, la separacién que ha existido entre el trabajo del musi-
cblogo y del etnomusicélogo. Dice mas adelante que “en el curso del desarro-
llo de esta disciplina, se ha reconocido que el estudio de masicas arcaicas no
debia conocer limites geograficos o histéricos, sino estar determinado por los
caracteres especificos de las expresiones y hechos musicales participantes, que
éstos deben ser observados cientificamente y, eventualmente, servir de testi-
monio a la musicologia clésica, la cual tiende a ver en ella una prehistoria
musical”,

Bruno Nettl “° estima que la etnomusicologia estd estrechamente aliada a
la musicologia histérica y a 1a antropologia cultural, asi como también al fol-
klore y la lingiiistica, pero Nettl es un buen exponente del nuevo pensamien-
to provisto de connotaciones humanisticas. Para Nettl, la etnomusicologia es-
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tudia la misica del mundo, dividida en tres grandes categorias: a) la masi-
ca de las sociedades agrafas, incluyendo los indios norteamericanos, negros
africanos, la Oceania, aborigenes australianos y muchas tribus asidticas; b)
las culturas que han cultivado la misica en forma muy similar a la civiliza-
cién occidental, que se caracteriza por una considerable complejidad de es-
tilos y por el desarrollo de una clase profesional de mfisicos, asi como de una
teoria y notacién musical precisas. Se refiere, en este caso, a las altas culturas
de Asia y del Norte de Africa: China, Japdn, Java, Bali, Asia sud-oriental,
India, Irin y los paises de habla 4rabe, y c¢) la misica follldrica, basada en
la tradicién oral y que se encuentra en aquellas dreas dominadas por culturas
superiores. Para Nettl la musica folklérica se distingue generalmente de la
musica de las sociedades agrafas por tener cerca de ella una tradicién de ma-
sica cultivada con la cual intercambia materiales y de la que recibe una pro-
funda influencia. A su vez, se distingue de lo que él Hama musica cultivada,
urbana o artistica por su dependencia en la tradicién oral mas que en la nota-
cién musical y, en general, por su existencia fuera de instituciones tales como
la escuela, la iglesia o el gobierno. Por dltimo, Nettl se enorgullece de que ia
etnomusicologia ha empezado a mostrar que la musica del mundo entero es
algo mas que un artefacto —es decir, cualquier objeto hecho por el trabajo
y la habilidad del hombre ®*—, sino que es, incluso en las culturas mas sim-
Ples, una parte esencial de la vida humana.

Mantle Hood, en su contribucién a Musicology *', parte de la premisa que
la etnomusicologia es una rama de la musicologia, e insiste en que esta disci-
plina se dirige hacia un entendimiento de la misica estudiada en términos
de si misma y también a la comprensién de la miisica dentro del contexto de
una socjedad. Para Mantle Hood la etnomusicologia tiene que ver con la mi-
sica de todos los pueblos no europeos —tanto las naciones civilizadas del
Oriente, como las sociedades tribales— e incluye en sus limites la musica tri-
bal, folklérica y popular del mundo occidental, asi como la hibridacién de
estas formas, También incursiona, frecuentemente, en el campo de la masica
artistica europea, aiin cuando su interés en ella es indirecto, En otras pala-
bras, la etnomusicologia comprende todo tipo de misica que no estd inclui-
do en los estudios de la musicologia historica como, por ejemplo, €l estudio
de la misica cultivada en la tradicién europea occidental; y la responsabili-
dad total del etnomusicélogo debe incluir tres comsideraciones interdepen-
dientes: funcién social, estilo musical y evaluacién musical, estableciendo
un estrecho contacto con la musicologia “occidental”, cuyo aislamiento con-
tinuado es “anacrénicamente desconcertante” *2,

Esta falta de contacto entre la musicologia “occidental” y la etnomusicolo-
gia proviene, en parte, siguiendo ¢l pensamiento de Claude Palisca *®, de lo
inadecuado que resulta el término etnomusicologia, especialmente si pensa-
mos en la misica artistica —no primitiva— de ciertas culturas no occiden-
tales como China, Japén, Indonesia ¢ India, o en paradojas tales como que
el estudio de la musica hebrea y bizantina es realizado por musicélogos y el
de la musica del resto del Asia, por etnomusicélogos ™.
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Respecto a la etnomusicologia Palisca sostiene, al igual que Mantle Hood,
que ésta debe estudiarse investigando cada cultura musical en términos de
su propia sociedad y area geografica, para llegar a una conclusién inevi-
table —punto de vista igualmente apoyado por Charles Seeger —de que hay
una sola musicologia cuyas ramas son: misica tribal, misica folklérica, eu-
ropea, asidtica, ocednica, norte y sudamericana y sus diversos subgrupos.

Pero es el propio ser humano el problema més arduo de resolver, porque
sus limitaciones hacen pricticamente imposible que en un solo individuo se
reinan tantas condiciones y tantos conocimientos que hagan de él lo que el
ideal del musicélogo pretende. Todo musicélogo debe ser un erudito y un hu-
manista y debe conocer los aspectos generales de la civilizacién humana. A
través de la musica el musicélogo debe alcanzar, por lo tanto, el nivel de un
hombre integral, para lo cual dispone de abundante literatura, ya sea de tipo
enciclopédico, general o especializado; sin embargo, el irea de sus estudios
es tan vasta que deberd aceptar, atn cuando no lo quiera, someterse a la es-
pecializacién que caracteriza a nuestra sociedad contemporinea, pero “sélo
se lograran estudios integrales serios, cuando los especialistas que contribuyen
a una misma materia” —que pueden ser tanto poetas, como pintores, musi-
célogos, antropdlogos, compositores, etc., etc.—, “entiendan la necesidad ab-
soluta de trabajar en equipos que representen todas las disciplinas compro-
metidas” %,

Como corolario de lo recién expuesto, proponemos definir el término mu-
sicologia como el estudio integral del arte de la milsica universal y de todo
aquello que pueda esclarecer su contexto humano. A través de la musicologia
se contribuye: a) al conocimiento del hombre y su comportamiento ante la
sociedad a lo largo de la historia, y b) a proveer de materiales musicales fi-
dedignos a compositores, intérpretes, pedagogos, investigadores y a cuantos
se interesen por la misica. Las ramas de la musicologia son: el estudio de la
misica tribal, folklérica, popular y artistica de todo el mundo y de todas las
épocas, y sus hibridaciones. Las ciencias auxiliares que le sirven son todas
aquellas cuya contribucién es indispensable en un momento dado y para un
estudio determinado, enfocadas desde un punto de vista musical.

* *

En las paginas que anteceden hemos analizado el pensamiento de ilustres
estudiosos europeos y norteamericanos, pero podremos observar que ignoran,
casi en absoluto, €l problema musicolégico de Hispanoamérica. ¢Es qué no
existe el fenémeno musical hispanoamericano, o es que é&sto no es suficiente-
mente importante como para dedicarle tiempo y atencién? Ya en 1960 Ro-
bert Stevenson se hacia reflexiones similares pero, desde entonces a la fecha,
no es mucho lo que se ha avanzado. Stevenson decia que “miisicos de todo el
mundo todavia consideran a Europa como la tnica 4rea legitima de esfuer-
zo musicolégico. Si bien es posible publicar un articulo sobre Ia primera Spe-
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ra, la primera edicién musical, Ia primera coleccién de misica folklérica del
hemisferio occidental, y otros hallazgos similares, el interés desaparece des-
pués de eso. Los descubrimientos, en si mismos, no se examinan detenida-
mente y el prejuicio en contra de todo lo espaifiol y lo colonial obstaculizan
el estudio serio. Si un archivo contiene una rara edicién de un famoso com-
positor del Renacimiento —de Monte, por ejemplo (como en el Cuzco)—
entonces los musicélogos se interesan; en cambio, el desestimar los nombres
de maestros locales ha pasado a ser un habito inveterado del musicélo” ™.

Surge de inmediato otra pregunta que complementa estas reflexiones: ;es
que no existen fuentes originales que justifiquen la actividad musicolégica en
Hispancamérica? Una visita ocular a los archivos de Lima, Cuzco, Sucre, Bo-
gotd, Guatemala o México®, entre otros, nos demostraré lo contrario. Igual
conclusién obtendremos al examinar los catilogos que se han elaborado de
algunos de ellos y de los cuales ofrecemos una breve lista ilustrativa: ®

Inventario de la Produccién Musical Chilena de 1714-1860, de Eugenio Pe-
reira Salas (1941) .

Catdlogo de los Manuscritos de Miusica existentes en el Archivo Arzobispal
de Lima, de César Arréspide y Rodolfo Holzmann (1949) *.

El archivo musical de la Iglesia de San Francisco [de Montevideo)], de Lau-
ro Ayestardn (1952) .

Un archivo de misica colonial en la ciudad del Cuzco, de Rubén Vargas
Ugarte (1953) *.

Sixteenth and Seventeenth Ceniury Resources in Mexico, de Robert Ste-
venson (1954) %,

The Bogota Music Archive, de Robert Stevenson (1962) °.

Relagio das obras até agora achadas de José Joaquim Emerico Lébo de Mes-
guita, de Francisco Curt Lange {1965) .

Catdlogo de la coleccién de manuscritos musicales provenientes de la Iglesia
de San Felipe Neri, Sucre, Bolivia, actualmente en la Seccién de Musico.
logia del Museo Histérico Nacional, Montevideo, Uruguay, de Lauro Ayes-
taran (1965) %,

Music manuscripts of the sixteenth, seventeenth, and eighteenth centuries in
the Cathedral of Puebla de los Angeles, Mexico, (A Supplementary Cata-
logue), de Alice Ray Cataline (1966) *.

Los musicélogos de Hispanoamérica debemos, por lo tanto, emprender la
ardua tarea de tomar sobre nuestros hombros la responsabilidad de rescatar
nuestro pasado musical. No en vano habrén trabajado un Lauro Ayestaran,
un Pablo Hernindez Balaguer, Steven Barwick, Gilbert Chase, Luis Heitor
Corréa de Azevedo, Francisco Curt Lange, Carlos Lavin, Otto Mayer-Serra,
Vicente Mendoza, Andrés Pardo-Tovar, Eugenio Pereira Salas, Luis Felipe
¢ Isabel Ramén y Ribera, Alice Ray Cataline, Andrés Sas, Charles Seeger, Ni-
colas Slonimsky, Lota Spell, Carleton Sprague Smith, Robert Stevenson, o un

*22!&



Hacia una definicién del concepto de musicologia / Revista Musical Chilena

Carlos Vega, entre tantos que ya han realizado una magna labor en este sen-
tido; ni sera en vano el trabajo de aquellas futuras generaciones que, con es-
fuerzo y estudio pacientes y guiadas por el ejemplo de estos predecesores, con-
tribuirdn al engrandecimiento cultural del Continente.

* *

NOTAS

1 El concepto de Americanismo Musical aparecié en un articulo homénimo de Francisco
Curt Lange publicado en Revista Brasileira de Myisica, Publicacién trimestral del Instituto
Nacional de Miisica de la Universidad de Rio de Janeiro, (Marzo, 1935).
2 La comprensién de una disciplina est4 en relacién directa con el estimulo que ella recibe
desde todos los sectores. En el terreno de la musicologia en Hispanoamérica no existe, ac-
tualmente, un grupo numeroso de talentos jévenes que, junto a pioneros y maestros, trabaje
en pos de este objetivo. :
3 Palabras pronunciadas por el musicélogo norteamericano, Dr. Robert Stevenson, en un Se-
minario ofrecido, en 1966, en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile.
4 Ibid.
5 En Editorial publicada en el ndmero anterior de la Revista Musical Chilena (Abril-Junio,
1967), pag. 7, hacemos un llamado ferviente en este sentido.
¢ Patrocinada por el Convenio de Cooperacién celebrado entre las Universidades de Chile
y de California. Ver Revista Musical Chilena N 99 (Enero-Marzo, 1967), pag. 108.
7 Lauro Ayestarin apunta, en El Barroco Musical Hispanoamericano, Anuario, Vol. 1,
Instituto Interamericano de Investigacién Musical (Tulane University, New Orleans,
1965), phg. 56: “debe saberse que el ‘corpus’ de manuscritos musicales en las cantorias de
las iglesias del 4rea del Pacifico es muy grande: tan sélo el inventario y la transcripcién
de é1, daria ocupacién y justificaria a toda una generacién de investigadores”.

Este mismo pérrafo ya lo habiamos destacado al comentar la aparicién del Anuario re-
ferido: R. M. Ch., N¢ 94 (Octubre-Diciembre, 1965), pig. 112.
8 Los conceptos que se presentan a continuacién fueron vertidos en Agosto de 1965 ante
el Departamento de Musicologia del Conservatorio Nacional de Misica de la Universidad
de Chile, con motivo de la “Primera Jornada de Terminologia Musical”.
8 Ver Frank Ll Harrison, Mantle Hood, Claude V. Palisca, Musicology, Prentice-Hall,
Inc. (New Jersey, 1963), pp. 23 ss. (De aqui en adelante lo designaremos como Musico-
logy). Ademss, Lincoln Bunce Spiess, Historical Musicology. A reference manual for re-
search in mausic, The Institute of Mediaeval Music, (New York, 1963}, pp. 153 35
10 Guido Adler, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft, Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft, 1885. Resumen en Musicology, pig. 42. Ver, ademds, Guido Adler,
Methode der Musikgeschichte, Breitkopf & Hirtel, (Leipzig, 1919).
11 Ver Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Ed. Eric Blom, V. Edic., St. Martin’s
Press (New York, 1955).
12 Ver Musicology, pp. 42 ss.
15 Ibid. También en Grove’s Dictionary.
14 Se puede consultar obras de Adler citadas en nota 10, Musicology y Glen Haydon, In-
traduction to Musicology: A survey of the fields, systematic & historical, of Musical know-
ledge & Research, Prentice-Hall, Inc. (New York, 1946).
15 Adler, Methode der Musikgeschichte.
18 Ver Spiess, Op. Cit., y Willi Apel, Harvard Dictionary of Music, Harvard University
Press (Cambridge, Mass, 1944).
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17 “Parte de la historia natural que trata de la clasificacién de los seres”. (Real Acade-
mia Espafiola). )
1% The Musical Quarterly, Vol. 1, Ne 1, 1915,

1% Ver Spiess, Op. Cit. y Grove’s Dictionary.

# Citado en Apel, Harvard Dictionary of Music,

81 Op. Cit.

® Op. Cit.

8 Demar Irvine, Methods of Research in Music, (Washington, 1945).

#4 Suranne Clercx-Lejeune, Définition da la musicologie et sa position & Pégard des autres
disciplines qui lui sont connexes, Revue Belge de Musicologie, I, 1946-1948, Citado en
Spiess, Historical Musicology.

# Otto Kinkeldey, Musicology, en International Cyclopedia of Music and Musicians, 1v
Edic. (New York, 1946), pp. 1218-1221,

28 Acta Musicoldgica, xxx, 1952, (Cit. en Spiess, Historical Musicology).

27 -Cit. en Spiess, Historical Musicology.

38 Thid. -

% J. Pena; H. Anglés, Diccionario de la Misica Labor, (Barcelona, 1954).

0 Op. Cit. ' '

81 Jacques Chailley, Précis de Musicologie, Presses Universitaires de France, (Paris, 1958).
82 Manfred Bukofzer, The Place of Musicology in American Institutions of Higher Lear-
ning, (New York, 1957). Cit. en Musicology, pag. 7.

8 Op. Cit, pig. . ‘

34 Chailley cita aqui a André Pirro y recomienda, adem4s, *‘cinco & seis lenguas vivas y
otras tantas lenguas muertas...”. i

85 Op. Cit.,, pig. x1.

88 Musicology, phg. 83.

%7 Bruno Nettl, Theory and Method in Ethnomusicology, (London, 1964), pag. 1.

88 Charles Seeger, Systematic Musicology: Viewpoints, Orientations, and Methods, jaus
w, 3, (1951), pp. 240-248. '

3¢ Charles Seeger, Preface to the descriptior of a music, International Society for musical
research, 5th Congress, (Utrecht, 3-7 July, 1952), Report, pp. 360-370.

4 QOp. Cit., pp. 102 ss. Ver, ademds, nuestro Editorial en el Nv 91 de la Revista Musical
Chilena (Enero-Marzo, 1965), pp. 3 ss.

41 Musicology, pae. 105,

4 Cit. en Musicology.

43 (it. en Spiess, Historical Musicology.

44 Cit. en Haydon, Introduction to Musicology.

45 Paul, H. Ling, Music in Western Civilization (New York, 1941), pig. 989.

« Op. Cit., psig. 8.

47 Op. Cit.

« Op. Cit, pp. 31 ss,

49- Op. Cit.

80 [Webster’s New World Dictionary of the American Language, (New York, 1960).

81 Op. Cit.

82 Ibid., pig. 289.

83 Ibid., pp. 106 .

8¢ Manuel Dannemann, Director Subrogante dél Instituto de Investigaciones Musicales de
la Universidad de Chile, ha presentado recientemente, ante nuestro Departamento de Mu-
sicologia, Ia terminologia de socio-mdsica y de esteto-milsica, como reemplazo de la “ter-
minologia clisica de etnomusicologia y musicologia, respectivamente.

88 Musicology, pag. 310,
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56 Robert Stevenson, Music Research in South American Libraries, Inter-American Music
Bulletin (Pan American Union, Washington D. C., July 1960, Ne 18), pig. 4.

87 Sin contar los archivos encontradot en las ciudades brasilefias de Minas Gerais, por
Francisco Curt Lange.

88 A la que debemos agregar las obras fundamentales de Robert Stevenson: The Music o}
Peru: aboriginal and viceroyal epochs, (Washington, 1960) y Music in Mexico. A historical
survey (New York, 1952); y la importante obra bibliografica de Gilbert Chase, A Guide
to the Music of Latin America, 2. Ed. (Washington, 1962), cuya primera edicién vio la
luz en 1945.

% Eugenio Pereira Salas, Los Origenes del Arte Musical en Chile {Santiago, 1941), pp.
304 ss.

% Pontificia Universidad Catélica del Perfi, Instituto de Investigaciones Histéricas: Cue-
derno de Estudio, Tomo m, N¢ 7 (Lima, 1949), pp. 36 ss. (Publicacién dirigida por el
eminente investigador, P. Rubén Vargas Ugarte, S. J.).

¢1 Lauro Ayestarin La “Misa para Dia de Difuntos”, de Fray Manuel Ubeda (Montevideo,
1802). (Apartado del N¢ 9 de la Revista de la Facultad de Humanidades y Ciencias, Mon-
tevideo, 1952), pp. 80 ss.

82 Mar del Sur, Revista Peruana de Cultura (Afio 1, Marzo-Abril, 1953, Ne 26), pp. 1
ss. Este catilogo constituye una improba labor de un investigador a quien los musicélogos
hispanoamericanos debemos no sélo reconocimiento, sino admiracién.

8% Fontes Artis Musicae, 1954/2 y 1955/1.

84 Journal of the American Musicological Society (Volumen xv, Ne 3, Richmond, 1962).
Existe una traduccién al espafiol de Andrés Pardo Tovar publicada, junto a La Mdsica
Colonial en Colombia (originalmente: Colonial Music in Colombia, The Américas {Volume
xrx, October, 1962, N? 2, Washington D. C.]), por el Instituto Popular de Cultura de
Cali, Departamento de Investigaciones Folcléricas (Cali, Colombia, 1964).

65 Francisco Kurt Lange, Os Compositores Na Capitania Geral das Minas Gerais, Sepa-
rata da Revista Estudos Histéricos N¢ 3 e 4 de Faculdade de Filosofia, Ciencias e Letras de
Marilia (Marilia, 1965), pp. 98 ss.

e Lauro Ayestarin, El Barroco Musical Hispanoamericano, en Anuario, citado en nota
7, pp. 89 ss.

87 Alice Ray Cataline, Music of the sixteenth to eighteenth centuries in the Cathedral
of Puebla, Mexico, Anuario, Vol. 1. (Tulane University, New Orleans, 1966), pp. 80 ss.
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Lauro Ayestarin
1913 - 1960

por Alberto Soriano

Todos los sectores artisticos y culturales de nuestro pais, fueron sacudidos en
la noche del 22 de julio del afio pasado, por la infausta noticia del sibito
fallecimiento de Lauro Ayestarin. La primera reaccién frente al hecho, dada
la indole sorpresiva con que se nos presentaba, fue de incredulidad. Ayesta-
ran habia resistido siempre a todos los percances de una enfermedad traicio-
nera, y ya dltimamente se le veia animoso, duefio como nunca de una pers-
pectiva de proyectos de investigacién con los cuales tan profundamente se
identificaba. . _

La dura evidencia era, sin embargo, irreversible, y su proyeccién en el
seno de sus amigos, colegas, discipulos y admiradores, asumié de inmediato
un cariz que abarcaba en todas las direcciones un sentimiento de hondo pe-
sar. Y no podia ser de otra manera, pues en Lauro Ayestaran muchas eran
las virtudes que se equilibraban en su personalidad de excepci6n, y mucho
era lo que se le debfa en cuanto a muy valiosos aportes para el desarrollo
de la cultura patria. Se trataba de un caso excelso de actitud vocacional,
donde las funciones del saber y del conocimiento se arraigaban en una rela-
cién dialégica con el acervo de su pueblo, dando como resultado una prima-
cia por todos reconocida y fundamentalmente impuesta mediante un con-
junto de obras de investigacién musicolégica, a justo titulo ubicadas entre
las mé4s importantes que se han elaborado en ¢l Uruguay.

Pero a todo ello, lo que mis intimamente nos inducia a tanta conmocién
frente al triste acontecimiento, se presentaba en términos similares a un que-
branto, puesto que en realidad asistiamos enr definitiva instancia, a una vida
tronchada en la plena floracién de una labor de muy alto nivel. Y ahi cabe
virtualmente destacar, que a lo mucho que AyestarAn ya nos habia prodiga-
do, atin mis, y tan orginicamente afirmado, era lo que estaba por prodigar-
nos. Este hombre de ciencia se nos iba, precisamente cuando habia alcanza-
do la més extraordinaria madurez en sus dones de investigador, o sea cuando
ya cubria en amplitud y profundidad todo aquello que se reclama en la fi-
delidad del anilisis, en la comprensién auténtica e integral de los més per-
sistentes rasgos estructurales del acaecer popular, conservados en cénticos y
formas ya ancestrales, y de cuya pura fuente solamente Ayestaran era el mas
clarividente conocedor.

Recién cumplida una edad que es de plenitud (Ayestaran naci6 el 9 de
julio de 1913 y tenia por lo tanto sélo 53 afios) bien podia esperarse, dado
el entusiasmo con que Hevaba el rigor metodoldgico de sus realizaciones,
tantas otras obras claves que muy justo era que siempre aguardiramos de
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quien poscia tan positivas y valiosas bases para darnos los testimonios mas
completos y depurados del legado musical de la comunidad.

Ya proverbial era su extraordinaria capacidad de trabajo, sin lo cual im-
posible hubiera sido acercarse siquiera a un volumen de recolecciones de
campo que este hombre fuera ordenando en sucesivas etapas y que habia
logrado merced a un permanente esfuerzo, y a una dedicacién largos afios
dinamizada a todo lo largo y ancho de nuestro pais. Formé asi un conjunto
de cuatro mil piezas, a las cuales con un criterio normativo cristalino y de
alto cufio, siempre rodeara de las mas estrictas y valederas evidencias en los
complejos culturales, a los cuales tales cantos, danzas o expresiones, respon-
dian. Es asi que su labor, trascendié lo meramente folklérico, para internarse
en la sociologia, y también en la dificil (aunque aparentemente sencilla)
trama de la Antropologia Cultural.

Se sabe, y de esto existia en consenso en todos nosotros afirmado, que el
afan condicionante que en Ayestarin se definia para tal bisqueda, era el de
la legitimidad, Y de ello pudo derivarse una real recuperacién de un acervo
que requeria una firmeza de concepcibn, puesta de manifiesto con una fe
inmutable en el proceso histérico de un pueblo capaz también (como tantos
otros) de recrear lo asimilado € imprimirle mutaciones en los mas sutiles
componentes de la expresion.

Esta forma de conocimiento auténtico, tanto més dificil de forjar en paf.-
ses de rareada demografia, fue revelado por Ayestarin debido a que supo
sobreafiadir el hallazgo musical, a los convergentes cursos histéricos que die-
ron lugar a la peculiar configuracién de muchos de nuestros conglomerados
humanos. Sus hipétesis de trabajo resultaban ser asi las méis justas, y en tales
experiencias el dato folklérico actuaba como confirmacién, unas veces, de
Ia influencia migratoria, y tantas otras, de la interdependencia con factores
étnicos mas antiguos ya perdidos en los Ambitos de nuestra prehistoria.

De todo elo no debe inferirse que fuera éta la tinica veta pesquizada por
Ayestaran. Su labor de musicélogo es afin mis vasta y en la actualidad com-
pletaba con destino a nuestra Facultad de Humanidades y Ciencias, un se-
vero trabajo sobre el Cancionero Infantil del Uruguay. Ya ordenara me-
todolégicamente, en lineas de secuencias comparativas con el Cancionero
Universal de esta especie, cerca de doscientos cantos, tanto en lo que po-
driamos denominar “expresiones de rondas” como también aquellos otros
que conocemos como “canciones de cuna”. Notables son las yuxtaposicio-
nes verdaderamente magistrales, con que nos demuestra mediante milti-
ples variantes, los ciclos de transformaciones experimentadas por estos sen-
cillos cantos, y la ubicacién formal a que cada uno de ello resulta propenso.

Se trata en realidad de un trabajo de envergadura, que Ayestarin tenia
ya muy adelantado, y en cuyo criterio de elaboracién podemos nosotros per-
cibir la efectiva fecundidad de un plan previamente dispuesto. El proceso
de las variantes, que de regién en regién paso a paso ahi acompaiia el in-
vestigador, llega a brindarnos para cada ejemplo, secuencias claramente di-
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ferenciadas en los caracteres de conformacién. El proceder resulta, de este
modo, més radical y definido; pues no solamente partimos de los fendéme-
nos, sino que de hecho permanecemos en ellos en todo momento. No es una
mera apariencia lo que se certifica, ya que examindndose cuél es el caudal
de herencia histérica de una manifestacién musical determinada, y resi-
guiendo el curso del pasado hacia el presente, revelase con mas nitidez las
nuevas aportaciones y el modo como se componen con fo heredado. Lo que
importa ademis es evitar que lleguemos a interpretar como inmutables o cons-
titivos a muchos rasgos que son situacionales o existenciales y responden a
la manera particular propia de cada comunidad.

Se abocaba también el eminente musicélogo, a enfrentar otro dificil tra-
bajo. Consistia el mismo en la continuacién de un extenso estudio sobre el
Tango y sus proyecciones. Este trabajo lo habja dejado inconcluso Carlos
Vega, su dilecto amigo, quien antes de su fallecimiento acaecido a comien-
zos del afio pasado, solicitara a Ayestarin tal completacién de esta obra de
gran importancia.

Ahora mucho hemos de lamentar, en cuanto a estudio de esta forma tan
popularizada —al punto de haber adquirido visos de institucién en los pai-
ses del Plata,— que estas dos figuras magnas de nuestra musicologia —Ve-
ga y AyestarAn— no hubieran podido concluir las confrontaciones, y toda
la articulacién de su cambiante a la par que persistente estructura a través
de las creaciones que se fueron diferenciando en la continuidad histérica
de las Gltimas generaciones, La naturaleza del Tango mucho lo predispone,
toda vez que nos disponemos a analizarlo, a las vicisitudes de tantas super-
ficiales, y dirfamos pintorescas interpretaciones, y una sélida barrera de con-
tencién hubiera resultado esta proyectada obra, donde la experiencia y el
saber dilucidaran los reales limites de esta danza, por muchos transforma-
da en culto de colectiva extensién.

Copias de valiosos archivos de la Musica Colonial Sud Americana (Co-
lombia, Pert y la Cérdoba argentina) habjan sido confiadas recientemen-
te a Ayestaran, el cual ya habia comenzado a trabajar en su concienzuda
exégesis, también para el fondo musicolégico de nuestra Facultad de Huma-
nidades y Ciencias. Igualmente para dicha Casa de Estudios, esta persona-
lidad desaparecida, habia programado una serie de recolecciones folkléricas,
que iniciaria en agosto del afio pasado (un mes después de su muerte). Seria
entonces acompafiado por los estudiantes mis adelantados de su curso, a
quienes Ayestarin estaba capacitando sabiamente para tales tareas. No esta
demis sefialar que con esta iniciativa, €l musicélogo emprendia una nueva
etapa en su labor de investigador, consustanciando dentro de rigurosas ex-
periencias, una labor formativa de discipulos asi elevados a la condicién de
futuros music6logos, y a su vez también investigadores.

De esto se desprende que Ayestaran sentia también la responsabilidad de
una misién igualmente legitima, afirmada en el estimulo de preferencias
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vocacionales que pueden suscitarse con la proeminencia del ejemplo y que
adquiere ya en otro sentido otro orden de operacién creadora.

En tanto que en tal funciébn que se adopta reflexiva y deliberadamente,
los matices del estilo personal no pueden ser imitados, lo importante es que
la misma pluralidad de las expresiones populares en conexién con tantas
otras motivaciones del sentir de las comunidades, imponen una misma_plu-
ralidad de posibilidades de recoleccién y estudio, lo cual tan lejos siempre
estd de poderse abarcar en el tiempo de vida de un solo hombre. Como una
virtud arcana que distingue a los grandes investigadores, la obsesién de de-
jar continuadores es coherente con todo lo que alcanza a percibir en la in-
mensidad de lo ignorado, agquel que pudo dedicar su existencia con pro-
piedad a asirla y penetrarla. Y Ayestaran, respecto a esta alta conciencia
de propensién y coparticipacién, dedicaba muchos de sus esfuerzos para que
muchos otros fueran también capaces de constituirse en conocedores de una
realidad tantas veces esquiva para quienes dificil resulta objetivarla.

Otros de los trabajos que Ayestardn llevaba ya en un firme proceso de
conclusién, viene representado por la pautacién de los ritmos de nuestros
tamborileros, tanto en lo que refiere a las tradicionales “Llamadas” del
periodo carnavaiesco, como también distintos aspectos inéditos, cuya publi-
cacién significaria un aporte considerable en cuanto a las estructuras inter-
nas de tales expresiones populares.

Es por todo ello que su ausencia tan repentina y ya tan definida, adquie-
re un sentido que a todos nos sobrepesa. Pocas veces tan literalmente hemos
de comprender y aquilatar el significado de una tan sensible pérdida. Que
Ayestaran ya no esté entre nosotros, alcanza términos aflictivos para todos
los musicos uruguayos.

Cabe también hacer mencion muy especial —a propbsito de esta eminen-
te figura— en lo que se refiere a su gran capacidad de pedagogo. La preci-
si6n didactica de que hacia gala, en clases, ya fueran practicas, ya fueran
expositivas, poseia la virtud migica de una absoluta claridad de concepto.
Una linea de proyeccién siempre nitida y légica, presidia en cualquiera de
sus disertaciones, y en tal sentido es que se destacaron notablemente sus in-
tervenciones, por todos admiradas, en un reciente Seminario sobre Antropo-
logia Cultural que tuvo lugar en el 4mbito de la Asamblea General del
Claustro Universitario.

En dicho evento que tuvimos el honor de convocar en virtud de nuestro
cargo de Presidente del magno organismo deliberativo de nuestra Univer-
sidad, se reunieron especialistas de varias ramas de la citada disciplina pa-
ra plantearse una comparacién fenomenolégica de las materias y la proble-
mética de su intercomunicacién. Ayestarian demostré en tal oportunidad
que a su formacién de historiador, la practica de investigaciones de campo
habia agregado una calidad concreta de antropologo, en cuyo caricter cons-
titutivo el sucesivo transcurso de modalidades vinculatorias se realza con
rigor propio en la efectiva incorporacién de experiencias de cufio funcio-
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nal. No otra cosa, en cuanto a la existencia del hombre, se. ha comprendido
siempre como ¢l necesario terreno de la Antropologia Cultural, y en Lauro
Ayestarin la intuicién inmediata de cada fenémeno se intermaba en el cau-
dal propio de cada enigma con una seguridad metédica siempre ejemplar.

Corresponde también consignar en estas breves lineas, que ¢l nombre y el
prestigio de Lautaro Ayestarin, no solamente se reducian al circulo de nues-
tro continente. La musicologia europea lo reconoce como el descubridor del
ultimo periodo de Doménico Zipoli, y en tal sentido se le destaca en las més
importantes publicaciones del viejo mundo. Los institutos de investigacion
musical mis encumbrados de Italia v de Espafia, le solicitaron colaboracio-
nes y trabajos que fueron publicados con todos los honores. Sus obras figu-
ran en las mas importantes de las Bibliotecas de todos los paises, v es frecuen-
te recibir pedidos insistentes que las solicitan desde todos los Centros.

A esto y alin a modo de un simple paréntesis, corresponderd recordar de
este hombre, su permanente actitud generosa hacia todos los que se le acer-
caban. En su alma alentaba siempre ¢! sentimiento de lo justo y lo transmi-
tia con sobriedad. La doctrina del amor al préjimo, se identificaba en él,
con una imperiosa necesidad de ser siempre Gtil. Prometia sblo lo que podia
cumplir, y lo cumplia cabalmente. En su hogar, que a fuerza de cerca de
treinta afios de intenso trabajo y dedicacién, habia transformado en un
verdadero templo de la musicologia —su biblioteca especializada no tiene
parangén en el pais— atendia con el mis amplio espiritu de cooperacién
a todos sus discipulos, que requerian la orientacién de su gran saber, y
también a todo aquel que necesitaba sus indicaciones relativas al acervo fol-
klérico nacional, o atin la bibliografia para poder comprender y realizar un
trabajo determinado.

Esta condicién ética inherente siempre, con manifiesta proeminencia, a las
personalidades singulares, se revelaba en Ayestardn como absolutamente im-
plicita en su modo de encarar la vida, con actitud fecunda aceptando la
cuota de sacrificio que tanto estamos obligados a brindar a todo lo préjimo,
en una equivalencia de dadivas que también recibimos, tantas veces desde
lo mas ajeno y a nosotros extrafio en la conciliacién de los valores que a to-
dos nos sostienen. En semejante afirmacién instituida en la manera de ser
de este hombre noble, aquellos que lo han conocido pudieron entender tam-
bién cuan pulcramente a todos nos dotaba de.un sentimiento de augusta equi-
dad, como si una ley natural en la legitimidad de todas sus intancias, le hu-
biera concedido ademas del privilegio del saber también el de ensanchar 4m-
bitos de bondad en torno suyo. Fue asi su vida un designio claro y limpido,
esencialmente trascendente en la homogeneidad de todos los principios ticitos
operantes tanto en la dindmica de su pensamiento cientifico como en las mo-
tivaciones que apoyaron su pleno vivir. No prescindié nunca de los enfoques
catrdinales en cuanto a sembrar el bien y cabalmente apreciar todo lo que
significara gestacién fértil de conceptos de superacién, evitando siempre con
un cuidado timorato el legar a herir aunque solo fuera inadvertidamente a
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aquellos que tantas veces en la irracionalidad de un transitorio instante pue-
den dejar fluir alguna gratuita ofensa que tan pronto siempre olvidamos com-
prometidos como siempre estamos con todo lo que es accién humana en la
porfia del crear y existir.

Mucho es también lo que le debe el desarrollo de la ensefianza musical
en nuestro pais. De no haber existido un Lauro Ayestarin, tal vez no se
hubiera organizado, y mucho menos consolidado, la Licenciatura de Musi-
cologia que hoy cumple una misién de real importancia en nuestra Facultad
de Humanidades y Ciencias. Fue sobre sus hombros que en gran parte des-
cans6 la creacién del Conservatorio Nacional, organismo prestigioso que lo
tuvo en su personal docente. Muchas de otras realizaciones, ya sea en la en-
seflanza musical que se cumple en la Escuela Primaria, como también en los
Liceos de todo el pais, llevan igualmente la impronta de un Lauro Ayesta-
ran. Se trata de aspectos menos conocidos de su gran labor, pero reflejan la
fe de este hombre creado para construir, y que tan a manos llenas siempre
construyd. Su ultimo trabajo en tal sentido fue la delineacién de la estructu-
ra del Departamento de Investigacién Musical de la Facultad de Humanida-
des y Ciencias, Departamento que funciona en la sala que lleva el nombre
de Lauro Ayestarin puesto que honrar asi su memoria, también significa
que ahi, en el recinto de un trabajo cotidiano, estard presente el ejemplo de
su vida dedicada al conocimiento y a la investigacién, siempre valido para
todos los que alli estudien y adquieran sus conocimientos.

Muchos otros van a ser los actos recordatorios que va a recibir la memo-
ria de Lauro Ayestaran en nuestro pais. El recuerdo de este hombre excep-
cional, sera fértil en el seno de una juventud que aspire a conocer su propio
pais, como él tan tesoneramente lo quiso. Su legado es un bien que certera-
mente fecundard y orientard a muchas generaciones en nuestro devenir. Sus
obras y recolecciones —para todo el transcurso de nuestro sentimiento na-
cional— han de proporcionarnos multiples concordancias y relaciones origi-
narias, de un amplio sentir de nuestro pueblo, literalmente prefijado por un
santo varén que supo excursiohar por nuestro pasado para darnos una firme
base de introspeccion que nos guia en todas nuestras interrogantes y por en-
de nos ayude a captar alguna parcela de la verdad implicita en todo nuestro
transitar de hombres que construyen culturas por doquier y dialogan siem-
pre con todo lo valido e intrinseco en la autenticidad del existir. A Lauro
Ayestaran nuestro homenaje y también nuestra gratitud. Que todo lo decisi-
vo y profundo de su pensamiento viva y floresca para un mayor beneficio
en el cauce vital de nuestras contingencias y revelaciones.
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La “Conversacion” de Tamboriles

por Lauro Ayestardn

Junto a la organizacién rigurosa y ficilmente documentable de la Llamada
y de la Comparsa Lubola, florece una expresién de extrema espontaneidad
que algunos instrumentistas populares dan ¢n llamar “conversacién” de tam-
boriles. Muchos la practican sin darle denominacién alguna.

A veces ocurre asi; mientras esperan un compafiero para formar la Liama-
da en las largas horas del patio del conventillo, tres o cuatro ejecutantes se
sientan en semicirculo en sillas o bancos y colocan sus tamboriles entre am-
bas piernas apretandolos con las rodillas en la “panza” y con los pies en la
culata, El instrumento debe quedar con respecto al suelo y en relacién con
el ejecutante en gran angulo agudo o en pequefio 4ngulo obtuso de tal ma-
nera que la culata no quede cerrada por el piso y €l sonido entonces se aho-
gue.

El instrumento mas grave —el “piano” por lo general— realiza una Gni-
ca férmula ritmica obstinada de base sobre la lonja y entonces el “repique”
y €l “chico” se dedican a “conversar” entre ellos, con férmulas que improvi-
san en el momento, pero sobre la base del “obstinato™ casi obsesivo del “pia-
no” o “bajo”.

En esta “conversacién” ningin instrumentista usa palo sino golpea direc-
tamente con las manos ya en la lonja, ya en ¢l tonel, en el caso de los conver-
sadores, en tanto que el ejecutante del “piano’” percute inexorablemente sblo
el parche con matices de “lonja tapada”. Asi se oye este en la grabacién N°
3128 “conservacién” de tres tamboriles por los informantes Waldemar For-
tes, Humberto Barbat v Luis Alberto Méndez, tomada en la noche del 22 de
enero de 1966, en cinta magnetofdnica, 9,5 cm. a media pista.

Toda suerte de ritmos se conjugan en estas coyunturas y cuando los instru-
mentistas han actuado juntamente en muchas oportunidades, ¢l ensambla-
miento y Ia riqueza ritmica son perfectas y como tales admirables. De pronto,
mediante recursos de “lonja tapada” y de “lonja abierta” combinadas con
la percusién en la caja abovedada, se cambia toda la paleta sonora de la
obra e incluso se obtienen nuevas notas, ademas de nuevos timbres. Las ma-
nos percuten ya el centro, ya los bordes de la lonja. A veces el dedo mayor
de la mano izquierda se desliza suave y firmemente hasta el centro del par-
che, mientras la derecha percute con vigor y entre ambas logran “subir el
tono” tal cual los expertos timbaleros de una orquesta sinfénica, ya que el
segmento de parche utilizable para la resonancia es mayor o menor.

Pero lo més curioso es que, violando una costumbre tradicional de percu-
tir la lonja con los dedos juntos de la mano, en los “pianissimos” los dedos
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Lauro Ayestardn, micréfono en mano, interrogando a Valentin Pifieiro, en el conventillo
de la calle Gaboto 1663, el dia 1° de mayo de 1966. (En Montevideo).
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Dos aspectos de la decoracién de un ‘Tamboril” chico.

Templado de Tamboriles. .

(Fotografias de Samuel Claro en el Conventillo de !a calle Gaboto)
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1. TAMBORILES

REPIQUE aAJO

1. Bc:ca. 2. Lonja. 3. Tachuelas. 4. Faja de cuero para cubrir las tachuelas. 5. Aros
y flejes. (.5A: queda debajo del reborde de la lonja) B.C.D. y E. al descubierto. 6.
Duelas o lisiones. 7. Culata. 8. Agarraderas. 9. Tali, talin o talig. 10. Panza. 11.

Palo o palillo.

-*33‘



Revista Musical Chilena / Lauro Ayestarin

se abren y la percusién se realiza con las yemas del anular, mayor e indice,
alternativamente, a la manera indostanica.

Este tipo de ejecucién de la “conversacién” no esti ni extendido ni em-
piricamente sistematizado como en la Llamada o la Comparsa y se cumple
como un refinado ejercicio lidico. Muy a menudo los buenos instrumentis-
tas aprovechan ritmos fordneos —rumba cubana y samba brasilefias— y jue-
gan con ellos dentro de la “conversacién”; ademds, casi todos ellos han oido
alguna vez a los buenos percursionistas del jazz “hot” en las grabaciones
transmitidas por la radio.

Esta “conversacién” es una planta que crece en la misma tierra de la Lla-
mada pero proviene de otra simiente si bien s¢ nutre de sus mismas sales. Es
placentero en sumo grado observar el movimiento de la cabeza, el torso, los
hombros y sobre todo las manos del ejecutante que amenaza dar un golpe
que al final no se produce.

La intercomunicacién de los “conversadores” se produce a través de dos
sentidos: el de la vista y el del oido; comiinmente ambos a la vez. Cuando es
el primero, un simple levantamiento de cejas es la sefial convenida para cam-
biar de ritmo; una rapida mirada, otras. Pero lo admirable es cuando un ins-
trumentista embebecido en su propio discurso ritmico, los ojos casi en blan-
co, oye a su compafiero que va a atacar otro periodo ritmico y se le acopla
suavemente, sin cambiar mirada, o le replica vigorosa y agresivamente co-
mo si estuviera enojado con él, pero enojado sobre el mismo pensamiento
ritmico, no sobre otra cosa. La discusién se produce sobre ideas ritmicas no
sobre palabras. Todo es miisica, la méis pura misica.

Hemos tomado varios registros de estas “‘conversaciones” y algunas de ellas
si le aplicamos un riguroso juicio de valor, podria llamarse simplemente ex-
celsa. Pienso en los grandes ejecutantes del “tabla” y “banya”, los tambores
del norte de 1a India; pienso en el percusionista Gene Krupa del jazz “hot”
de los Estados Unidos; pienso en el final de “La Historia del Soldado” de
Igor Strawinsky ejecutado con la mayor fineza y rigor. Adn asi, creo que mi
grabacién N°? 3128 estd al mismo nivel que todas ellas.

Frente a la vieja hipétesis etnocéntrica y evolucionista de Tylor del siglo
XIX, “Man is many, and civilization one”, se levanta la réplica de Golden-
weiser tan certera de acuerdo con los datos que proporciona la recoleccién y
tan fecunda: “Man is one, and civilization are many”.

Montevideo, 1966
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Recordando a Carlos Vega

por Gilbert Chase

Conoci a Carlos Vega personalmente en 1945, durante mi primera jira por
América Latina en misién cultural auspiciada por el Departamento de Esta-
do y la Biblioteca del Congreso. Sus trabajos hasta la fecha ya los conocia,
desde luego, y les habia prestado atencién especial al compilar mi Guide to
Latin American Music. De modo particular me interesaron Danzas y can-
ciones argentinas (1936) y Ascenso y descenso de las danzas. (La Prensa,
26-6-1938), y las quince monografias complementarias sobre el mismo te-
ma. La primera obra citada llevaba el subtitulo, Teorias ¢ investigaciones, y
por ello me di cuenta que en el pensamiento de Vega la teoria siempre iba a
par con el trabajo practico. Muy atraido entonces por el estudio del folklore
como aporte a la historia musical, lei con avidez los capitulos tedricos de Ve-
ga. Me acuerdo que, rumbo al norte, en esa primera gira, pasé todo el tiem-
po en el avién (jque tardaba mucho mis entonces!) leyendo su dltima obra,
Panorama de la musica popular argenting; con un ensayo sobre la ciencia del
folklore (1944). Después de haber leido este ensayo, resolvi hacer dos cosas:
(1) hacer conocer la obra y el pensamiento de Vega en Estados Unidos; (2)
traerle a este pais como investigador o profesor visitante. A pesar de muchos
y largos tramites, no logré lo Gltimo; no por falta de interés, sino que en gran
parte por el obstaculo del idioma, ya que Vega nunca llegd a manejar el in-
glés con facilidad. Tengo de él una carta con fecha de Marzo 4 de 1950, en
la que me habla de una invitacién que recibiera de una universidad norte-
americana, y dice: .“Depende de que yo consiga familiarizarme con el inglés.
Lo he estudiado mucho desde hace mas de 25 afios y lo leo casi corriente-
mente, pero me falta por completo el inglés sonoro: lo hablo poco y no lo
entiendo nada, (me da pena pensar en que tendria que tartamudear en in-
glés para decirlo todo mal, cuando en castellano puedo desempefiarme con
tanta experiencia y soltura). No creo que mejorara la situacién linguistica
con el tiempo.

En cambio, si logré, hasta cierto punto, hacer conocer la obra y el pen-
samiento de Vega en los circulos de la musicologia norteamericana. En aquel
entonces no se habia producido adn la disyuncién entre la musicologia his-
térica y la etnolégica (o sea Ia etnomusicologia, como luego se le lamara).
Por lo tanto, temas de etnologia musical o de folklore se trataban con fre-
cuencia en ¢l seno de la American Musicological Society. Resolvi, pués, re-
dactar un trabajo sobre “La Teoria Folkl6rica de Carlos Vega”, para pre-
sentarlo en una reunién plenaria de dicha Sociedad, en Princeton, en Di-
ciembre de 1946 y fue muy bien recibido.

Pero ese trabajo quedd inédito. Después del fallecimiento de Carlos Vega,
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recorriendo mi correspondencia con él y los papeles idéneos, me encontré
con ese trabajo, ya de cierto valor, o por lo menos interés histérico. Me doy
perfectamente cuenta de que Vega, en uno de sus tltimos libros, La ciencia
del Folklore; con aportaciones a su definicién y objeto y notas para su histo-
ria en la Argentina (Buenos Aires, 1960), amplié sus ideas sobre el folklore,
apoyéndose en gran niimero de citas bibliogrificas, que manejaba con inu-
sitada erudicién, y aprovechando toda la experiencia y los conocimientos acu-
mulados a lo largo de una vida de trabajo y de estudio. Por cierto, si las
circunstancias lo permitiesen, me habria complacido hacer el anilisis de la
nueva obra y compararla con las ideas expuestas en mi antiguo trabajo de
presentacién. Empero, en lo esencial no creo que las ideas de Vega sobre
¢l folklore musical hubieran cambiado; fueron méis bien ampliadas, apro-
fundizadas, afirmadas por una mayor documentacién. Entonces no me pa-
rece fuera de propésito presentar a los lectores de la Revista Musical Chi-
lena en este niimero dedicado en parte a Carlos Vega, un trabajo inédito
que, si bien tiene sus afios, nos recuerda los primeros pasos que realizamos
para establecer las bases del pensamiento interamericano en la musicologia.

TEORIA DE CARLOS VEGA SOBRE FOLKLORE MUSICAL

Presumiré que los miembros de esta docta sociedad conocen el nombre y
reputacién de Carlos Vega, ¢l eminente musicélogo argentino, quien en la
actualidad es jefe de la seccién de musicologia del Musco de Ciencias Natu-
rales de Argentina e investigador técnico del Instituto de Literatura Ar-
gentina de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Ai-
res. Hasta presumo que algunos de mis colegas conocen sus mas importantes
publicaciones, entre las cuales debo mencionar: “Danzas y canciones argen-
tinas”, “La Misica Popular argentina: Fraseologia”, “Los instrumentos mu-
sicales aborigenes y criollos de la Argentina” y “Panorama de la misica po-
pular argentina”, al margen de los numerosos articulos y monografias sobre
la musica primitiva y folklérica y las danzas de América Latina. El hecho
de que la palabra “Argentina” figura en todos los titulos de las obras men-
cionadas podria dar la impresién de una limitacién nacional y local en la
obra e investigaciones de Carlos Vega, impresién que tiene una base real,
pero, que enfocado literalmente, resultaria un concepto erréneo sobre la es-
fera de accidn y significado de sus investigaciones. En su calidad de erudito
escrupuloso, que llega a conclusiones generales partiendo del analisis de la
informacién acumulada y directamente observada, Vega ha limitado en gran
parte sus estudios al 4rea en la que personalmente ha tenido la oportunidad
de realizar trabajos en el terreno, abarcando toda la Argentina y ciertos pun-
tos de los paises limitrofes. Desde ¢l punto de vista tedrico, no obstante, da
a sus ideas una amplitud y profundidad que trasciende las fronteras nacio-
nales y que coloca sus especulaciones y conclusiones en la categoria de valores
universales.
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Se me presentaban dos alternativas al ocuparme de la obra de Carlos Vega
en esta ocasion. La primera era ofrecer una exposicién técnica de lo que
podria llamarse su método de musicologia aplicada al campo de la misica
folklérica, incluyendo una discusién sobre su sistema original de fraseologia
frente al an4lisis de las melodias folkldricas y primitivas. La otra alternativa
era dar un panorama de su teoria general del folklore sin hacer referencia
especial a su aplicacién musicolégica. Un buen nimero de consideraciones
me impulsé a elegir la (ltima alternativa. En primer lugar, estaba profun-
damente impresionado por el hecho de que un musicblogo hubiese formula-
do una teoria general del folklore. Me parecia que este era un hecho de gran
significado tanto para el folklore como para la musicologia. No ignoro que
en este pais €l Dr. Charles Seeger ha estudiado muy seriamente este tema y
que de vez en cuando ha publicado algunas notas —un tanto breves— que
proyectan una valiosa luz sobre ¢l concepto tedrico del folklore y de la misica
folklérica. Ni olvido tampoco que el erudito espafiol Adolfo Salazar ha de-
dicado un breve ensayo a la ciencia del folklore. No obstante, considero que
el ensayo preliminar, “La Ciencia del Folklore”, incluido en “Panorama de
la misica popular argentina”, de Carlos Vega (Buenos Aires, 1944), cons-
tituye el primer estudio completo y amplio sobre una teoria general del fol-
klore escrito por un musicélogo. Conviene aqui aclarar que Vega es un mu-
sicélogo que se especializé en folklore y etnologia y no un folklorista que cha-
potea en la musicologia.

El elemento novedoso no seria una justificacién suficiente para presentar
las teorias de Carlos Vega a esta socicdad. Ademas de representar su ensayo
un esfuerzo pionero, debe agregarse el hecho no menos importante que ofre-
ce un analisis 16gico y profundo sobre un tema que por mucho tiempo ha
permanecido confuso, confusién que no ha disminuido la crisis doctrinaria
que parece afligir a la disciplina o ciencia del folklore.

Enfocando el problema desde otro 4ngulo, estoy perfectamente consciente
de que mis colegas esperan escuchar en estas sesiones trabajos directamente
relacionados con temas técnicos de musicologia mis bien que teorias gene-
rales relacionadas, podran pensar algunos de Uds., con disciplina limitrofes.
No obstante, proceder en otra forma —otra, quiero decir, que de la gene-
ral a particular— seria ignorar la base misma de la contribucién de Vega
al folklore y Ia musicologia, ia que precisamente consiste en explorar la na-
turaleza de ambos y definir 1a relacién del uno con la otra. Pido, por lo tan-
to, la paciencia de mis lectores, mientras abrevio la teoria de Vega sobre
folklore, antes de avaluar su significado para la musicologia.

Vega comienza por subrayar que el estudio e interpretacién de cualquier
material folklérico presupone, por parte del investigador, un concepto ge-
neral sobre la naturaleza y objetivo de la Ciencia del Folklore. Simultanea-
mente reconoce que ningin investigador ha podido estudiar todos los géne-
ros, toda la variedad de informaciones que retine el Folklore. Es por eso que
casi todos los especialistas han enfocado la doctrina general del Folklore co-
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mo una extensién de los conceptos que derivan de sus especialidades parti-
culares. Aunque este “particularismo™ es hasta cierto punto inevitable, Ve-
ga cree que es necesario unir cada campo de especializacién a la doctrina
general, porque la unidad de una disciplina serfa logicamente inconcebible
si cada uno de los elementos que la compone fuese estudiado bajo un con-
cepto diferente.

En la actualidad, dice Vega, prevalece la incertidumbre con respecto a
la naturaleza y metas de la ciencia del Folklore. Hasta el alcance de las ma-
terias que abarca es continuamente ensanchado o reducido por la interven-
cién fortuita de factores personales. Se han realizado esfuerzos esporidicos
para inmiscuirlo en el dominio de disciplinas andlogas y a la inversa se ha
tratado de absorber al Folklore en las ciencias que le estin relacionadas, ta-
les como la Etnologia y la Sociologia. En la actualidad existe una fuerte co-
rriente para que ¢l Folklore sea absorbido por la Sociologia. Vega conside-
ra alarmante esta vacilacién doctrinaria porque si el Folklore no es capaz
de delimitar su campo y definir sus informaciones, entonces puede ser un
pasatiempo pero no una ciencia. Personalmente considera que un concep-
to definido sobre la dlscuplma del Folklore es indispensable para explicar su
posicion frente a la misica folklérica y primitiva.

Para Vega, el Folklore es fundamental e ma.lterablcrnente una ciencia_his-
térica. Demuestra que la paiabra “folkiore” fue creada como substituto del
término “antigiiedades”, y que el vocabulario de los estudios folkloricos, des-
de un comienzo, ha enfatizado el estudio del pasado: antigiiedades, tradi-
ciones, arcaismos, vestigios, reliquias, supervivencias. Estos conceptos o ma-
terias existen en el presente pero hablan del pasado. Proveen, por lo tanto,
los medios para estudiar etapas anteriores de la cultura del hombre y en la
medida en que el folklorista busca a través de ellos un conocimiento del pa-
sado, pertenece a la gran familia de los historiadores.

El término “cultura”, en su interpretacién moderna, abraza el patrimonio
total de la humanidad. Se desprende, por lo tanto, que todos los objetos o
conceptos, de cualquier naturaleza que sean, estin potencialmente dentro del
dominio del folklore. Es indispensable eliminar la idea de que el Folklore
incluye solamente éste o aquél tipo de informacién; por ejemplo, creencias
0 costumbres, cuentos o proverbios. A la ciencia del Folklore no le interesa
un tipo especifico de informacién sino que toda informacién que cumple
con las condiciones que requiere el folklore. En otras palabras, €l caricter
folklérico de la informacién no estd en la naturaleza de la informacién mis-
ma. Se distingue la informacién folklérica de la no folklérica digamos, por
ejemplo, de la primitiva o “aristocrdtica”, por una cierta condicién, acci-
dente o situacién que le es propia. Es necesario, por consiguiente, establecer
cémo podemos reconocer esta condicién o situacién folklérica.

A estas alturas Vega recurre a los términos “superior” e “inferior”, los
que son considerados inconvenientes, en cuanto a conceptos culturales, por
los socilogos modernos. No obstante, se preocupa en recalcar que estos tér-
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minos son usados en un sentido meramente objetivo y no determinan admi-
racién u oprobio, puesto que los usa al margen de todo contenido moral.
La asociaciéon metaférica de estos términos, en la actualidad, esti relacio-
nada a conceptos espaciales, porque hahlamos de que uno estd “arriba” y el
otro “abajo”; uno es “alto” y el otro es “bajo” y el movimiento de un nivel
al otro se llama “descenso” y ‘“‘ascenso”. A estos dos niveles Vega querria
agregar un tercero, que representa el tercer estrato, el estudiado por la Et-
nologia. '

Los grupos superiores s¢ definen a través de la posesién y usufructo de
los bienes mds modernos —nbtese la preeminencia de! factor temporal en
esta definicién— producto de las dltimas invénciones y los mais recientes de-
sarrollos; de la acumulacién de beneficios materiales y de los recursos técni-
cos y de la complejidad y muitiples exigencias de su actividad intelectual.
Se desprende que el término “superior” designa lo que es més moderno, mas
complejo, més “civilizado”.

El observador desde este nivel “superior’ observa con curiosidad como en
los niveles “inferiores” se realizan muchas funciones a través de métodos que
é considera pasados de moda o anticuados. La carreta contrasta con el
tractor, la cabafia con el rascacielos, la canoa con la lancha a motor, el
tambor que imparte 6rdenes con el telégrafo. En ¢l plano espiritual las com-
paraciones son menos sencillas, pero de inmediato se piensa en contrastes
tales como: canciénsinfonia, supersticién-ciencia, tradicién-historia, bruje-
ria-medicina, y tantos otros; en cada uno, el segundo término de cada pa-
reja, se identifica con el mas complejo, o sea el nivel mis “alto” de la socie-
dad. Los objetos o conceptos considerados como “inferiores” por el nivel
“superior” son por lo general aquellos que preocupan a la ciencia del Fol-
klore. Empero, no es su “inferioridad” lo que los hace interesantes, sino que
solamente su antigiiedad; vy el concepto de “inferioridad” es 1itil solamente
en la medida en que implica el factor antigliedad. Nos sorprende el hecho
de que los inventos o conceptos “superiores” no hayan hecho desaparecer a
su contrapartida “inferior”. La carreta campesina de dos ruedas existe al
lado del automévil; la melodia folklérica junto a la sinfonia. Los objetos o
conceptos anticuados o pasados de moda debieron haber desaparecido, pero
existen. Han sobrevivido al asi llamado “avance social”. Siguen existiendo.
Son supervivencias.

No obstante, son supervivencias inicamente para los grupos “superiores”.
El uso de la palabra supervivencia es crucial en la teoria de Vega y es por
lo tanto una desgracia de que el término haya caido en desuso entre algunos
folkloristas ingleses y norteamericanos debido a su asociacién con una teoria
evolutiva de la cultura que ba sido descartada. La naturaleza compuesta de
la palabra castellana permite a Vega dividirla entre sus dos componentes y
es asi como logra dos conceptos vitales, la supervivencia o sea aquello que
perdura como sobreviviendo al pasado, y vivencia, o sea aquello que existe
como manifestacion del presente. Destaca, entonces, de que lo que parece
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supervivencia para el observador “superior” es sencillamente vivencia desde
el punto de vista del nivel popular. Es asi como llega a la conclusién de
que el folklore no existe para ¢l pueblo mismo.

Es fundamental comprender que las supervivencias de hoy eran las viven-
cias de ayer, o sea, los bienes y conceptos corrientes de los grupos superiores.
Eran, en su época, el patrimonio més moderno y eficiente de los individuos
més esclarecidos. Lo que hoy es pasado de moda era el dernier-cri de hace
cincuenta afios. La aristocracia de antafio se asemejaba al pueblo de la
actualidad: el rey era analfabeto, crefa en brujas, comia con la mano y
escuchaba los relatos de las viejas.

Esto nos lleva al principio fundamental de la doctrina de Vega, que el
Folklore es 1a ciencia de las supervivencias. El material que estudia el fol-
klore son los estratos de las culturas sobreseidas, o méas hien, el cimulo de
informaciones de varios estratos sobreseidos. Lo que determina el caricter
folklérico de la informacién no es de que sea colectivo, tradicional, regional,
oral, anénimo, etc., sino que la sencilla circunstancia o accidente del tiempo,
la posicién particular que ocupa en la distribucién cronolégica general de
los bienes y conceptos. El material que puede ser considerado como antiguo
a través de su asociacion con los niveles “inferiores”, es folklérico, y también
el material que ha sido eliminado por el grupo social “superior”. El proce-
so de “eliminacién” es crucial para el folklore. Hemos dicho antes que el
tltimo invento no destruye necesariamente a su predecesor o a su contrapar-
tida anterior, pero provoca su eliminacién del estrato més avanzado de la
sociedad. Las cosas y conceptos que han sido eliminados en el proceso del
tiempo y siguen existiendo, son supervivencias, estin relacionados con el pa-
sado, son por lo tanto mis o menos antiguos y corresponden al estudio del
Folklore, una ciencia histérica.

El accidente del tiempo es decisivo para determinar la informacion folkls-
rica. El accidente del lugar, es menos riguroso, merece consideracién secun-
daria. Como las ciudades son, en realidad, los centros del poder y del go-
bierno, de la industria y de las instituciones, representan una concentracién
de las técnicas mas modernas, de los inventos mas avanzados y de la cultura
més compleja. En comparacién con la ciudad, el campo queda rezagado
con respecto a la asimilacién de los desarrollos modernos y es por eso que
es ahi donde encontramos el mayor nimero de supervivencias de bienes y
conceptos eliminados del nivel superior. Como acabamos de ver, el campo
se identifica en muchos sentidos con la cultura urbana, por lo tanto, contra-
riamente a lo que podria suponerse, la ciencia del folklore, como parte de
una Historia general de la Cultura, es, principalmente, y a su manera, una
historia de las culturas urbanas

Es necesario distinguir entre lo folklérico y lo popular. Este dltimo es un
vocablo méas comprensible. No todo lo que es popular es folkldrico. Lo po-
pular estid impregnado por influencias de “arriba”, o sea por los valores y
conceptos predominantes que emanan de las instituciones oficiales del nivel
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“superior”. En el hecho, las instituciones establecidas y los moldes sociales
predominantes del nivel superior son “popular” sin ser folklérico. En el do-
minio de lo popular existen también valores menores, conceptos o manifes-
taciones, como ser ciertos estilos, implementos, danzas, etc. que pertenecen
al mismo tiempo a los niveles popular y aristocritico. En el campo de lo
popular existen ademas ciertos conceptos y manifestaciones de un nivel to-
davia “més bajo” que jamés tuvieron dependencia cultural de los niveles
superiores. Estos altimos pertenecen al campo de la Etnologia. Entre todos
estos conceptos y manifestaciones de origenes diversos debemos buscar los
que son auténticamente folkléricos, aquellos que son supervivencias de ni-
veles predominantes en una época anterior, porque son éstos los que le ha-
blan del pasado al folklorista.

Vega atribuye gran importancia al dinamismo del folklore. Este punto de
vista se opone al concepto estatico, que enfoca el material del folklore como
una masa inerte que de alguna manera se ha fijado en el dominio popular,
quedindose ahi durante centurias. No obstante, hasta aquellos que compar-
ten esta opinién, han podido observar que los materiales del folklore tienden
a desaparecer. O sea, que siempre estin por desaparecer, y que existe un
continuo clamor de que hay que recoger el material antes de que desapa-
rezca para siempre. Y a pesar de esto siempre hay maés folklore que recoger
y estudiar. En alguna forma el depésito del folklore estd continuamente lle-
nandose. Haciendo uso de otro simil, Vega lo compara a una piscina que
recibe agua por un lado mientras por el otro lado sale. Es asi como las
4reas rurales, almacenaje principal de los materiales folkléricos, continua-
mente reciben nuevos conceptos y manifestaciones de los centros urbanos. Vol-
viendo a nuestra metifora espacial, podriamos describir este proceso como
un “descenso” de los niveles superiores al inferior. El material que absorbe
y asimila el nivel inferior se convierte asi, en el curso del tiempo, en patri-
monio del folklore. Es posible o por lo general ocurre que este material sufre
cambios y modificaciones cuyo proceso es otro aspecto de la dindmica del
folklore.

Vega observa que el folklore es alimentado también por otra fuente, esta
vez por el estrato “bajo” més bien que por €l “alto”, usando siempre nues-
tra metafora espacial. O sea que el folklore puede incorporar material de
nivel primitivo que pertenece a la etnologia. Es asi como existe un proceso
continuo de renovacién. ‘

En el proceso de “descenso” de la cultura urbana a la rural existe un
periodo transitorio durante el cual los elementos son comunes a ambos ni-
veles. Durante esta etapa el material es popular pero no folklérico todavia.
Cuando han sido sobreseidos o eliminados de las instituciones predominantes
del nivel superior quedan como supervivencias en el inferior y es entonces
cuando se convierten en verdadero material folklérico. Naturalmente que no
todos los objetos o conceptos asi transferidos persisten en cuanto a supervi-
vencias. Existe un importante proceso de seleccién cuyo resultado es, si se
quiere, “la supervivencia de lo mas apto”.
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Es necesario insistir sobre este proceso de folklorizacién, el proceso a tra-
vés del cual ciertos materiales logran la condicién de folkléricos, porque es
uno de los puntos cruciales de la teoria de Vega. En realidad existen dos pro-
cesos separados que he descrito brevemente como “descenso” y “ascenso”,
Vega ahora procede a analizar cada uno de estos procesos mas estrechamente.
Con respecto al primero, arguye que son realmente los niveles superiores los
responsables de la creacién folklérica, aunque esto parezca paraddgico, por-
que s6lo cuando determinados conceptos y objetos han sido abandonados por
los grupos superiores dominantes es que éstos adquieren la categoria de fol-
klore. Este es, no obstante, un punto que abandonaremos por el momento
para dedicarnos al tema fundamental: la imitacién.

Basindose en las conclusiones de la sociologia y la psicologia, y fortalecido
por sus propias observaciones en el terreno, Vega afirma que es una ley que
las clases bajas tienden a imitar a las altas. Esto nos lleva a una afirmacién
bésica de su doctrina, que es la siguiente: cada categoria —especialmente
de la musica y la danza— no es creada de nuevo cada vez y en cada lugar
sino que es “coordinada” una vez en un lugar determinado y desde ese mo-
mento es difundida por imitacién; mis precisamente por el pueblo imitando
a la aristocracia (haciendo uso méis bien del termino histérico que contem-
porineo). Vega reconoce un proceso de imitacién a la inversa, esto es, imi-
tacién de lo popular por la aristocracia, pero lo considera de menor signi-
ficado.

Puede afirmarse como regla general que el material folklérico es en gran
parte conceptos u objetos abandonados o descartados por las clases altas. Es-
to resume el primer y principal proceso de folklorizacin.

El segundo proceso de folklorizacién es méas excepcional y también més
vasto y mas dificil de describir. Resumiendo, es el resultado de conquistas y
de colonizaciones, cuando una estructura social existente es desbaratada y sus
miembros son subyugados por un grupo con valores culturales diferentes y
un material distinto. Si ‘en estas circunstancias la sociedad subyugada logra
conservar algunos elementos de su patrimonio cultural, perteneciente antes a
sus grupos dominantes, se creard un segmento folklérico que podrd coexistir
con, pero es independiente de, esos segmentos derivados de las culturas urba-
nas de la nueva sociedad que domina. En ambos casos el material folklérico
pertenecera a supervivencias.

Vega afirma que si los historiadores se hubiesen preocupado del material
cultural con tanta minuciosidad como la que le dedicaron a las batallas y a
las cortes, ahora tendriamos un repertorio de informacién histérica que po-
dria identificarse con esos fragmentos que sobreviven en el folklore. Esto Io
corroboran los pocos casos en que existe informacién histérica. Por ejemplo,
el Padre Eximeno que escribe en 1772, observa que los versos de los poetas
espafioles de la época de Felipe 1v (primera mitad del siglo xvm) se man-
tienen vivos en la tradicién oral de su época, y cita un cuarteto de fragante
concepto cortesano. Este mismo cuarteto fue grabado por el folklorista Juan
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Alfonso Carrizo, hace algunos afies, en una versién de un cantante rural del
norte de la Argentina.

Después de varios ejemplos, Vega advierte que no siempre es f4cil identi-
ficar la supervivencia folklérica de su contrapartida arcaica. Esto se debe a
la razén ya expresada, que el material folklérico no sobrevive en estado in-
mutable. Asi como es recibido, absorbido, asimilado y transmitido, asi tam-
bién es modificado. Esto complica la Iabor del folklorista que al mismo tiem-
po es historiador culto y muy a menudo es necesario un examen muy cuida-
doso del material a fin de establecer la relacién con sus antecedentes probables.

Vega reprocha a muchos folkloristas, especialmente a aquellos de la ciu-
dad, que al salir a terreno no estudian el folklore objetivamente sino que re-
cogen solamente 1o que les interesa. Si estin estudiando danzas o canciones,
por ejemplo, seleccionan solamente ciertas formas o tipos. Esta actitud se-
lectiva implica un prejuicio con respecto al folklore y no una recoleccién ob-
jetiva de material. Es obvio que interpretaciones y conclusiones basadas en
informaciones incompletas no pueden ser comprensibles o cientificas. Vega
afirma que por mucho tiempo lo no familiar parece haber sido la idea bési-
ca que guié a los folkloristas. Todo lo que fuese extrafio para el investigador,
por lo tanto raro, curioso, arcaico, antiguo, era ipso facto folklérico. Este pun-
to de vista se basaba en una verdad parcial porque para el investigador ur-
bano, estas supervivencias eliminadas de culturas urbanas anteriores y ade-
més modificadas por el proceso folklérico eran, naturalmente, extrafias. Esta
actitud excluia la objetividad porque impulsaba al investigador a ignorar to-
do lo que tuviese un sabor urbano reconocible. Por ejemplo, recogia avida-
mente una cancién o danza que habia pasado al dominio del folklore varias
centurias antes de su época, pero ignoraba sencillamente o repudiaba con in-
dignacién aquellas adquisiciones comparativamente mas recientes como la
polka y la mazurka, para no hablar del tango o fox-trot. Pueden preferirse,
por cierto, las supervivencias més antiguas, pero es necesario reconocer la
similitud esencial del proceso con que nuevas formas y tipos pasaron y con-
tindan pasando al material folklérico. Existe una diferencia de grado —rela-
cionada con el factor temporal— pero no existe diferencia de categoria.

Hasta aqui Vega se preocupa principalmente de redefinir y clarificar la
definicién tradicional del término “supervivencia”, el que para él es la base
misma del concepto del folklore porque representa un factor constante, entre
tantos otros que son variables. Enseguida se preocupa de elaborar ciertos as-
pectos de su teoria a fin de evitar posibles conceptos erréneos o malas inter-
pretaciones. Subraya que el material cultural eliminado de los niveles supe-
riores no pasa al dominio del folklore al mismo tiempo e in toto. Todo lo
lo que es folklérico nace del nivel superior, pero la totalidad del material de
un grupo folklérico determinado no es necesariamente igual al material to-
tal de una cultura urbana anterior. Enseguida afirma que el folklore de una
irea determinada no siempre procede del medio urbano maés cercano. En una
regién pueden existir supervivencias de culturas que alguna vez predomina-
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ron en centros distantes y antiguos. Vega considera también que es dificil
aplicar un criterio universal al campo del folklore. Nos hace recordar que la
ciencia del folklore se cre6 en Europa y que su doctrina original se basaba
en la informacién europea. No todos los continentes presentan una serie
idéntica de fenémenos. En América no existe casi ninguno de los extensos
estratos inferiores —las “culturas sumergidas” podriamos decir— las que,
precisamente, inspiraron el estudio del folklore en Europa. En América de
inmediato llegamos a las capas culturales o ciclos que pertenecen a la cien-
cia de la Etnologia. En Europa, en cambio, se llega inmediatamente al es-
trato folklérico y los niveles etnograficos estin ausentes casi en su totalidad.
La ciencia del Folklore, afirma Vega, jaméas habria podido ser concebida en
América.

No debe olvidarse nunca que las supervivencias folkléricas revelan distin-
tas velocidades en su “descenso” desde los niveles superiores y también una
capacidad variable de continuada supervivencia, segn su naturaleza y sus
funciones y también segin la capacidad de renovacién existente en el grupo
rural que las recibe.

Ilustra Vega esta afirmacién con ejemplos hipotéticos, diciendo que una
melodia folklérica determinada puede haber pertenecido al nivel superior
hace cincuenta, cien y ciento cincuenta aflos atrds; una supersticion puede
tener dos o tres siglos; una danza treinta, cincuenta, probablemente no mas
de cien afios, etc. Estas generalidades s6lo reflejan su experiencia Americana.
podrian variar muchisimo en otra parte. En todo caso, debe comprenderse
muy claramente que los periodos mencionados sblo se refieren al tiempo trans
currido desde que la especie fue eliminada del nivel superior; puede haber
florecido en aquel nivel, en su etapa pre-folklérica, por un periodo igual o
mis largo.

La teoria de Vega le asesta un golpe grave a la creencia de que el folklore
se genera espontaneamente en el medio natural. No niega que el folklorista en-
contrard en sus investigaciones melodias o versos recién inventados, instru-
mentos o utensilios hechos recientemente, pero al mismo tiempo, también es
verdad que los conceptos intelectuales y artefactos, continuamente pasan del
medio urbano al rural y que el pueblo a menudo los adopta o los reproduce
sin modificaciones. Es necesario observar, también, que el repertorio de con-
ceptos y artefactos especificos encierra no sélo los items mismos sino que, tam-
bién, implicitamente, las formas, ideas basicas y los principios estructurales
con que fueron creados: pautas métricas, ciclos tematicos, tonales y ritmi-
cos, sistemas arménicos, estilos, modelos e ideas pasan conjuntamente con el
repertorio especifico y moldean y condicionan la creatividad limitada, o més
bien dicho recreativa de la actividad folklérica. En musica, por ejemplo, es
muy probable que encontremos pocas melodias folkloricas que hayan perte-
necido a la tradicién oral por mas de una centuria, pero pedriamos encon-
trar sistemas tonales mucho més antiguos en las canciones que el mdsico fol-
klérico “compuso” solamente ayer. Las supervivencias folkléricas, por lo tan-
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Y

to, pueden componerse de sistemas completos, moldes o ideas basicas mis
bien que de items individuales. ,

Enseguida Vega se preocupa de establecer la distincién entre Folklore y
Etnologia. Reconoce que tienen muchos aspectos en comiin, inclusive el con-
cepto de supervivencias. Ambas son ciencias histéricas. La diferencia funda-
mental entre ellos es el accidente del tiempo. El folklore estudia —desde un
punto de vista relativo— el pasado inmediato; la Etnologia, el pasado re-
moto. Existe, adem4s, otro punto de capital importancia, la cultura etnogra-
fica constituye una entidad independiente, autosuficiente, en la que toda Ia
informacién es parte de la estructura social predominante y de las institu-
ciones oficiales. Por ejemplo, el folklorista busca vestigios de antiguas supers-
ticiones entre, o mis bien detrds y debajo de los ritos y ceremonias oficiales
de la iglesia, pero el etndlogo que estudia la religién de una tribu primitiva
abarcari la totalidad de sus practicas religiosas sin tratar de distinguir en-
tre lo que es “oficial”, “folklérico” o “popular”, porque estas distinciones no
son aplicables a la etnologia.

El problema entre Folklore y Sociologia es el que ahora queda por discu-
tirse. Durante los tltimos treinta afios 0 mis ha existido una marcada ten-
dencia a considerar el Folklore como una rama de la Sociologia. Vega cita
especialmente los puntos de vista de Arnold Van Gennep, Saintyves y André
Varagnac, entre los socidlogos europeos. Debo agregar que esta tendencia
también ha tenido sus defensores decididos en los Estados Unidos. El tiempo
no me permite abreviar los argumentos con que Vega rechaza de plano y
terminantemente este punto de vista. Debo limitarme a parafrasear su con-
clusién: si el Folklore fuese absorbido por la Sociologia seria necesario crear
de inmediato otra ciencia para estudiar las supervivencias en relacidn con el
“accidente del tiempo” que las caracteriza.

También es importante el concepto de Vega sobre “el pueblo” y su rela-
cién con el folklore. Rechaza la idea de que el folklore se encuentra exclusi-
vamente entre una clase o grupo determinado de gente. Cualquiera cuyo pa-
trimonio cultural incluya supervivencias, es folklérico, al margen de que sea
iletrado o educado, ya sea que viva en un medio rural o en un centro urba-
no. Indica también que ningiin grupo folkidrico tiene exclusivamente super-
vivencias, son solamente los grupos etnograficos los que tienen un patrimonio
cultural casi exclusivamente basado en supervivencias. Por lo tanto, es per-
fectamente posible que un individuo bien educado, que realiza un oficio mo-
derno y vive en una gran ciudad, sea un “portador” de ciertas supervivencias
culturales que tiene valor folklérico. A la ciencia del Folklore no le preocupa
el estudio de los grupos sociales en cuanto a tales. Su objetiva es €l estudio
de los productos culturales. Esta es la base fundamental de 1a diferencia con
la Sociologia, que estudia los moldes sociales y el comportamiento humano.
El Folklore, por el contrario, es la ciencia de los productos, no de la gente.

Volviendo ahora al campo de la misica, si admitimos que el Folklore es
una disciplina histérica que ilumina el pasado a través del estudio del pre-
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sente, entonces, es légico que la misica folklérica sea musica antigua, extra-
fta a la actual cultura predominante, pero que no ha muerto sino que per-
siste en el campo o en otra parte, como vestigio de un pasado cultural més o
menos remoto. Es misica que ha sido eliminada: es misica que es vivencia.
Estos dos conceptos definen su caricter esencial y la distinguen de los ele-
mentos populares u *“oficiales” del medio ambiente.

Es necesario distinguir entre folklore vivo y folklore histérico. Una obra
determinada de misica puede no seguir existiendo como supervivencia en la
tradicién oral pero puede haber sido conservada en documentos. Entonces
constituye un ejemplo de folklore histérico, de similar interés para el folklo-
rista y de uno muy particular para el musicologo. Vega le da gran impor-
tancia a este aspecto del folklore en su libro “Danzas y canciones argentinas™.

Recapitulando, entonces: el Folklore es una ciencia histérica cuyos “do-
cumentos” son supervivencias de moldes culturales que predominaban en un
pasado mas o menos remoto. Conjuntamente con, pero diferente de la Ar-
queologia y la Etnologia, pertenece al grupo de las Ciencias Antropolégicas o
las Ciencias del Hombre. Especificamente es parte de la Historia General de
la Cultura.

Basindonos en estas premisas es posible establecer una relacién maés estre-
cha, légica y fructifera entre la Musicologia y el Folklore. Dada la diferen-
cia entre el Folklore y Etnologia, resuita que el primero cae dentro de la
Musicologia Histérica mientras que el segundo pertenece al dominio de la
Musicologia Comparada, que es otro nombre para la etnologia musical (o
sea la etnomusicologia).

Dentro del campo de la musicologia histérica, uno de los aspectos més sig-
nificativos de la teoria de Vega es el que establece la direccidn en que se
transmiten los materiales culturales para que obtengan la calidad de folkls-
ricos. Recordaran que enuncia un ‘“descenso” desde el nivel superior o do-
minante hacia el nivel inferior o popular. Este es exactamente el punto de
vista opuesto al generalmente sostenido, especificamente por los folkloristas
musicos quienes insisten en negar una conexién directa entre la musica fol-
klérica y la artistica o erudita. Cuando reconocen semejante conexién, al
verse enfrentados a la evidencia incontrovertible de los documentos musica-
les, persisten en interpretarlo como un proceso de transmisién en sentido in-
verso, o sea, como un “‘ascenso” de lo folkldrico al nivel artistico o erudito.
El mis vehemente defensor de esta teoria es Ralph Vaughn Williams, cuyo
libro “National Music” incluye una amarga diatriba contra “la nocién de
que la musica folklérica es una versién degenerada de lo que llamamos com-
posicién musical”, la palabra ‘“degenerada” es, por supuesto, una interpre-
tacién emocional absolutamente fuera de lugar. Para Vaughn Williams es el
pueblo quien hace la musica “que en si tiene los gérmenes de un gran arte”.
Nadie niega, por supuesto, que los compositores de musica artistica han uti-
lizado masica folklérica en sus obras. Eso es lo que Vega llama “produccién
estética” del folklore, no tiene nada que ver con el origen de la musica folkl6-
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rica. Con respecto al problema del origen, Ia doctrina de Vega exige el re-
chazo total de la idea tan difundida de que la musica folklérica es la crea-
cién espontinea del “pueblo”, una especie de musica embrionaria que espe-
ra su formacién definitiva a través del proceso artistico. Lejos estd de ser em-
brionaria, es pdstuma.

Veo que a pesar mio esta exposicién estd, digamos, “degenerando” en una
critica con matices definitivamente polémicos. Les aseguro que trataré de
terminar con una cadencia lo mas objetiva posible y para ello permitaseme
citar brevemente de un tratado escrito por un folklorista que no es miisico,
quien por lo tanto no es parte interesada en nuestra controversia, pero cuya
opinién como testigo es valedera. Me reficro a The Science of Folklore, de
Alexander H. Krappe. Al referirse a la cancién folklérica desde su aspecto
literario principalmente, esta autoridad escribe: “Queda... en claro que
un considerable niimero de canciones folkléricas consideradas antiguas en la
actualidad tienen segiin todas las probabilidades un origen literario del que
no se ha conservado huellas. No debe olvidarse este hecho importante: si se
presenta la posibilidad de seleccionar entre lo que mas sirve a la finalidad
particular y crear de nuevo, el hombre comin, ahora igual que siempre, ine-
vitablemente preferird la primera alternativa ... Por lo tanto, en periodos
de intensa actividad literaria, la produccién literaria se sumergiri, de las
clases para la cual fue creada originalmente, hacia los niveles inferiores po-
pulares”. Substituyamos la palabra “literaria” de la Gltima frase por “mu-
sical” y tendremos un enunciado exacto del proceso ocurrido en un periodo
notable, “de intensa actividad musical”, el siglo xvm en Europa, y también
la explicacién del hecho de que la misica folklérica de Europa Central abun-
de en melodias que obviamente descienden de la musica artistica de ese pe-
riodo. ;Es posible —podran preguntarme— comprobar cientificamente la des-
cendencia segtn las reglas de la evidencia histérica? Mi respuesta es, prime-
ro, que toda evidencia debe ser recopilada y estudiada objetivamente. El re-
resultado dejari pocas dudas con respecto “a la constante interrelacion entre
las capas alta y baja y los préstamos al por mayor de los productos literarios
(o musicales) por los dltimos, del patrimonio de los primeros”. (Krappe, op.
cit.). Confio en que este estudio servird para renovar el interés por un tema
y un método que ofrece un fértil campo de investigacién a la musicologia
histérica.



Las especies homénimas y afines de
“Los origenes del tango argentino”’

por Carlos Vega

Las milenarias corrientes de danzas se perciben s6lo en la realizacién de cada
especie. No vemos “danzas’”; vemos una o mds parejas que aparecen de pron-
to y que, en la grata empresa de realizar una coreografia —la coreografia de
una especie— desarrolla el correspondiente repertorio de imAagenes en serie
durante pocos minutos y desaparecen dejando en la memoria del espectador
un recuerdo de instantineas confusas o distintas y en la mente de los propios
bailarines el formulario potencial de coreografias que en otre momento pre-
sidira la externacién de otra variante de la misma o de otra especie. No hay
“danzas”; vemos la momentinea expresién de cada una: el minué, la con-
tradanza, el vals, la polca, el tango. Las cadenas milenarias se reconstruyen
histéricamente por las realizaciones fugitivas de esas familias de especies que
viven entre generaciones de bailarines medio siglo, uno, dos siglos y mueren
cuando cambia ¢l contorno social que las engendré.

No hay ni hubo nunca problema alguno sobre la africanidad del tango
argentino como danza. Lo que triunfé en Paris y en el mundo entero fue una
coreografia, y esa coreografia es portefia y argentina sin ninguna duda. Ya
veremos quiénes la hicieron y cémo; pero desde ya, no los africanos, porque
la coreografia del tango argentino no es otra cosa que una afortunada va-
riante de la que Europa nos mandé con el entonces nuevo ciclo de la pareja
enlazada: vals, polca, galop, mazurca y chotis. No hay discusién.

Lo que los aficicnados han pretendido atribuir a los africanos es el ritmo
del acompafiamiento, con ¢ sin iis férmulas ritmicas melédicas y las estruc-
turas de los perfodos. Pero esto no es el tango argentino. Lo que diferencia
a esta especie de las demés es su articulacién coreogrifica. La musica tiene
muy poco que ver con su importancia y con su universalizacién. Comparte
su ritmo (su ritmo antiguo) con varias otras especies. Logra después nota-
bles caracteristicas melédicas y pierde su viejo ritmo.

La palabra “tango”, probablemente africana, anda en cosas de mdsica,
danza y fiesta desde los tiempos de la colonia. La acompafian otras muy se-

1 “Las especies homénimas y afines” forma parte de “Los origenes del tango argentino.
Un ensayo sobre la dindmica de las danzas universales”, trabajo inédito cuya preparacién
ocupé a Carlos Vega los filtimos afios de su vida. En la lectura del manuscrito se hace
evidente que Vega no llegé a terminar este capitulo en lo que a su redaccién definitiva
se refiere. Sobre el particular el lector puede obtener mayores referencias en el articulo
“Los libros inéditos de Carlos Vega”, que aparece en este mismo ndmero de la Revista
Musical Chilena. (Nota del Instituto de Musicologia *“Carlos Vega”).
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mejantes: “zango”, “tambo” ... Si un filélogo consagrara su vida a escla-
recer la vida de esas palabras y nos comunicara sus resultados, no adelan-
tariamos absolutamente nada en la averiguacién de los origenes melo-ritmicos
y coreograficos de la danza llamada “tango”.

Se necesita muy poco para comprender que se trata de érdenes distintos.
La eventual relacién de la cosa y su nombre requiere fina discriminacién del
profesional. Ni ahora ni nunca nos hemos ocupado de las palabras con afa-
nes filolégicos, pues es necesario respetar a cada especialista en sus dominios.
Lo que nosotros hacemos es aclarar acepciones y delimitar alcances con el
solo objeto de evitar confusiones.

Hay muchas palabras africanas que nombran cosas no africanas; hay mu-
chas palabras espafiolas que designan cosas no espafiolas; hay muchas pala-
bras americanas que se aplican a cosas espafiolas. Es una prueba de ignoran-
cia pertinaz la insistencia en determinar la procedencia o el origen de una
cosa por el nombre que lleva, sobre todo cuando se ignora la filologia y lo
demés, que es lo corriente.

La danza que nos ocupa es, primero y principalmente, una entidad co-
reografica caracteristica que se realiza al son de una musica también carac-
teristica, frecuentemente con versos comunes, muchas veces reconocibles por
sus temas y hasta por su vocabulario. Los tres —la danza, la musica y los
versos-—— se nombran con la sola y misma palabra “tango”, El danzante rea-
liza su tango —la versién coreografica—; el compositor produce su tango
—1la melodia con su acompaitamiento— y el poeta escribe su tango —los ver-
sos. Las tres cosas pueden presentirsenos independientemente (la coreogra-
fia en forma ocasional). La realizacién simultinea y concordante de las tres
también se llama tango; son el tango por excelencia.

Pero el tango argentino es un hecho de “fin de siglo”, y hay muchos do-
cumentos que nos dan esa palabra y sus variantes mucho antes, hasta en el
siglo xvm, pues no debemos contar la voz anticuada “tango” medieval,
primera persona del Presente Indicativo del verbo “tangere” (tocar), porque
no es de esos circulos, tiempos'y asociaciones de donde nos viene la palabra
tango.

La mas antigua de 'as voces afines se nos dio en el periédico limefio Mer-
curio Peruano del 16 de febrero de 1792, Est4 en la notable Carta sobre la
misica (tomo 1v, pig. 114) vy se refiere a un son o cancioncita en estos tér-
minos: “Ese otro sonetillo que llaman el zango, esta lleno de las mismas tran-
siciones que €l Yaravi”...etcétera. Y en el mismo periédico (tomo 1v, pag.
114), se dice que su caracter es “‘el de ¢l descamino y el deleyte”.

La palabra “tambo” es también colonial y lejana. Se nos presenta, antes,
en su vaga acepci6p de venta, posada, paradero, ramada, abrigo (de mate-
rial), casita; finalmente, un sitio, un lugar, fiesta o baile (sarao). A media-
dos del siglo xvi Felipe II mand6 que se hicieran “tambos” en los caminos
para ayudar a los caminantes. Décadas después, ya en el siglo xvm, €l Vi-
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rrey Fernindez de Cérdoba mandé reedificar los “tambos™ que se iban des-
truyendo en los caminos.

Los diccionarios se transmiten esa acepcién: “tambo” —(Del quichua tam-
pu) m. Col., Chile, Ecuad. y Perii. Venta, posada, parador // R. de la Plata.
Vaqueria. (Dicc. Enciclopédico abreviado, Espasa-Calpe). (1945).

También en Montevideo, Uruguay, s¢ empled la voz “tambos” con la
acepci6én expresa “bailes de Negros” (sitios de baile) en 1807 y 1808, como
veremos enseguida.

Por fin, la palabra “tango”. Tal como “tambo”, la voz “‘tango” significa
el paradero, la ramada, o el lugar y la fiesta que se hace en ese lugar; ademas,
la masica que anima la fiesta y hasta las comparsas. Pero lo notable de esta
voz es su tendencia a referirse principalmente a cosas del ambiente popular
americano, y cuando el ambiente popular es casi por completo africanoide,
como en lugares del Brasil, Venezuela, Colombia, etc., 1a palabra “tango” se
aplica a las cosas de los afro-americanos. Esta voz es muy vieja en el Conti-
nente, y es muy probable que su origen sea africano; lo cual no quiere decir
que sean africanas las cosas que se nombran con ella.

Hacia 1800 la palabra reaparece en un documento portefio con esa am-
plia acepcién de lugar del baile de negros. Se lee en un documento que ex-
huma Ricardo Rodriguez Molas: un inventario y tasacién de una casa de
reunién de morenos llamada “Casa y Sitio del Tango”. Comenta el autor
citado: “Recordemos que pocos afios antes se designaba al lugar similar con
la palabra “tambo”.” Como vemos, todavia la voz “tango” no designa nin-
guna especie coreografica particular; nombra la fiesta, el baile, el sarao. “Ca-
sa y Sitio del Tango” es casa y sitic de las diversiones, de las reuniones, de
la fiesta.

En Montevideo nos encontramos de nuevo con la voz “tango” y —ya lo
anticipamos— “‘tambo”, aplicada, no a “un baile determinado”, sino “al
baile”, al sarao, reuni6n o fiesta de negros. En 1807, el Cabildo de Monte-
video decide (modernizamos la escritura): “Sobre Tambos, bailes de Ne-
gros” ... “Que respecto a que los Bailes de negros son por todos motivos per-
judiciales, se prohiban absolutamente dentro y fuera de la Ciudad, y se im-
ponga al que contravenga el castigo de un mes a las obras piblicas”. Pero
en el indice “Tangos” en lugar de “Tambos”.

En 1816 el nuevo Cabildo de Montevideo emite otro bando: “Se prohi-
ben dentro de la ciudad los bailes conocidos por el nombre de Tangos, y solo
se permiten a extramuros en las tardes de los dias de fiestas...” Hacia 1830
asciende la palabra “candombe” para designar la fiesta y la danza princi-
pal de esa fiesta, y las prohibiciones se renuevan maltratando los “bailes de-
nominados candombes, con el uso de tambor”. Sélo se permite afuera, fren-
te al mar. Debe haber sido lindo. (Sobre estas notas uruguayas, cf. Lauro
Ayestaran, La misica en el Uruguay, Montevideo, 1953, I, 68-71).

Ya no interesa una bisqueda especial, sin duda fecunda, de prohibicio-
nes posteriores. Nos hemos referido antes a ellas, al reconocimiento oficial de
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las sociedades africanas e incluso al ocasional beneplacito superior en tiempos
de la dictadura (1835-1852} %. En cambio nos importa comprobar la exten-
8i6n de la voz “tango® a las agrupaciones o comparsas de negros. Se ve en
un tardio decreto del Alcalde Municipal de La Habana que, en 1900, pro-
hibe el desfile de los africanos: “2%. Queda igualmente prohibido que tran-
siten por las calles de esta ciudad las agrupaciones o comparsas conocidas con
€l nombre de Tangos, Cabildos y Claves, y cualesquiera otras que conduz-
can simbolos, alegorias y objetos que pugnen con la seriedad y cultura de los
habitantes de este pais”.

Pero en todos los casos precedentes la voz “tango” significa “tambo”, es
decir, lugar, sitio, fiesta, sarao; nunca una danza particular. Sin embargo,
era de esperar que la palabra “tango”, tal como en muchos otros casos (fan-
dango, milonga, pindin, etc.) se hubiera aplicado también a “una danza de-
terminada”, y esto ocurre desde fechas muy lejanas.

Décadas hace que Gabriel Saldivar encontré en el Archivo General y Pi-
blico de la Nacién, de México, una denuncia presentada a la Inquisicién con-
tra el son el Torito, hecha en Veracruz en enero de 1803. La parte de la de-
nuncia que se refiere a esta cancién y danza dice asi: “Pero tenemos la des-
gracia de oir entre la gente plebeya de esta ciudad y pueblos comarcanos
otro son nombrado el Torito, deducido del antiquisimo tango, que no he
visto bailar” . ..

Le han explicado la danza al denunciante personas de conciencia. Lo bai-
lan un hombre y una mujer: “ésta regularmente es la que sigue €l ademén
de torear, como el hombre ¢l de embestir; la mujer provoca y el hombre se
desordena; el hombre todo se vuelve cuernos para embestir a la toreadora,
y la mujer toda se desconcierta o se vuelve banderillas para irritar al toro™...

Saldivar comenta: “En su primera parte hace derivar este son del antiqui-
simo tango, el que bien puede ser ¢l tango gitano o el tango etiope . ..” (His-
toria de la misica en México, México, 1934, pp. 292-293). Hubo y hay un
viejo tango gitano en Andalucia; no conocemos el tango etiope. Nos limita-
remos a decir que la musica del torito es europea, y espafioles el tema co-
reogrifico y la danza misma.

Si en 1803 se habla de un tango “antiquisimo”, bien podemos admitir que
hacia 1750 habia una danza que se llamaba tango; por supuesto, una danza
que probablemente no tiene nada que ver con los tangos posteriores. Aqui
estamos hablando de la palabra “tango”, especialinente en cuanto se aplica
a las danzas.

El tango gitano.

En su edicién de 1869, el Diccionario de la Real Academia Espanola nos
da: “Tango (de T4angano). Reunién y baile de gitanos”. Esto mismo repite
en la edicién de 1884,

2:En un capftulo anterior. (N. del IM.C.V.).
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De lo que no podemos tener absolutamente ninguna duda es de que exis-
tié un tango gitano. La Academia, que siempre fue parsimoniosa y tardia,
no nos habria dado jamés un tango inexistente. Por lo mismo, debemos estar
seguros de que este tango de 1869 es anterior a 1850. La edicién preceden-
te, de 1734, no registra la voz tango.

José Otero, profesor de danzas desde 1872 radicado en Sevilla, “verdade-
ra autoridad”, como dice su prologuista, nos aclara cosas: “Fueron conoci-
das dos clases de T'ango, uno que se llamaba el Tango gitano, muy flamen-
co, y que no se podia bailar en todas partes, por las posturas, que no siempre
eran lo que requerian las reglas de la decencia, y el otro que le decian el
Tango de las vecindonas o de las corraleras .. .”.

Nadie imagine el “indecente” tango gitano como danza impudica de pa-
reja abrazada. Lo bailaba una mujer sola, una mujer de fuego, y la inde-
cencia consistia en moverse como no hay que moverse en-la danza, sino en
el fuego. .

Enrique Gémez Carrillo, el gran cronista espafiol, lo describe asi en 1914:

“Hay, sin duda, un tango terrible y magnifico que es, no sblo la panto-
mima del amor, cual otros muchos bailes, sino la imagen palpitante del es-
pasmo. Es el tango espafiol, hecho de sobresaltos, de temblores, de crispacio-
nes y de agonias voluptuosas. Pocas noches ha, en pleno centro de Buenos
Aires, en un teatro de los mis elegantes, ante una concurrencia distinguidi-
sima, vi a una muchacha de Sevilla que bailaba tangos flamencos. Era un
bello especticulo, seguramente, ante el cual, sin darse cuenta de ello, la
asistencia embriagibase de voluptuosidad™.

“En su menuda persona —dice mis adelante— palpitaba todo el instinto
sagrado del amor puro y salvaje, y su belleza anillosa, estremeciéndose a
impulso de un instinto indomable, ponia, cual una hostia purpura, en los
labios de sus admiradores de una noche, {a sublime sensacién de lo que no
cambia nunca: del desco, del placer, del vértigo...” (El encanto de Buenos
Aires, Madrid, 1921).

Nadie diga que esta técnica espaiiola de las contorsiones intencionadas es
africana —del Africa negra, del Africa central—, porque los documentos
la reconocen siglos atris hasta en fechas medievales. Esta es una de las con-
cepciones de la danza que introdujo el Oriente en Europa, una de las formas
en que llegan a nuestros dias los ecos tardios de las danzas de fecundidad
prehistéricas.

En fin, hubo un tango gitano, del cual hablamos alguna vez con don Pe-
dro Henriquez Urefia, y tuvo su importancia. Se trata de La jalousie, del
compositor danés Niels Gade, que aclaraba su especie asi: “Habanera o
Tango gitano”.

El tango americano.

El tango cubano es ¢l primer tango de esta familia ritmica que, sin as-
cender a los salones del mundo, adquiere, sin embargo, notable difusién por
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toda la América Latina, por Portugal y por Espafia mismo, donde las an-
daluzas le aplican coreografia individtual y fuego interior. Por esta dispersién
ha merecido el nombre de “tango americano” y, por su tiempo, fue primero
danza de “pareja suelta” —dos bailarines separados y enfrentados—, y, sin
duda, de pareja enlazada, al fin de su carrera.

El tango americano anduvo largo trecho al lado del tango espafiol y de
la “danza” (de la “danza habanera”) y padeci6 con ambos los inconvenien-
tes de la confusién. Todos identifican estos ritmos binarios més o menos
quebrados con la imagen de los negros; y tienen mucha razén. Los negros
del Africa central no conocieron los otros ritmos —-los ternarios— y como
siempre fueron los mejores ritmicos, adoptaron y desarrollaron en todas par-
tes las férmulas binarjas y las estructuras cuaternarias europeas, sin perjui-
cio de las propias suyas, que en muchos lugares conservan hasta hoy como
para documentar {a diferencia.

El tango americano es también de fa primera mitad del siglo xx. El Dic-
cionario Nacional de Ramén Joaquin Dominguez, Madrid, 1853, nos da la
siguiente nota sobre el tango americano: “Tango. v T4ngano // America-
no: cancién entremezclada con algunas palabras de la jerga que hablan
los negros, la cual se ha hecho popular y de moda entre el vulgo, en estos
dltimos tiempos™.

Si pensamos en los afios que debibé requerir al autor la redaccién de los
dos voliimenes de su diccionario, y notamos que el tango se hizo popular en
Espafia “en estos tltimos tiempos”, admitiremos ficilmente que la fecha de
su llegada es anterior a 1848, pero no mucho. La gran caracteristica para
reconocerlo en los documentos es el texto con imitaciones de pronunciaciones
negras. :

Desde fecha muy temprana se conoci6 el tango cubano o americano en
Buenos Aires. El diario El Nacional de junio 30 de 1856 comenta la re-
presentacién de la versién dramatica de La cabafia del Tio Tom y del tango
cubano que lo ameniza. Dice:

“En vista del agrado causado por el drama la empresa se ha resuelto a
repetirlo mafiana jueves. Creemos que no habra inconveniente en que el
coro de negros cantase el Tango a toda orquesta. La coplilla tarareada por
Ramos v Giménez [actores] que tanto hizo refr, indica suficientemente que
aunque de negros, como no lo son sino de comedia, el Tango completo habra
de gustar al puablico”.

Los mismos actores Ramos y Giménez cantan hacia 1857 un Tango ame-
ricano “tiznados como negros y bailan danzas tipicas de negros”, segiin dice
Vicente Gesualdo en su Historia de la misica argeniina, Vol. 1, pag. 851,
Ignoramos si tal danza de negros pertenecia a alguna zarzuela, cosa nada
rara. :

Gustave Doré y Ch. Davillier en Voyage en Espagne (Cédiz, 1862) es-
cribe que “una veintena de andaluces de pintoresco vestido y tinte broncea-
do...escuchaban a un grand gaillard que cantaba con voz lenta y nasal
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los cuplets del Tango americano, una de las canciones mis populares de
Andalucia”. Davillier habla de una fiesta a la que asistié en el barrio de
Triana (Sevilla) y que en cuanto nos interesa dice:

“No tardan en volver a bailar y una joven gitana, de piel cobriza, cabe-
llos crespos y ojos de azabache danza el Tango americano con un ardor ex-
traordinario; €l tango es una danza de negros, de caricter muy brusco y
fuertemente acentuado; se puede decir lo mismo de la mayor parte de las
canciones que tienen el mismo origen y especialmente de aquella que co-
mienza con estas palabras: “Ay! Qué gusto y qué placer!”, cancién tan
popular desde hace algunos afios como el tango”.

El tango que menciona Sarmiento en un articulo titulado Los minstrels,
que escribié y publicé en El Nacional del 12 de julio de 1869 siendo Presi-
dente de la Repiblica, también es el tango cubano. Sarmiento habia admi-
rado en Estados Unidos a esos grupos de juglares negros, pruebistas y can-
tores, que se llaman minstrels y, en atencién a una gran actriz amiga tomé
el tema: ... “con elementos tan simples como los griegos con la lira, y los
verdaderos negros con la marimba, el candombe o ¢l tango nos divertimos”
(Léase el articulo de Mauricio Rosenthal Sarmiento, Adelaida Ristori y una
expresién del folklore yanqui en el diario La Nacién del 8 de septiembre de
1963). Suponemos que esta vez la voz tango no se refiere al instrumento
musical.

Circula por los ambientes del espectdculo en Buenos Aires una melodia
seudo africana orlada de tradiciones. Representa ¢l candombe y los africanos
en todas las ocasiones y ha subido al escenario o descendido a las pistas en
acciones teatrales de la segunda mitad del siglo pasado y hasta en tiempos
de Rosas. Esa melodia es antigua, pero no negra. Es, seguramente, un fango
americano, Véase:

EL 1

Como se comprendera, todos sus elementos —forma de frase, ritmica, ar-
monia insita— son espafioles y europeos, aunque esta melodia en particular
haya sido creada en América o compuesta a su modo en cualquier parte.
Nada africano. La encontramos en una publicacién espafiola, Para la his-
toria de la musica popular del gran investigador Julisn Ribera, y el autor
nos dice que se cantaba en Espafia con otra letra “segin recuerda mi esposa
haberla cantado, cuando era nifia, como canto de rueda...” Y la esposa de
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don Julidn era nifia alrededor de 1866-1868, de acuerdo con nuestra infor-
macién. La ronda infantil de Valencia que reproduce. R1bcra es, casi nota
por nota, el supuesto “candombe’ porteiio:
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Y Eleanor Hague publica en su coleccién de 1917 (Memoirs of the Ame-
rican Folk-Lore Society, Volumen x, pag. 34) una cancién mexicana que
empicza asi:
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Otra versién, mucho mas semejante a la portefia, se cantaba en México
con el texto:

Un tango caranc - un - tango

Nuestra impresién —y creemos no equivocarnos— €s que esta cancién es
un tango americano (cubano) tan popular en Espafia ya a mediados del
siglo pasado, como hemos visto.

Todo eso acude a nuestra memoria con motivo de la cancién El negro
schicoba. Vicente Gesualdo hallé un ejemplar de la versién para piano im-
presa, en manos de una nieta del autor José Maria Palazuelos. Consta que
la estren6 el actor Germén Mackay con letra suya el 25 de mayo de 1867.
Seguramente es una recreacién pianistica a base de un tema de tango ame-
ricano. Véase la caracteristica segunda parte:
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Ej.4

La semejanza de su tema con el de la anterior, lo identifica con esa espe-
cie cubana. :

En el afio 1870 la compaiiia de Rafael G. Villalonga dio en Lima la
zarzuela en un acto Por un inglés con misica del maestro Mariano Vasquez.
Se ejecutaba en ella un tango titulado “El guachinanguito”, y se aclaraba
que era un “tango cubano”. Esto nos recuerda que en la Coleccién de Foi-
klore, suma de tradiciones orales que formaron los maestros argentinos en
1921, hay un “tango americano” que un informante del sur de la provincia
de Buenos Aires conservé en la memoria:

“Nenguito malo

Me dijo a mi

Que de la Habana

Se quiere ir”’, etcétera.

“Guacharandingo, marcha;
Guacharandingo, va;
Guackarandingo, vuelve,
Nenguito malo no volverd”

Si guacharandingo es deformacién oral de guachinanguito, o si no, se tra-
ta de un tango americano difundido por la zarzuela espafiola y conservado
en la campaifia argentina por tradicién. _

Conservamos en nuestro archivo una gran pigina, casi un cartel, en que
estdn impresos los versos del repertorio que desarrollaba —lo dice el encabe-
zamiento— la:
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N

A

Sociedad musical
La africana
carnaval de 1870,

Trae diez poesias, por excepcién en castellano puro, casi todas para ser
dichas por negros. Entre varias “canciones” hay seis de especies determina-
das: habanera, vals, dos marchas, chotis y tango. Escogemos versos.

Dice la habanera: “Esclavo, nifias mias / Del Africa he venido™; el vals
dice: “Muchachas yo soy un negro / Todo azicar, todo miel”; el chotis:
“De nuestra patria africana / No extrafiamos el calor”; en fin, el tango trae,’
como casi todos los otros, un estribillo angosto: “Bueno es negrito / Que
andes con pausa / Que sino...loco / Te volveras”. Como es natural estos,
negros enamorados y cantores eran blancos. ;Es necesario aclarar que se
trataba de un tango cubano?

Con nostalgia recordaban quienes las oyeron a aquellas compafiias de bu-
fos habaneros y bufos cubanos que a fines del siglo pasado representaban
sainetes y cantaban canciones populares. De hacia 1880 es una que decia:

“Pero Manuyela, Manuela

por caridad
baild este tango conmigo
y évame al hospital”.

Otra vez se trata de un tango cubano o americano. O habanero. En El
Correo de las nifias, N* 13, de octubre de 1876, bajo el titulo de Tango
habanero hay uno que empicza:

“Dofia Petrona vieja coqueta”

No fue rara la adopcién del tango americano en las zarzuelas, y atin fue
nimero coreografico de teatro. EI Comercio de Lima anuncia €l 21 de fe-
brero de 1883 la zarzuela Por amor al préximo o Mueran los negreros y ex-
presa que “se bailar4n tangos y danzas cubanas”. El mismo diario da la
cartelera del teatro de Lima el dia 31 de octubre de 1886: “Teatro: Baile
del tango cubano “El negrito” y “La guajira” por la pareja Expert-Vadillo”;
bailarines espafioles durante largos afios avecindados en Lima (Datos de
Rodolfo Barbacci).

Fl tango cubano (o americano) tuvo su momento de popularidad en Es-
pafia, y hasta parecié mas representativo de Cuba que la habanera misma.
En la revista espafiola Las provincias, de Lastra-Ruesga-Prieto y el maestro
Manuel Nieto, que se estrené en Madrid el 28 de abril de 1888, el tango
americano se baila en escena. Como se comprender4, es una mujer sola quien
lo baila en primer plano, de ahi las contorsiones hispanizadas. Ciudades co-
mo Madrid y edificios como La Giralda, son personajes. Un criado anuncia:
“La Isla de Cuba”. Entra la Isla con cuatro lacayos negritos, ataca la or-
questa y canta la Isla:
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“La tierra americana
abandoné

por dar a madre Espaiia
‘mi amor y mi fe”.

Todos le dan la bienvenida y al cabo de nuevos versos dice el libreto:
“(Cuba y los cuatro lacayos bailan el aire del tango. Todos siguen el mo-
vimiento al compéas de la misica)™.

Alberto Friedenthal, gran virtuoso del piano, recorrié las Américas en
1882-1885, 1887-1890 y en 1901. Lo interesante es que, aparte de sus con-
ciertos, Friedenthal viajé siempre con la atencién puesta en la misica popu-
lar de los diversos pueblos y asi consiguié reunir mas de setenta melodias
iberoamericanas, de segunda o tercera mano, y las informaciones que le
proporcionaron los aficionados. De todos modos, la preocupacién fue inte-
ligente y los resultados muy ftiles, sobre todo teniendo en cuenta la relativa-
mente temprana fecha de su coleccién. Publicd sus materiales con el titulo
de Stimmen der Vélker en Berlin, 1911. Friedenthal demostré inquietudes
musicolégicas, pero concertista y en andanzas, apenas superd las modestas
opiniones de sus informantes, en buena parte europeos residentes. No hay
para qué decir que, en lo esencial, sus afirmaciones no pueden sobrevivir;
si, en cambio, sus detalles y sus fechas.

Dice: “Los espafioles llaman muy a menudo a la habanera también “Ame-
ricana”, de acuerdo con su origen, a veces también “Tango”, pero “Tango™
no deberia jamas ser empleado sino tratindose de una danza negra” (pag. 9).

No vamos a negar ahora la general opinién de que la ritmica de la haba-
nera o el tango es africana. Ya hemos demostrado su origen europeo medie-
val. Friedenthal cree en la influencia africana y lo dice en la misma pégina.
Solo queremos hacer notar que hay una danza llamada tango, sin duda
anterior a la habanera, ya generalizada en América. Es conocida en Cuba,
los espaiioles llaman tango a la habanera vy, segin el mismo Friedenthal “s6-
Io en el Brasil se emplea generalmente Ia palabra Tango para la Habanera
o danza” (“Danza” como nombre de una danza). Todo esto es “fin de si-
glo”, no se tiene en cuenta el tango argentino. Cuando Friedenthal escribe
o retoca su prefacio, en 1911, recién asoma nuestro tango en Paris, y & le
dedica adversarias palabras: “Es necesario también destacar aqui, que el
Ilamado “Tango Argentino”, que se procura hacer conocer actualmente en
Europa, tiene muy poca originalidad, aparte el ritmo, y nada del encanto de
las danzas primitivas hispano-americanas...”.

El escritor Emilio Bobadilla dice comentando “El dfio de la Africana”:
“Esto no es un sainete ni una parodia, ni siquiera una pieza bufa. Lo repito:
lo tnico bueno que tiene, aparte de Querubini, que tiene gracia a ratos, es
la musica, muchos de los niimeros saben a Cuba libre. En el timpano del

maestro Caballero repercuten los tangos dulzainos y pegadizos de Cuba li-
bre”. (Salve critica y sdtira, pag. 177).
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“El dtio de 1a Africana”, de Echegaray y Fernindez Caballero, se estrend
en Madrid el 13 de mayo de 1843, y ya hemos visto antes alusiones diversas
a Cuba fiel o libre. Recordari el lector que por entonces sobrevino la inde-
pendencia de Cuba, antes provincia de Espaifia.

“:Hasta cuindo piensa Espasa-Calpe arrastrar en su Enciclopedia abre-
viada las arcaicas acepciones de Tango y acumular las posteriores? Dice, en
cuanto nos interesa: “Danza americana de origen cubano, segln la opinién
mis general. Desde el punto de vista ritmico es analogo a la habanera, sien-
do su compis de 2 x 4 y su movimiento algo més vivo que el de aquéila.
Existe una variante muy popular, que es el tango argentino, de ritmo igual
al cubano aunque de movimiento méas lento”.

He reproducido este articulo porque su desconocido autor, que ha oido el
tango cubano, considera que su velocidad era mayor que la de la habanera y
que la del tango argentino. E idéntica la férmula ritmica del acompaifia-
miento (corchea puntillada, semicorchea, dos corcheas). El tango cubano
fue un tango vivo.

Las precedentes referencias nos muestran de cuerpo entero al tango ame-
ricano o cubano o habanero, plenamente vivo desde hacia 1840.

El tango africano.

¢Si la palabra “tango” se aplicé a las casas de los negros, a sus patios, a
sus fiestas, a sus comparsas, a sus tambores, por qué no habia de aplicarse
también a sus propios primitivos bailes africanos verdaderos, con su fila de
hombres y su fila de mujeres que avanzan hasta tocarse con los vientres?
Con todo, ignoramos esta aplicacién del nombre, fuera de Cuba.

Aqui parece que se ha visto una danza negra con un ritmo que no ¢s
el del tango. Asf nos lo dice, muy de pasada, €l musicélogo cubano Sanchez
de Fuentes: “Pudiéramos sefialar el Tange africano como un aproximado de
la Rumba, pero en realidad, sélo en alguna que otra obra teatral, en la que
aparecen nuestros legendarios esclavos, se oye este triste ritmo que ellos cul-
tivan en sus peculiares fiestas. Puede decirse pues, sin temor a equivocacio-
nes —prosigue—, que no estd dentro de nuestros aires populares. Fue un
baile de la época de la esclavitud, de verdadero caricter africano, que afor-
tunadamente, no arraigb en nuestro folk-lore, como por error afirma Frie-
denthal”. (EI folk-lore en la misica cubana, La Habana, 1923, pig~67).

El tango africano —que fue seguramente remedo informe del tango cu-
bano de Ia ciudad— debié ser conocido, porque el compositor Jorge Ancker-
mann, incluyé una cancién, “Siembra la cafia”, en su obra “La casita crio-
1la” e indicaba “Tiempo de Tango africano”. Asunto de esclavos:

“Siembra la cana,
Siembra la cafia
mira que viene

el Mayord
-sonando el cuero”.

*m.—l'



g

Origenes del tango argentino / Revista Musical Chilena

Cosa local, pero otra especie con ¢l nombre de fango para dar mayor
amplitud a las preocupaciones del historiador.

El tango brasilefio - Maxixe.

El tango brasilefio es otra de las entidades que se organizan sobre la base
de la antiquisima férmula europea de acompafiamiento, los generales for-
mularios melédicos de la familia y la coreografia de la pareja enlazada. Se
forma, por lo tanto, poco después del medio siglo (1860). Mario de Andrade
escribié en 1933: “Lo que el brasilefio llamé tango en un tiempo, no tiene
propiamente ninguna relacién con el tango argentino’”. Se refiere a una re-
lacién de origen directo. A cierta altura de su marcha, hacia 1870-1880, el
tango brasilefio recibe un segundo nombre, €l de maxixe, pero su nombre
original, el de tango brasilefio, se conserva varias décadas al lado del nuevo.
Los colegas brasilefios coinciden en que el maxixe procede del tango brasile-
flo —es su continuacién—, y algunos ven el ond( entre sus antepasados.

Coreograficamente el maxixe “fue una danza sensual y muy desenvuelta,
que las salas burguesas repudiaron por mucho tiempo como inmoral y que
después aceptaron con reservas, aunque para ¢llo la habian obligado a ad-
quirir buenos modales” . . . escribe Oneyda Alvarenga. Se concuerda en que
tuvo “una coreografia llena de movimientos requebrados y violentos, mu-
chos de ellos prestados por el batuque y el ondii. Cuando ilegé a los salones
—es Renato Almeida quien escribe— perdi6 los pasos y las figuras mas
- tipicas, los remeleixos acentuadamente IGbricos. En boca del pueblo se dice
mucho quebrar un maxixe, por danzar un maxixe”. Este musicélogo brasi-
lefio hall6 la més antigua referencia al tango brasilefio o maxixe en un pasa-
je de folletin publicado en Rio de Janeiro en 1884. Un personaje quiere
“ver isso de maxixe!”, y cuando suena una misica, otro baila y después
canta:

“No maxixe requebrado
nada perde o magafiao!”
etcétera,

Es decir, el tango brasilefio con quebrada. Y ya se comprenderd que tam-
bién las otras danzas en esos ambientes se bailaban con quebrada. Una polca
-de Alves de Mésquita se llamaba Quebra-quebra minha gente. Se danzaba
.la polca arrastrando los pies y con ondulacién de cuadriles. Con este nombre
o con ¢l de maxixe, el tango brasilefio fue vivamente acogido por los com-
positores populares y algunos de ¢llos, inspiradisimos —como Fernando Lo-
bo (Marcelo Tupinamba), Eduardo Souto (1882-1942), Chiquinha Gon-
zaga (1847-1935), J. B. Silva (Sinhd)— conquistaron merecido renombre.

Pero también los compositores cultos del Brasil infundieron sa aliento al
‘tango brasilefio. No se puede recordar sin pena durable, el nombre de Ale-
xandre Levy (1864-1892), brasileiio de Sao Paulo. Musico nato, artista
‘precoz y técnico de alta formacién europea, amé las voces de su tierra y se
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murié cantando —corazén de pajaro— cuando apenas tenia veintiocho afios.
Dio jerarquia a la especie.

Se coincide en que Ernesto Nazareth (o Nazaré) (1863-1934), notable
pianista y sobresaliente creador de obras menores, fue quien fij6 la forma
del tango brasilefio —él nunca lo llamé maxixe—. “No fue propiamente un
musico popular...” (Oneyda Alvarenga). Villalobos le dio nivel para la
posteridad: “es la verdadera encarnacién del alma musical brasileira”. Y
es interesante notar que Luis Heitor dice que los tangos de Nazareth segui-
ran siendo para los brasilefios lo que son, para las poblaciones danubianas,
los valses de Johann Strauss.

Marcelo Tupinamb2 (1892-1953) escribi6é tangos o maxixes para canto
a las cuales llamé “tanguitos” (tanghinhos) impregnados de ‘‘a melancolia
da nossa misica rural”. Matuto es obra suya. José Barbosa da Silva (Sinh6)
(1888-1930), conjugé elementos del tango o maxixe y de otras expresiones
anélogas y consolidé €l samba mediante una serie de bellas creaciones. Se
considera que ¢l samba carioca deriva del tango-maxixe y que no se diferen-
cia en nada del maxixe con texto. El samba se coordiné en Rio de Janeiro
hacia 1910-1920, fuera ya de las fechas que nos interesan.

Forzadas las compuertas de Paris por €l tango argentino en 1910 y reco-
nocido el nuevo estilo, otras danzas americanas ascienden con suerte varia
y se difunden por Europa. El tango brasilefio, con este nombre, tiene escasa
resonancia; con el nombre de maxixe conquista muy amplia difusién occi-
dental. En realidad, Europa hizo dos danzas de una.

El tango brasilefio ingresa a Paris en 1912. Dos afios después hallamos
una de sus versiones europeas en el libro Balli &’Oggi del maestro italiano
Francesco Giovannini. Cinco figuras: avance con paso liso; desplazamiento
lateral; un pie avanza el otro se le acerca, las manos izquierdas en alto
formando arco; avance con gran flexién del torso hacia adelante; cuatro
pasos adelante.

Al mismo tiempo y en el mismo libro aparece la teoria de la maxixe bra-
siliana, ahora totalmente alejada del tango brasilefio y del maxixe original.
Las principales figuras son ejecutadas por los bailarines con ambos brazos
extendidos como para volar, ya € a espaldas de ella, ya los dos frente a
frente. Curiosamente, esta coreografia fue adoptada por algunos profesiona-
les americanos, pero el Brasil persisti en su formidable flexién de cintura
hacia el lado del pie que avanza, con enlace estrecho y alta tensién ritmica.
Por lo tanto, también hubo dos maxixes: la popular y la de salén, la brasi-
lefia y la francesa, la quebrada y la lisa.

En 1918 Marcelo Vignati, residente en el Uruguay, recoge el maxixe en
su tratado. Dice: “El furor del Tango desperté a madame la Machicha que,
entre celosa y envidiosa de tanta gloria, desde sus modestos lares pasé tam-
bién por las mismas horcas caudinas”. Alude a las transformaciones que
padecieron las danzas en Paris. He aqui un sumario de la coreografia que
el tratado difundi6 en el Plata: ocho pasos de two-step con flexién de cin-
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tura; manos derechas arriba en arco, otros ocho pasos; el caballero detris
de la dama, otros ocho pasos de two-step con flexién; siempre el hombre
detras, dos pasos a derecha, dos a izquierda; como en la figura primera.
Afiade el profesor Vignati que en 1918 la Machicha resurgié pero ‘maés
sencilla “felizmente, quedando suprimidas muchas figuras, que, aunque bo-
nitas, venian parodiadas y exageradas por los inventores de salén”.

Las férmulas de acompafiamiento de las variantes tango, maxixe, tanghin-
ho, samba, son:
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Federico Guzman, chileno (1837-1885) de una antigua familia mendo-
cina, gran pianista, que actué en muchas ciudades, incluso en Buenos Aires
y Brasil, compuso en 1884 una Danse brésilienne, tango.

No es necesario decir que, con frecuencia, alternan dos o méas férmulas
—incluso algunas atipicas que no reproducimos—, La férmula oficial del
tango brasilefio es la clasica primitiva, que también se encuentra en el maxi-
xe (E. Santo); pero la férmula dominante del maxixe y del tanghinho es
la que marcamos con el asterisco. También se ve en la samba. Las otras
féormulas del maxixe suelen alternar con la principal. La escasa trascenden-
cia de la especie bajo el nombre de tango brasilefio no alenté a los compo-
sitores extranjeros, pero la importancia internacional del maxixe “estimulé
su creacién en todas partes, incluso‘en Europa.

La habanera.

Musicolégicamente, Cuba pertenece en plenitud a las dilatadas dreas del
gran cancionero Binario medieval en América. Estas areas son las franjas
costeras o los pafiuelos insulares que bafian el Atléntico y ¢l Caribe. Recibié
Cuba de Europa el cancionero Binario (con los otros) y lo prefiri6 (como
los otros pueblos orientales del continente). Hemos dedicado un capitulo a
este punto, pero es necesario recordar sus esencias ahora que se trata de
palpar en la realidad el poder de los estratos tradicionales contra las inva-
siones alégenas. Invasiones de cualquier cosa capaz de influencia susceptible
de oposicién o simplemente de adopcién local con reajuste. Invasiones de
cualquier cosa cultural; pero aqui hablamos de musica, un poco mas de
ritmica que de altitudes, perque tenemos que enfrentarnos con la ritmica
de la habanera.

Ritmica y coreogrificamente, la habanera desciende de la contradanza
(inglesa, abierta). Sufre reajuste ritmico en Cuba y sigue, en cuanto a su
coreografia la evolucién que conduce desde la pareja suelta interdependien-
te en las, grandes danzas de conrjunto, hasta la pareja-enlazada. Se lanza
al predominio-universal al promediar el siglo pasado.

Entre la contradanza y la habanera hay dos etapas en que la especie re- -
cibe los nombres de “danza” y “danza habanera”. “Danza” es simple afé-
resis de contra / danza. “Habanera™ es adjetivo que determina el vago y
general nombre de “danza”:

1) coNTrRA / DANZA

2) DANZA
3) DANZA HABANERA
4) HABANERA

La contradanza Ilega a Guba poco después de 1700 y con ese nombre
reina, junto al minué, en los salones encumbrados, en las salas modestas,
en los patios humildes, en las reuniones de la campaiia y en los més cerra-
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dos circulos africanos. Moreau de Saint-Mery escribia en 1798 “Los ne-
gros, imitando a los blancos, bailan minués y contradanzas” (Carpentier,
Alejo, La musica en Cuba, Méjico, Fondo de Cultura Econdmica, 1946,
pag. 99). Carlos Ossorio y Gallardo escribe en Barcelona sobre el filo del
siglo una nota sobre la habanera, transparente en reacciones y afioranzas
por la isla perdida. Tomamos un parrafo:

“Una habanera, bailada con la pareja de nuestro deseo, es indudable-
mente un adelante del paraiso, y es inconcebible que se haya desterrado de
los salones para quedar convertida en diversién y recreo de gentes que no
pueden comprender toda la espiritualidad que encierran sus notas, satura-
das de misterios que nos hablan de mujeres, de pajaros, de flores, de frutos,
que fueron nuestros y no supimos conservar (El baile, Barcelona, 1902)*.

3 En este punto se interrumpe ¢! trabajo de Vega en lo que a las especies homénimas y
afines del Tango argentino se refiere. Junto al manuscrito encontramos fichas, articulos y
anotaciones del autor, que esperaban una redaccién definitiva para cerrar el capitulo. (N.
del I. M. C. V.).
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Los trabajos inéditos de Carlos Vega

por Pola Sudrez Urtubey

“Lo peor que le puede ocurrir a un soldade animoso es no tener con quien
combatir”. Las palabras las escribia Carlos Vega el 6 de marzo de 1932 en
carta dirigida al gran arabista don Julidn Ribera, con quien mantuvo his-
térica correspondencia que se interrumpié en 1934 con la muerte del in-
vestigador espafiol. La frase venia a raiz de que Ribera habja dudado so-
bre la conveniencia de comunicar a Vega una critica adversa®. “No debié
Ud. maestro —continlia— haber dudado un solo segundo en enviarme esa
carta en que no esta el autor de acuerdo conmigo. Deseo decirle que la cri-
tica adversa, en general, no me afecta moralmente de ningGn modo. Al
contrario, la desco: si tienen razén para dérsela; y si no para polemizar. Yo
estoy seguro de no haber firmado contrato con la Verdad y estoy siempre
dispuesto a rectificarme, si llega el caso”. Y agrega mas adelante, agudo co-
mo siempre: “Si todo lo que tiene que objetar [el sefior x] es como la mues-
tra, me daré el placer de demolerlo!”.

Vega tenia por entonces 34 afios. Es decir, estaba justamente “en medio
del camino de su vida” (1898-1966), en la posesién plena de ese fuego in-
terior que ni los afios ni las larguisimas horas de trabajo llegaron a atenuar.

Por una ironfa, Carlos Vega, que entregé a la imprenta mas de quince
libros y decenas de articulos musicolégicos publicados por diarios y revistas
de nuestro pais y el extranjero®, no pudo ver editados dos trabajos suyocs
cuyo contenido lo preocupé durante toda su existencia de investigador. Es
curioso recordarlo. En carta del 4 de mayo de 1932, también a Ribera, Vega
escribia lo siguiente: “Yo no creo haber acertado en todo lo que hice en el
cédice peruano [Buenos Aires, 1931]. Todo lo contrario; cuanto més miro,
més veo nuevos detalles que pude mejorar, Es una 1astima, pero si uno
espera dejar las cosas perfectas, la vida se va”.

Y la vida se le fue sin haber puesto punto finai a dos de sus grandes pa-
siones: la interpretacién de las notaciones de la misica profana de los siglos
xu y xm (Trovadores, troveros, minnesinger, las laudes, las cantigas) y los
origenes musicales del Tango argentino.

Vega explic6é muy bien las razones que lo llevaron tan directa ¢ inevita-
blemente hacia los trovadores®. El no se habia propuesto jamas, como pro-
blema inmediato y directo, la bisqueda de una solucién a las casi ilegibles
notaciones de la misica europea medieval. Siendo adn un adolescente igno-

1 La correspondencia entre Vega y Ribera seri objeto de publicacién.

2 Remito al lector al articulo bibliogrifico, pig. 5.
3 Usamos la palabra trovadores con caricter genérico para evitar repeticiones inditiles.
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rado, hubiera podido considerarse (asi lo decia él mismo) como un alarde
de arrogancia o una falta de consideracién hacia los grandes eruditos de
aquellos afios (fines de la década del 20). Vega en cambio se movié impul-
sado por las circunstancias. Desde muy joven, y ya definida tempranamente
su vocacién musicolégica, habiase dedicado al estudio de la musica folklé-
rica argentina y sudamericana, labor concretada a través de tantas y tantas
publicaciones mediante las cuales habria de realizar la extraordinaria haza-
fa de esclarecer sistemética y cientificamente el panorama de la misica po-
pular argentina. Pero el problema de los origenes de esa musica folklérica
habia sido ya desde el comienzo un doloroso aguijén para €l. Era preciso
extraérselo. Y asi, a partir de 1927 empezd a indagar en la misica popular
espanola y europea de los siglos XIx y xx. Al no encontrar una auténtica
relacién de semejanza con nuestra musica comenzé a desandar la historia.
De siglo en siglo, llegd hasta los cédices medievales y a sus respectivas in-
terpretaciones por obra de los modernos musicblogos, para arribar a la con-
clusién de que estabase atin lejos de resolver adecuadamente el enigma.

En 1932 llegé Vega a un punto que habria de tener decisiva importancia
para su orientacién futura. Mientras pautaba las melodias recogidas en sus
viajes por el interior de nuestro pais, comprobd que las canciones y las dan-
zas folkléricas respondian a rigurosas leyes de forma y se Ie impuso el prin-
cipio de simetria como una determinante psicolégica. Esta revelacién habria
de ser el punto de partida para su Fraseologia. Era natural por tanto que
aplicara esta hipétesis de trabajo también a los cddices, escasos por entonces,
que Vega poseia. Febril y angustiado, quemandose en la ansiedad por seguir
adelante —jcémo no imaginarlo!— obtuvo copia fotografica o facsimiles
impresos de los principales manuscritos medievales, copia de todas las teo-
rias de la época y los libros de los principales medievalistas modernos espe-
cializados en la literatura, el arte, la organizacién social, la economia y,
naturalmente, la musica de aquellos siglos.

En mayo de 1957 Vega pronunciaba en la Sorbona de Paris una exposi-
cién sobre Nuevas biusquedas en la transcripcion de las melodias de los tro-
vadores de los siglos xu y xm. Etnélogos, musicélogos, especialistas en la His-
toria de la Miisica y numerosos estudiantes acudieron al aula del Instituto
de Musicologia de la Universidad de Paris, cuyo director, €l eminente Jac-
ques Chailley, lo presentd.

“No deseo contar las peripecias de esta empresa —dijo Vega—. Baste
afladir que he hecho, rehecho y deshecho innumerables veces el trabajo en
completa soledad, siempre en una direccién, cuya originalidad no me per-
mitié aprovechar las experiencias y estudios de los investigadores europeos”.
El estudio de esos cientos de ejemplos musicales, cuyos borradores muestran
el conmovedor espectaculo de su alma en lucha, llevaronle por fin a certi-
ficar su hipétesis de trabajo: la musica de los trovadores no ha muerto sino
que, aunque débil, se encuentra a nuestro alrededor. Notorias analogias esti-
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listicas entre las melodias de los trovadores y los diversos cancioneros folkls-
ricos americanos débanle pruebas concluyentes,

Era un camino de ida y vuelta. Partiendo de la tradicién popular musical
argentina y en un largo viaje por la Historia en busca de sus origenes, Vega
llegaba hasta la musica profana de los siglos xa y xmr. Y la certidumbre del
principio de simetria que homologa a la musica popular lo llevaba a apli-
car dicho procedimiento de lectura a la mdsica de los trovadores. Demos-
traba de esa manera -—ademéas de poder exponer y ejemplificar exhaustiva-
mente su teoria sobre lectura ¢ interpretacién de aquellos cédices— que ni
¢l gran movimiento medieval ha quedado sin descendencia ni los grandes
estratos de musica folklérica carecen de ascendencia.

La Misica de los Trovadores, Troveros, Minnesinger, las Laudes, las
Cantigas, cuya edicién estimé el propio Vega en dos volimenes, con una
totalidad de dos mil paginas y dos mil ejemplos musicales, espera hoy su
edicién. Corresponde a los miembros del Instituto de Musicologia Carlos
Vega, formado por sus discipulos més recientes, realizar un estudio del ma-
terial para resolver problemas de orden técnico-editorial € interesar para su
publicacién. Puede afirmarse mientras tanto que no ha quedado aspecto al
que Carlos Vega no haya sometido su.erudicién. Fraseologia, ritmo, nota-
cién, tonalidad, armonia, clausulas se enmarcan entre un capitulo referente
a la historia del movimiento trovadoresco, su ubicacién en una visién inte-
gral y la biografia de algunas de sus grandes figuras; y entre un Gltimo
referente a la supervivencia de aquella extraordinaria eclosién.

#* #* »

Tras La milsica de un cddice colonial del siglo xvu (Buenos Aires, 1931)
ve la luz un trabajo fundamental de Vega, Danzas y canciones argentinas.
Teorias e investigaciones, con un ensayo sobre el tango, de 1936. Ya en-
tonces comienza a combatir contra la indiferencia (“El desdén por la con-
sideracién y estudio del Tango portefio resulta de una completa falta de
sentido histérico”) o contra las conclusiones faciles, apresuradas, ingenuas,
carentes de fundamentacién sélida en torno del tango.

“Voy a exponer aqui —dice en aquél estudio primigenio— lo que he po-
dido comprobar sobre los origenes del tango argentino. No ofrezco un tra-
bajo completo, sino guja y visién orientadora. La verdad amanece en estas
piginas”. |

En estos treinta afios el panorama se ha modificado en muchos aspectos,
salvo en el especificamente musical. Ni desdén ni indiferencia. Por el con-
trario el tango ostenta hoy una extensa bibliografia local, donde, al lado
de algunos trabajos de improvisados y oportunistas se encuentran magnificas
monografias de historiadores, poetas y sociélogos. El tango, como hecho del
espiritu, ha cobrado en los ambientes intelectuales prestigio y jerarquia. Sin
embargo ¢l tango como fenémeno coreografico y musical no fue objeto de
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posteriores estudios musicolégicos. La responsabilidad parecia seguir tacita-
mente en pader de Carlos Vega quien, sin haberlo abandonado nunca, reto-
mé afios més tarde su propia “guia y visién orientadora” para realizar el
gran estudio que atin esperaba el tango argentino.

Dos veces cruzaron el Rio de la Plata los manuscritos de Los origenes del
tango argentino. Un ensayo sobre la dindmica de las danzas universales. Al
morir Vega dejando su obra inconclusa, nadie mejor que Lauro Ayestarin
para completarla. De ahi que la sefiora Angelita Vega de Home, hermana
de Vega y poseedora de los manuscritos, enviara la carpeta a Montevideo
poniendo asi el destino del libro en manos de Ayestarin. Poco después lle-
gaba a Buenos Aires la respuesta del musiclogo uruguayo que transcribo
€n cuanto nos interesa.

“Durante largos dias he estado estudiando los manuscritos y apuntes de
Carlos para el libro Los origenes del tango argentino que usted y su sefiora
hermana tuvieron a bien poner en mis manos a los efectos de una posible
edicién. En primer lugar realicé un detallado inventario fisico de los mate-
riales {que adjunto a la presente) y luego los estudié pausadamente en su
contenido. El resultado de todo ello es el siguiente: Vega sélo alcanzd a
terminar una tercera parte del libro, ¢l resto lo tenia en apuntes sueltos y
las primeras partes en su mente, puesto que no dejé el mis minimo detalle.
Por eso pedia —<creo yo— unos pocos meses de vida para darle término.
Adn conociendo sus puntos de vista yo no me atrevo a sustituirme por él y
presentar ese libro como una obra terminada por otro ser. Pero hay una
solucién, Ia mis digna y acaso la que mis le hubiera agradado a Vega:
publicar lo que ¢l dejé terminado de su pufio y letra o maquina, sin agre-
gar una coma, bajo el titulo Estudios para los origenes del tango argentino™.

“Afortunadamente dejé el Indice detallado y tildé aquellos puntos o ca-
pitulos que consideré definitivos antes de pasarlos a maquina. Creo que
esto es lo que hay que publicar. Es todo tan importante que la simple pu-
blicacién de la osatura del trabajo y su detallado Indice es una leccién de
c6mo se debe escribir un libro de ciencia musicoldgica”.

“Desde luego que si ustedes lo creyeran pertinente seria para mi un ho-
nor escribir el prélogo y desarrollar estas ideas, que justificarian la edicién
de un trabajo que la muerte dej6 trunco”.

La carta lleva fecha del 4 de mayo de 1966 y Ayestarian morfa el 22 de
julio. A los pocos dias los manuscritos volvian a cruzar el Rio de la Plata
para ser depositados en el Instituto de Musicologia Carlos Vega donde
ahora se encuentran. Siguiendo los consejos de Lauro Ayestardn, los miem-
bros del Instituto estamos entregados actualmente a la tarea de recuperar
lo existente “sin agregar una coma”, para darlos a la imprenta. De ese
trabajo hemos adelantado para su publicacién en la Revista Musical Chi-
lena la segunda parte, es decir Las especies homénimas y afines.

* * W
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Entre la produccién inédita de Vega (que incluye algunas piczas tea-
trales, Definicién del gaucho, y articulos musicolégicos hay dos trabajos
que han quedado totalmente terminados en espera de su edicién. Uno de
ellos se intitula Sumario de la misica y la danza en la Argentina y ha sido
escrito con fines docentes como imprescindible complemento a su libro de
Lectura y Notacién de la Misica (“El Ateneo, 1965”). “Al concebir este pe-
queiio volumen sobre la misica, la danza y los instrumentos musicales en la
Argentina —aclara en el Prefacio— hemos querido dar Ginicamente lo que
muchos . interesados quieren que demos: informacién sumaria cémoda. La
intencién y el objetivo inmediato son docentes; satisfacen programas actua-
les y —en cuanto los planes no podrén eludir mafiana la materia— prevén
necesidades futuras”. La mitsica y la danza indigena, africana, histérica co-
lonial, histérica nacional, épera, conciertos, ballets, bailes en el teatro, dan-
zas de salén, la misica en las provincias, danzas y canciones folkléricas y los
instrumentos musicales se incluyen en este manual destinado a alumnos de
grados superiores y cursos secundarios. Es que Vega se sentia en deuda con
los adolescentes al advertir que antes “habfa servido directamente sdlo a los
profesionales y a los estudiosos serios en el nivel universitario”.

El otro trabajo al que quiero referirme es el de La misica popular perua-
na del siglo xvim. Al doctor don Baltasar Jaime Martinez Compafién vy
Bujanda, nombrado en 1779 obispo de Truxillo, se debe la primera coleccién
de musica popular peruana con treinta y seis lminas sobre bailarines y mi-
sicos, la cual se conserva en Madrid. En el curso del viaje realizado por Vega
en 1957 con los auspicios de la UNESCO, tuvo acceso a aquella coleccién y
este trabajo es fruto de aquel estudio y de una posterior atencién al tema.
Como es bien sabido 1a obra completa del obispo Martinez Compafién cons-
ta de nueve tomos de ldminas sin méis texto que el de sus indices, de los
cuales el segundo contiene, ademés de otros temas, veinte paginas musica-
les. Vega no ignoraba, naturalmente, y hay constancias en su propia biblio-
teca, que esa miisica, como todo el resto de la riquisima enciclopedia in-
diana del obispo Martinez Compaiién, habia sido objeto de reiteradas in-
terpretaciones. Sin embargo “estoy cierto de que mi estudio va por otro
camino” escribe, dedicando asi un magnifico trabajo —segiin su_ya aludido
criterio fraseolégico— cuya publicacién figura entre los proyectos inmediatos
del 1. M. c. v.

Privados casi inesperadamente de su extraordinario talento, sobrevive de
Vega su espiritu, sus ideas, la dinimica de un pensamicnto que no conocib
reposo. Dar a luz sus libros inéditos serd mostrar nuevas facetas de su espiritu
de lucha y de creacién. El libro de los trovadores y Los origenes del tango
argentino serin sin duda obras muy discutidas. Lo cual no extrafia. Carlos
Vega ha sido y seguird siendo por muchos afios una figura polémica. Es
que este “soldado animoso” no se conformé nunca con soluciones interme-
dias ni con férmulas de convencién. Creyé apasionadamente en las bellas
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utopias; defendié ardientemente la critica de la razén libre; amé la vida
que puede ser dulce y feliz en las largas y solitarias horas de didlogo con la
Verdad. Es que este “soldado animoso™ pertenecid a esa especie de hombres
que honraron a la razén y a las ciencias estructurando los gérmenes de las
grandes ideologias.

Buenos Aires, 1967,
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El Instituto de Musicologia “Carlos Vega” fue oficialmenie creado el 13
de abril de 1966, dos meses después del fallecimiento de su fundador, el mu-
“sicélogo Carlos Vega, que fuera eminente maestro en la Facultad de Artes y
Ciencias Musicales (Carrera de Musicologia). Dicho Instituto, que funcio-
na como ceniro de investigacion musicolégica anexo a la Facultad, cuenta
con libros, folletos, documentos, misica escrita, discos, muebles, dtiles, apa-
_ratos de trabajo, artefactos, derechos de autor, etc., recibidos en cardcter de
donacién de su fundador.

El Instituto cuenta actualmente con doce miembros fundadores: Pola Sud-
rez Urtubey (DIRECTORA), Ercilia Moreno Chd, Raquel Arana, Elena Fra-
boschi, Maria Teresa Melfi, Waldemar Axel Rolddn, Gerardo Huseby, Ma-
ria Delia Santana de Kiguel, Carmen Garcia Mufioz, Raquel de Arias, Ana
Maria Locatelli y Susana Kalnay (Licenciados y alumnos del Wliimo curso
de la carrera de Musicologia y Critica de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales).

Tiene por objeto, segin idea imicial de su fundador, constituirse en un
centro de investigacion, compuesto por cuatro secciones: Direccién, Seccibn
Técnica, Seccién Administrativa y Biblioteca. En la actualidad se encuentra
dedicada a la tarea de publicar el inventario completo de la obra de Vega,
ast como la edicién péstuma de los dos dltimos libros del Maestro, uno sobre
el Tango y otro sobre Paleografia Medieval. Prevée asimismo la reedicién
de libros agotados. En cuanto a los temas por investigar por los miembros
de este Instituto, como plan inmediato, se refieren a la Etnomusicologia, el
Folklore Musical Argentino y Paleografia Medieval y del Barroco Musical
Hispanoamericano, investigacién que seria difundida por medio de conferen-
cias, cursos, seminarios, actos, viajes, espectdculos y publicaciones.



Contribucién a la bibliografia
de Carlos Vega

Esta Bibliografia ha sido realizada teniendo como base los trabajos pricticos que du-
rante 1965 se efectuaron en la Citedra de Musicologia I en Ja Facultad de Artes y
Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad Catélica Argentina.

Est4d ordenada en cuatro apartados:

1. libros;

II1. colaboraciones en publicaciones periddicas;

III. folletos sobre danzas, y

IV. prélogos.

Desarrollado cada uno de ellos por afioc de edicién y, siempre que ha sido factible,
controlado con los libros y articulos originales.

La Revista Musical Chilena, de la que Carlos Vega fue colaborador en varias ocasio-
nes, es Ia encargada de hacer conocer esta primera contribucién a su bibliografia, base
para un trabajo integral y definitivo que, dada la amplia y diversa tarea efectuada por
Vega como escritor, insumirA no sélo mucho tiempo sino una labor de rastreo muy es-
pecial para ubicar todos y cada uno de los articulos y libros publicados por su autor.

I. LIBROS
a) Porsia v CUuENTOS

1. Hombre. Poesias. Buenos Aires, Talleres Graficos El Inca, 1926. 112 p.
2. Campo. Nuevas Poesias, Buenos Aires, 1927, 96 p.
3. Agua. Cuentos minimos. Buenos Aires, Bonifacini, 1932. 93 p.

b) Muvsicorocfa

4. La misica de un cddice colonial del siglo xvi. Buenos Aires, ed. del Instituto de
Literatura Argentina de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires, 1931. 100 p.

5. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, con un ensayc sobre el
tango. Buenos Aires, Ricordi, 1936. 312 p., 19 lim., 25 ej. mus.

6. La misica popular argentina; Canciones y danzas criollas. Tomo u: Fraseologia,
Buenos Aires, Imprenta de la Universidad, 1941. 2 v.

7. Panorama de la misica popular argentina, con un Ensayo sobre la ciencia del fol-
klore. Buenos Aires, Losada, 1944. 367 p. ilust. (mdsica), 8 ldm., 6 mapas.

8. Los instrumentos musicales aborigenes y criollos de la Argentina; con un ensayo
sobre las clasificaciones universales y un panorama grdfico de los instrumentos ame-
ricanos. Buenos Aires, Centurién, 1946, 332 p., ilus, lam, 1 mapa, mis.

9. Misica sudamericana. Bucnos Aires, Emec, 1946, 122 p., ej. mus., ilus. (Colec-
cién Buen Aire).

10. Bailes tradicionales argentinos. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 2 v. ilus., mus.

11. Las danzas pogpulares argentinas. Buenos Aires, Ministerioc de Educacién de la Na-
cién, Direccién de Cultura, Instituto de Musicologia, 1952. 783 p. ilus., 19 lim,,
mus.

12. EI origen de las danzas folkléricas, Buenos Aires, Ricordi, 1956. 224 p. ilus., 25
lam., 12 dibujos, 2 mapas.
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14,

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
22,

23.

24,

25.

27.

28.

29.

30.
31.
32.
33.

34.

35.

37.
38.
39.

La ciencia del folklore, con aportaciones a su definicidn y objeto y notas para su
estudio en la Argentina. Buenos Aires, Nova, 1960. 255 p., graf.

El himno nacional argentino. Historia, origen, poesia, miisica. Buenos Aires, Bu-
deba, 1961, 80 p.

Danzas argentinas. (Primera-segunda serie). Buenos Aires, Carau, 1960-61. 2 v,
12 1am., mis. (Estampas coloreadas por Aurora de Pietro. Texto y misica de Car-
los Vega). Versién inglesa: 1. serie, Sara Dielh de Morene Hueyo. 2. serie. Nore
King.

Danzas argentinas. Buenos Aires, Ediciones Culturales argentinas, Ministerio de Edu-
cacién y Justicia, Direccién General de Cultura, 1962. 107 p. ilus,, mis. (Biblioteca
del Sesquicentenario, Serie Cuadernos). (Textos y mfisica de Carlos Vega. Ilustra-
ciones de Aurora de Pietro).

Lectura y notacién de la misica. Nuevo método abreviado de teoria y solfeo. Fas-
cuela de Musica, vol. segundo, Ritmica. Buenos Aires, El Ateneo, 1965. 160 p.

El Cielito de la Independencia. Buenos Aires, Tres Américas, 1966. 94 p. ilus., ej
mus. (en colaboracién con Aurora de Pietro).

II. COLABORACIONES EN PUBLICACIONES
PERIODICAS

Mis sobre libros. (En: El Heraldo. Concordia, julio 1920). Firmado con el seud.
de Cardenio.

Don Quijote es loco. (En: El Heraldo. Concordia, 16 agosto 1920). Firmado con
el seud. de Cardenio.

La misica y el lute. {En: Irigoyen, Concordia, 23 enero 1921).

El delito de cobrar. (En: El Heraldo. Concordia, 1921}. Firmado con las inicia-
les C. J. V.

Usted sabe ... (En: El Heraldo. Concordia, abril 1922). Firmado con las iniciales
C J. V.

Un privilegio injusto. (En: El Litoral. Concordia, 6 junio 1922). Firmado con el
seud. de Rey Negro.

Un concierto de Maria Luisa Anido. (En: El Heraldo, Concordia, 6 septiembre
1923).

Escuelas modernas. (En: El Heraldo, p. 1. Concordia, 2 octubre 1923).

La escuela italiana. (En: El Heraldo, p. 1. Concordia, 3 octubre 1923).

La temporada lirica: Rigoletto. (En: El Heraldo. Concordia, 8 octubre 1923).
Adelina Agostinelli y el tenor Tabanelli cantarén maiiana. (En: El Heraldo. Con-
cordia, 16 octubre 1923).

Sobre la guitarra. (En: El Heraldo. Concordia, 22 octubre 1923).

Josefina Robledo. (En: El Heraldo. Concordia, 23 octubre 1923).

El Grom N? 13. Josefina Robledo. (En: El Heraldo. Concordia, 1923).

Acerca de la cancién argentina. (En: Nosotros, afio 20, t. 53, Ne¢ 204, p. 84-90.
Buenos Aires, mayo 1926).

Algo més sobre la cancién argentina. (En: Nosotros, afio 20, t 34, Ne¢ 210, p.
351-367. Buenos Aires, noviembre 1926).

La guitarra. (En: Boletin de la Universidad Nacional de La Pla.ta t. 10, N¢ 8,
p. 641. La Plata, diciembre 1926). Disertacién pronunciada en la Universidad Na-
cional de La Plata el 25 de septiembre de 1926.

Antiguos cantos populares argentinos. Coleccién de Juan Alfonso Carrizo. (En: La
Razén. Buenos Aires, 6 febrero 1927).

En torno a Debussy. (En: Nosotros, No 218. Buenos Aires, febrero 1927).

El Himno de la Paz. (En: Olympia. 1¢ agosto 1928).

Andrés Segovia. (En: El Hogar. Buenos Aires, 3 agosto 1928).
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41.
42.

43.
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45,

46.

47.
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48
49,

50.
51.

52.
53.

54,

55.

56.

57.

58

59.

60.
61.
62.
63,
64.
63,
66.
67.
68.

69.

Costa Alvarez y la americanistica. (En: Nuestras Escuelas, N 11.12, Octubre 1928).
Andrés Segovia y Martin Gi. (En: La Nacién, Buenos Aires, 11 noviembre 1928).
Ana 8. de Cabrera. (En: El Hogar, afio 25, v. 64, N* 1011. Buenos Aires, 1¢
marze 1929).

Teorfas del origen de la misica. {En: Sintesis, aiio 2, N° 23, p. 179-190. Buencs
Aires, abril 1929).

La antigiiedad de la armonia. (En: La vida musical. 28 septiembre 1929).

La fonografia y el arte musical. La educacidn estética del nifio. (En: El Argentino.
La Plata, 2* quincena octubre 1929). Encuesta del diario El Argentino de La
Plata.

La misica incaica y el doctor Sivirichi. (En: Nosotros, afio 23, t. 64, Ne 239,
p. 72485, Buenos Aires, abril 1929).

Origenes del arrorré. (En: El monitor de la Educaciém comfin, afio 69, N? 686,
p. 72-75. Buenos Aires, febrero 1930).

Las carreras cuadreras, (En: Aconcagua, afio 1, N¢ 4, Abril 1930).

La chitarra é un piccolo mondo... (En: Il Glettro, afio 24, N* 4. Mil4n, abril
1930). :

Conciertos. (En: Aconcagua, p. 209. Buenos Aires, junio 1930).

Los bailes criollos. (En: Aconcagua, afio 1, v. 3, Ne 7, p. 33-34. Buengs Aires,
julio 1930).

El moderno dio de guitarras. (En: Nosotros, afio 24, t. 67, N¢ 248, p. 120-125.
Buenos Aires, 1930). )

Historia de la guitarra, por Ricardo Mufioz, (Resefia} (En: Nosotros, afio 24, t. 70,
Ne 258-259, p. 322-324. Buenos Aires, noviembre-diciembre 1930).

Curiosos cantos indigenas. (En: Crémica de arte, afio 1, N¢ 2, septiembre 1931).
Mdsica indigena americana. (En: Anales del Instituto Popular de Conferencias,
Décimosexto ciclo (afio 1930), t. 16, p. 39-56. Buenos Aires, 1931).

Contribucidn al estudio de la misica argentina: Los instrumentos indigenas y crio-
los. (En: La Prensa, 4. secc., p. 2. Buenos Aires, 1° enero 1932).

La mdsica drabe medieval y su influencia en occidente. (En: El diario Sirio-liba-
nés. Buenos Aires, 12 enero 1932).

El tango andaluz y el tango argentino. (En: La Prensa, 3. secc., p. 3. Buenos
Aires, 10 abril 1932).

Bailes eriollos: La Zamacueca. (En: La Prensa, 3, secc., p. 2. Buenos Aires, 10 ju-
lio 1932).

La influencia de la misica africana en el cancionero argentino, (En: La Prensa,
3. secc., p. 2. Buenos Aires, 14 agosto 1932).

Cantos y bailes africanos en el Plata, (En: La Prensa, 3. secc., p. 1. Buenos Aires,
16 octubre 1932).

Los hermanos Aguilar. (En: El Hogar, p. 65. Buenos Aires, 11 noviembre 1932).
El afio musical. (En: El Hogar. Buenos Aires, 23 diciembre 1932),

Cancionero criollo: el Triste. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 25 diciem-
bre 1932).

Bailes criollos: la Mariquita. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 19 fe-
brero 1933).

El cddice de misica colonial y la critica espafiola. (). (En: Ritmo, Ne 68. Madrid,
mayo-junio 1933).

Danzas criollas: El Bailecito. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 18 junio
1933).

El cédice de musica colonial y la critica espaiiola. (II). (En:! Ritmo, Ne 69. Ma-
drid, julio 1933).

El cédice de misica colonial y la critica espafiola. (III), (En: Ritmo, N¢ 70. Ma-
drid, agosto 1333},
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71,
72,
73.
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75.

76.

77.
78.
79.
81.
82.
83.
85.
86.
87.

88.

89.

91.
92.

93.

95.

97.

El sistema musical de los antiguos peruanos. (En: La Prensa, 3. secc., p. 3. Buenos
Aires, 3 septiembre 1933).

Misica, (En: Seleccién, Ne 1. 1933).

Maisica. (En: Seleccién, Ne 2, 1933).

Mdsica. (En: Seleccién, No 3, 1933).

Misica e instrumentos del norte argentino. (En: Anales ael Instituto Popular ae
Conferencias, Décimoctavo ciclo (1932), t. 18, p. 173-181. Buenos Aires, 1933).
La supuesta escala mestiza de Perd y Bolivia. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos
Aires, 26 noviembre 1933). .

Escalas con semitonos en la misica de los antiguos peruanos. (En: Actas y trabajos
cientificos del 259 Congreso Internacional de Americanistas. (La Plata, 1932), t. 1,
p. 349-381. Buenos Aires, 1934).

Reimpresién en: Cursos y Conferencias, afio 3, v. 5, No 1, p. 1-45. Buenos Aires,
1933.

Versién alemana: Tonleitern mit halbtonen in der musik der alten Peruaner. (En:
Acta Musicolégica, v. 9, fasc. I-II, p. 41-53. Copenhague, enero-junio 1936),
Ricardo Viies y Maria Luisa Anido. {(En: Tarrega, N¢ 9).

Liobet-Anido. (En: Thrrega, Neo 12).

El Mestre, de Miguel Llobet. (En: Téirrega, N¢ 17).

Los programas comentados. (En: Téarrega, Ne 27).

En torno al origen de la zamacueca. (En: La Prensa, 2. secc., p. 4. Buenos Aires,
11 febrero 1934).

Buailes criollos: el Gato. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 11 marzo 1934).
La frase musical. (Apuntes para un ensayo). (En: Crétalos, afie 1, N¢ 2, p. 9-10.
Buenos Aires, octubre 1933 a mayo-junio 1934).

Bailes eriollos: los Aires. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 17 junio 1934).
La flauta de pan andina. (En: Actas y trabajos cientificos del 25¢ Congreso Inter-
nacional de Americanistas. {La Plata, 1932), t. 1, p. 333-348. Buenos Aires, 1934).
Bailes criollos: La Resbalosa. (En: La Prensa, 2. secc., p. 3. Buenos Aires, 5 agosto
1934).

Misica pentaténica en el territorio argentino. (En: Crétalos, afic I, N 11. Buenos
Aires, julio 1934).

Musica pentaténica en el territorio argentino. (En: Crétalos, afio 1, Ne 12. Buenos
Aires, agosto 1834).

Miisica pentaténica en el territorio argentino. (En: Crétalos, afio 1, N¢ 13. Buenos
Aires, septiembre 1934).

Jujuy. (En: Revista geogrifica americana, afio 2, t. 2, N¢ 13, p. 303-306. Buenos
Aires, octubre 1934).

Bailes criollos: el Guande. (En: La Prensa, 4. secc., p. 2. Buenos Aires, 1 enero 1935).
La guiterra artistica en Buenos Aires antiguo. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Bue-
nos Aires, 14 abril 1935).

Folklore criollo: Danzas de tremzar. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires,
28 abril 1933). :

Bailes criollos: el Pericén. (En: La Prensa, 2. secc, p. 4. Buenos Aires, 16 junio
1935).

Miisica popular argenting: Vidala. (En: La Premsa. 2. secc, p. 3. Buenos Aires,
29 septiembre 1935).

Bailes criollos: la Media Cafia. (En La Prensa. 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 15 di-
ciembre 1935). '

Bailes criollos: el Gielito. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 19 enero
1936).
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111.
112.
113.
i14.

115.
116.

117.
118.
119,
120.
121.
122.
123.
124.
125.
126.

127,

Clasificacién de las danzas. (En: La Prensa, 2. secc., p. 4. Buenos Aires, 10 mayo
1936).

El himno nacional hasta 1860. (En: La Prensa, 5. secc., p. 2. Buenos Aires, 24 ma-
yo 1936).

Vidala y vidalita. (En: La Prensa, 2. secc,, p. 4. Buenos Aires, 17 junio 1936).
Candombes coloniales. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 30 agosto 1936).
La cuna del tango. {En: El Diario, p. 16-17 y 28. Buenos Aires, 27 octubre 1936).
Eliminacién del factor africano en la formacién del cancionero criollo. (En: Cursos
y Conferencias, afio 5, v. 10, N¢ 7, p. 765-779. Buenos Aires, octubre 1936).
Misica y mausicélogos. (En: El momento musical, afio 1, N¢ 3, p. 13-14. Buenos
Aires, diciembre 1936),

La Vidala. Su forma poética. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 1 ene-
ro 1937).

En torno a las tradiciones orales. (En: La Prensa, 2. secc,, p. 2. Buenos Aires, 13
junio 1937).

La creacién en estilo popular. (En: La Prensa, 2. secc., p. 4. Buenos Aires, 18 ju-
lio 1937).

Los bailes criollos en el Teatro Nacional. (En: Cuadernos de Cultura Teatral del
Instituto Nacional de Estudios de Teatro, N¢ 6, p. 61-82. Buenos Aires, Clomisién
Nacional de Cultura, 1937).

La eseala pentatdnica en Sudamérica. Cémo fue descubierta. (En: La Prensa, 2.
3. Buenos Aires, 1 enero 1938).

FPanorama de la misica popular sudamericana. (En: La Prensa, 2. secc., P- 2. Bue-
nos Aires, 30 enero 1938).

Reimpresién en: Ars, afio 1, Ne 2, p. 9-11. Buenos Aires, septiembre 1940.

Escalas pentaténicas en Sudamérica. Los estudios del misico cuzquefio Leandro Al-
vifig. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 5 junio 1938).

Hacia el origen de los bailes criollos. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires,
15 mayo 1938).

Ascenso y descenso de las danzas, (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 26
junio 1938).

Vida y costumbres de las danzas. (En: La Prensa, 3. secc.,, p. 3. Buenos Aires, 24
julio 1938),

La Contradanza. (En: La Prensa, 2. secc., p. 3. Buenos Aires, 7 agosto 1938).
La Contradanza en la Argentina. (En: La Prensa, 2. secc., p. 4. Buenos Aires, 28
agosto 1938).

La Contradanza en Sudamérica. {En: La Prensa, 3. secc.,, p. 3. Buenos Aires, 18
septiembre 1938).

La Contradanza en la Colonia. (En: La Prensa, 3. secc., p. 4. Buenos Aires, 30 oc-
tubre 1938).

La forma de Iz Contradanza. (En: La Prensa, 2. secc., p. 4. Buenos Aires, 20 no-
viembre 1938).

La forma del Cielito., (En: La Prensa, 2. secc,, p. 2. Buenos Aires, 8 enero 1039).
Contradanza y Gielito. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Bucnos Aires, 26 marzo 1939).
La forma de la Media Cafia. (En: La Prensa, 4. secc., Buenos Aires, 25 mayo 1939),
Contradanza y Media Cafia. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 12 junio
1939).

La forma del Pericén. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 30 julio 1939).
El pericén del circo. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 27 agosto 1939).
Contradanza y Pericén. (En: La Prensa, 2. secc.,, p. 4. Buenos Aires, 1 octubre
1939).

La Contradanza y su familia. (En: La Prensa, 2. secc., p. 3. Buenos Aires, 5 no-
viembre 1939).
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144,
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149,
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151,

152.

153.
154.
155.

157.
158.
159.
160.
161.

La Quena. (En: La Prensa, 3. secc.,, p. 2. Buenos Aires, 26 noviembre 1939).

El Erke. (En: La Prensa, 2. secc., p. 2. Buenos Aires, 3 marzo 1940).

El Erkencho. (En: La Prensa, 3. secc., p. 2. Buenos Aires, 5 mayoc 1940).

Los bailes criollos en las provincias. (En: Ars, N® 12, Buenos Aires, octubre 1941).
El origen de los bailes criollos. (En: Conferencias del ciclo 1941, dictadas por los
becarios, v. 4, p. 11-53. Teatro Nacional de Comedia, ed. de la Comisién Nacional
de Cultura. Buenos Aires, Kraft, 1944). .

Las escuelas nacionalistas. (En: Polifoniz, Ne 10. Buenos Aires, mayo 1945).

La Vidala de Iz loca Juliana. (En: Contrapunto, N¢ 4. Buenos Aires, junic 1945).
Nuevas grandes formas, (En: Politonia, N9 11. Buenos Aires, junio 1945).
Formas y maneras. {En: Polifonfa, Ne 12, Buenos Aires, julic 1945).

La ciencia del folklore en la Argentina. Apuntes para el capitulo I. (1850-1900). En:
Anales de la Asociacién Folklérica Argentina. Buenos Aires, v. 1, p. 27-33, noviem-
bre 1945). '
Canciones y danzas. (En: Critica, Buenos Aires, 16 septiembre 1946).

Las danzas picarescas. El Gato. El Triunfo. (En: Critica, Buenos Aires, 23 sep-
tiembre 1946).

Danzas y cantos. La Cueca. El Prado. La Resbalosa. El Pollito. La Firmeza. Otros
bailes. (En: Critica. Buenos Aires, 30 septiembre 1946).

Las danzas serias. El Cielito. (En: Critica. Buenos Aires, 14 octubre 1946).

Los bailes serios. El Pericén. La Media Cafia. (En: Critica. Buenos Aires, 4 no-
viembre 1946).

Las canciones. Ritmo y expresién. El Triste. (En: Critica. Buenos Aires, 18 noviem-
bre 1946).

Las canciones. Estilo y Cifra. (En: Critica. Buenos Aires, 25 noviembre 1946).

Las danzas individuales. (En: Critica. Buenos Aires, 2 diciembre 1946).

La miisica argentina: 1810-1852. (En: Levene, Ricardo, dir. Historia de la Nacién
Argentina. 2. ed., t. 8, p. 965-5%4. Buenos Aires, El Ateneo, 1947). Separata: Bue-
nos Aires, Imprenta de la Universidad, 1946. 44 p.

Canciones y danzas. (En: La Razén. Montevideo, 7 mayo 1947).

La forma de la cueca chilena, 1* parte. (En: Revista Musical Chilena, N¢ 20-21, p.
7-21. Santiago, Universidad de Chile, Instituto de Extensién Musical, Facultad de
Ciencias y Artes Musicales, mayo-junio 1947).

La forma de la cueca chilena. 2% parte. (En: Revista Musical Chilena, N° 22-23, p.
15-45. Santiago, Universidad de Chile, Instituto de Extensién Musical, Facultad de
Ciencias y Artes Musicales, julio-agosto 1947).

La forma de la cueca chilena. Separata: Santiago, Universidad de Chile, Instituto
de Investigaciones Musicales, Facultad de Ciencias y Artes Musicales, 1947, p.
(Coleccién de Ensayos, Ne 2).

Acotaciones a la metodologia folklérica. (En: Polifonia, afio 3, N° 16. Buenos Aires,
mayos 1948).

Cémo son y cémo se tocan nuestros instrumentos musicales. (En: El Hogar, afio 44,
Ne extraordinario de fin de afio. “Toda la patria en su folklore”, 2044, p. 89, ilus,
Buenos Aires, 17 dic. 1948).

La ciencia del folklore. (En: El Mundo. Buenos Aires, 2 enero 1949).

Folklore v cultura. (En: El Mundo. Buenos Aires, & enero 1949).

El perfodo del folklore. (En: El Mundo. Buenos Aires, 16 enero 1949).

Folklore v antigiiedades. (En: El Mundo. Buenos Aires, 23 enero 1949).
Nacimiento del folklore. (En: El Mundo. Buenos Aires, 30 enero 1949).
Constitucién del folklore. (En: El Mundo. Buenos Aires, 4 marzo 1949).

El jolklore en la Argentina. (En: El Mundo. Buenos Aires, 13 marzo 1948).
Nuestro primer folklorista. (En: El Mundo. Buenos Aires, 19 marzo 1949).

El folklore en marcha. (En: El Mundo. Buenos Aires, 26 marzo 1949).
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177.

178,
179,
180.
181.
182.
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185.

186.

El segundo folklorista. (En: El Mundo. Buenos Aires, 2 abril 1949).

La ciencia del folklore, (En: Guia de la actividad intelectual y artistica argentina,
afio 3, N¢ 43, Buenos Aires, mayo 1949).

Danzas e instrumentos. (En: Exposicién de arte popular, v Congreso histérico-muni-
cipal interamericano, p. 65-80. Buenos Aires, Municipalidad de la Ciudad de Bue-
nos Aires, 1949).

La misica popular. Canciones ¥ danzas nativas. (En: Primer Ciclo anual de con-
ferencias organizado por la Subsecretaria de Cultura de la Nacién, en el Museo Mi-
tre, v. 1, serie 3, N¢ 4, p. 111-131. Buenos Aires, Ministerio de Educacién, Subse-
cretaria de Cultura, 1950).

El Cielito de la Independencia. (En: E! Hogar, p. 8-84-87. Buenos Aires, 6 julio
1951).

El minué montonero o federal. (En: Musica y Teatro, N¢ 1. La Plata, 1951).
Voces sudamericanas. (En: Américas, v. 3, N¢ 10, p. 20-23 y 41-42. Washington,
Unién Panamericana, octubre 1951).

La primera clasificacién de nuesiras danzas. (En: La Prensa, 2. secc.,, p. 2. Buenos
Aires, 6 enero 1952).

La Quena. (En: Selecciones Folkléricas afio 1, Ne 1, v. 17, p. 9-12, Mar del Plata,
mayo 1953).

Inés Jurado, Una compositora argentina del siglo xx. (En: El Hogar. Buenos Aires,
14 agosto 1953).

La jota en la Argentina. (En: La Prensa, 2. secc., p. 1. Buenos Aires, 2 mayo 1954).
La musique en Amérique Latine qu xXe siécle. (En: La Revue musicale, nimero
especial, Ne 242, p. 101-104. Paris, 1958).

Muisica folkiérica de Chile, (En: Revista Musical Chilena, afio 13, N° 68, p. 3-32.
Santiago, Universidad de Chile, Instituto de Extensién Musical, Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales, noviembre-diciembre 1959).

Separata: Santiago, Universidad de Chile, 32 p. (Coleccién de Ensayos).

El movimiento de los trovadores. Separata: Buenos Aires, Universidad de Buenos
Aires, 1959. 15 p.

Las danzas en la Argenting. (En: Ars., afio 20, N 89, p. 87-97. Buenos Aires, 1960}
Misica y danzas folkléricas. (En: Artes y letras argentinas; Boletin del Fondo Na-
cional de las Artes, afio 2, Ne extraordinario, p. 117-126. Buenos Aires, 1961).
Las canciones folklgricas argentinas. (En: Folklore, N¢ 10, p. 42-47. Buenos Aires,
enero 1962).

Las canciones folklbricas argentinas. La Vidala. (conclusién). (En Folklore, No 12,
p. 42-47. Buenos Alires, 31 enero 1962).

Las canciones folkléricas argentinas. La Vidalita. (En: Folklore, No 13, p, 42-45,
Buenos Aires, 15 febrero 1962).

Las canciones folkidricas argentinas, El yaravi. (En: Folklore, N¢ 14, p. 4245, Bue-
nos Alres, 1 marzo 1962).

Las canciones folkléricas argentinas. El yaravi (continuacién). En. Folklore, N° 15,
p. 4245, Buenos Aires, 15 marzo 1962).

Las cenciones folkléricas argentinas. El triste. (En: Folklore, N® 16, p. 42-45. Bue-
nos Aires, 1 abril 1962).

Las canciones folkldricas argentinas. El triste (continuacién). (En Folklore, N° 17,
D. 42-45. Buenos Aires, abril 1962).

Las canciones folkiéricas argentinas, Estilo, Décima. (En: Folklore, No 18, p. 42-44.
Buenos Aires, mayo 1962),

Las canciones folkldricas argentinas. Tonadas. Tono. Las canciones romdnticas. (En:
Folklore, N 19, p. 40-42. Buenos Aires, junio 1962).
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Cantares histéricos de la tradicién argentina. Seleccién, introduccién y notas, por
Qlga Ferndndez Latour. (Resefia). En: Universidad; publicacién de la Universidad
Nacional del Litoral, N¢ 53, p. 306-308. Santa Fe, julio-septiembre 1962).

Un cédice peruano colonial del sigle xvi, (En: Revista Musical Chilena, afio 16,
Ne¢ 81-82, p. 54-93. Santiago, Universidad de Chile, Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, julio-diciembre 1962).

Danzas en el teatro de antafio. {En: Revista del Instituto Nacional de Estudios de
Teatro, t. 2, N° 4, p. 55-58. Buenos Aires, Ministerio de Educacién y Justicia, Di-
reccién General de Cultura, 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo I. Introduccién y clasificaciones. (En: Folklore,
Ne¢ 20, p. 36-38. Buenos Aires, junio 1962).

Los instrumentos musicales. Capltulo I1. Idiéfonos. (En: Folklore, Ne 21, p. 34-37.
Buenos Aires, junio 1962). ‘

Los instrumentos musicales. Capitulo III, Mcmbnzféno: {En: Folklore, Ne 22, p.
42.45, Buenos Aires, julio 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo IV. Cordéfonos. (En: Folklore, N° 23, p. 32-
35. Buenos Aires, agosto 1962}.

Los instrumentos mausicales. Capitulo V. Aeréfonos. (En: Folklore, N¢ 24, p. 32-35.
Buenos Aires, agosto 1962).

Los instrumenios musicales. Capitulo VI. Los instrumentos argentinos. (En: Folklo-
re, No 25, p. 30-33. Buenos Aires, agosto 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo VII. Los instrumentos del Chaco. (En: Fol-
klore, N¢ 26, p. 32-35. Buenos Aires, septiembre 1962).

Los instrumentos musicales. Capltulo VIII. Los instrumentos argucanos. (En: Fol-
klore, No 28, p. 32-35. Buenos Aires, octubre 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo 1X, La caje. (En: Folklore, N 29, p. 32-35.
Buenos Aires, octubre 1962).

Los instrumentos musicales, Capltulo X. La caja (conclusién). (En: Folklore, N¢
30, p. 42-45. Buenos Aires, noviembre 1962).

Los instrumentos mausicales. Capitulo XI, El charango. (En: Folklore, Ne 32, p.
44-46. Buenos Aires, noviembre 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo XII. La flautilla. (En: Folklore, N¢ 33, 4 p.
sin numerar. Buenos Aires, diciembre 1962).

Los instrumentos musicales. Capitulo XIII. La quena. (En: Folklore, N¢ 34, 4 p.
sin numerar. Buenos Aires, enero 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XIV. El siku. (Flauta de Pan). (En: Folklore,
N¢ 36, 3. sin numerar. Buenos Aires, febrero 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XV. La anata. (En: Folklore, N¢ 37, p. 35-
37. Buenos Aires, febrero 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XVI. El pinkillo o tarka. (En: Folklore, Ne
38, p. 35-37. Buenos Aires, marzo 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XVII. El erkencho. {En: Folklore, N° 39, p.
47-49, Buenos Aires, abril 1963).

Los instrumentos musicales. Capltulo XVIII. El erke, (En: Folklore, N¢ 40, p. 44-
46, Buenos Aires, abril 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XIX. La guitarra. 1. Origenes del instrumento.
(En: Folklore, N¢ 41, p. 47-49. Buenos Aires, mayo 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XX, La guitarra. 2. Hacia la guitarra espafiola.
(En: Folklore, No 42, p. 45-47. Buenos Aires, mayo 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XXI. La gmmfm 3. La guitarra espaiiola. (En:
Folklore, N¢ 43, 3 p. sin numerar. Buenos Aires, junio 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XXII. La guztarm ‘4. La guitarra en la Colo-
nia. (En: Folklore, N¢ 44, p. 42-44. Buenos Aires, junio 1963}.
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Los instrumentos musicales. Cepitulo XXIII. La guitarra. 5. La guitarra popular y
artistica. (En: Folklore, N¢ 45, p. 43-45. Buenos Aires, julio 1963).

Los instrumentos musicales. Capitulo XXIV. La guitarra. 6. La guitarra moderna.
(En: Folklore, N¢ 46, p. 42-44, Buenos Aires, julio 1963).

E!l canto de los trovadores en una historia integral de la misica. (En: Boletin Inter-
americano de Miisica, Ne 35, p. 3-19. Washington, Unién Panamericana, mayo
1963).

Origen medioeval de la misica de los villancicos. (En: La Navidad y los pesebres
en la tradicién argentina, 238 p. ilus. Buenos Aires Aires, Hermandad del Santo
Pesebre, 1963).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionaliste argentine. 1. Prefacio. (En:
Folklore, N¢ 48, p. 67-69. Buenos Aires, agosto 1963).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 1. La tradicién
Los tradicionalistas. (En: Folklore, N¢ 49, p. 66-69. Buenos Aires, septiembre 1963).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionaliste argentino. 2. Romanticismo
y folklore. (En: Folklore, N¢ 50, p. 66-69, Buenos Aires, septiembre 1963).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 3. Las actividades
estéticas y cientificas. (En: Folklore, N 51, p. 66-68. Buenos Aires, septiembre
1963).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 4. Los primeros
tradicionalistas. (En: Folklore, N° 52, p. 66-68. Buenos Aires, octubre 1963).
Apuntes pare la historia del movimiento iradicionalista argentine. 5. Tradiciones di-
versas. Vida, muerte, sustitucién. (En: Folklore, N¢ 53, p. 66-69. Buenos Aires, oc-
tubre 1963).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 6. Socialismo ¥
demografia. (En: Folklore, N¢ 54, p, 66-69. Buenos Aires, noviembre 1963).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 7. Joaguin V. Gon-
zdlez - Ricardo Rojas. (En: Folklore, Nv 55, p. 66-69. Buenos Aires, noviembre 1963).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino, 8, Martin Fierro.
{En: Folklore, N¢ 56, p. 72-74. Buenos Aires, diciembre 1963).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 9. Martin Fierro.
(En: Folkiore, No¢ 57, p. 72-74. Buenos Aires, diciembre 1963).

Apunies para la hisioria del movimiento tradicionalista argentino. 10. Consecuencia
(En: Folkolre, N? 56, p. 72-74. Buenos Aires, diciembze 1963).

Apuntes para la hitsoria del mouvimienio tradicionalista argentino. 10. Consecuencia
del Martin Fierro. (En: Folklore, Ne 58, 4 p. sin numerar. Buenos Aires, enero 1964).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 11. Juan Moreira.
{En: Folklore, N¢ 59, p. 72-75. Buenos Aires, enero 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 12. Reaccidén en ca-
dena. (En: Folklore, N¢ 60, p. 72-75. Buenos Aires, febrero 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 13. La misica del
circo. (En: Folklore, N¢ 62, p. 72-75. Buenos Aires, febrero 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 14. La. promocién
de misica criolla. (En: Folklore, Ne 63, p. 72-74. Buenos Aires, marzo 1964).

- Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 15. La promocién

de danzas nativas. (En: Folklore, N2 64, p, 72-74. Buenos Aires, abril 1964),
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 16. Los centros crio-
llos. (En: Folklore, N7 65, p. 72-74. Buenos Aires, abril 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 17. Los repertorios
coreogridficos. (En: Folklore, N¢ 66, p. 72-74, Buenos Aires, mayo 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 18. Triunfo del Pe-
ricén en los salones. (En: Folklore, N? 68, p. 72-74. Buenos Aires, mayo 1964).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentine. 19. Los periddicos -
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La poesia popular. (En: Folklore, N¢ 69, p. 72-74. Buenos Aires, junio 1964).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 20. Trovadores y
payadores, (En: Folklore, N¢ 70, p. 72-74. Buenos Aires, junio 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 21. Trayectoria de
los payadores. (En: Folklore,, N* 71, p. 70-72. Buenos Aires, julio 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 22. Fin del primer
periodo. (En: Folklore, Ne 72, p. 70-72. Buenos Aires, julio 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino, 23. Intermedio.
(En: Folklore, N¢ 74, p. 70-72. Buenos Aires, agosto 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 24, Subsistencia de
la idea. (En: Folklore, N¢ 75, p, 70-72. Buenos Aires, septiembre 1964). '
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalisia argentino. 25. El nacionalis-
mo musical. (En: Folklore, N¢ 76, p. 70-72. Buenos Aires, septiembre 1964).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 26. Desarrollo del
nacionalismo musical argentino. (En: Folklore, N¢ 77, p. 70-72. Buenos Aires, sep-
tiembre 1964),

Apuntes para la historia del movimienio tradicionalista argentino, 27. La ciencia del
folklore. (En: Folklore, N¢ 78, p. 70-72. Buenos Aires, octubre 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 28, Amplitud de los
nacionalismos artisticos. (En: Folklore, N¢ 79, p. 70-72. Buenos Aires, noviembre
1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino, 29. Amplitud de
{os nacionalismos artisticos. (En: Folklore, No 80, p. 70-72. Buenos Aires, noviembre
1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 30. Epoca y con-
torno de Andrés Chazarreta. (En: Folklore, N¢ 81, p, 70-72. Buenos Aires, noviem-
bre 1964).

Apuntes para la historia del movimiento iradicionalista argentino, 31, Santiago del
Estero y Andrés Chazarreta. (En: Folklore, N¢ 82, p. 44-46. Buenos Aires, diciem-
bre 1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argeniino. 32. Vocacién y es-
tudios de Charzarreta. (En: Folklore, N¢ 83, p, 44-46. Buenos Aires, diciembre 1964).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 33. Chazarreta y
¢l “Martin Fierro”. (En: Folklore, N¢ 84, 3 p. sin nfim. Buenos Aires, diciembre
1964).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 34, El gesto inicial.
La Zamba de Vargas. (En: Folklore, Ne 85, p. 36-38. Buenos Aires, 12 enero 1965).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 35. Las influencias
inmediatas. (En: Folklore, N¢ 86, p. 6-71. Buenos Aires, 26 enero 1965).

Apuntes para la historia dsl movimiento tradicionaliste argentino. 36. Hacia la pre-
sentacion de la compafita. (En: Folklore, No 88, p, 36-38, Buenos Aires, 23 febrero
1963),

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 37. Ultimos deta-
Ues - El programa. (En: Folklore, N* 89, p. 36-38. Buenos Aires, 9 marzo 1965).
Apuntes pasa la historiz del movimiento tradicionalista argentino. 38. Se presenta la
compaiia de danzas.-(En: Folklore, Ne 90, p. 36-38, Buenos Aires, marzo 1965).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 39. El balance ar
tistico. (En: Folklore, N¢ 91, p, 36-38. Buenos Aires, 6 abril 1965).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 40, El balance eco-
ndémico. (En: Folklore, Ne 92, p. 36-38. Buenos Aires, 20 abril 1965).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 41, El aporte mu-
sical y coreogrdfico de Chazarreta. (En: Folklore, N9 94, p. 36-38. Buenos Aires, 18
mayo 1965).
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Apuntes para la historia del movimiento tradicionalisia argentino. 42, Después del
comienzo. {En: Folklore, N° 96, p. 35-37. Buenos Aires, 15 junio 1965).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 43. Buenos Aires.
Aspiracién de Chazarreta. (En: Folklore, N2 97, p. 36-38. Buenos Aires, 29 junio
1965).

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 44. Hacia el debut
en Buenos Aires. {En: Folklore, N¢ 98, p. 38-39. Buenos Aires, 26 julio 1965).
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino. 45. La conguista
de Buenos Aires. (En: Folklore, Ne 99, p. 38-39. Buenos Aires, 27 julio 1965).
Miisica de tres notas. (En: Trabajos presentados en la Primera Conferencia Inter-
americana de Etnomusicologia realizada en Cartagena de Indias (Colombia) en 1963,
p. 87-106. Washington, Unién Panamericana, 1965). (Suplemento del Boletin Inter-
americano de Misica).

Una cadencia medieval en América. (En: Anuario, v. 1, p. 94-111, New Orleans,
Tulane University, Instituto Interamericano de Investigacién Musical, 1965).
Contiene los trabajos presentados en la Primera Conferencia Interamericana de Mu-
sicologia, realizada en Washington en 1963.

Las canciones folkléricas argentinas. (En: Gran Manual de folklore, p. 193-321, Bue-
nos Aires, Honegger, 1965).

Separata: Buenos Aires, Instituto de Musicologia, 1965.

Sobre la Conferencia Interamericana de Etnomusicologia celebrada en la Universidad
de Indiana (EE. UU.). (En: Folklore, N¢ 95, p. 34-36. Buenos Aires, 1° junio 1965).
Antecedentes y contorno de Gardel. (En: Buenos Aires - Tiempo de Gardel, p. 70-74.
Buenos Aires, ed. E1 Mate, 1966).

La Mesomisica. (En: Polifonia, afio 21, N¢ 131.132, p. 15-17. Buenos Aires, se-
gundo trimestre 1966).

IIT. FOLLETOS SOBRE DANZAS

Bailes tradicionales argentinos, El Cuéndo. Buenos Aires, Sadaic, 1944.

Bailes tradicionales argentinos. La Chacarera. Buenos Aires, Sadaic, 1944.

Bailes tradicionales argentinos. El Gato. Buenos Aires, Sadaic, 1944.

Bailes tradicionales argentinos. El Triunfo. Buenos Aires, Sadaic, 1944.

Bailes tradicionales argentinos. El Cudndo, Buenos Aires, Asociacién Folklérica Ar-
gentina, 1944, 48 p. ilus. (Cuaderno folklérico N¢ 8),

Bailes tradicionales argentinos. La Chacarera. Buenos Aires, Asociacién Folklérica Ar-
gentina, 1944. 22 p. ilus. (Cuaderno folklérico N°¢ 9).

Bailes tradicionales argentinos. El Gato. Asociacién Folklérica Argentina, Buenos Ai-
res, 1944. 46 p. ilus. (Cuaderno folklérico N¢ 10).

Bailes tradicionales argentinos. El triunfo, Buenos Aires, Asociacién Folklérica Ar-
gentina, 1944, 22 p. ilus. (Cuaderno folklérico Ne 11),

El Gato. Buenos Aires, Imprenta de la Universidad de Buenos Aires, 1944. 46 p. ilus.
El Cudndo. Buenos Aires, Imprenta de la Universidad de Buenos Aires, 1944. 48 p.
ilus.

Bailes tradicionales argentinos. El Cudndo - Historia, origen, mdsica, poesta, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1944. 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. La chacarera - Historia, origen, misica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1944. 24 p. »

Bailes tradicionales argentinos. El Gato - Historia, origen, misica, poesia, coreogra-
fia. Buenos Aires, Ricordi, 1944. 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. El Triunfo - Historia, origen, muisica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1944. 24 p.
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Bailes tradicionales argentinos. El Carnavalito - Historia, origen, misica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1945, 48 p,

Bailes tradicionales argentinos. La Condicién - Historia, origen, misica, poesia, co-
reografia, Buenos Aires, Ricordi, 1945. 40 p.

Bailes tradicionales argentinos. El Cudndo - Historia, origen, misica, poesta, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1946.

Bailes tradicionales argentinos. La Ghacarera - Historia, origen, miisica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1946,

Bailes tradicionales argentinos. El Triunfo - Historia, origen, mdisica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1946.

Bailes tradicionales argentinos. El Gato - Historia, origen, misica, poesia, coreogra~
fia. Buenos Aires, Ricordi, 1946.

Bailes tradicionales argentinos. La Condicién - Historia, origen, misica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, mayo 1946.

Bailes tradicionales argentinos. El Escondido - Historia, origen, mdsica, poesia, co-
reagrafia. Buenos Aires, Ricordi, noviembre 1946. 32 p.

Bailes tradicionales argentinos. La Mariquita - Historia, origen, miusica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, noviembre 1946. 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. El Cudndo. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. La Chacarera. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. E! Gato. Buencs Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. El Triunfo, Buenos Aires, Sadaic, 1948,

Bailes tradicionales argentinos. El Carnavalito. Buenos Aires, Sadaic, 1948,

Bailes tradicionales argentinos. La Condicién. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. El Escondido, Buenos Aires, Sadaic, 1948,

Bailes tradicionales argentinos. La Mariquita - El Pala-pala, Buenos Aires, Sadaic,
1948, ’

Bailes tradicionales argentinos. La Calandria. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. La Danza de las cintas. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. La Huella. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. La Sajuriana. Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. El Bailecito, Buenos Aires, Sadaic, 1948.

. Bailes tradicionales argentinos. El Pajarillo, Buenos Aires, Sadaic, 1948.

Bailes tradicionales argentinos. 1. El Cudnde - Historia, ovigen, misica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948, 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. 2, La Chacarera - Historia, origen, misica, possia, co~
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 23 p.

Bailes tradicionales argentinos. 3. El Gato - Historia, origen, misica, poesia, coren-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. 4. El Triunfo - Historia, origen, misica, pozs{a, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 23 p.

Bailes tradicionales argentinos. 5. El Carnavalito - Historia, origen, muswa, poesia,
coreograffa. Buenos Aires, Ricordi, 1948, 48 p.

Bailes tradicionales argentinos. 6. La Condicién. Historia, origen, misica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 40 p.

Bailes tradicionales argentinos. 7. El Escondido - Historia, origen, misica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 31 p.

Bailes tradicionales argentinos, 8. La Mariquita - Historia, origen, misica, poesia, ¢o-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 47 p.

Bailes tradicionales argentinos, 9. La Calandria - Historia, origen, misica, poesia, co-
reografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 22 p.
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Bailes tradicionales argentinos. 10. La Danza de las cintas - Historia, origen, misica,
poesia, coreografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 47 p.

Bailes tradicionales argentinos. 11. Huella - Historia, origen, misica, poesia, coreo-
grafia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 40 p.

Bailes tradicionales argentinos. 12. La Scjuriana - Historia, origen, misica, poesia,
coreografia. Buenos Aires, Ricordi, 1948. 40 p.
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Crénica

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE

La xxvi Temporada Oficial de la Orques-
ta Sinfénica de Chile de 1967 continué ba-
jo la direccién del maestro invitado Choo
Hoey quien, con este cuarto concierto rea-
lizado bajo su direccidn, puso fin por este
afio a sus actuaciones frente a la- Sinfénica
de Chile. El maestro Choo Hoey ha sido in-
\iq;;tggo nuevamente para la temporada de

Cuarto Concierto.

El 2 de junio en el Teatro Astor, la Sin-
fénica de Chile dirigida por el maestro
Choo Hoey ejecuté el siguiente programa:
Shostakovich: Sinfonia No 4, Op. 43, pri-
mera audicién en Chile y en Sudamérica;
Messiaen: Las Ofrendas Olvidadas, prime-
ra audicién en Chile y Dukas: EI Aprendiz
de Brujo.

Sobre el estreno sudamericano de Sinfonia
Ne 4, Op. 43 de Shostakovich escribié en
“El Mercurio” Federico Heinlein: ... Tan
s6lo el primer movimiento de este opus 43
dura mas de media hora. Ante el oido se
abren vastas estepas sonoras, un mundo enor-
me y abigarrado en cuyas proporciones épi-
cas parece haber lugar para todo: efectos
burdos y finos, curiosas alternancias de me-
tros binarios y ternarios, un clima animico
tormentoso, desgarrado, la ferocidad eslava
de un Chaikovsky moderno. Sin embargo,
donde el maestro ruso del siglo xx cifie la
forma mediante un trabajo temditico que le
confiere unidad notable, en Schostakovich,
a menudo, el molde se disgrega, debido a
largos pasajes divagatorios. Entre algunos
episodios geniales debemos soportar extensos
conglomerados hechos por mero aditamento,
un baturrillo que no pega ni junta...los
movimientos restantes no captan la imagina-
cién en igual medida que el primero...y
mientras el gigantesco discurso prosigue nos
encontramos con un paulatino aumento de
aridez espiritual y falta de discriminacién
estética, Choo Hoey y la gran orquesta
cumplieron de manera admirable con todas
las exigencias de la multicolor partitura. Ac-
to seguido se empefiaron honradamente en
insuflar vida a una obra de juventud de
Olivier Messiaen, “Las ofrendas olvidadas”,
meditacién sinfénica acerca del Pecado, la
Cruz y la Eucaristia, “El aprendiz de bru-
jo” de Paul Dukas, scherzo brillante de in-
tencibén satirica, tuvo la paleta luminosa y la
grifica vivacidad que le corresponde”.

Quinio Concierto.

El 9 de junio, en el Teatro Astor, tuvo
lugar el primero de los cuatro conciertos que
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el maestro argentino, Antonio Tauriello, di-
rigir4 esta temporada. El programa consul-
t6: Wagner: Preludio de Tristdn e Isolda,
Wesendonck Lieder vy Muerte de Amor de
Tristdn e Isolda, solista Angélica Montes;
Debussy: Jeux, primera audicidén en Chile
y Prokofiev: El Bufén, primera audicién en
Chile,

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein: *... Decepcionante fue el resul-
tado del quinto concierto...Antonio Tau-
riello, magnifico intérprete de obras contem-
poraneas en los Festivales de Muasica Chile-
na del verano pasado, esta vez tuvo una
actuacién de sorprendente opacidad. Empe-
z6 con una lectura pulera, feble y palida
del Preludio de “Tristdn e Isolda”, de Wag-
ner. Entre este trozo y la Muerte de Isolda
se embutieron las canciones de] mismo com-
positor sobre textos de Mathilde Wesen-
donck ... Haciendo gala de fraseo, estilo y
fonética poco menos que impecable, la so-
prano Angélica Montes canté con voz afi-
nadisima y seguridad total...Sin abusar
de sus ingentes posibilidades de volimen,
guardé el recato que corresponde al género
del “lied”, permitiéndose una mayor expre-
sién vocal tan sélo en los momentos de in-
dole operitica. Se solté mas en la Muerte
de Isolda, logrando instantes de suma efica-
cia .. .Poco cuidadoso nos parecié el acom-
pafiamiento del conjunto . . . Termin el con-
cierto con dos musicas de ballet estrenadas
por la Compaiia Diaghilev...".

Sexto Concierto.

La Orquesta Sinfénica de Chile, siempre
bajo la direccién del maestro argentino An-
tonio Tauriello, ejecuté, en este concierto:
Rameau: Castor y Pollux, primera audicién
en Chile; Berg: Concierto pare violin y
orquesta, solista: Jaime de la Jara y Stra-
winsky: Sinfonia en tres movimientos,

Sobre este concierto dijo Federico Hein-
lein en su critica: *...La buena interpre-
tacién (del Concierto de Berg) que ofrecié
el maestro Tauriello tuvo como solista a
Jaime de la Jara, quien penetrd bastante
en el espiritu profundamente desgarrador de
la segunda parte, cumpliendo a la medida
de sus enormes posibilidades las exigencias,
igualmente enormes, de afinacién y técnica
planteadas por la partitura, La orquesta co-
laboré de manera correctisima en la delica-
da concertacién.

“La Sinfonia en Tres Movimientos, de
Igor Strawinsky, una de las creaciones mis
vigorosas de la pluma del autor, es una es-
pecie de sintesis de sus diverses estilos ante-
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riores a 1945. . Tauriello y el conjunto
supieron hacer ]ustl(:la. a la precisién incisi-
va, tanto de los ritmos férreos como del ele-
mento pastoril, entregando una interpreta-
cién muy satisfactoria. La suite de “Castor
y Pollux”, de Rameau...obtuvo una ver-
si6n firme, serena...”

Séptimo Concierto.

Tres obras contemporaneas, de las cuales,
dos en primera audicién en Chile, tocéd la
Sinfénica de Chile en este concierto dirigi-
do por el maestro argentino, Antonio Tau-
riello. Las obras ejecutadas fueron: Fernan-
do Garcia: Urania; Messiaen: Los Pdjaros
exdticos, solista: Elvira Savi, primera audi-
cién ; Janacek: Sinfonietta, primera audi-
cién.

“El lugar de honor, al centro del progra-
ma, correspondm a ‘Los Pijaros exbticos”,
de Olivier Messiaen —dice en su critica Fe-
derico Heinlein—. Orguestado con habilidad
para piano, dos clarinetes, xiléfono, vientos
y bateria, el producto ‘recibié una ejecucién
llena de virtuosismo por Elvira Savi al te-
clado y los profesores de la Sinfénica bajo
la eficaz batuta del maestro argentino. La
Sinfonieta del afio 1926 fue la iltima pigina
para orquesta que escribié Leos Janacek, el
original compositor moravo...Mas que a
través de cualquier desarrollo temitico, Ia
muslca de Janacek logra sus efectos por una
especie de aditamiento reiterativo. Acumula
masas sonoras, oleadas broncineas que nos
acometen con fuerza incontestable ... Enca-
bezb el concierto la reedicién de “Urania”
de Fernando Garcia, partitura estrenada en
los Festivales de Miusica Chilena del afio
pasado, que por medio de juegos timbricos
de la mas diversa indole intenta crear una
sensacién de espacio, conmemorando asi la
hazafia de Yuri Gagarin.

Con la repeticién el trozo tiende a perder
parte de su misterio, pero al mismo tiempo
se descubren en €l aspectos nuevos que com-
pensan aquella merma...”

Octavo Concierto.

En este Gltimo concierto bajo la batuta
del maestro Tauriello, la Sinfénica de Chile
toco el siguiente programa: Ligeti: Atmosp-
heres, primera audicién en Chile; Mozari:
Sinfonia Concertante para wviolin v viola,
solistas: Guenter Glass, violin y Dietmar
Hallmann, viola, integrantes del Cuarteto de
la Gewandhaus de Leipzig; Bartck: Con-
cierto para dos piancs y percusién, solistas:
Ena Bronstein y Philip Lorenz.

“Excelente fue el desempefio del maestro
argentino Antonio Tauriello —anota el cri-
tico F. Heinlein— a lo largo de su concierto
de despedida ... “Atmésferas de Ligeti, tro-
zo escritoc a la memoria de Matyas Seiber
obliga al oyente a comparar esta ‘niebla so-
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nora, perfectamente amorfa, cuya dindmica
e intensidad wvarian constantemente”, con
aquella melodia de timbres que Schonberg
perseguia en “El acorde cambiante”, tercera
de las piezas Op. 16, estrenadas hace 55
afios . . . Esencialmente estitica, Ia partitura
de Ligeti se basa, sobre todo, en notas, tri-
nos o trémolos tenidos, los que, sin embargo,
no llegan a cansar, dada la brevedad de la
sugestiva pégina,

“Belleza y dulzura irradiaba la parte or-
questal de la Sinfonia Concertante K. 364
de Mozart. Guenter Glass, violin y Ditmer
Hallmann, viola, ambos integrantes del
Cuarteto Gewandhaus estaban 2 cargo de
los solos. Aunque su estilo y coordinacién
sean dignos del mayor elogio, acaso los visi-
tantes nombrados no tengan, como solistas,
toda la jerarquia que los distingue cuando
hacen masica de cdmara...Un éxito ro-
tundo constituyé la interpretacién que Ena
Bronstein, Philip Lorenz, Tauriello y la Sin-
fénica entregaron del Concierto para dos
pianos, percusién y orquesta, de Bartok...
E! engranaje de los pianistas entre ellos y
con los demas instrumentos; la seguridad sin
titubeos, la expresién elocuente de los rit-
mos obstinados, incisivos, voluntariosos, fue-
ron intachables, Seguramente la estupenda
obra nunca ha side mejor ejecutada en Chi-
le, vya que la comprensién de los solistas, el
director y la orquesta se manifesté en cada
detalle”.

Noveno Concierto.

El maestro Juan Pablo Izquierdo inicid,
con este concierto, sus actuaciones frente a
la Orquesta Sinfénica de Chile. El progra-
ma consultdé: Gluck: Obertura Ifigenia en
Aulis; Mozart: Concierto para arpa vy flau-
ta, en Do Mayor K. V. 299, solistas: Klara
Fries, flauta y Clara Pasini, arpa; Mahler:
Sinfonfa N° I, en Re Mayor.

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein: *...Izquierdo no toma esta mii-
sica como lo hacen otros directores, {Ifige-
nia en Aulis) de manera fina y lejana, con
la punta de los dedos: la embiste, la aco-
mete con impetu, la abraza y la cifie hasta
arrancarle todo su latido dramético en un
enfoque clasicista de radiante plenitud.
Maravilloso fue el delicado mensaje del mo-
vimiento inicial del Doble Concierto para
flauta y arpa de Mozart en Ia coordinacién
de Klara Fries y Clara Pasini...El Andan-
tino surgié lilapido y con precisién casi
perfecta, mientras que la versibn del Alle-
gro final poseyd relieve algo menor. Si aca-
so algn oyente ha abrigado dudas en cuan-
to a la envergadura de Izquierdo, creemos
que después de escucharle la Primera Sin-
fonia de Mahler debe haber perdido toda
incertidumbre al respecto, El joven chileno
es un gran director, y podemos considerar
un privilegio el hecho de tenerlo entre no-
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sotros ., ., Plasma la misica mahleriana con
un entendimiento que no suelen demostrar-
Jo sino los maestros centroeuropeos. Confie-
re caricter y perfil a la poesia y al éxtasis,
al vigor ritmico y la desesperacién. Logra
una nitidez admirable, nos hace bailar y so-
Nar. Presenta todes los efectos y efectismos
de la partitura no como superficialidades si-
no como resultante de ocultas fuerzas ani-
micas, entregando una versién igualmente
seductora por su elocuencia expresiva y la
orgénica fusién de sonoridades orquestales.
La Sinfénica de Chile tuvo uno de sus gran-
des dias, desempefidndose en forma ejem-
plar en Gluck, Mozart y Mahler”.

Décimo Concieto.

El programa que el maestro Juan Pablo
Izquierdo dirigié, en este concierto, incluyé:
Bachk: Suite N¢ 3 en Re Mayor; Garrido-
Lecca: Laudes y Franck: Sifonia en Re-
Menor.

En su critica Heinlein, dice: “...El pul-
so firme del joven maestro siempre es ga-
rantia de un andar seguro enteramente equi-
librado. El fluir de rio de la Obertura (de
Ja Suite N2 3 en Re Mayor de Bach); el
paso tranquilo del Aria, la serenidad armo-
niosa de la Giga obedecieron, todos ellos,
a la misma sabiduria estructural, rectora
de los “tempi” mas afines al concepto que
el director se ha formado de cada obra.
Fue una versibn espléndida...Los “lau-
des”, de Celso Garrido-Lecca, delicadas y
misteriosas alabanzas cuyo fonde de filoso-
fia taoista trasciende a través de un diifano
clima casi oriental, una sensibilidad finisima
que late tanto en los esotéricos movimientos
primero y tercero como en los juegos rit-
micos del segundo y cuarto. Los intérpretes
lograron una atmésfera transparente en la
que podia distinguirse cada detalle de Ia
imaginativa y original instrumentacién, Iz-
quierdo se acerca a las obras con un candor
absoluto . . . Nos entregé una Sinfonia de Cé-
sar Franck sin vestutez ni quejumbre, exenta
de pasajes blandengues o inanimados, cilida,
lozana y radiante...”.

Décimoprimer Concierto.

En este concierto Juan Pablo Izquierdo
incluyé en el programa las siguientes obras:
Mozart: Divertimento en Re Mayor; Franck:
Variaciones Sinfénicas, solista Mario Miran-
da y Mendelssohn: Sinfonia Ne 5.

Heinlein inicia su critica, refiriéndose a la
interpretacién de la obra de Mozart, en los
siguientes términos: “...Después de la elas-
ticidad del Allegro y las lineas cantables
del Andante, vino como culminacién el Pres-
to saltarin, reluciente como un ascua de
oro, interpretado con admirable pulimento
que hacia brillar con toda limpidez las sor-
presas arménicas, dindmicas y coloristas del
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trozo. Fue éste, a juicio nuestro, el mayor
triunfo artistico de la tarde...Izquierdo
hace de (la Sinfonia “La Reforma”) una
verdadera creacidn, Maravilloso como recal-
ca la lucha espiritual del primer movimien-
to...para adquirir luego acentos casi dra-
miticos, inmediatamente antes de rematar
en el coral luterano “Ein feste Burg”, cuyo
tema suministra el material al Allegro que
cierra la magnifica construccién ... Mario
Miranda tocé en forma correcta, musical y
comprensiva, poniendo en evidencia la soli-
dez de su técnica. Sin embargo, la coordina-
cién con el conjunto no siempre era per-
fecta...”,

Décimosegundo Concierto.

El maestro Izquierdo, en éste su tltimo
concierto frente a la Orquesta Sinfénica de
Chile, dirigié un hermoso programa que in-
cluyd: Joaquim E. Lobo de Mesquita: Misa
en Fa, primera audicién; Falla: El Retablo
de Maese Pedro, solistas: Lucia Gana, so-
prano; Herndn Wiirth, tenor y Mariano de
la Maza, bajo; Strawinsky: Las Bodas, pri-
mera audicién, solistas: Maria Elena Gui-
fiez, soprano; Magda Mendoza, contralto;
Hernin Wiirth, tenor y Jorge Algorta, ba-
jo. El Coro de Cémara de Valparaiso, pre-
parado por Marco Dusi, actué en las obras
de Lobo de Mesquita y Strawinsky.

La labor realizada por e] maestro Izquier-
do en este concierto destacé sus extraordi-
narias cualidades musicales y concertantes.
La preparacién de tres obras dificilisimas en .
las que la Orquesta Sinfénica, el Coro de
Camara de Valparaiso v los solistas de cada
una de ellas demostré una disciplina, musi-
calidad y eficiencia técnica de alta categoria
recalea el alto grado de eficiencia de todos
los artistas participantes,

La Misa en Fa del compositor colonial
brasileio Lobo de Mesquita {1810), obra
ligada al preclasicismo vienés y al estilo tem-
prano de Haydn y Mozart, no aporta nada
nuevo en el terreno estilistico, pero demues-
tra un alto profesionalismo en el empleo de
las técnicas composicionales. Su lenguaje
sencillo, espontineo y carente de artificios
comunica un auténtico mensaje emotivo, es-
pecialmente en el Credo. La partitura de
esta Misa, transcrita por el musicélogo
Francisco Curt Lange, es una muestra del
rico y desconocido patrimonio musical del
pasado colonial brasilefio.

El Coro de Cimara de Valparaiso actud
en forma admirable secundado por la Or-
questa Sinfénica de Chile en una versién
perfecta.

En “El Retablo de Maese Pedro?”, los so-
listas Lucia Gana, en el papel de Trujamin,
hizo gala de una seguridad melédica y rit-
mica dificil de superar luciendo todas las
posibilidades de su pura y bella voz de so-
prano; Hernin Wiirth, como Maese Pedro,
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se distinguié por su inteligente versién y
hermosa voz y Mariano de la Masa, como
Don Quijote, revelé las excepcionales cua-
Lidades de voz y nobleza que el papel re-
quiere.

Sobre la primera audicién en Chile de
“Las Bodas” de Strawinsky, dice Federico
Heinlein en su critica: “...El Coro de
Cémara de Valparaiso se desempefié en for-
ma brillante. Una actuacién de inusitado
lucimients cupo a las voces solistas. Maria
Elena Guifiez fue incisiva a la par que fle-
xible; Magda Mendoza, célida y de regis-
tros hermosamente emparejados; Hernan
Wiirth exhibié un lirismo que, cuando las
circunstancias lo exigian, tomaba caricteres
de indole muy distinta; Jorge Algorta, visi-
tante uruguayo de voz poderosa, se impuso
con gallardia afin en los pasajes agudos mas
precarios. Los pianistas Oscar Gacitda, Hil-
da Cabezas, Elvira Savi y Fernando Torm
colaboraron de manera impecable, lo mismo
que los demés instrumentistas de bateria...”.

El maestro Juan Pablo Izquierdo fue lar-
gamente ovacionado al final del concierto.

Décimotercer Concierto.

%1 maestro checo Jindrich Rohan que vi-
sita Chile por primera vez tendrd a su car-
go cuatro conciertos de la temporada sin-
fénica. Rohan pertenece a la generacién de
directores checos herederos de dos grandes
personalidades musicales contemporineas,
Frich Kleiber y Vaclav Talich. Durante sus
estudios con Talich alcanzé el punto culmi-
nante de la interpretacién clasica de la es-
cuela-checa y el arte de dirigir la misica
de todas las épocas. especificamente la ac-
tual.

Luego de haber debutado como director
de la Orquesta Sinfénica de la Armada de
Checoslovagquia, con la cual hizo importan-
tes giras, en 1954 pasd a ser uno de los di-
rectores de la Orquesta Sinfénica de Praga,
el conjunto checo mas importante después
de la Filarménica de Checoslovaquia. Con
la Sinfénica de Praga, Rohan alcanzd pres-
tigio internacional y en el curso de los alti-
mos afios su actuacién ha sido solicitada
mundialmente. Como director, Rchan se
orienta cada vez mis a la direccién de or-
questas extranjeras: en los iltimos afios ha

actuado frente a las principales orquestas
de Alemania, Austria, Italia, Hungria, Po-
lonia, Rumania, Suiza, China, Ia Unién So-
viética y-Japon.

El programa de este décimotercer concier-
to incluyé: Smetana: La Novia Vendida;
Allende: Concierto para cello, solista Ro-
berto Gonzélez; Martinu: Sinfonla Ne¢ 6
9 Havelka: Scherzo, en primeras audiciones
en Chile.

Al referirse a este concierto, Heinlein di-
ce: **...Bajo la batuta de Jindrich Rohan,
se escuchd una versién magnificamente vi-
tal de la obertura “La novia vendida” de
Smetana, Desde el principio sorprendieron
la nitidez de figuracién en las cuerdas, la
energia y autoridad del director checo, quien
exigié al conjunto el ritmo mis incisivo,
dentro de un ‘“tempo” vertiginoso...Ro-
han daba la impresién de no buscar en ab-
soluto un ambiente de ensuefio o delicadeza.
Este enfoque rudo y directo tuvo resultados
de arrebatador dinamismo, transmitiéndose
al piblico el temperamento vigoroso del
maestro™.

Sobre el concierto para cello de P. H.
Allende, Heinlein agrega: *...El! movi-
miento final es algo cuadrado y de inspira-
cién no muy luminosa, los dos primeros po-
seen una jerarquia poética que hace com-
prensible los sefialados éxitos obtenidos por
la obra...El cellista Roberto Gonzilez de-
sarrolld un sonido de volumen agradable cu-
ya calidad sélo se aminoré un tanto en la
dificil “cadenza” del tiempo inicial. Su la-
bor artistica fue sostenida con esmere por
el director, evidentemente preocupado por
1a exactitud de la interpretacién y la justeza
de cada entrada.

“La segunda mitad del programa se de-
dicé a estrenos de creaciones checas de la
década del 50. En las “Fantasias Sinféni-
cas” de Martinu...Rohan plasmé la obra
con su intensidad caracteristica, y la or-
questa tuvo un desempefio satigfactorio, Bien
construido es el Scherzo, de Havelka, que
dio fin a esta presentacién. Misica mordaz,
proveniente de Mahler y Shostakovich, llena
de pequefias sorpresas ritmicas que interrum-
pen el compas de tres por cuatro, se suzaviza
en un trio de color tenue donde se destacan
lazs bucélicas intervenciones solistas de ma-
deras y corno...”.

ORQUESTA FILARMONICA MUNICIPAL

La xm Temporada Oficial de la Orquesta
Filarménica Municipal continué bajo la di-
reccion del maestro invitado, Herbert Ke-
gel, el 1° de junio.

Sexto Concierto.

Este concierto estuvo dedicado a obras
de Beethoven: Obertura Fidelio, Op. 72 b;

Concierto para violin y orquesia en Re me-
nor, solista Pedro D’Andurain y Tercera
Sinfonia en Mi bemol “"Heroica®.

Al referirse Federico Heinlein en su cri-
tica a este concierto, dijo: “...El concier-
to para violin fue trazado por el director
dentro de un concepto enteramente sinfé-
nico que tendia hacia Ia perfecta ihtegra-
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cién del conjunto con la parte solista, De-
safortunadamente, el violinista Pedro D'An-
durain, aquejado por un severo resfrio, no
estuvo a su altura habitual, acusando mo-
mentos de cierta vacilacién. Sin embargo,
aunque faltaron la pulcritud de afinacidn,
la seguridad del arco y el rigurcso control
de sonido, a los que nos tiene acostumbra-
dos, salvé la situacién gracias a su gran no-
bleza de estilo y acendrada solidez espiritual,
consiguiendo en el Larghetto un clima de
notable hermosura. Un logro espléndido
constituyé la versién de la Tercera Sinfo-
nia...el fuego y la profunda humanidad,
la tensién, la energia tremenda de los mo-
vimientos extremos nos recordaron los tiem-
pos de antafio, en la misma sala del Teatro
Municipal, los tiempos de Busch y Kleiber.
Solo en aquél entonces hemos sentido en
esa misica tal bienaventuranza, tal expre-
sién generosa de un alma kibertaria, ardien-
te y universal”.

Séptimo Concierto.

E! concierto de despedida del maestro
Herbert Kegel conté con la participacién
del Coro “Singkreis” preparado por su di-
rector Arturo Jungue y los solistas: Lucia
Diaz, soprano, Julia Cruz, mezzo soprano,
Gregorio Cruz, baritono y Patricio Diaz, te-
nor. Incluyé el programa: Mozart: Seis
Nocturnos para tres voces mixtas y conjunto
instrumental; Schubert: Misa N® 2 en Sol
Mayor y Schostakovich: Primera Sinfonia en
Fa menor.

Federico Heinlein, en su critica, comien-
za por decir: “...E! programa estaba de-
dicado a dos cbras geniales, escritas por me-
nores de edad, La Misa N¢ 2, de Schubert,
compuesta a los 18 afios, creacién sencilla,
tan sélo acompafiada de cuerdas, contiene
bellisimas inspiraciones, particularmente el
Kyrie, el Benedictus para tres voces solistas
y el Agnus Dei. Un destacado aporte entre-
g6 el Coro Singkreis, conjunto que en esta
oportunidad celebraba sus 25 afios de exis-
tencia . .. Gracias, en parte, a la experien-
cia de Kegel, jefe de coros durante mucho
tiempo, se obtuvo una versién de categoria
excepcional. El Singkreis se disfinguid, como
de costumbre, por el fresco hilito musical
de todas sus interpretaciones, delicadas y
transparentes aiin en el fortisimo. Un de-
sempefio esmerado cupo a los solistas Lucia
Diaz, Patricio Diaz y Gregorio Cruz, sobre-
saliendo en especial la voz pura y luminosa
de la joven soprano, gran promesa para
nuestra vida artistica. Schostakovich cumplié
19 afios cuando termind su Primera Sinfc-
nia, obra fascinante y prodigiosa en cuyas
paginas ya se perfilan los rasgos més ca-
racteristicos de su estilo posterior. El enfo-
que incisivo de Kegel confirié plena elo-
cuencia a todas las facetas expresivas de la
partitura ... >,

*
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Qctave Concierto.

El maestro chileno Juan Pablo Izquierdo
llegé de Nueva York donde permanecié du-
rante un afio como director ayudante de la
Orquesta Filarménica de Nueva York, a
rajz de haber ganado el Concurso Metro-
poulos, para dirigir primero a la Orguesta
Filarménica Municipal en dos conciertos y
luego a la Sinfénica de Chile en cuatro
programas,

En este concierto dirigié: Silvestre Re-
vueltas: Homenaje a Garcia Lorca; Ravel:
Concierto en Sol Mayor para piano y or-
questa, solista: Fernando Torm y Beetho-
ven: Quinte Sinfonia en Do menor.

Al referirse a este concierto, Heinlein di-
ce en su critica: *“...Homenaje a Garcia
Lorca” del compositor mexicano Silvestre
Revueltas es una obra de cimara llena de
sensibilidad y encanto. El frescor folklérico
de dos danzas con colorido de arte popular
enmarca los gritos dolorosos de la expresio-
nista parte principal. Todo ello fluye con
espontinea naturalidad y es, al mismo tiem-
po, profundamente original. Izquierdo y el
puiiado de instrumentistas se desempefiaron
con verdadera distincién . . . Fernando Torm
reedité su magnifica versién del Concierto
en Sol, de Ravel, que le valié el Premio
crav del afio pasado. Dificil imaginarse a
nadie que penetre en la esencia de esta
misica con mayor lucidez que el joven pia-
nista nacional...No todos los solistas de
12 Filarménica estin capacitados para cum-
plir cabalmente con las exigencias de la
compleja partitura . .. También en la Quin-
ta Sinfonia de Beethoven, trozo final del
programa, se notaron algunas imperfeccio-
nes orquestales que empafiaron un tanto la
superficie de la obra. El maestro entregé
una interpretacién notable, en particular,
por el equilibrio de sus proporciones. Habia
alli un sentido arquitecténico omnipresente
que se tradujo en “tempi” y dinimica per-
fectamente integrados en la estructuracién®.

Noveno Concierto,

El maestro Juan Pablo Izquierdo dirigid,
en esta oportunidad, un programa barroco
que incluydé: Back: Magnificat y Vivaldi:
Gloria, con la participacién del Coro del
Estado de Lima, Perd, dirigido por Manuel
Cuadros Barr y solistas de este conjunto, y
Bach: Cantata N? 53, solista: Carmen Lui-
sa Letelier, obra con la que se rindié un
sentido homenaje a la memoria de Hans
Loewe, Juan Correa y Juan Manuel Val-
circel, misicos chilenos fallecidos reciente-
mente.

En su critica, Heinlein escribié sobre es-
te concierto: *...Al maestrc Juan Pablo
Izquierdo le cupo una actuacién notable
frente al coro peruano y el conjunto nacio-
nal, pareciendo intimamente compenetrado
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con la idiosincracia de ambos, Muy bien
adiestrado, el coro diferencié admirablemen-
te la indole latina del Gloria de Vivaldi, y
el estilo germano del Magnificat, de Bach,
con Ia vivida articulacién de su ‘“‘staccato”.
Todas las cuerdas de la agrupacién vocal
suenan igualmente satisfactorias, y su foné-
tica merece encomio por su nitidez. Si el
virtuosismo de los pasajes movidos fue des-
lumbrante, el coro alcanzé su culminacién
artistica, segGin nuestro entender, en el so-
siego del milagroso “Suscepit Israel”, hacia
fines del Magnificat. Los seis solistag veni-
dos del Peri mostraron pureza de entona-
cién y dominio considerable en sus dificili-
simos solos y dios. La soprano Isabel Jimé-
nez de Cisneros plasmé el tierno Domine
Deus, de Vivaldi, con voz firme, hermosa
y radiante. En Bach se distinguieron la so-
prano que interpreté el “Quia respexit” y
el tenor Danilo Valencia con el tremendo
dramatismo de su “Deposuit potentes...En
el centro del programa Izquierdo presentd
la Cantata N¢ 53 de Bach,..las sucintas
frases de los arcos parecieron sollozos entre-
cortados, y la contralto Carmen Luisa Lete-
lier canté la conmovedora melodia del trozo
con aquella serenidad transfigurada que esti
mas allid de alegrias o tristezas...”.

Décimo Concierto.

Bajo la direccién del maestro aleman Gus-
tav Koénig, la Filarménica Municipal ejecu-
té un programa que incluyd: Weber: Ober-
tura Oberon; Haydn: Sinfonia N? 88 y
Tschaikowsky: Sinfonia No 4.

“Pocos deslices hubo en el décimo concier-
to de abono —apunta Federico Heinlein en
su critica— gracias, especialmente, al do-
minio manifiesto que la batuta ejercia sobre
la orquesta...La musicalidad del director
fue patente, también, en su ejecucién fresca
y pura de la Sinfonia N¢ 88 de Haydn...
Konig la plasma con una mezcla de elegan-
cia y vitalidad ... Resultados de categoria
se obtuvieron, asimismo, en la versién de la
Cuarta Sinfonia de Tschaikowsky...La or-
questa, visiblemente inspirada por el maestro
germano que la conducia, le respondié con
una entrega muy generosa’.

Décimoprimer Concierto.

. Dedicado a obras de Brahms, en este con-
cierto el maestro Gustav Kénig dirigié el
Doble concierto para violin y cello, solistas:
Jaime de la Jara y Jorge Romin y la Sin-
fonta N9 2.

“A lo largo de numerosos pasajes en am-
bos trozos programados —comenta Federico
Heinlein en su critica— prevalecié la sen-
sacién de que el maestro haciza andar las
cosas como a empellones. .. Koenig mostrd
empuje en las partes vigorosas, logrando
finos rubatos (en el Doble Concierto) du-

rante algunas transiciones. Jaime de la Jara
(violin) y Jorge Romin (cello) formaron
un dilo excelente ... El violinista se acercé
al ideal sonoro de la partitura, y el cellista
puso cilido énfasis en su actuacién...”,

Décimosegundo concierto,

El maestro Gustav Koenig se despidié de
Chile en este concierto en el que dirigié a
la Filarménica Municipal, el Coro Filarmo-
nico Municipal y a los solistas: Lucia Ga-
na, soprano; Magda Mendoza, contralto;
Ignacio Bastarrica, tenor y Mariano de la
Maza, bajo, en el oratorio El Mesias de
Handel.

“El maestroc Gustav Koenig se despidi6
del publico de abono del Teatro Municipal
—dice Heinlein en su critica— con una muy
respetable version de “El Mesias” ... El di-
rector dio tremendo impulso al aparato sin-
fénico-vocal bajo sus Srdenes. .. Con el Co-
ro Filarménico Municipal, preparade por
Waldo Aranguiz y perfeccionado por Gus-
tavo Morales, el director hizo un trabajo
colosal, El conjunto entregé la mejor ac-
tuacién de la que tenemos memoria, can-
tando con verdadero ahinco, caricter dife-
renciado y un profesionalismo a toda prue-
ba ... Virtudes destacadas exhibieron los so-
listas. La soprano Lucia Gana mostré una
voz luminosa, con pureza de campanita ...
Magda Mendoza puse el cilido timbre de
su contralto al servicio de la expresién més
honda, el estilo méis justo, distinguiéndose
particularmente en el dao con el tenor, Ig-
nacio Bastarrica, quien tuvo un desempeiio
musicalmente impecable que culming en el
emocionante ‘“‘accompagnato” de cromatis-
mo scarlattiano, “El dolor cubrié su cora-
z6n”. El material del bajo, Mariano de la
Maza, combiné hermosura con la uncién
apropiada para el género del oratorio...”.

Décimotercer Concierto.

Agustin Cullell, director titular de la Fi-
Jarménica Municipal, dirigié al conjunto, en
este concierto, en un programa que consul-
t6: Handel: Fuegos de Artificio; Grieg:
Concierto para piano en La Mayor, solis-
ta: Maria Iris Radrigin; Ravel: Le Tom-
beau de Couperin y Tschaikowsky: Romeo
y Julieta.

Federico Heinlein al hacer la critica de
este concierto dice que el concierto de Grieg
tuvo “un elevado nivel”. Luego, al referirse
a la actuacién de Maria Iris Radrigin, agre-
ga: “...En esta entrega de su jerarquia...
la joven pianista se mostré, desde la prime-
ra nota, duefia de dotes excepcionales: una
certidumbre acrisolada; técnica eficiente;
musicalidad a toda prueba, y una extensa
gama de “toucher”. Ella capta cualquier
faceta de esta partitura: el virtuosismo in-
cisivo, la enjundia patética, los. vitales rit-
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mos de danza y, por otra parte, lo senti-
mental, ¢l ensuefio, la tranquilidad y la poe-
sia .., La magnifica versién estuvo bien co-
ordinada con el desempefio orquestal, y
Cullell supo secundar a la solista con esmero
y flexibilidad. Otra obra del programa que
evidenternente se habia estudiado en forma
detallada fue la obertura-fantasia “Romeo y
Julieta” de Tschaikowsky, en cuyo transcur-
30 el conjunto alcanzé toda la sonoridad de
Ia que es capaz cuando se sale de la concha
acistica del escenario. . .Lo menos acertado
de la tarde fue, segiin nuestro entender, la
ejecucién de la suite “Le tombeau de Cou-
perin” de Ravel...”.

Décimocuarto Concierto.

El maestro Agustin Cullell, director titu-
lar del conjunto, puso fin a la xm tempo-
rada oficial de la Filarménica Municipal
con el siguiente programa: Mendelssohn:
Sueiio de una noche de verano; Iturriaga:
Suite para orquesta, primera audicién; Ma-
turana: Balada y Muerte de Teéfilo Cid;

Wagner: Preludio de Lohengrin y Shostako-
witch: Obertura Festiva,

Federico Heinlein, al referirse a este con-
cierto, escribié: “...En primera audicién
se escuché Ja Suite para Orquesta del pe-
ruano Enrique Iturnaga...cuyo estilo an-
gular se descubre, sobre todo, en los movi-
mientos extremos, De los cinco tiempos de
la obra, los mis logrados son, a juicio nues-
tro, el central, de enorme eficacia, y el
cuarto, sumido en tristeza y misterio... Re-
trato, Balada y Muerte del Poeta Teéfilo
Cid, de Eduarde Maturana, estrenado en
los Festivales de Misica Chilena de 1966, es
una partitura con algunos interesantisimos
efectos coloristas, que refleja, tal vez en ex-
ceso, el Animo sojuzgado por la desaparicién
de un amigo. Dificil hilvanar un discurso
como éste, casi desprovisto de caricter, cli-
max, culminacién o arranque temperamen-
tal. .. Resplandeciente, con vuelo y chispa
notables, se plasmé el Preludio al Tercer
Acto de Lohengrin de Wagner, trozo en el
que orquesta y director alcanzaron la me-
jor actuacién de la tarde...”.

CONCIERTOS DE CAMARA

El Instituto de Extensién Musical invitd
al Cuarteto de la Gewandhaus de Leipzig
para ofrecer tres conciertos en Santiago. El
Cuarteto integrado por Gerhard Bosse, Con-
certino de la Orquesta Bach de la Gewand-
haus; Giinter Glass, Concertino de la Or-
questa de la Gewandhaus; Dietmar Hall-
mann, solista de violas de este Gltimo con-
junto y Friedmann Erben, solista de los ce-
llos de esa orquesta,

Este Cuarteto que data de 1808, fue fun-
dado por el famoso violinista Heinrich Au-
gust y entre sus integrantes del pasado se
destacan nombres tan notables como los de
Félix Mendelssohn, Ferdinand David y Fé-
lix Barber. Este cuarteto ha desarrollado un
estilo de interpretacién de la misica de ca-
mara que se ha transformado en modelo
para los mas importantes cuartetos de cuer-
das del mundo enterc.

Primer Concierto.

Dedicado exclusivamente a Cuartetos de
Beethoven, incluyd: el Op. 18, No 4 en Do
menor; Op, 95 en Fa menor y Op. 131, en
Do sostenido menor.

“Su desempefio fue una maravillosa lec-
cién de misica de cdmara —dice F. Hein-
lein, en su critica— en la que los cuatro
profesores compartieron, por igual, méritos
y responsabilidades. Su jerarquia los facul-
ta pocc menos que a desentenderse de la
técnica para buscar los arcanos de la in-
terpretacién, Esta se distingue por una ma-
dura seguridad que permite al oyente en-

tregarse confiado al mensaje artistico sin
temor de sobresaltos ni sorpresas desagra-
dables. Si en el cimulo de virtudes de la
agrupacién quisiéramos sefialar dos en espe-
cial, ellas serfan el riguroso control,del arco
y la indole corpérea, llena de caracter, del
sonido. En la imposibilidad de ponderar uno
por uno todos los factores positivos del con-
cierto, concentrémonos en lo que para noso-
tros fueron momentos culminantes, Entre
ellos, estaban, en primer lugar, el Menuetto
y Trio del Op. 18, N¢ 4, los que nunca ha-
biamos escuchado tan pletéricos de apasio-
nada humanidad. Luego mencionaremos el
movimiento inicial del Op. 95, en cuya in-
quietud temblaba una tristeza infinita. Mu-
cho habria que decir de la versién del Op.
131, en Do sostenido menor. Los intérpretes
lograron cefiir la diversidad de los siete
movimientos en una fabulosa sintesis unita-
ria que llevaba en todo instante el sello de
algo orginico, necesario e inevitable ... Des-
tacaronse, en esta obra, la emocién de la
fuga inicial, realzada por golpes de arco
magnificamente articulados; la plasticidad
del Tema con variaciones, Ias que adquirie-
ron tensibn y “‘suspenso’ insospechados; la
convincente calidad, por dltimo, de los nfi-
meros sexto y séptimo, bella coronacién de
un concierto sin par”.

Otras actuaciones del Cuarieto de la
Gewandhaus en Chile.

E! lunes 26 de junio y 3 de julio, el Cuar-
teto de la Gewandhaus actué en el Teatro
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Astor en conciertos en los que ejecutd las
siguientes obras: Mozart: Cuartetos en Do
Mayor K. V. 465 v en Sol Mayor K. V.
387; Dessau: Cuarteto; Schubert: Cuarteto
en Re Menor; Debussy: Cuarteto y Dvorak:
Cuarieto en Fa Mayor, Op. 96. Ademas de
estos conciertos, en el Teatro de la Escuela
de Derecho de la Universidad de Chile de
Valparaiso, el Cuarteto ofreciéd un concier-
to cuya programacién estuvo dedicada a los
Cuartetos de Beethoven ejecutados en el
primer concierto en Santiago.

Sobre las actuaciones del Cuarteto de la
Gewandhaus escribi6 Federico Heinlein:
“...Nada miés dificil que describir la ca-
lidad del sonido. El de los visitantes se dis-
tingue, en primer lugar, por su diafanidad
sin asperezas...los cuatro instrumentistas
participan de ese mismo sonido lleno de
cultura, el fraseo parejamente coordinado,
el vibrato idéntico, y todos ellos guardan
la méxima eufonia dentro de una pericia
técnica similar. Pericia técnica que hace pa-
recer simple, sencilla, liviana y exenta de
problemas cualquiera de las obras ejecuta-
das...Luz y sombra se distribuyen con en-
trafiable sensibilidad, y no hay languideces
indebidas en la mterpretacxon siempre su-
cmta viva y amena .

Conciertos en el Instituto Chileno-Alemdn
de Cultura.

Continuando con su temporada de ma-
sica de cimara, el Instituto Chileno-Alem4n
de Cultura ofrecié el primer concierto de
la recientemente creada “Camerata Instru-
mental”, integrada por acreditados artistas:
Liselotte Hahn, violin; Enrique Peifia, oboe;
Emilio Donatucci, fa.got Ricardo Salas,
flauta dulce y Gastén Lafourcade, clavecin.
La finalidad de este conjunto es la inter-
pretacién de musica barroca.

Primer Concierto de la “Camerata
Instrumental”,

El 6 de junio tuvo lugar este concierto
en el que se interpreté obras de: J. B.
Loeillet: Triosonata en Re para flauta dul-
ce, oboe y continuo; Couperin: Pasacalle
“L’Amphibie”, clavecin solo; Telemann:
Cuarteto en Sol para flauta dulce, oboe,
violin y continuo y Triosonata en Mi, vio-
lin, oboe y continuo; J. J. Froberger: Tocca-
ta en Re menor, clavecm solo y Telemann:
Concierto en La, flauta dulce, oboe, violin
y continuo.

Al referirse Heinlein a este concierto, es-
cribié: “...No cabe duda de que algunas
paginas de Froberger deben ejecutarse con
un elemento de improvisacién .. . Libremen-
te: vale decir, con caricter y expresién y
no con negligencia. Lafourcade interpreté
la Toccata en Re menor de modo bien ne-
gligente, sin que sus distorsiones métricas

aportaran nada positivo a la fisonomia del
trozo . ., E1 Pasacalle “L’Amphibie”, tiempo
final del Vigésimocuarto Orden, de Francois
Couperin, recibié una ornamentacién estilis-
ticamente aceptable, suprimiéndose, en cam-
bio, demasiados rasgos hermosos de los ador-
nos originales ... Hubo en la entrega de es-
tas obras un factor de diletantismo que, si
les agregd encanto y espontaneidad, cierta-
mente iba en desmedro de su categoria ar-
tistica,

“Buena calidad tuvieron las versiones de
sonatas para pequeiic conjunto. Un acierto
especial constituyé la ejecucién del *“con-
tinuo” por teclado y fagot...En la inter-
pretacién descollaron las maderas agudas,
siempre sueltas y afiatadas, evidentemente
expertas en las pricticas del Barroco™.

Concierto del Cuarteto Santiago y
profesores invitados.

El 28 de junio, en la sala de conciertos
del Instituto Chilenc-Alemsn, el Cuarteto
Santiago y los profesores Zoltin Fischer,
viola; Enrique Pefia, oboe; Orlando Gutié-
ITez, clannete Emilio Donatuccn, fagot; Rail
Sllva corno y Oscar Araya, contrabajo,
ofrecieron el siguiente programa: Haydn:
Sexteto N9 14; Mozart: Cuarteto para cuer-
das en Re menor K. V. 421 y Hindemith:
Octeto.

El critico Federico Heinlein dijo sobre
este concierto: “...Una vivencia extraor-
dinaria fue la primera audicién del Octeto,
de Hindemith, una de sus fltimas obras de
cAmara, escrita en 1957 - 1958. Creacién
grande, extensa, significativa, no constituye
tarea fé4cil para los intérpretes ni para el
publico, Presenta algunos ribetes trégicos,
reforzados por la preponderancia de tonos
oscuros en la paleta instrumental...Lleno
de sorpresivos efectos orquestales por el jue-
go cambiante de los timbres, evita la arn-
dez inherente a la rigida estructura polifé-
nica gracias al ingenio de la redacciém, la
vibrante y atormentada humanidad que la-
te en casi todas sus pégina.s.. La inter-
pretacién fue de primer orden...™.

Recital de Alfons y Aloys Kontarsky.

Los famosos hermanos Alfons y Aloys
Kontarsky, ganadores en 1955 del Primer
Premic para dio de piancs en el 42 Con-
curso Internacional de Musica de las Ra-
dioemisoras Alemanas y directores desde
1962 de los seminarios para piano en los
Cursos Internacionales de Verano para Mii-
sica Nueva de Darmstadt, invitados por el
Goethe Institut de Munich, ofrecieron un
Gnico recital en Santiago. Alfons y Aloys
Kontarsky, célebres intérpretes de la miisica
de vanguardia, han estrenado numerosas
nuevas composiciones escritas especialmente
para ddo. Sus actuaciones los han llevado a
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todas las ciudades importantes de.Alemania,
Europa, el Cercano Oriente, todo el conti-
nente americano y el Japén. Se han desta-
cado como solistas junto a las orquestas més
famosas de Europa y Gltimamente obtuvie-
ron, como ya informamos con anterioridad,
el Gran Premio de la Academia del Disco
Francés por su grabacién de la obra com-
pleta para piano a cuatro manos de De-
bussy. .

En el recital ofrecido en la sala de con-
ciertos del Instituto Chileno-Aleman, los
hermanos Kontarsky ejecutaron el siguiente
programa: W. Fr. Bach: Concierto en Fa
Mayor; Brahms: Valses Op. 39; Hindemith:
Sonata 1942; Debussy: Lindaraja; Strawins-
ky: Sonata 1940; Boulez: Estructuras; Mil-
haud: La Libertadora, y como “encores” el
Larghetto y Allegro en Mi bemol de Mo-
zart, obra recientemente descubierta y estre-
nada por los intérpretes que ahora nos la
hicieron escuchar en Chile; “Laideronneite,
Impératrice des Pagodes”, de la suite “Ma
Mere L’Oye” de Ravel y “Trompeta y Tam-
bor” de Bizel,

“Son misicos perfectos, en el sentido ca-
bal de la palabra —escribe F. Heinlein—
no escapindoseles aspecto alguno mecénico
ni interpretativo. Concentrados, inteligentes,
de una sensibilidad admirable, entregan un
programa variadisimo, exhibiende una gama
de pulsaciones aparentemente infinita. Se
entienden con media mirada y logran, den-
tro de su férrea unidn, la soltura mas sor-
prendente. Al igual que los intérpretes mis-
mos, su seleccién era de un interés tan fa-
buloso, que los oyentes, como imantados,
olvidaban la hora avanzada y el esfuerzo de
los pianistas, solicitindoles nimero tras ni-
mero fuera de programa”,

Sobre el programa mismo el critico dice
al referirse al Concierto en Fa Mayor de
Friedemann Bach: “...Junto a los prime-
ros compases, henchidos de murmullos, gor-
jeos, risas a socapa, empezd también el de-
leite sensorio, animico y espiritual que ya
no abandonaria al oido en toda la tarde, La
nitidez, el encaje, Ia vitalidad de los Kon-
tarsky apenas tienen parangén. Los dieciséis
Valses Op. 39 de Brahms surgieron en toda
su diversidad de caricter...De manera
ejemplar se trazaron los contornos de la So-
nata 1942 de Hindemith,..Gracia meri-
dional irradié la hispanizante *Lindaraja”
de Debussy... Todo es donaire, en la So-
nata 1940 de Strawinsky, chispa, ingenio en
este lenguaje insubstancial cuyo pandiato-
nismo —término que aqui adquiere delicio-
sa ambigiiedad— evoca paisajes bucdlicos
para despedirnos con una alegre caricatura
de “Los boteros del Volga™. Acaso el trozo
més notable, por su fascinaciéon magica, fue
una de las “Estructuras”, de Pierre Boulez,
avasalladora combinacién del soberano do-
minio técnico musical de los pianistas con

los metros y timbres electrizantes del com-
positor francés, Extraordinaria es la proyec-
cién de estos sonidos ora tumultuoscs, ora
gélidos, hacia regiones intangibles, La pagi-
na interpretada parecia un gigantesco tém-
pano, de hermosura y esplendor deslumbran-
tes, cuyo centro de gravedad se halla, sin
embargo, en las aguas glaucas bien por de-
bajo de la superficie...”.

Collegium Musicum de Berlin.

Este conjunto de cimara, integrado por
algunos de los principales miembros de la
Orquesta Filarménica de Berlin, formado
por el destacado flauta solista Kartheinz
Zsller con la participacién del oboe solista
Lothar Koch, el primer violin concertino
Themas Brandis, el viola Siegbert Uebers-
chaer y el violoncello solista Wolfgang Boett-
cher, es un Quinteto cuyo amplio repertorio
abarca composiciones de la época barroca
hasta la musica contemporinea,

El “Collegium Musicum” inicié sus acti-
vidades en 1964 siendo uninimemente reco-
nocido como uno de los mis grandes even-
tos de la temporada musical de Berlin. Des-
de entonces, sus integrantes han realizado
giras por todo el mundo, y su actual visita
a Chile se debe a la gira latinoamericana
que auspicia el Goethe Institut de Munich.

Recientemente 1a Deutsche Grammophon
Gesellschaft realizé con el Collegium Musi-
cum de la Filarménica de Berlin la graba-
cion integra de los Cuartetos con flauta, el
Cuarteto con oboe y el Cuarteto con clari-
nete de W, A, Mozart. El sello Electrola
efectud el registro con este conjunto de la
“Musica de Cémara de los hijos de Bach”.

En el Gnico concierto ofrecido en Santia-
go por el Collegium Musicum de Berlin, el
programa consultd: J. Ch. Bach: Quinteto
en Mi bemol Mayor, para flauta, oboe y
trio de cuerdas; Haydn: Trio Londres pa-
ra flauta, oboe vy violoncello; Beethoven:
Trio para cuerda en Sol Mayor, Op. 9,
Ne 1; Roussel: Trio Op, 40, para flauta,
vicla y vigloncello y Mozart: Cuarteto en
Fa Mayor, K. V. 370 para oboe y trio de
cuerdas.

“Fye una de esas tardes excepcionales en
las que desde el comienzo se establece entre
los intérpretes y el phblico —comenta Hein-
lein en su critica— una corriente cuya fuer-
za engendra en ambas entidades una dispo-
sicién singular de goce estético”,

Luego agrega: “...en el notable Trio
Op. 9, No 1 de Beethoven, pudieron aqui-
latarse en toda su pureza las virtudes de
Thomas Brandis, Siegbert Ueberschaer y
Wolfgang Boettcher. Hay en su entrega una
hermosa mezcla de vigor y eufonia: nitidez
de afinacidén y justeza estilistica, exactitud
de matices dinidmicos y un virtuosismo de
elevada jerarquia. La calidad, la penetra-
cién musical del pequefio grupo de cuerdas
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dio sus frutos mis perfectos, segfin nuestro
entender, en el Adagio en Mi Mayor y el
brillante Presto final...En el Trio Op. 40
de Albert Roussel, para flauta, viola y cello,
sobresalié la magnifica labor de XKarlheinz
Ziller, lider del conjunto. Duefio de una
técnica que parece peligrosa por la extrema
movilidad de cabeza, labios e instrumento,
exhibe, sin embargo, precisién admirable y,
en estz pagina del siglo xx un célido vibra-
to...El Cuarteto en Fa Mayor, K. 370 de
Mozart fue vehiculo del arte de Lothar
Kock, quien junto a las cuerdas logré una
gersién sublime de aquella joya incompara-
le...

Recital de Alberto Dourthé y René Reyes.

El violinista Alberto Dourthé y el pianis-
ta René Reyes, en su recital en el Instituto
Alemin, ejecutaron obras de J. §. Bach,
Beethoven, Brahms y Mozart-Kreisler.

Recital de Rudi Lehmann.

El destacado pianista Rudi Lehmann se
presenté en la sala del Instituto Aleméin
con un programa a base de obras de J. S.
Bach, Beethoven, Chopin y Schumann.

Conjunto de Misica Antigua.

Bajo la direccién de Silvia Soublette se
presenté el Conjunto de Misica Antigua de
Ia Universidad Catélica en el Instituto Chi-
leno-Alemin, con un programa & base de
obras de la Escuela de Notre Dame, Ma-
chault, Dufay, de Sormisy, Certon, Libre
Vermeil, de Lassus, Dowland, Tomkins, Pur-
cell, Wilbye y Morley.

Concierto del Circulo Wagneriano.

Bajo el auspicio del Circulo Wagneriano
ofrecteron un recital; Radl Silva, corno;
Liselotte Hahn, violin y Cecilia Jaques, pia-
no. El programa consulté las siguientes
obras: Beethoven: Sonata Op. 17 en Fa
Mayor; Brahms: Trio Op. 40 en Mi bemol
Mayor; Hindemith: Sonata 1939 y Zammit:
Triptico, primera audicidén,

Concierto del Dio alemdn: Georg Schmud,
viola y Hugo Steurer, piano.

El violista Georg Schmid que realizé sus
estudios musicales en Munich y Berlin fue
contratade en 1940 por Clemens Krauss
como viola solista de la Opera del Estado
de Baviera en Munich. Es miembro funda-
dor del Cuarteto Freund y ha realizado
numerosas giras dentro y fuera de Alema-
nia, con Edwin Fischer y otros notables pia-
nistas. En 1949 lo contraté Eugen Jochum
como solista, misico de cdmara y primer
vicla de la Orquesta Sinfénica de la Radio

Mayerischer Rundfunk de Munich. El pia-
nista Hugo Steurer se ha destacado junto
a las orquestas m4s importantes del conti-
nente europeo; en 1938 obtuvo el Premio
de Musica de la Ciudad de Munich y en
1952 el Premio Nacional de Arte y Lite-
ratura. Entre 1942 y 1958 el profesor Steu-
rer ejercié la c4tedra del Conservatorio Es-
tatal de Musica de Leipzig y desde 1958
es Catedritico de interpretacién y mdsica
de cédmara de piano en el Conservatorio
Estatal de Misica de Munich.

El programa ejecutado por estos artistas
incluy6: Genzmer: Segunda sonata para vio-
la y_ piano; Beethoven: Sonata para piano
en La bemol Mayor, Op, 110; Hindemith:
Sonata para viola sola, Op. 25, N¢ 1 y
Brahms: Sonata en Mi bemol Mayor, Op.
120, N¢ 2 para viola y piano.

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein: *...el enjundioso programa se
inici6 con la Segunda Sonata para viola y
piano de Harald Genzmer.,.se trata de
una creacién acertada que denota oficic y
facultades imaginativas, entreteniendo el oi-
do a la vez que satisface el espiritu. Llena
de vitalidad y coloride como la obra misma
fue la interpretacién. El nexo entre los ar-
tistas se distinguié por exactitud e intimi-
dad realmente admirables. La viola desarro-
Ha un sonido de afinacién certera y calidad
excelente. Derecha e izquierda estin perfec-
tamente coordinadas, y la eufonia alcanza-
da, la suavidad dentro de la firmeza, la re-
dondez de las notas en la cuerda de Do
son memorables. El pianista tuvo amplia
oportunidad de mostrarse como misico muy
completo, quien combina !a mayor destreza
técnica con una radiacién expresiva pode-
rosamente concentrada, sentido de la estruc-
tura y un acento personal inconfundible..,”,

Concierto de drgano de Ernst Ulrich
von Kameke.

El organista alemin y sochantre de la
Iglesia de San Pedro de Hamburgo, Ernst
Ulrich von Kameke, ofrecié un concierto en
la Iglesia del Liceo Alem4n, concierto auspi-
ciado por el Instituto Chileno-Alemén de
Cultura. El programa consulté: Couperin:
Ofertorio; Bach: Toccata y Fuga en Fa
Mayor, Coral para drgano y Concierto de
érgano en La menor, segin Vivaldi; Kame-
ke: Dos corales para érgano; de la Motte:
Preludio y Reger: Fantasia y Fuga sobre
Bach.

Federico Heinlein, en su critica sobre este
concierto, comenta: ‘...El 6rgano de los
Padres Alemanes acusa una serie de imper-
fecciones que, unidas a su indole especifica,
lo hacen abominablemente impropio para
ejecutar en él las grandes y pequefas obras
del barroco. Es bochornoso nuestro actual
panorama de Organos, casi todos en malas
condiciones, fuera de pertenecer a aquel ti-
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po “guillermine” que busca fausto y alarde
a costa de la nitidez, la simple pureza del
sonide. Von Kameke, organista y sochantre
de la iglesia Sankt Petri de Hamburgo, no
debe estar acostumbrado a instrumentcs de
mecanismo tan inseguro, estado de conser-
vacién precario y cardcter tan borroso a la
vez que grandilocuo como el que le fue
asignado para su recital santizguino, Las p4-
ginas de la primera mitad del siglo xvin a
menudo mostraron el calibre del intérprete
en forma mis bien indirecta, a través de su
manera hibil de tratar de esclarecer la es-
pesura sonora mediante un fraseo artistico
y el uso de registraciones sencillas y trans-
parentes . . . Mucho més afines a las posibi-
lidades del instrumento fueron las composi-
ciones germanas modernas y contempori-
neas, .. Sumo interés revistieron los trozos
del propio von Kameke, cuyo estilo denota
cierta dependencia de Messiaen ... Una pa-
leta sensitiva con atrayentes matices mixtos
distinguié el Preludio 1966 de Diether de la
Motte, mfsica nerviosa, desapacible, de no-
table vibracién poética”.

Conjunto de Misica Nova.

Dos extracrdinariamente interesantes con-
ciertos ofrecié en Santiago el Conjunto de
Misica Nova fundado en 1964 por Ernst
Huber-Contwig, director del conjunto, con
solistas de la Orquesta Sinfémca de ia Ra-
dio “Studwestfunk” del Baden-Baden, Ade-
mé4s dispone de integrantes de la Filarméni-
ca de Berlin y del Teatro Nacional de
Mannheim. El conjunto que visita hispano-
américa en esta gira que se realiza gracias
al auspicio del Goethe Institut de Munich,
conté con los siguientes intérpretes: Willi
Lehman, violin; Manfred Griser, contraba-
jo; Sepp Fackler, clarinete; Johannes Zuy-
ther, fagot; Werner Michel, trombén; Rein-
hold Lash, trompeta; Axel Knuth, percusién
y Klaus Langer, recitante.

El primer concierto realizado en el Tea-
tro Silvia Pifieiro conté con el auspicio del
Instituto de Extensibn Musical Todas las
obras de este concierto fueron estrenos ab-
solutos en Chile. Se inicié el programa con:
Dieter Schiénbach: Canzona da Sonar 1v;
Aribert Reimann: Trovers y Strawinsky: La
Historia del Soldado, con letra original en
francés de Charles Ferdinand Ramuz.

El magnifico narrador, Klaus Langer, tu-
vo a su cargo los poemas provenzales en
idioma original, de Folquet de Marscilla,
Arnaut Daniel y Bernart de Ventardorn en
la obra “Trovers”, de Reimann, como tam-
bién el de la “Historia del Soldado”, en
francés. L.a Suite de Ballet sobre mdsica
de Strawinsky, con coreografia de Woligang
Leistner, que puso término al espectéculo,
conté con la participacién de los bailarines:

Myrtha Morena, del Teatro am Giirtner-
platz de Munich; Detlef Hoppmann, primer
bailarin del Teatro Municipal de Basilea y
Wolfgang Leistner, maestro de baliet en
Heidelberg.

El segundo concierto se realizé en el Ins-
tituto Chileno-Aleman de Cultura, con el
siguiente programa: de la Motie: Sepieto;
Klaus Hashagen: Las Recitaciones de Orfeo
Negro, con Klaus Langer que recité en ale-
min los poemas de Langston Hughes, Sen-
ton Johnson y Mason Jordan Mason, poe-
tas negros norteamericanos; Werner Heider:
Passatempo; George Apergis: Anacroussis,
obras escuchadas en primera audicién en
Chile y la Suite concertante de la “Historia
del Soldado” de Strawinsky, con la que se
puso término al programa.

Sobre el primero de estos conciertos, dice
Heinlein: “Un fascinante concierto de mdG-
sica del siglo xx ... Fue reconfortante poder
comyirobar la renovacién de la myisica ger-
mara de postguerra ... “Canzona da sonar
v’ de Dieter Schénbach, tiene sabor a
1600, pero lo que bajo é] se escondia resul-
té6 osado incluso para muchos oyentes de
hoy, El trozo...emprende una aventura
sensorial que explora aspectos del hilito: so-
plos extrafios, voces animales y humanas,
timbres que se funden, valores atmosféricos,
glisandos, susurros y estertores, todo ello bi-
sicamente supeditago a las leyes ritmicas del
aliento ... La obra de Reimann, que sc es-
cuché a continuacién, era de indole un tan-
to mis intelectual . .. Sobre un fondo musi-
cal sensitivisimo de clara proveniencia we-
berniana, un recitante dice las palabras en
el bello idioma antiguo cuyas sonoridades
contribuyen poderosamente al arcano. em-
brujo de la creacién. Klaus Langer mostré
extraordiparia soltura en la grave cadencia
medieval de los versos... El trabajo probo
e inteligente del director y el grupo no fue
menos evidente en estos ndmeros que én la
obra de Strawinsky ...Las miltiples impli-
caciones de esta misica pudieron captarse
gracias a la calidad sobresaliente del narra-
dor Klaus Langer, quien dio al texto de Ra-
muz, convenientemente acortado, su plena
savia popular y todo el necesario relieve ani-
mico. Con admirable endopatia y esmerada
diccién francesa, Langer acompafié su de-
sempefio de discretos gestos histribnicos, per-
tenecientes a la 6rbita gala, e inflexiones fo-
néticas que subrayaban el perfil de los per-
scnajes. No sélo el humor de Ia obra sino
que, especialmente, su dimensién trigica se
hicieron patentes en la voz...Después de
esta vivencia artistica subyugante sélo podia
constituir un anticlimax la Suite de Ballet
sobre fragmentos de la misma misica, El
corebgrafo Wolfgang Leistner la usa —o
abusa de ella— para un baile abstracto, se-
miacrobético, totalmente ajeno al sentido
que tiene en Ia intencién de Strawinsky...”.
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CONCIERTOS DEL DEPARTAMENTO
DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD
CATOLICA

Primera audicién en Chile de L'Histoire du
Soldat” de Strawinsky.

La Orquesta de Cimara de la Universi-
dad Catélica de Chile, integrada por profe-
sores de la Orquesta Sinfénica de Chile, con
excepcién de Zoltdn Fischer, viola y Sergio
Prieto, violin, de la Orquesta Filarménica Mu-
nicipal, ofrecié la primera audicién en Chile
de la suite “L’'Histoire du Soidat” de Stra-
winsky bajo la direccién del maestro Choo
Hoey.

El programa de este concierto se comple-
té6 con Pequefia Serenata Nociurna de Mo-
zart y Concierto para seis insirumentos del
compositor chileno Ledn Schidlowsky.

Dice F. Heinlein sobre este concierto: “El
eximio maestro Choo Hoey, cuya actuacién
entre nosotros ha hecho época en la vida
musical chilena, se despidi6 de Santiago con
un concierto frente a la Orquesta de Cima-
ra de la Universidad Catélica...Una vi-
vencia acdstica notable constituyé la ejecu-
cion del “‘Concierto para seis instrumentos”
de Leén Schidlowsky, escrito hace diez afios
y estrenado en 1960. Bzjo la tuicién clara
y férrea del director, el breve trozo, aspero,
entretenido, lleno de hallazgos timbristicos,
entregé todos sus secretos gracias a la pericia
de los intérpretes René Valenzuela (clari-
nete), Orlando Gutiérrez (clarén), Jorge
O’Kington (trompeta), Oscar Gacitha (pia-
no}, Uldaricio Oifiate y Guillermo Riffo
(percusién), quienes tuvieron un desempe-
fio de mucha responsabilidad,

“Magnifica fue la primera audicién chi-
lena de la suite extraida de “La historia
del soldado”, obra sefiera en la produccién
de Igor Strawinsky . .. Desglosada de su con-
texto teatral, la misica sigue siendo un de-
leite que se puede apreciar adn més, si ca-
be, sin las distracciones de la escena. Choo
Hoey plasmé los ritmos caprichosos, ¢l hu-
mor atlético, la poesia y la desolacién con
estupendo virtuosismo. Huyendo de la se-
quedad excesiva se mantuvo en un plano
siempre musical, por no decir eufémico, preo-
cupado del coloride y la coordinacién . ..”

Concierto de la Orquesta de Cdmara.

La Orquesta de Camara de la Universi-
dad Catélica, bajo la direccién de Fernando
Rosas, ejecuté un programa con las siguien-
tes obras: Vivaldi: Sinfonia N? 3 en Sol
Mayor, primera audicién en Chile; Bach:
Ricercare de la Ofrenda Musical; Handel:
Concerto Grosso, Op. 6, N? 1; Creuzburg:
Concierto de Cdmara para viola y orquesta,
primera audicién en Chile, Respighi: Anti-
guas Danzas y Arias para Laud.

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein: *...Fernando Rosas ofrecié un
concierto con varias novedades...la Sinfo-
nia N¢ 3, en Sol Mayor de Vivaldi, trozo no
muy importante, pero fresco, escueto y con-
ciso, hermosa muestra de Obgrtura Italia-
na...A continuacién se escuché un buen
arreglo para cuerdas de la Ricercata a 6
voces perteneciente a la Ofrenda Musical
de Bach ... Ambas obras recibieron de Ro-
sas vy el conjunto una ejecucién cuidadosa
y comprensiva. Terminé esta parte del pro-
grama con el primero de los doce Concerti
Grossi de Hindel..,la regocijada obra se
plasmé con sonido substancioso, adn' en sus
pasajes de indole mis pastoril, La tendencia
a pinceladas gruesas no estuvo refiida con
el espiritu alegre y airoso de esta musica
que, un tanto anacrénicamente, recuerda la
plenitud de un Rubens. Jaime de la Jara,
Fernande Ansaldi y Roberto Gonzélez cons-
tituyeron un equilibrado ‘‘concertino”. El
segundo estreno de la tarde fue el Concierto
de Cdmara para viola y arcos, de Heinrich
Creuzburg, obra que data de 1958 y pre-
senta seis movimientos sin solucién de con-
tinuidad ... La pigina més lograda es, sin
duda, el Vivace, especie de Vals transparen-
te y de clerto interés ritmico. El restc no se
libera sino rara vez de un clima 4rido y pe-
sante, una anquilosis que quita movilidad
a la misica y al pensamiento. Los intérpre-
tes, entre los que se destacd el solista Abe-
lardo Avendaﬁo, poco pudieron hacer por
obviar la tiesura del lengua;c, la rigidez del
discursc de Creuzburg...”,

Homenaje a Claudio Monteverdi.

En el Salén de Honor de la Universidad
Catélica de Chile, el Conjunto de Msica
Antigua y la Orquesta de Cimara rindieron
homenaje a Cla.udlo Monteverdi, conmemo-
rando el cuarto aniversario de su nacimien-
to. El programa incluyé en la primera parte
trozos vocales seculares y en la segunda el
madrigal “Con che soavitd” y “El Combate
de Tancredo y Clorinda” a cargo de Hernén
Wiirth, Narrador; Sylvia Soublette, Clorin-
da y René Reyes, Tancredo,

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein: ““... Algunos Scherzi editados en
1607, dos madrigales “a capella’™ de 1603
y dos de 1638 mostraron las bondades del
Conjunto de Muasica Antigua...Rosario
Cristi interpreté “Con che soavitd” con ex-
quisitez. vibracién expresiva y animo fogo-
s0...La riqueza de la orquestacién para
cuerdas de “El Combate de _Tancredo y
Clorinda” es sorprendente, y no sélo por el
efecto del trémolo que aqui se usa por pri-
mera vez en la historia. La viveza de los
ritmos, la profundidad de la armonia van
de consuno con la més amante penetracién
de Monteverdi en Ia esencia poética de las
conmovedoras palabras del Tasso. Rosas y
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los arcos hicieron una labor destacada. Ga-
briela Pérez (clavecin) y Roberto Gonzilez
{cello) tuvieron a su cargo el Continuo...
Hernin Wiirth canté su parte con emocién,
nobleza y aquella categoria artistica que
proviene tanto de su cultura general como
de una probidad estilistica particular, espe-
cialmente manifiesta en el empleo de los
adornos vocales més adecuados. Sylvia Sou-
blette y René Ramos cumplieron bien con
sus breves intervenciones...”.

Concierto de la Orquesta de Cdmara.

La Orquesta de Cdmara de la Universi-
dad Catélica, bajo la direccién de Fernando
Rosas, ofrecié en el Salén de Honor de la
Universidad Catélica un concierto con el si-
guiente programa: Elgar: Serenata para
cuerdas; Vivaldi: Concierto en Mi menor
para cello y orquesta, solista Francisco Pino
Kokisch; Albinoni: Concierto ¢en Do Ma-
yor para dos oboes y orquesta, primera au-
dicién, solistas: Enrique Pefia y Osvaldo
Molina; Haydrn: Sinfonia N¢ 49 en Fa me-
nor “La Passione”, primera audicién,

Federico Heinlein, al referirse a la actua-
cién del nifio de doce afios, Francisco Pino
Kokisch, en el Concierto en Mi menor de
Vivaldi, escribié: *...Escucharlo fue una
vivencia que emocionaba tanto por su jerar-
quia estética como por el hecho de que el
ejecutante, un nifio de doce afios, estuviera
a la altura de cualquier problema interpre-
tativo y mecénico de la partitura, tal como
si no existieran. Con seguridad y energia,
bello sonido y vibrato cilido, firmeza ritmi-
ca y fraseo musical, el pequefio solista capté
e intuyé la hondura de los dos largos, de-
sarrollando una agilidad digital asombrosa
en los allegros, todo ello dentro de la afina-
ciébn mis acrisolada. Se puede abrigar la
esperanza de que, si prosigue estudiando con
ahinco, Francisco Pino llegue a ser una de
las glorias de Chile de mafiana.

“Notable lucimiento tuvieron Enrique Pe-
fia y Osvaldo Molina a lo largo del Con-
cierto en Do Mayor, para dos oboes y or-
questa, del gran Tommaso Albinoni. Esta
primera audicién nos reveld una obra sen-
cilla y preciosa cuyos movimientos rapidos
~~fresco e ingenuo el inicial, danzarin, ale-
gre, brillante el segundo— enmarcan un
adagio, en La menor, serenenisimo equili-
brio veneciano. Director, conjunto y solistas
colaboraron en una interpretacién impeca-
ble, destacindose la justeza estilistica de los
adornos que el primer oboe agregd a su par-
te.

“Otro estreno del programa fue la Sinfo-
nia N¢ 49 de Haydn...desde el adagio
que, cosa inusitada, hace de primer movi-
miento, hasta el tormentoso presto final, pre-
valecen los rasgos austeros y la emocién ca-
si dramaética, con el Trio del Minué, en mo-

do mayor, como unico rayo de sol. La ex-
traordinaria creacién se plasmé en forma
muy expresiva.,.”,

Concierto del Coro del Estado de Lima.

Con un programa en homenaje a Claudio
Monteverd: en el cuarto centenaric de su
nacimiento, el Coro del Estado de Lima,
fundado y dirigido por Manuel Cuadros,
canté a cappella varias obras del composi-
tor y coros de compositores peruanos, en &l
Palacio Municipal.

Sobre este concierto escribié Heinlein:
“...La direccién del maestro Manuel Gua-
dros, obtuvo resultados de subido nivel. Guia
al conjunto de un modo funcional e inteli-
gente que logra de las voces mixtas un ren-
dimiento extraordinario. Los cinco madriga-
les de Monteverdi —cuatro de ellos versio-
nes polifénicas de péginas pertenecientes a
su perdida obra escénica “Ariadna”— estin
lienos de escollos de diversa indole. Sin em-
bargo, el arte del director hizo desaparecer
todo problema de orden técnico, pudiendo
la atencién del oyente concentrarse por en-
tero en el impacto emocional, la profundi-
dad expresiva de los trozos. .. La mas ambi-
ciosa —de las obras de autores peruanos—
fue el poema coral “Las cumbres” de Enri-
que Iturriaga. El compositor capta la atmés-
fera andina con destreza incontestable, y si
abusa un tanto de la verticalidad arménica,
sabe romper hibilmente la pesantez que ella
produce, Tres villancicos a dos voces, de
Rodolfo Holzmann sobre textos espafioles re-
nacentistas, exhiben un contrapunto sélido
que recuerda la reciedumbre blanca y negra
de ciertos xilograbados. Para el final se de-
jaron las composiciones més sencillas y di-
rectas. Sobresalicron entre ellas el ftltimo
de los Tres Cantares Liricos traducidos del
quechua “Yo crio una mosca”, de Francis-
co Pulgar Vidal, vivaz y efectista; la con-
tundente marinera a siete voces “La conche-
perla” de Rosa Mercedes Ayarza, y el carna-
val arequipefio “Cantemos, bailemos”, de
Carlos Sanchez Malaga, que golpea las en-
trafias con un vigor popular irresistible...”.

Recital de Emilio Donatucci y Elvira Savi.

En la Biblioteca Nacional, el fagotista ar-
gentino Emilio Donatucci y la pianista El-
vira Savi ofrecieron un recital en el Salén
Auditorium en el que ejecutaron Sonatas de
Bodin, de Boismortier y Besozzi, misicos del
siglo xvm; Glinka: Sonata; Tansmann: So-
natina; Dutilleux: Sarabanda y Cortejo; Ar-
thur Cohn: Declamacién y Toccata.

Recital de Lionel Party.
En el Salén Auditorium de la Biblioteca

Nacional, el pianista Lionel Party ofrecié un
concierto a base de las siguientes obras:
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Bach: Pertita en Mi menor; Beethoven: So-
nata Op. 57 y Schumann: Sonata Op. 22.

“Algunas de sus realizaciones deslumbran
y convencen —dice en su critica Federico
Heinlein—. Tomemos por ejemplo la Alle-
mande de Ia Sexta Partita de Bacl'_x. Party
la plasma con una correccién estilistica, una
discreta sobriedad dignas de todo aplauso.
Sabe qué hacer con la dificil Sarabande y
dar cuenta muy satisfactoria de la igual-
mente compleja Gigue...".

Recital de Malcuczinski.

Se presenté en el Teatra Municipal el
pianista polaco Witold Malcuczynski en un
finico recital en Santiago. El programa in-
cluyé: Frank: Preludio, coral ¥ fuga; Luszt:
Sonata en Si menor y Chopin: Balada en
Fa menor, Tres Mazurkas, Vals y Scherzo
No 2 en S8i bemol menor.

Nino Colli, en su critica en “Ultima Ho-
ra”, eseribig: “...El celebrado pianista po-
laco es un exponente destacado del pianismo
roméntico y un magnifico intérprete de los
compositores incluidos en el programa. Un
gusto depurado, un toque de gran belleza,
rico y variado, una imaginacién de mdsico
auténtico y un dominio pianistico fuera de
toda duda...lo ubican entre los pianistas
de categoria internacional...”.

Recital de Zdenka Liberon.

La mezzo soprano Zdenka Liberon, acom-
pafiada por Eliana Valle al piano ofrecié
un recital en el Auditorium de la Biblioteca
Nacional con obras de Schumann, Brahms y
Wagner.

“Vocalmente se destaca por e! empareja-
miento de los registros, escribe Heinlein en
su critica— es segura, no comete errores
musicales, afina casi siempre con justeza to-
tal, Emite notas muy bellas y posee un pia-
nisimo de calidad exquisita, Su dominio de
la respiracién le permite plasmar sin premu-
ra ni interrupcién periodos largos que sig-
nifican problema para la mayoria de los
cantantes...En el lado negativo anotaria-
mos un sonido ligeramente entubado, el con-
trol impreciso de ciertos agudos y la palidez
de la interpretacién...En Schumann vy
Brahms, Eliana Valle fue una acompafiante
impecable, distinguiéndose por su cabal com-
prensién del clima romdntico”.

Concierto de la Orquesta de Cdmara del
Conservatorio de Misica de Valdivia.

La Orquesta de Cimara del Conservato-
rio de Misica de 1a Universidad Austral de
Valdivia que realiza su primera gira al nor-
te del pais, se presenté en el Salén de Ho-
nor de la Universidad de Chile. El conjunto
tiene dos afios de vida y es dirigido por su
fundador y titular, decano de -la Facultad

de Bellas Artes, Agustin Cullell. El progra-
ma incluyé: Vizaldi: Sinfonie No 2 en Sol
Mayor y Sinfonfa N? 1 en Do Mayor;
Haydn: Concierto para violoncello y orques-
ta en Do Mayor, primera audicién; Leng:
Andante para cuerdas y Benda: Sinfonia en
Do Mayor, primera audicién.

“El juvenil conjunto de cuerdas surefio,
entre cuyos diecisiete componentet no pudi-
mos descubrir ni un sdlo apellido de origen
germano, toca a la manera antigua, estando
todos de pie —comenta Federico Heinlein
en su critica— con excepcién de los cellos.
Se caracteriza por un sonido alerta, ora vo-
luminoso y brillante, ora fresco y algo 4spe-
ro...El concierto para cello y arcos de
Haydn, en Do Mayor, redescubierto hace
poco més de un lustro en Praga...hallaz-
go que constituye un enriquecimiento muy
bien venido del corto repertoric para vio-
Ioncello y orquesta. Debido a un percance
de peniltima hora, la solista Eva Simek se
vio obligada a utilizar un instrumento que
no era de ella...la joven concertista supe-
ré toda adversidad con relativamente pocos
deslices, gran dominio y un temple admira-
ble. .. Andante para cuerdas, bella pigina
de Alfonso Leng, tuvo una versién apasio-
nada de notable eufonia. Empeficsos e inte-
ligentes, e! grupo y su meritorio director
obtuvieron un éxito muy especial con la Sin-
fonia en Do Mayor, de Franz Benda, que
cerré la acertada seleccién...”.

Dos recitales de Claudio Arrau.

Hacia nueve afios que el piblico chileno
no escuchaba al eximio pianista Claudio
Arrau que volvié al pais para dar dos re-
citales a beneficio de la “Fundacién Claudio
Arrau para el muasico joven”, actuaciones
que fueron patrocinadas por la Oficina Na-
cional de Cultura de la Presidencia de la
Repiiblica y la Ilustre Municipalidad de
Santiago.

En dos horas se agotaron totalmente las
entradas del Teatro Municipal y del Teatro
Caupolicin para los recitales de Arrau. El
entusiasmo por escucharlo fue delirante y
millares de personas quedaron defraudadas
en sus esfuerzos por obtener entradas,

El pianista chileno ofrecié dos conferen-
cias de prensa; al llegar al aeropuerto de
Pudahuel y al dia siguiente en el Hotel Cri-
I16n. Periodistas de todos los diarios de la
capital asistieron a ambas reuniones en las
que el artista, al referirse al pianista que se
inicia, declaré: ‘“Hay que desanimarlo para
que no se haga ilusiones sobre las facilidades
de la carrera. 8i después de desanimarlo in-
siste, entonces significa que tiene la verda-
dera vocacién. Si se intimida, quiere decir
que ésta no era tan fuerte. Hoy las dificul-
tades son casi invencibles, Hay cientos de
talentos que estin esperando una oportuni-
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dad. Hay hoy veinte veces mis talentos pia-
nisticos que en épocas anteriores”.

Al preguntarsele cudles eran sus preferen-
cias musicales, Arrau afirmé: “No prefierc
2 los compositores clisicos o romaénticos.
Considero que la misica de ahora es tan
importante como la del siglo xvin o xx;
pero el pianista puede expresarse mucho
mejor en su instrumento hasta Ravel y De-
bussy. Luego, el pianista se vuelve un ins-
trumento de orquesta o conjunto. Asi, para
una expresién individual, prefiero la misica
de los siglos xvm y xx”.

Las obras ejecutadas en los dos tnicos
recitales ofrecidos en Chile, fueron las si-
guientes: Beethoven: Sonata en Do Mayor,
0Op. 53, Sonata en Do Mayor, Op. 2, N 3
y Sonata en Do menor, Op. 111; Schu-
mann: Fantasic en Do Mayor, Op. 17; De-
bussy: Imdgenes; Liszt: Danza de Los Gno-
mos, Juegos de Agua en la Villa D’Este,
Vals Mefisto y Chopin: Scherzo N¢ 1 en Si
menor, Op. 20, Barcarola, Op. 20 y Allegro
de Concierto.

“Arrau ha llegado a un punto de madu-
rez donde lo exterior —v en ello va incluida
la total perfeccién mecinica— importa cada
vez menos. Subsiste su afdn por la fidelidad
2l texto de las obras y a las intenciones del
compositor, pera el camino del intérprete va,
ahora més que nunca, hacia adentro, bus-
cando el significado medular, la sombra abi-
sal, la maxima espiritualizacién —dice Hein-
lein en su critica—...Las versiones de
Arrau fascinan por su discurso henchido de
humanidad, buen gusto e inteligencia. Ad-
mirables son sus transiciones, su compés
fluctuante. He aqui un pianista que nunca
se precipita. Como pocos, sabe ceder y espe-
rar, conoce la importancia de las pequefias
demoras y el valor de la muasica del silen-
cio...El publico que llenaba la sala tributé
al eximio artista un homenaje de gratitud
como pocas veces hemos presenciado”.

Quinteto de Bronces Eastman.

Los integrantes de este famoso conjunto:
Daniel Patrylak, trompeta; John Thyhsen,
trompeta; Verne Reynolds, trompa; Donald
Knaub, trombén y Cherry Beauregard, tu-
ba, pertenecen al Conservatorio de Misica
Eastman, de Rochester, Estado de Nueva
York. Sus actuaciones son famosisimas tanto
en Jos Estados Unidos como en el extranjero
y esta gira por Latinoamérica se realiza ba-

jo los auspicios del Programa de Presenta-
cic&nes Culturales del Departamento de Es-
tado.

Heinlein dijo en su critica: ... Afin més
que el evidente resplandor de su desempeiio
colective e individual nos impresioné la sua-
ve redondez del sonido, el que a lo largo de
un variado programa jamés tuvo ribetes or-
dinarios . . . sonidec nunca forzado, de acri-
solada pureza, que permitia [a fusién per-
fecta de los timbres. El corno supo amalga-
marse de tal manera con los demis que, en
algunos pasajes de ‘“‘ostinato” donde alter-
naba con el trombén, el oido no lograba
distinguir qué instrumento estaba tocando.
No se escuché ninguna nota chillona de
trompeta, v la tuba deslumbrd por su increi-
ble movilidad y finura. En vista de la esca-
sez de literatura adecuada para quinteto de
metales, Verne Reyholds, cerebro musical del
grupo, ha ideado algunos excelentes arre-
glos, amén de la composiciébn propia que
cerréd el programa. Este comenzé con un
“centone”™ de obras renacentistas que enla-
zaba hermanablemente péginas tan diversas
como un Gloria borgofién, un madrigal isa-
belino, un “anthem™ y un “vers mesuré”
todos ellos magnificamente transcritos...”.

Recital de Clarinete y Fagot en la
Bibliot¢ca Nacional.

Jaime Escobedo, clarinete y Patricio Bra-
vo, fagot, ofrecieron un recital a base del
siguiente programa: obras de Beethoven y
Gebauer y de los contemporineos Kurt Ke-
nert, alemin; Lorenzo Fernindez, brasilefio
y Stefan de Haan, inglés.

Recital de viola y piano en la Biblioteca
Nacional.

La violinista norteamericana Joan R.
Wallis y el pianista chileno, Julio Laks, to-
caron un programa que incluyé: Bach: Sui-
te en Re menor para viola sola; Brakms:
Sonata Op. 120, N2 2; Henry Eccles: So-
nata en Sol menor y obras de los composito-
res norteamericanos contemporineos Law-
rence Willingham y Vincent Persichetti.

Recital de Erick Hoffmann.

En la Biblioteca Nacicnal ofrecié un re-
cital el violinista Erick Hoffmann, con la co-
laboracién de Elana Valle. El programa
consultaba obras de Chausson, J. §. Bach,
Paganini, Sarasate y Ravel.

BALLET

Estreno de “Cenicienta” por el Ballst
Municipal de Santiago.

El 31 de mayo se estrené en el Teatro
Maunicipal el ballet “Cenicienta’, con misi-
ca de Prokofieff, coreografia de Charles Dik-

son y escenografia y disefio de vestuario de
Ivén Vial.

Sobre este estreno la critica especializada
escribié: *. .. Charles Dikson ha convertido
el célebre cuento de hadas en una pantomi-
ma con danza, preponderando la primera. ..
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Sin vuelo ni fantasia, presenté un especticu-
lo frio e inanimado en el que abundan las
rémoras, lo estitico, los elementos retarda-
dores...” (Federico Heinlein en *“El Mer-
curio”). ‘“Las fallas de “Cenicienta”, no
fueron nuevas, dentro de la trayectoria de
Charles Dikson. Tradicionalmente falla don-
de se trata de desarrollar el argumento, si-
tuaciones y personajes...El segundo acto,
con su énfasis en la danza, mostrd, la otra
faz de Dickson, aquella en que tiene un
considerable oficio: sabe montar variaciones
individuales y danza de conjunto y aqui,
dentro de lo exigible al Ballet Municipal,
hubo un efectivo acercamiento a lo que de-
be ser la obra. En ésto se contd con el de-
cisivo apoyo de tres intérpretes: Xenia Zar-
kova (Cenicienta), Edgardo Hartley (Prin-
cipe) y José Uribe (Bufén)...Al pintor
Ivin Vial, debutante como escenégrafo, le
falté una concepcién de conjunto y no exis-
tié6 la necesaria unidad entre los diversos
ambientes que debia mostrar. . .” (Cyrano en
“La Ultima Hora™) *, ..Xenia Zarkova co-
mo Cenicienta vuelve a demostrar sus enor-
mes condiciones de Primera Bailarina y gran
artista . .. Indiscutiblemente Edgardo Har-
tley es el mejor bailarin que hay en Chile. ..
sus variaciones fueron seguras y limpias apro-
vechando su facilidad para los saltos y pi-
ruetas. Hay que hacer notar que el papel de
Bufén tiene mas variaciones y més dificiles
que las del propio Principe. Fste papel es
interpretado por el ex Primer Bailarin del
Ballet Nacional. José¢ Uribe, quien demostrd
una vez mas sus grandes condiciones...”.
(Carlos Serry en “prc).

Visita del Ballet ruso “Berioska®.

En el Teatro Caupolicdn actué este con-
junto soviético integrado por 76 artistas que
dirige la coredgrafa y directora Nadezhda
Nadezhdina. El tinico programa presenta dis-
tintas regiones de la urss e incluye danza
y canto. Sobre el especticulo la critica ha
dicho: “El nivel técnico del conjunto es
insuperable. Recalquemos la perfecta armo-
nfa que reina en todos los movimientos, des-
de el suave coro de muchachas hasta el fre-
nesi de los bailes acrobaticos de los hom-
bres... Excelente la pequefia orquesta de
acordeones, balalaicas y percusién dirigida
por Alexei Ilyin...” (Heinlein en “El Mer-
curio”). “Dificilmente podria darse una de-
mostracién de arte folklérico mis perfecto,
més atrayente y de mayor jerarquia artisti-
ca que ¢l que ofrece el Ballet “Berioska® . ..
A las deslumbrantes y hermosas danzas hay
que agregar el delicioso timbre con que los
artistas cantan mientras actfian en el esce-
nario...” (Egmont en “El Siglo"). “Be-
rioska impuso ante todo la perfecta inte-
gracién entre la calidad técnica y el vigor
interpretativo de todos sus integrantes; la
homogeneidad fisica y plstica conseguida

gracias al mas minucioso cuidado de cada
detalle escénico y, naturalmente, a la rique-
za de una materia prima (el folklore ruso)
que permite, en el hibil traslado coreogrifi-
co, una validad sorprendente” (Yolanda
Montecino en “La Segunda”).

Coredgrafa alemana montard un nueve
ballet para el Ballet Nacional.

Georgette Dobbertin  Tsinguirides, ayu-
dante del coredgrafo britinico John Cranko,
lleg6 a Chile invitada por el Institute de
Extensién Musical para montar “Catdlisis”,
ballet de Cranko con miisica de Shostako-
vich, cuyo estreno se realizé6 en Concepcién
durante la gira del Ballet Nacional al sur.
En la ciudad penquista se estrené, ademés,
“La Victoria Inttil”, con coreografia de De-
nis Carey, miisica de Silvestre Revueltas.

En “El Sur” de Concepcién, el critico
Daniel Quiroga escribié sobre estos estrenos:
¢, ..Victoria Infitil es un interesante tra-
bajo de Denis Carey sobre los versos del
“Sensemayi” de Guillén, con musica de Sil-
vestre Revueltas... cabe observar .que el
impacto producido por este ballet reside en
lo logrado del movimiento, en la tensién im-
presa a sus secuencias, por mucho que se
sienta una preminencia de lo intelectual so-
bre lo sensitivo en el plan y desenvolvimien-
to de esta atrayente pégina. Un gran paso
adelante en su desenvolvimiento como con-
junto, presenté el Ballet Nacional en “Ca-
tilisis” de John Cranko, sobre misica de
Shostakovich. El corefgrafo juega con la
idea de oponer dos ambientes, dos situacio-
nes, dos ideas contrapuestas, sin sefialarles
ubicacién en el tiempo, Ni ain identificar
lo que representa cada grupo, dejindolo a
la imaginacién del espectador... Catilisis
toma desde el primer instante y nos lleva
en forma vertiginosa hacia la culminacién
de su duelo entre lineas y masas colorea-
das...”.

En esta gira el Ballet Nacional Chileno
ofrecié tres funciones en Concepcién y dos
en Chillin, dedicando una de ellas a mil
?chogrit:‘ntos nifios escolares.

L I

The Australian Ballet.

El Gran Ballet Clisico de Australia, in-
tegrado por 70 bailarines bajo Ia direccién
artistica de! famoso coredgrafo y bailarin
Robert Helpmann y de Peggy van Praagh,
se present en el Teatro Municipal durante
su gira por Latinoamérica auspiciada por e}
Consejo Britdnico de Relaciones Culturales,
el Instituto Chileno-Britdnico de Cultura y
la Municipalidad de Santiago.

Los ballets presentados fueron: Malbour-
ne Cup de Reid-Badger; The Display de R.
Helpman; Raymonda (acto m) de Glazu-
nov-Nureyev; Elektra de R. Helpmann-Ar-
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nold; Yugen de R. Helpmann-Toyama y The
Lady and the Fool de Cranko-Verdi.

Sobre las actuaciones de este conjunto, di-
jeron los criticos: *...Muchos méritos red-
ne la compaifiia de ballet australiana...Po-
see un satisfactorio cuerpo de baile, buenos
solistas y varias primeras figuras sobresalien-
tes. Trae un elenco numeroso, trajes y deco-
rados originales, director de orquesta propio.
Y —lo maéis importante— presenta coreo-
grafias nuevas que dicen relacién con su
pais, junto a otras de tipo menos o nada
regional ... Lo mis cautivante y auntbctono
del programa, fue, sin duda, el segundo es-
treno de la tarde “The display” ... es indis-
cutible que este ballet irradia vitalidad y
significacién .*.. (Heinlein en “El Mercu-
rio”). “...La colaboracién existente entre
los solistas y el cuerpo de baile confiers al
“Ballet Australiano” la homogeneidad que
en la actualidad se busca en toda compafiia
de ballet. No todas las coreografias de los
ballets presentados tienen el mismo interés.
Lo mejor de todas ellas es la del drama
danzado “Elekira”, de la que es autor Ro-
bert Helpmann; le sigue en orden *The La-
dy and the Fool”, de John Cranko...”
(Egmont en “El Siglo”}. ... Los dos pro-
gramas australiancs tuvieron una caracteris-
tica refrescante: prescindieron de las obras
tradicionales para mostrar ballets aGn des-
conocidos entre nosotros...En lo coreogri-
fico, lo més interesante fue el trabajo de
Robert Helpmann . ..» (Cyrano en “La Ul-
tima Hora”),

Estreno de “Catdlisis”.

Después de haber estrenado en su gira al
sur del pais los ballets “Catélisis” con co-
reografia de John Cranko y misica de Shos-
takovitch y “Victoria Inutil” con coreogra-
fia de Denis Carey y misica de Revueltas,
el Ballet Nacional presenté estas obras en
el Teatro Municipal de Santiago.

“Cat4lisis sugiere muchas cosas, no narra,
ni orienta; expone sus elementos de jue-
g0...Se crea con esto un clima de tensidn,
suspenso muy sutil y cierto dramatismo que
tienen su expresién clara en el lenguaje
dancistico compuesto por el coreautor. Este
tiene naturalidad, equilibrio y una incuestio-
nable novedad y sellos personales. Cranko
pone en accién recursos que mueven €l cuer-
po del bailarin —bien entrenado, se supo-
ne— como el mas rico y sorprendente de
los instrumentos. Da una libertad de accién
al intérprete, descubre zonas utilizables in-
sospechadas y a las manos una expresividad
poco comin. Compone con la maestria de
un Balanchine, orquesta, bailarin y misica
no sélo en ritmo y melodia sino en espiritu
y hace uso de la acrobacia con inteligencia.
Es posible que el total resulte demasiado ce-
rebral, pero es un hecho que nada sobra y

nada resulta antojadizo” (Yolanda Monteci-
nos en “La Segunda”). *Esta obra semi-
abstracta acusa una obvia intencién simbo-
lica, un evidente anhelo de insinuar median-
te planos superpuestos, un doble fondo es-
piritual. Sin embargo, no fluye del trabajo
de Cranko aquel hilito irresistible, aquella
inspiracién conmovedora que suelen caracte-
rizar los grandes hallazgos artisticos. Hay,
eso si, una bisqueda interésante con una
cantidad de aciertos aislados, sin que ellos
se integren en un logro global de verdadera
envergadura . .. La disciplina que reina en
el escenario alcanza subido nivel, destacan-
dose Oscar Escauriaza en una actuacién que
le permite particular lucimiento...” (Hein-
Iein en “El Mercurio™).

Sobre el estreno de ‘“Victoria Indtil”, la
critica dijo: “Excelente v equilibrado el her-
moso ballet “La Victoria Inatil”...la uni-
dad perfecta y arménica entre lo musical, lo
dancistico, literario y plastico confiere a esta
breve obra méritos revelantes...” (Yolanda
Montecinos en “La Segunda”), .., Conci-
sa y deslumbrante, la coreografia de Carey
constituy6 una sorpresa sumamente grata ...
Al igual que el libreto con su legendaria
sierpe inmortal, la danza misma utiliza més
de un elemento asiitico, incorporindolo hi-
bilmente al caricter expresionista de la bre-
ve obra...Sobre la excitante misica del
compositor mexicane se desarrolla un espec-
ticulo de sefialado interés plistico, lleno de
logros indudables...” (F, Heinlein en “El
Mercurio”}.

Estréno de “Atikte” por el Ballet Municipal.

El hallet ‘““Atikte” con coreografia de
Blanchette Hermansen, misica de Tito Le-
dermann y escenografia y trajes de Emilio
Hermansen, merecié los siguientes comenta-
rios criticos: “*...No estamos ante una obra
abstracta ni ante un ballet argumental. De
le que vemos en escena, ni los movimientos
mismos, ni el hilo de la accién, ni una vo-
sible atmésfera logran traducir algo defini-
ble. Falté inspiracién quedindose en aleu-
nos ordenamientos de pasos, duetos, “en-
sambles” de cierto interés...” (Yolanda
Montecinos en *La Segunda”). **...La co-
reografia misma no puede considerarse un
logro . . . su personaje central no traduce si-
no rarisima vez “la sublimidad de una en-
trega total a la danza”. Se trata de un ba-
llet sin linea determinada, apenas estructu-
rado, cuya extensién no se justifica. En el
papel titular se hacen evidentes las limita-
ciones dancisticas de la muy expresiva Ma-
ria Elena Aranguiz, mientras que su “angel”
y encantos naturales estin mal encauzados
en evoluciones tan rebuscadas como el nom-
bre —Atikte— que le impuso la coredgra-
fa..."” (F. Heinlein en “El Mercurio”).
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LA MUSICA EN EL NORTE Y SUR DEL PAIS

Orquesta Sinfonica de la Universidad de
Chile de La Serena.

El 21 de abril se iniciaron las actividades
de este conjunto con el primer concierto de
la temporada 1967, bajo la direccién de Jor-
ge Peiia Hen, su titular. La labor del con-
junto se realizari en tres etapas: Tempora-
da Oficial de abril a septiembre con seis
conciertos sinfénicos y cuatro de cdmara;
Temporada de Conciertos Educacionales en
octubre v Temporada de Primaverz-Verano
entre noviembre y enero. Todos estos con-
ciertos se realizardn en La Serena, Coquim-
bo, Owvalle, Copiaps y Vallenar.

Los solistas que este afio actuarin frente
2 la Orquesta Sinfénica son todos profesores
de la Orquesta y del! Conservatorio de La
Serena: Gilberto Cortés, David Elder y Os-
valdo Urrutia, violinistas; Oscar Sandoval,
viola; Mario Moraga, cello; Alejandro Alon-
so, clarinete y Nella Camarda, piano.

Los cuatro conciertos de cimara estarin
a cargo del Cuarteto de la Sociedad Bach
integrade por: Osvaldo Urrutia, Manuel
Fernindez, Hernin Barria y Mario Moraga.
Colaborardn con el Cuarteto los profesores
de la Orquesta Sinfénica, Emilio Matta, flau-
ta; Rosauro Arriagada, oboe, y el pianista
invitado Ronaldo Reyes.

La temporada de conciertos educacionales
estari especialmente dirigida a los alumnos
de la Universidad de Chile y Universidad
Técnica y los alumnos de ensefianza media
de La Serena y Coquimbo.

Con respecto a los conciertos de primave-
ra y verano, el conjunto sinfénico ofreceri
conciertos en los extremos norte y sur de la
regién. visitandn: Illapel, Salamanca, Com-
barbal4. Los Vilos, Vicufia, Andacollo, Cha-
fiaral, Caldera y los centros mineros de Po-
trerillos y El Salvador. En La Serena la Or-
questa Sinfénica actuari en los sindicatos y
en las plazas v parques de Ia ciudad.

El primer programa de la Temporada Ofi-
cial de la Orquesta Sinfénica, dirigido por
Jorge Pefia Hen consulté: Poulenc: Mou-
vementsPerpetuels; Vivaldi: Concierto en La
menor para dos violines y cuerdas, Op. 3,
N? 7, con los solistas Gilberto Cortés y Da-
vid Elder; Beethoven: Sinfonia No 3 en Mi
mayor “Heroica®.

En el segundo concierto actué como di-
rector Hernin Barria en un programa que
incluyé: Haydn: Sinfonia N? 94 en Sol Ma-
yor “Sorpresa”; Stamitz: Concierto para cla-
rinete y orquesta en Mi bemol mayor, so-
lista: Alejandro Alonso; Mendelssohn: Mi-
sica incidental para “Suefio de una noche de
verano®”.

En el primer concierto de Cimara actué
el Cuarteto de la Sociedad Bach en: Haydn:

Cuarteto para cuerdas en Sol Mayor; Mo-
zart: Cuarteto en Re Mayor para flauta y
cuerdas, K. V. 285 con Emilioc Matta, flau-
ta; Mendelssohn: Octeto para cuerdas en Mi
bemol Mayor, Op. 20, con Gilberto Cortés
y David Muiioz, violines, Oscar Sandoval,
viola y Patricio Barria, violoncello.

Orquesta Filarménica de Antofagasta.

Continuando con sus conciertos de la Tem-
porada Oficial de 1967, la Orquesta Filar-
moénica, bajo la direccién de Armando Mo-
raga Molina, en su tercer programa ejecutd
las siguientes obras: Gluck: Obertura de la
Opera “Alceste’; Haydn: Sinfonia No 100 en
Sol Mayor; Rachmaninoff: Concierto No 2
en Do menor, para piano y orguesta, Op.
18, solista: Armando Moraga.

El Cuarto Concierto conté con la partici-
pacién del Coro de la Universidad y los so-
listas: Viola de Lawrence, soprano; Silvia
Molina, contralto; Jorge Letelier, tenor y
Mario Aguilera, bajo, quienes, bajo la di-
reccién de Mario Baeza Marambio, cantaron
1a Misa Brevis en Re Mayor, K. V. 190 de
Mozart. El programa se completé con: Mo-
zart: Ave Verum Corpus y Baeza Maram-
bio: Canto a Antofagasta.

El Quinto Concierto consulté el siguiente
programa: Schumann: Adagio y Allegro Op.
70 para corno y piano; Gliere: Impromptu,
Op. 35, N° 9 para fagot y piano; Tans-
mann: Sonatina y Debussy: “The Little Ni-
gar”.

Este recital estuvo a cargo de los profe-
sores de la Orquesta Sinfénica de Chile Emi-
lio Donatucci y Rail Silva y conté con el
auspicio del Instituto de Extensién Musical
de la Universidad de Chile. La critica de
“El Mercurio” de Antofagasta fue muy ha-
lagiiefia para ambos artistas, como también
para Armando Moraga, piano, director del
Conservatorio de Musica de Antofagasta.

Conciertos de la Sociedad Mozart de
Valparaiso.

La Sociedad Mozart programé en junio
tres conciertos: el primero de miisica de c4-
mara, con la participacién de Lilo Boetti-
cher, violin; Germin Carmona, flauta y Li-
ly Goetz, piano, en obras de Mozart y Schu-
bert; un recital de la pianista Berta Cano
y un concierto del Coro de Cimara de Val-
paraiso bajo la direccién de Marco Dusi.

Difusidn musical de la Universidad Austral,
La Orquesta de Camara del Conservato-

rio, el Cuarteto de profesores y otros con-
juntos de cimara recién creados en la Fa-
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cultad de Bellas Aries de la Universidad
Austral de Valdivia estin desarrollando una
amplia labor de difusién que abarca desde
la provincia de Victoria a Punta Arenas.
Los conciertas de la Orquesta de Céimara
ascienden a siete en esta temporada de 1967
y se iniciaron el 19 de mayo. Todos los pro-
gramas serin repetidos para estudiantes en
Victoria, Temuco, Lanco, Rio Bueno, La
Unién, Osorno, Puerto Varas y Puerte
Montt. La primera gira de la Orquesta tuve
lugar en julio con actuaciones en Chilldn,
Talca, Santiago y Valparaiso y 12 segunda
se realizard a fines de afio abarcando de
Valdivia a Punta Arenas. La Temporada la
dirigiran los maestros: Agustin Cullell, De-
cano de la Facultad y Director titular del
conjunto, Eduardo Moubarak, Abraham Bra-
vo, David Serendero, Wilfred Junge, Jorge
Pefia y Juan Pablo Izquierdo. Los solistas
incluyeron a: Maria Angélica Castelbranco,
piano; Eva Simek, cello; Manuel Bravo, vio-
lin; Santiago Adén, viola; Teresa Lagos,
piano; Oscar Gacitia, piano y alumnos del
Conservatorio que fueron seleccionados en
un concursoc especial. .

En la programacién participaron, también,
el Coro Singkreiss de Santiago, el Coro de
la Iglesia Luterana de Osorno y el Coro de
Ia Universidad Austral. .

La Temporada de Cimara estard a cargo
del Cuarteto de Profesores, el Conjunto ins-
trumental de nifios del Conservatorio y con-
juntos especialmente invitados.

xvi Temporada Oficial de la Orquesta de
la Universidad de Concepcidn.

El 23 de junio se inicié la xvi Tempora-
da Oficial que consté de 10 conciertos, y
que finalizé el 25 de agosto.

El maestro Choo Hoey tuvo a su cargo
los dos primeros, en los que se tocaron: Mo-
zart: Obertura “El Rapto del Serallo”; Bee-
thoven: Concierto N? 4 para piano, solista:
Alfonso Bégeholz; Mendelssohn: Sinfonia
N? 4; Haydn: Sinfonta N 102 en Si bemol,
Schubert: Sinfonia N° 8 y el Magnificat
de Bach con la participacién del Coro de
Lima.

El tercer concierto fue dirigido por el
maestro Qlgerts Bistevins en un programa
que incluyd obras de Mozart y Elgar.

El critico Daniel Quiroga, en “El Sur”,
dice: *“...La tltima sinfonia de Mozart,
llamada “Japiter” por sus admiradores para
equiparar su grandeza con la divinidad olim-
pica, es en verdad unc de los momentos
culminantes del arte sinfénico...Acometer
su interpretacién no es asunty que pueda
detenerse en el solfeo de sus diferentes mo-
vimientos, ni secciones, Pareceria ofensivo
insistir en esto, pero no es menos ofensivo
comprobar que se pueda ofrecer al piblico
una simple lectura de esta maravillosa
obra . .. El programa, demasiado caprichosa-
mente dispuesto, ofrecié la participacién de

la sopranc penquista Maria Elena Guifiez,
como solistza en un grupo de arias de Mo-
zart. Se escucha a Maria Elena con agrado,
por la belleza de su timbre y la seguridad
musical de su desempefio. Lo que no quiere
decir que haya sido acertada la seleccién del
repertorio ofrecido. Hay cosas que cuadran
mcjor”a. su registro de sopranc lirico-lige-
ro..."”
Los conciertos siguientes de este conjunto
fueron dirigidos por los maestros Tevah, Cu-
ilell y W. Junge.

Goro Estatal de Lima visité Talca.

" FEl Coro Estatal de Lima fue invitado por
la Municipalidad de Talca, la Universidad
de Chile, el Rotary Club y el Coro Polif-
nico que dirige Germéan Sanchez para ofre-
cer una serie de conciertos en la ciudad. El
Coro de Lima actué bajo la direccién de su
fundador y director, Manuel Cuadros.

Difusién coral del Coro Polifénico de
Concepcidn.

Bajo la direccién de Arturo Medina, el
Coro Polifénico de Concepcién ha continua-
do su programa de difusién coral ante gre-
mios, sindicatos y colegios en Concepcién v
las ciudades vecinas.

Conciertos en Talca.

La Organizacién de Conciertos de Camara
de los Coros Polifénicos Santa Cecilia reci-
bi6 en Talca la visita de la Orquesta de
Céamara del Conservatorio de la Universidad
Austral, dirigida en la gira por Eduardo
Moubarak, El programa incluyé las siguien-
tes obras: Haendel: Concierto Grosso N? 15,
Op. 6, No 4; J. S. Bach: Concierto Bran-
demburgués No 3 en Sol Mayor y Haydn:
Concierto en Do Mayor para violoncello y
orquesia en Do Mayor, solista: Eva Simek.

El Quinteto de Viento de Estocolmo, in-
tegrado por: Bengt Overstrom, flauta; Per
Olof Gillblad, oboe; Thore Janson, clarine-
te; Bruno Laver, fagot y Rilf Bengtsson,
trompa, ofrecieron un concierto en Talca el
4 de julio auspiciado por la Organizacién
de Conciertos de Camara de los Coros Po-
lifénicos Santa Cecilia. El programa ejecu-
tado consulté: Vivaldi: Trio pare flauta,
oboe y fagot en Sol menor; Danzi: Quinteto
en Mi menor, Op. 67, N¢ 2; Villa-Lobos:
Quinteto y Nielsen: Quinteto de Viento, Op.
43. .

Arica organiza une Orquesta de Cdmara.

En el Centro Universitario de Arica, de-
pendiente de la Universidad de Chile, se es-
t4 formando una Orquesta de Céimara a
cargo de los profesores Aida Herrera y Ma-
nuel Mamani. El director peruano Armando
Sanchez Mélaga ha estado trabajando con
el conjunto, labor que ha sido de gran uti-
lidad para sus miembros.
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Dirigentes corales chilenos viajan a EE. UU.

La sefiora Ruth Godoy, directora del coro
del Conservatorio Nacional de Misica, Wal-
do Aranguiz, director del Core Municipal;
Mario Baeza, director del Coro de la Uni-
versidad Técnica de! Estado y presidente de
la Federacién Coral Chilena, partieron a
Estados Unidos para participar en el Festival
de Misica de Meadow Brook, que se cele-
bré en la Escuela de Misica de la Universi-
dad de Oakland, en Rochester, Michigan,
entre el 25 de junio y el 6 de agosto.

Se realizaron dos cursos bajo la direccién
de Robert Shaw, uno de Misica Medioeval
y otro de Miusica Renacentista, con una
duracién total de seiz semanas.

Visita del Dr. Hans-Heinz Stuckenschmidt.

Dentro de una gira realizada a través del
Goethe Institut de Munich, por algunos pai-
ses latinoamericanos, visité Chile el compo-
sitor, escritor, critico musical, catedratico,
musicblozn y conferenciante Dr. H. H. Stuc-
kenschmidt. En Chile ofrecié dos conferen-
cias en el Conservatorioc Nacional de Musi-
ca: "Desinterracién atémica de la misica
moderna” y “La miisica en el periodo com-
prendidn entre las dos guerras” y en el Ins-
tituto Chileno-Alemin de Cultura hablé so-
bre: “Transformacidén y crisis de la Gpera
alemana”.

La personalidad del Dr. H. H. Stuc-
kenschmidt es mundialmente conocida por la
extraordinaria labor realizada en el campo
de la musicologia y de la ensefianza de esta
disciplina. Sus articulos en las mis importan-
tes revistas musicales de Alemania, tales co-
mo “Melos”, “Die Musik” y “Anbruch” y
en las norteamericanas “Modern Music” y
el “Musical Quarterly” abarcan importantes
temas de la misica en Alemania y de mi-
sica contemporinea. En su calidad de criti-
co del “Frankfurter Allgemeine Zeitung” y
“Neue Zuercher Zeitung” de Berlin ha rea-
lizado una importantisima labor y entre sus
obras merecen mencionarse: *Arnold Schén-
berg”, “La Nueva Musica entre las dos gue-
rras”; “Igor Strawinsky y su siglo”; “Crea-
dores de la Nueva Miisica”; “Boris Blacher”;
“La Opera en la actualidad” y “Maurice
Ravel”. Sus estudios musicolégicos han sido
editados también en la Cyclopedia of Mu-
sic and Musicinas de Nueva York; Diccio-
narios “Elseviers” de Amsterdam; Enciclo-
pedia musical Ricordi de Milén y en la En-
cyclopedie de La Pleiade de Ia Nouvelle Re-
vue Francaise de Paris,

El Coro de la Universidad de Chils cumple
veintidés afios de vida.

El Coro de Ia Universidad de Chile in-
tegrado por 130 voces y que dirige el maes-
tro Marco Dusi y el Coro de Madrigalistas
que dirige Guido Minoletti, han celebrado
su aniversario con actos en la Casa del Coro
y una serie de conciertos a Cappella,

Samuel Clarc Valdés elegido por unanimidad
Secretario de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales.

El musicélogo y director de 1la Revisra
Musicar. CHILENA, Samuel Claro Valdés,
acaba de ser reelegido por unanimidad como
secretario de la Facultad por el periodo
1967-1970.

En reunién extraordinaria de la Facultad,
celebrada en el Consejo Universitario, los
profesores miembros de la Facultad de M-
sica eligieron al sefior Claro para continuar
en estas funciones y la propuesta serd pre-
sentada al Presidente de la Repiblica en
forma unipersonal.

Magda Mendoza triunfa en Brasil.

En Rio de Janeiro se realizé el 1 Concur-
so Internacional de Canto sBRAG en el que
participaron cantantes de Estados Unidos,
Venezuela, Brasil, Rusia, Finlandia, Uruguay,
Polonia, Perti y Chile, Representando a nues-
(tiro pais participé la contralto Magda Men-

OZa.

Al referirse a la actuacién de la contralto
chilena, “O’Globo” afirma: “Magda Men-
doza confirmé la opinién general de que es
la cantante més seria, més musical, mis in-
teligente del concurso. Su estilo es perfecto,
perfecta la colocacién de su voz, su fraseo
nitido, tiene la habilidad de crear la atmés-
fera adecuada ... Las voces poderosas de las
rusas y la finlandesa marcaron los momentos
brillantes del certamen sBrRAC, pero las tres
cantantes no llegaron a superar el nivel ar-
tistico establecido en la noche del domingo
durante la inigualable interpretacién de
Bach que hiciera la chilena Magda Mendoza,
quien fue una de las cuatro figuras mis
interesantes del concurso™.

Hans Stein continuard sus estudios en ol
Consarvatorio de Proga.

El tenor Hans Stein que se encuentra be-
cado en el Conservatorio de Praga, piantel
en el que estudia con el profesor Jaroslav
Horécek, famoso bajo de renombre Interna-
cional, acaba de obtener Ia nota méxima en
sus exdmenes de fin de aflo. El préximo afio
obtendri el certificado de estudios completos
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en ese Conservatorio, y viajard a Leipzig pa-
ra estudiar con el tenor Hans Joachim
Rotzsch, interpretacién de oratorios y fun-
damentalmente de los de Bach.

Hans Stein cant) a fines de junio la Misa
de la Coronacién de Mozart en una de las
antiguas iglesias de Praga,

Publicacién del hectogésimo nimero de la
Revista Musical Chilena.

Con motive de ia publicacién del namero
100 de la Revista Musical, el sefior Vice-rec-
tor de la Universidad de Chile, don Ruy
Barbosa, envié a nuestro Director y redac-
tora-jefe, la carta cuyo texto damos a con-
tinuacidn:

Sefior Director, Sefiora Redactora Jefe:

Me es muy grato hacer llegar a Uds., con
motivo de la publicacién del hectogésimo
namero de la Revista Musical Chilena, jun-
to con mi saludo mis cordial, las expresio-
nes de agradecimiento de esta Rectoria por
el celo e idoneidad con que Uds. han contri-
buido a cimentar la bien ganada reputacién
de que goza la Revista Musical Chilena, tan-
to dentro como fuera del pals.

Una revista dedicada al arte, y, mis espe-
cificamente, a la misica, suele ser leida por
una minoria de especialistas. No es el caso
de la Revista Musical Chilena, que a pesar
de su linea de seriedad artistica, entrega un
material lo suficientermente variado como pa-
ra atraer, incluso, a los lectores que carecen
de una formacién musical sistematica. Es ex-
traordinaria y digna de encomio la labor di-
fusora de los valores musicales especialmente
chilenos y de nuestro folklore que ha reali-
zado esta publicacién. Publicacién que se ha
caracterizado, ademés, por su fina intuicién
para ofrecer matemales orientadores e infor-
mativos de la vida musical de otros paises.
Todo lo cual ha contribuido, sin duda algu-
na, a la depuracién del gusto musical en
nuestro pazs

Les reiterc mis agradecimientos y los fe-
licito sinceramente,

Ruy Barsosa P.
Vice-Rector

Alemania dona al Instituto Interamericano
de Educacién Musical un instrumental Orff
completo.

Un equipo completo de instrumental Orff,
dond el Gobierno de Alemania al Instituto
Interamericano de Educaciéon Musical, orga-
nismo creado bajo el patrocinio de la "Unién
Panamericana y que depende de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales de la Univer-
sidad de Chile.

Los instrumentos fueron entregados por el
Embajador aleman, Gotifried von Nostitz,
en una ceremonia efectuada el 12 de julic

en la sede del Instituto, en presencia del De-
cano de la Facultad, Domingo Santa Cruz,
la Directora del Instituto, Cora Bindhoff de
Sigren y la totalidad de los profesores v
alumnos.

Al entregar la donacién, el Embajador von
Nostitz sefialé: *“‘es un gran honor que antes
de mi partida, se me brinde la oportunidad
de visitar un Instituto en el cual los peda-
gogos latinoamericanos son introducidos a un
arte que pertenece a la méis hermosa de las
manifestaciones de nuestra cultura: la mi-
sica”, Luego hablé el Decano Santa Cruz,
quien destacé el gran aporte que han entre-
gado el pueblo alemin a Ia historia de la
midsica y al desenvolvimiento de este proce-
0 en Ch1Ie

Concierto de la Orquesta de Cdmara de la
Universidad Gatdlica al Presidente de la
Reprblica.

En el Gran Salén del Palacio de L.a Mo-
neda, el conjunto dirigido por Fernando Ro-
sas, ofrecié un concierto al Presidente Frei
para agradecer asi las atenciones brindadas
al conjunto por los embajadores chilenos en
Argentina, Brasil y Uruguay, durante una
reciente gira efectuada por la orquesta a
esos paises. La reunién contd con la presen-
cia, ademéis de la del Jefe del Estado, de
Ministros de Estado, Cuerpo Diplomatico
residente y numerosas otras personalidades.

Instituto de Estudios Secundarios de la
Universidad de Chile celebré su trigésimo
cuarto aniversario.

Fl Instituto Secundaric es un estableci-
miento docente de ensefianza media para ni-
fios que seguirdn carreras artisticas, creado
en 1933 por iniciativa del entonces Decano
de Bellas Artes, Domingo Santa Cruz, ac-
tual Decano de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales.

El Instituto en estos 34 afios de existen-
cia ha desarrollado una labor de inmensa
importancia cultural entre los estudiantes de
las carreras artisticas.

En el acto de conmemoracién se descu-
brié un retrato del Decano Santa Cruz ante
la presencia de gran cantidad de ex alum-
nos, muchos de ellos de destacada trayecto-
ria artistica, como Gustavo Becerra, Malu-
cha Solari, Draco Maturana, Gracia Barrios
y muchos otros.

Carmen Cedeiio obtiene Premio Orrego
Carvallo.

El Conservatorio Nacional de Misica otor-
g6 el premio “Orrego Carvallo” con men-
cién de violin, a Ia estudiante Carmen Cede-
fio Chanis, de nacionalidad panamefia, quien
ingresé al Conservatorio en 1961.°
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Octavio Cintolessi contratado por la Opera
de Ziirich.

Cintolessi se encuentra actualmente en
Ziirich trabajando en la Opera de esa ciu-
dad con Nicol4s Beriosoff. Irene Milovan, ex
bailarina solista del Ballet Municipal, esta
obteniendo grandes éxitos en Suiza en los
ballets “Romeo y Julieta” y “Lago de los
Cisnes”. ,

Dos jévenes bailarines del Ballet de Arte
Moderno, formados por Cintolessi, estin ac-
tuando en Europa con éxito: Sergio Zuiiiga
en el Ballet de la Opera de Stuttgart y Al-
fonso Pifieiro, en Hanover.

Biografia del Teatro Municipal.

Este afio el Teatro Municipal cumplird
110 afios de existencia. Alfonso Cahn, escri-
tor y cronista, esti preparando una nueva
edicién de su “Pequefia Biografia de un
Gran Teatro”. La primera edicién se hizo
en 1952 y esta segunda abarcari hasta 1967.

Ena Bronstein y Philip Lorenz ofrecen un
curse para pianistas.

En la Escuela Moderna de Misica, los
pianistas Ena Bronstein y Philip Lorenz dic-
taron un curso para ejecutantes y oyentes.
Las clases de duracién de dos horas, dos
veces por semana, fueron de gran provecho
para los pianistas chilenos,

La Sinfénica de Concepcién tendrd teatro
propio.

La Sinfénica de Concepcién ha celebrado
su trigésimo tercer aniversario de vida con
la colocacién de la primera piedra del edi-
ficio que construird esta institucién en la
Diagonal Pedro Aguirre Cerda en la capital
penquista, ceremonia que fue presidida por
Arturo Medina, director del conjunto y en
la que estuvieron presentes todas las autori-
dades locales.

Enrique Pino Kokish, obtiene beca para
estudiar en Paris.

El Conservatorio de Paris ha becado al
nific Enrique Pino Kokish, hijo de la violi-
nista de la Orquesta Sinfénica de Chile,
Norma Kokish, para continuar sus estudios
de violoncello en ese plantel bajo la tuicién
de Bernard Michelin, El artista francés oyé
tocar al nific en el Conservatorio Nacional,
donde estudia con el profesor Arnaldo Fuen-
tes, ¥y quedd altamente impresionade por su
extraordinario talento. E1 Gobierno de Chi-
e mantendra el sueldo de su madre, Norma
Kokish, a fin de que ella pueda acompafiar
al nifio a Francia.

Brunin Zaror obtiene el primer Premio del
Conservatorio de Ginebra,

El pianista chileno César Brunin Zaror
obtuvo el primer Premio de Virtuosidad en
el Conservatorio de Ginebra, gracias a su do-
minio del instrumento. La prensa celebré es-
te triunfo del joven chileno con entusiasmo.
En “El Correo” del 22 de junio, leemos:
“De los candidatos para optar al premio de
virtuosidad, sin duda alguna posible, es Cé-
sar Brunin Zaror quien se impuso de la ma-
nera méis evidente, Hay en este pianista una
concentracién y lucidez constantes, cualida-
des a las que se suman un vuelo y una bra-
vura que le permiten dominar sin problema
aparente una obra como el Vals Mefisto de
Liszt, .. La primera parte del recital demos-
tré su poderoso y justo conocimiento de los
diferentes estilos, tanto en la Partita de
Bach, la Fantasia de Haydn, la Sonata de
Beethoven como en la Sonata de Berg que
completaba el programa y que fue recreada
con todo el lirismo de esta péigina”, El
“Journal de Ginebra”, por su parte, dice:
“Las interpretaciones del sefior Brunin, en
todo momento apasionantes, reflejaron una
estética bastante personal. Por mi parte, fui
conquistado por una Partita de Bach asom-
brosa de transparencia y de expresién inven-
tiva, sometida a una minuciosa busqueda de
sonoridades, tanto como por la temible Paté-
tica que fue traducida con una peesia inter-
na, un fuego vehemente, un “toucher” lle-
no y muy ligado, testimoniando finalmente
una asombrosa madurez... Su talento pue-
de a veces no gustar por su excesiva origina-
lidad, pero eso es precisamente lo que hace
la belleza de sus interpretaciones”.

Brunin Zaror fue becado en 1955 por el
Gobierno Aleman obteniendo a los 17 afios
el titulo de concertista en e} Conservatorio
de Colonia. En 1957 se dio a conocer al pi-
blico germano con el Concierto N? 1 de Cho-
pin, bajo la direccién de Hermann Scher-
chen. En 1958, al regresar a Chile, gana el
primer premio del Concurso Chopin y parte
a Varsovia. En 1962 fue designado Adicto
Cultural en Ginebra, distincién que le per-
mitié continuar sus estudios ahora tan bri-
llantemente concluidos.

Jorge Romdn wolvié de Paris después de un
afio de estudios en el Conservatorio de esa
ciudad.

El cellista Jorge Romén, que en 1965 ga-
nara el Concurso Nacional “Bernard Miche-
lin”’, instituido por el gran musico francés
para fomentar el amor por el cello entre los
instrumentistas nacionales y que consta de
una beca por un afio en la citedra de Mi-
chelin, en el Conservatorio de Paris, acaba
de regresar a Chile después de haber gozado
durante el pericdo 1966-1967 del curso es-
pecial dictado por Michelin. =~
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Jorge Romén, uno de los jévenes talentos
mis promisorios del pafs, y profesor de la
cétedra de cello del Conservatorio Nacional
de Misica, ahondé con Bernard Michelin,
discipulo éste de los grandes cellistas de la
escuela francesa, Bazelaire y Maurice Mare-
chal, la ensefianza del cello dentro del mar-
co de la tradicién francesa. Dedicé sus ma-
yores esfuerzos al dominio de las obras pe-
dagégicas a fin de instituir en nuestro Con-
servatorio una clase superior de violoncello.
Jorge Romén desea convertir al Conservatorio
en un centro de perfeccionamiento superior
de violoncello no sélo para los instrumentis-
tas chilenos sino que, también, para los ce-
llistas de toda Latinoamérica. El curso su-
perior de violoncello, dictado por Romin, se
inici6 para los alumnos del Conservatorio
en ¢} mes de agosto, con duracién de dos
meses ¥ medio e inscripcién libre.

Al referirse a su experiencia en Paris, Ro-
mén destaca la importancia que se le da en
el Conservatorio en Francia al solfeo y al
perfeccionamiento auditivo e instrumental a
través de concursos y becas en ciclos de per-
feccionamiento de duracién de tres afios. Los
ganadores de estos concursos tienen ayuda
financiera para realizar sus estudios supe-
riores, y como también pertenecen a la Or-
questa de! Conservatorio, cuya labor es re-
munerada, no tienen preocupaciones finan-
cieras. El Conservatorio de Paris, ademas,
ayuda a los egresados para que puedan pre-
sentarse a los concursos internacionales y asi
obtener distinciones para su patria.

Otro aspecto que también destacd es el
hecho de que los musicos j6évenes tienen la
oportunidad de continuar sus estudios se-
cundarios por correspondencia e incluso rea-
lizar estudios universitarios por este mismo
medio.

La actividad de conciertos realizada en
Francia por Jorge Romén incluye un recital
en la Maison de PAmérique Latine y dos
audiciones en el Office de la Radio Televi-
sién Francesa, donde grabé la Suite No 5
para cello solo de J. S, Bach, e! Do Con-
certante de Juan Orrego Salas y la Partita
Ne¢ 1 para cello de Gustavo Becerra.

Participé también, en el curso de Miche-
lin, en la Escuela Internacional de, Verano
de Niza y en el curso de musica de cémara
de Joseph Calvet.

Romén aproveché su estadia en Europa
para visitar varios paises. Asistid al Festival
de Bayreuth y en Mittenwald y Bubenreuth,
cerca de Nuremberg, se preocupd de estu-
diar como funcionan los centros de Luteria
de esa zona de Alemania, ]a més importante
del pais en la fabricaci6n de instrumentos.

Hilda Cabezas becada a Alemania,

La pianista Hilda Cabezas, alumna del
Conservatorio Naciona! de Misica, partié a
Alemania por dos afics, becada por el Goe-

the Institut de Munich para perfeccionar
sus estudios,

Acto de homenaje al Maestro Ismael
Parraguez en la Universidad de Chile.

Con motivo de conmemorarse en el pre-
sente afio el cincuentenario del fallecimiento
de don Ismael Parraguez, tuve lugar en el
Salén de Honor de la Universidad de Chile
un solemne acto, como parte,de las festivi-
dades que celebran el 154¢ aniversario de
la fundacién del Instituto Nacional.

En este gran plantel de educacién secun-
daria, asi como en el Liceo de Aplicacién y
Escuela Normal, tuvo Parraguez a su cargo
las clases de misica. Aunque esto ocurrié
en las primeras décadas del presente siglo,
afin se recuerda su paso por estos estableci-
mientos y la inmensa y duradera accién que
desarrollé su polifacética personalidad.

Ademis de poeta, novelista, compositor
y autor de obras didicticas sobre la ense-
fanza musical, muy avanzadas para su tiem-
po, el Maestro Ismael Parraguez fue un pre«
cursor en Chile de la valorizacién y reco-
pilacién de la misica folklérica nacional,
Fruto de sus esfuerzos, con los dificiles me-
dios de que entonces se disponia, presenté en
1913, al primer concurso abierto por la
Universidad de Chile en este campo, una
obra compuesta de cien trozos, seleccionados
entre aquellos que él recogi6. Esta recopila-
cién obtuvo el primer premio, pero su pu-
blicacién prometida ain esti pendiente. Es
posible sea editada por el “Instituto de In-
vestigaciones Musicales” de la U. de Chile.
Est4 lista para ello, complementada con dos
vastos estudios: uno biografico sobre Ismael
Parraguez y su importante labor total, y otro
de caricter técnico-musical, que analiza el
contenido mismo de los manuscritos, reali-
zado por el compositor e investigador Prof.
Jorge Urrutia Blondel, quien por esta ra-
zén fue invitado a participar en este acto.
En su discurso esbozé los distintos aspectos
de Ismael Parraguez, especialmente los mu-
sicales.

Tambiér hablaron: el ex Ministro de
Educacién Piblica, don Alejandro Rios Val-
divia, don Guillermo Gandarillas (Secreta-
rio del Centro de ex alumnos del Instituto),
y el poeta Robertc Meza Fuentes, en el mo-
mento de entregar algunos premios obteni-
dos por los alumnos del 1. Nacional y Liceo
de Aplicacién en un concurso literario. Esta-
ban presentes los Rectores de ambos estable-
cimientos, cuyos conjuntos corales cantaron
sus himnos respectivos, letra y misica de
Ismael Parraguez.

Un hijo del Maestro estuvo también en
la mesa de Honor; don Julio Parraguez Or-
tiz. Y una nieta: Srta. Patricia Parraguez,
distinguida pianista, estudiante en la Uni-
versidad de Indiana (EE.UU.), de paso por
Chile, colaboré también en la parte musical
de este solemne acto.
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Conmemoracién de los cincuenta anos cum-
plidos por la “Sociepap Bacw” desde su
primera etapa de actividades.

El dia 24 de junio del presente afio trans-
currian justamente cincuenta afios desde el
momento en gue Domingo Santa Cruz ini-
cié lo que podria llamarse la primera fase
de existencia de la “Sociedad Bach”. Del
grupo primitivo que lo integré, sélo queda
Santa Cruz, su fundador.

No obstante la importancia de este cin-
cuentenario en la historia de la miisica chi-
lena e, incluso en la de la cultura general
del pafs, el evento se celebré con mucha so-
briedad; en el dia preciso s6lo hubo recuer-
dos en una pequefia mesa redonda, transmi-
tida luege por la Radio r. E. M.

Pero un entusiasta miembro de la insti-
tucién en su segunda etapa, el profesor Jor-
ge Urrutia Blondel estimé que, en un dia
muy rememorado por los socios, deberia
efectuarse una ultima reunién de ellos, a
fin de dar énfasis al importante aconteci-
miento, rendir homenaje al fundador de la
Sociedad y reconocimiento a toda su labor.

Secundado por algunos socios, organizé asi
la manifestacién que tuve lugar en la Bi-
blioteca del Conservatorio Nacional el dia
28 de julio dultimo, en la mafiana.

Concurrié un gran n@mero de los miem-
bros de la institucién gque pudieron convo-
carse, y algunas distinguidas personalidades
invitadas.

Acerca de los detalles de motivacién mis-
ma de este acto, que resulté brillante y emo-
tivo, puede dar mejor fe el discurso pronun-
ciade por su organizador, quien ofrecié la
manifestacién en nombre de todos los pre-
sentes,

El texto integro de las sentidas palabras
de Jorge Urrutia es el siguiente:

“Domingo Santa Cruz; Gran Hermano en

Bach; permitid que, por lo menos en esta
excepcional ocasidn, usemos preferentemente
tal titulo, en vez del de sefior Decano, o de
tantos otros que habéis ganado en vuestras
multiples labores culturales,
_ Pero es el nombre que carifiosa y fami-
liarmente os hemos dado antafio, en ‘el seno
de nuestra Hermandad musical, la que vos
fundasteis e hicisteis que fructificara con tan
variada y formidable cosecha,

Gran Hermano, entonces, ya que el titulo
es el legitimo, ved como se justifica precisa-
mente ahora ante el milagro-causa de indu-
dable emocién para vos y todos nosotros
——que significa este reencuentro, tras algunas
décadas de dispersién, de un grupo de mu-
chos de los que, también cordial y simbéli-
camente, nos llamibamos “Hermanos en
Bach”. Pues de nuevo estiis entre ellos, en
este acto a los que también concurren algu-
nos distinguidos ajenos a sus filas, expresa y
merecidamente invitados.

Pero es siempre una reunién intima. Casi
podriamos emotivamente denominarla un
“ensayo general”, esta vez del recuerdo. Y
también el de la justicia y reconocimiento
para vos.

En realidad, muchos de los que fueron
miembros de nuestra institucién estin aqui.
Pero no estin los numerosisimos que fueron.
Cien causaz han raleado las filas; muchos
no pudieron ser ubicados, no obstante nues-
tros ingentes esfuerzos, E, infortunadamente,
aigunos muy preciados ya disfrutan de sus
eternidades. Y hacia ellos vaya también aho-
ra nuestro intenso recuerdo.

Pero los que en esta ocasidn tiene el pri-
vilegio de estar presentes, respondiendo con
entusiasmo a nuestro llamado, demuestran
que no obstante cambios exteriores que ob-
viamente cincelan los afios —ya lo habreis
observado— no se ha perdido su espiritu de
cohesién, ni desdibujado sus reminiscencias,
algunas muy preciadas, de adolescencia o
juventud plena, Tampoco hemos olvidade
vivencias de un exaltado momento de nues-
tras vidas, cuando descuidadamente canta-
mos, porque era bello cantar lo bello, sin
imaginar primitivamente que éramos robus-
to tronco para sostener todo el ramaje a que
posteriormente disteis potente savia y vigor.

En realidad, pertenecimos todos, salvo vos
mismo, a una segunda etapa en nuestro de-
venir, la més nueva y ya de accién piblica
de la Sociedad Bach, tras aquella de su pri-
vada y cripto-historia, en la que efectiva-
mente se marca el medio siglo de existencia
total, cumplido hace poco méis de un mes.
Fue el momento en que, junto a unos po-
cos que desafortunadamente no estin entre
nosotros, sentisteis en plena adolescencia que
en estas latitudes habia una fina pero recia
heredad musical ya casi olvidada. Y asi, en
una migica tarde de San Juan, en 1917,
evocastels algo de los viejos maestros de la
polifonia en este Santiago del Nuevo Ex-
tremo, casi virgen de sus sonoridades. Todo
en el seno de un pequefio circulo de ami-
gos, en vuestro hogar, Nunca pudisteis pen-
sar entonces lo que esta fina y desusada ac-
cién juvenil habria de provocar con el tiem-
po en la historia de la cultura y miisica
chilenas, j Toda una sucesiva, rara y para-
dégica mezcla de cosas!: los cantares fueron
espadas, y las espadas realizaciones.

i Como si no lo supiéramos bien nosotros!

¢Y cbémo nacié todo esto? ¢ Premonicio-
nes? ¢ Destino de Chile? ; Asunto de astros?

Como siempre, jamés alcanzamos a per-
cibir el centro tremendo del gran Circulo de
lo Ignorado. Sélo captamos algo de sus bor-
des inferiores, transformados en hechos que
a nosotros, los limitados, y en relacién a
nuestra estatura, le damos toda suerte de
significaciones.

Pero es el hecho que no sblo arrancasteis
de nuestros pechos los “Cantos de Gloria”
del inmenso Juan Sebastiin, entre otros teso-
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ros musicales del pasado y de la época més-

moderna, haciéndonos vivir en realidades
aquello del “Cantet Vir”, primera linea la-
tina incluida en la ensefia que tan bien
elegisteis, acompafiando la efigie del gran
Cantor, adoptada entre otros grandes maes-
tros, como guia y bandera del movimiento.

Estimamos que también la segunda linea
latina, aquella que dice: ‘“‘Cantet Vita” po-
dria interpretarse como el conjunto de vi-
vencias en la accién: simbolo de cantares
m4s realizaciones efectivas, en el momento
——casi dirlamos heroico— cuando entrasteis
a batallar, convencido ya de la necesidad
de ello. Y entonces también sentimos ebulli-
cién de vida, pues todos colaboramos en las
campaiias de depuracién y renovacién musi-
cal en nuestro pais, frente a todo lo cual
fuisteis valiente General en Jefe.

Fue la fase en la que, para despertar mo-
dorras de todo orden, nos [lamasteis a en-
tonar trompetas, —que imaginibamos debian
ser en Re—, a fin de abatir muros del som-
noliento Jericé chileno,

Para muchos de los mas jévenes en el
actual escenaric musical del pais, podrian
aparecer exageradas, acaso asaz encendidas
todas estas palabras. Para los que se inician
en nuestro Arte —e incluso para distingui-
dos maestros— lo dicho no seria mas que
vieja y curiosa historia. Pero ojald la cono-
ciesen bien. Incluso hacemos votos para ello,
materializado en alguna forma de divulga-
cidn.

La “Sociedad Bach” no ha sido un me-
ro nombre en la historia de la misica chi-
lena, ni un venerable fantasma. Ni menos su
fundador. ;No lo tenemos aqui presente, en
plena labor, con cada vez mis nuevas funda-
ciones? ¢No han estado también actuando,
en determinados momentos ilustres sucesores
y colaboradores, impregnados de su mismo
espiritu, a los que también tanto debemos y
mucho honramos?

Afortunadamente, y desde un punto de
vista individual, nosotros no somos meras
sombras los que otrora constituimos el grue-
so de las huestes de la institucién, parte de
los cuales hemos concurrido a este evento.
Podemos dar fe de muchas cosas y, movidos
por el entusiasmo, hemos venido a demostrar
que no podiamos pasar inadvertido el evente
que conmemoramos, ni la fecha precisa para
congregarnos, que otrora fue la preferida
para hacerlo; 28 de julio, dia de la muerte
de Bach. S6lo que antes, la celebracién al-
gunas veces se exteriorizé en ceremoniales
de fraternidad, casi esotéricos, muy privados
y...a las doce de la noche. Si hoy lo ha-
cemos con sencillez, y a las doce del dia, la
diferencia en los punteros y el cuadrante,
son hitos que nos hablan ya de distancia
con nuestras mocedades.

Después de este emocionante momento co-
lectivo, vendra el retorno a la individuali-
dad y algunos a nuestras soledades. Pues, no

obstante buenos propésitos que puedan na-

cer al calor de esta extraordinaria reunién,
la experiencia nos ensefia que ésta podria
ser acaso la dltima que celebremos. No lo
deseamos, aunque puede pricticamente su-
ceder. Esto agregarfa mayor emotividad al
presente encuentro,

Pero el hecho es que, colectivamente, la
Sociedad Bach, luego de su voluntario re-
ceso, hace algiin tiempo, no tiene ya un pa-
pel que desempefiar como tal en nuestro me-
dio musical, después de hacer entrega a este
de tantos buenos frutos.

Sin embargo, no todo ha de ser recuerdo
de conjunto, Es ya precisamente el momento
de decir que toda una inmensa etapa que ha
seguido la consideremos simbélicamente nues-
tra, aunque concentrada en quien mejor po-
dia representarla, pues junto con encarnar
al més auténtico espiritu colectivo, que el
mismo nos infundié, cuenta con tal nfimero
de condiciones de todo orden, que sblo asi
fue posible el éxito obtenido en tantas y
tantas ipiciativas, fundaciones, organismos,
etc., que han destacado a Chile, sobre el
plano musical, en el concierto de las nacio-
nes Latinoamericanas. Y todo esto, sin re-
nunciar a su importante labor como artista,
en los dominios de la composicién.

Y este no es otro que nuestro Gran Her-
mano, Domingo Santa Cruz, a quien veni-
mos a rendir hoy un especial homenaje.

Pero el mismo nos infundié austeridad,
que es también virtud chilena en general.
¢{Debemos, pues, hacerle un vasto elogio,
cdando todos fuimos testigos presenciales de
su inmenso afan? ; Debemos enumerar cuan-
to ha hecho desde su elevado cargo de De-
cano de la Facultad de Ciencias y Atrtes
Musicales? ¢No estdn presentes y tangibles
los resultados, para todos cuantos hemos se-
guido su incansable trayectoria, a través de
numerosos aflos, hasta este mismo instante
en el que acaba de iniciar las tan esperadas
y purificadoras actividades radiales?

Y acaso mis hechos vendrin, Por esto
siempre lo comparamos al personaje cer-
vantino ‘“cuyo descanso era el pelear”; en-
tendiéndose por esto tltimo su extraordina-
ria facultad de vencer dificultades.

Y asi, en lo encendido de estas batallas
—algunas muy duras— y ya durante vues-
tras gestiones pablicas y oficiales, os habéis
encontrado con puntos de vista distintos a
los vuestros: algo perfectamente normal pa-
ra un renovador decidido. Acaso algunos de
nosotros los hayamos sustentado o podamos
afin sustentarlos. Sois humano y los demais
también. Pero teneis el sentido del didlogo
y honrais la franqueza y lealtad al recibir
formulaciones que busquen soluciones de jus-
teza.

Todo esto en cuanto a Decano, expuesto a
todos los fuegos de la vida ciudadana.

Como conductor de nuestra entidad, em-
pero, y como “Gran Hermano”, si otros os
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discuticron, para nosotros habéis quedado
siempre como la gran figura, respetada e
indiscutible.

Tolerareis, eso si, Gran Hermano en Bach,
gue sea un simple soldado en la accién to-
tal, quien con mucho orgullo y turbacién
emotiva, entregue esta ofrenda al General,
cosa tal vez no registrada en ninguna cré-
nica. Pero ello no sélo lo hace por concenso
de los “Hermanos” y en representacién de
estos. Quiere también justificarse recordan-
do que fue siempre el “Maestro de ceremo-
nias” en los actos casi litirgicos de la Her-
mandad y, ademas, el Gnico miembro del
primer Directorio de la etapa phblica de
ella que aidn esti, no diremos con las armas
sino con las “pautas en la mano”, al modes-
to servicio de nuestra musica y de la Uni-
versidad de Chile.

Y a propdsito, nuestro homenaje se ex-
tiende también a ella, pues es el noble cam-
po donde pudisteis sembrar tanta y buena
semilla, a través de su organismo correspon-
diente: la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales, una de vuestras mas afortunadas
creaciones, a la que hoy también honramos
con el mis profundo de nuestros respetos y
gratitudes.

En suma, Gran Hermano en Bach, adver-
timos finalmente que también habéis vivifi-
cado la tercera linea latina de nuestro em-
blema: ‘“Cantent facta”,

Habéis cantado con los hechos, y como en
otros tiempos, ya a medio siglo de distancia,
seguis “marcando la entrada”, por decirlo
asi, a todo un himno de cosas que en con-
junto viene a ser la completa y bien orga-
nizada vida musical de nuestra comunidad
chilena, por ello tan orgullosa de Vos, Do-
mingo Santa Cruz, que seguis siendo para
nosotros el siempre inmanente Gran Herma-
no en Bach”.

Luego de hacérsele entrega del pergami-
no, Domingo Santa Cruz agradecié en una
emocionada improvisacién el acto realizado,
éa ofrenda misma y las palabras expresa-

as,

En lineas generales, pasé revista con ma-
yores detalles, a algunas de las decisivas rea-
lizaciones que le han correspondido llevar a
cabo, tanto en los tiempos mismos de acti-
vidad de la *“Sociedad Bach” como después,
actuando ya como Decano de la Facultad.

Recordd la inapreciable colaboracién de
algunas personalidades y amigos, en espe-
cial a Alfonso Leng, Carlos Humeres y Gui-
llermo Echebique, Tomis Oscariz, entre
otros. También a algunos sucesores de su
obra en algunos determinados momentos, ci-
tando el caso de Alfonso Letelier.

A todos ellos agradecié y a su vez rindié
homenaje, asi como también a los socios en
general, su asistencia a este acto y su apoyo
efectivo en los momentos de accion de la
Sociedad Bach, al alentar sus iniciativas y
participar en ellas.

Firmaron el pergamino entregado los si-
guientes socios, casi todos asistentes a Ia
reunién, pues algunos se excusaron per di-
versos motivos!: Eduardo Arrau, Jorge
Urrutia Blondel, Enrique Lépez, Adriana
Herrera de Lépez, Magdalena Petit, Laura
Vergara, Roberto Ide, Higinio Gonzilez, Ar-
turo E. Venegas, Arnaldo Tapia Caballero,
Luis Grez Pérez, Luis Alberto Lépez, Wal-
do Concha Campbell, Luis Perelman, Si-
mén Perelman, Inés Pinto, Alfonso Leng,
Margarita Petit, Harry Rahausen, Maria Al-
dunate, Marta Petit, Juana C. de Fierro,
Inés Santa Cruz de Pinto, Victoria Eche-
fiiqgue de Noguera, Josefina Barros de Do-
minguez, Alfonso Letelier, Carlos Domeyko,
Eugenio Pereira Salas, Margarita Valdés de
Letelier, Domingo Santa Cruz Morla, Ro-
berto Célis, Emiliano Ureta, Jacqueline Gu-
yot de Grandmaison, Elena Hunneus de
Lindholm, Rebeca Barros Larrain, Eduardo
Hameres, Teresa Orrego Salas de Illanes,
Inés Villanueva, Cora Bindhoff, Juan Orre-
go-Salas, Juan Cohn Montandon y Elena
Concha de Puga.

1 En esta némina se ha seguido el orden
en que se anotaron las firmas.

NOTAS DEL EXTRANJERO

Festival de “La Primavera de Praga”.

Nuestro corresponsal en Praga, Hans Stein,
nos ha enviado una breve resefia sobre el
vigésimo segundo Festival de Praga, uno de
los m4s interesantes e importantes de Euro-
pa.

Cada afio este Festival tiene un “Leitmo-
tiv®, este afio fue el 50 aniversario de la
Revolucién de Octubre, razén por la cual
hubo en el programa gran cantidad de con-
ciertos de artistas soviéticos ademis de la
participacién de la Filarménica de Lenin-
grado que ejecutd, principalmente, obras de
compositores soviéticos.

Entre los mayores éxitos del Festival de-
ben destacarse los conciertos de Claudio
Arrau y, muy principalmente, su recital. El
piblico de Praga que adora a Arrau, lo
considera el més gran pianista de la actua-
lidad. La critica también se unié al coro de
las alabanzas afirmando que “su concierto
fue una vivencia y que el hombre crece con
los afios”. Hubo la posibilidad, en este Fes-
tival de comparar a Arrau con nombres tan
grandes como Gilels, Chekassky, Anda y
otros, frente a los que sobresale por su in-
mensa musicalidad.

Otro de los conciertos cumbres de este
Festival fue el Deller Consort, conjunto de
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madrigalistas ingleses, dirigidos por el con-
tratenor Alfred Deller. Tanto las obras in-
terpretadas por el conjunto como las can-
ciones cantadas por Alfred Deller, acompa-
fiadas por ladd, fueron de una perfeccién
singular.

Los conciertos de las orquestas de Le-
ningrado, de Viena y la Filarménica Checa
fueron de tan alta categoria que es casi im-
posible determinar cuil es mejor. No obs-
tante, la Filarménica Checa se distingue por
la belleza del sonido y la gran musicalidad
propia al pueblo checo. Viclav Neumann
dirigié al conjuntc en un concierto de obras
contemporéineas de gran categoria, en el que
Helga Pilarczyk canté “Erwartung” de
Schénberg.

La totalidad de conciertos de este festival
fue de 55, mis cuatro presentaciones del
Ballet del Teatro Bolshoi de Mosc y 13
funciones de 6pera entre las que figuraron
los estrenos de “Turandot” de Puccini y de
“Jakubowsky” y el “Coronel” del composi-
tor alemin Klebe.

Este Festival que, por tradicién, se inicia
con el ciclo “Mi Patria” de Smetana, ter-
mina con la Novena Sinfonia de Beethoven.

Motetes de Bach en versién original.

En la serie Musicaphon de la Birenreiter
Verlag de Cassel se ha publicado una nue-
va grabacién completa de los motetes de
J. 8. Bach basada en la notacién de la
“Nueva edicién Bach”, Esta edici6n com-
pleta de la obra de Bach, segin las Gltimas
investigaciones realizadas, aporta a esta in-
terpretacién auténtica, una categoria extra-
ordinaria. En la grabacién de los Motetes
intervienen junto al érgano instrumentos de
arco y de viento. “La diferencia con respecto
a anteriores grabaciones de los motetes es
enorme —segln afirma el ‘Neue Ziircher
Zeitung’—. La interpretacién de la escalo-
nia de Giching y el Colegio Bach de Stutt-
gart, bajo la direccién de Helmuth Rilling,
es un verdadero documento sobre los con-
ceptos y estilo bachiano”,

“Los Caprichos” de H. W. Henze.

En Duisburg acaba de estrenarse ‘“‘Los
Caprichos” del compositor alemin H. W.
Henze, obra que se inspira en las ochenta
y cuatro agua fuertes de los “Caprichos” de
Goya. El compositor no trata de interpre-
tarlos ilustrativamente sino que mas bien
triunfa en esta partitura una belleza eso-
térica. La fantasia para orquesta de veinte
minutos, cuyas partes se funden una en otra,
es seguramente una de las mejores y mis
sutiles de Henze. ‘

Segunda semana de misica religiosa
contempordnea.

En Cassel se realizé la “Segunda semana
de mfsica religiosa contemporidnea™ con el

estreno de cinco obras. La de mayor inte-
rés fue “Epifania” de Reinhold Finkbeiner
para soprano, contralto, baritono, tres gru-
pos de instrumentos de percusién y érgano,
obra que encanta por su concentrada dispo-
sicién. Otro estreno fue “Klanginformatio-
nen fiir Orgel’ de Hans Peter Haller, com-
puesta en 1967, y Ia composicién para 6r-
gano de Klaus Hashagen, “Timbres’. En un
concierto a cappella se interpreté por pri-
mera vez la obra para 6érgano de Erhard
Karkoschka “Triptychon iiber B-a-c-h”.

El sacerdote y musicélogo Dieter Schne-
bel ofrecié una conferencia sobre perspecti-
vas teoldgicas y musicales y ademis se es-
trenaron sus dos composiciones habladas pa-
ra 15 solistas vocales.

“Misica sacra” en Nuremberg.

En la 16* Semana Internacional de Or-
gano, “Misica Sacra” de Nuremberg, par-
ticiparon solistas de Francia, Holanda, Po-
Ionia, EE. vU. ¥y Alemania. En los programas
figuraron obras contemporineas, de J. S.
Bach, y de compositores anteriores a Bach,

En un concierto coral en la Sebalduskir-
che se canté “Stabat Mater” de Penderecki
y la “Oracién de un alma atribulada” de
Giselher Klebe para coro y érgano. En este
concierto se estrené “De visione resurrectio-
nis” para coro, bateria y érgano del joven
compositor Werner Jacob y “Misa Alema-
na” de Max Gebhard.

Te Deum de Wilhelm Furtwdngler.

El gran director de orquesta Furtwangler
escribié, ademés de sinfonias, dos conciertos
para piano y otras obras de cAmara, un Te
Deum que data de 1910, que ha sido estre-
nado este afio en Berlin. La obra es de un
“indomable §mpetu expresivo” pero con dos

untos de quietud, “Te ergo quaesumus” y
‘Miserere Nostri Domine”, en los que Furt-
wingler crea una introversion que ha hecho
decir al chantre de la iglesia de Santo To-
mas de Leipzig, Karl Straube, que esta obra
es una de las composiciones modernas mas
perfectas de su género.

Museo Brahms en Baden-Baden.

La Sociedad Brahms ha convertido en
Museo la casa en que vivid Brahms en Ba-
den-Baden entre 1863 a 1873. En ella se
reunirdn documentos sobre la vida de Brahms,
grabados, partituras e impresos.

Conjunto de los Festivales Richard Wagner
de Bayreuth en los Festivales de Osaka.

Por primera vez viajé al Japén el con-
junto completo de cantantes y técnicos de
Bayreuth para presentar ‘“‘Tristin e Isolda™
y “La Walkiria” en el Festival de Osaka.
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Birgit Nilsson y Wolfgang Windgassen can-
taron, los papeles principales de “Tristin”
bajo la direccién de Pierre Boulez frente a
la orquesta de la Radio japonesa. Cantaron
“La Walkiria” Ania Silia, como Brunilda,
Jess Thomas como Sigmundo y Grace Hoff-
mann en el papel de Fricka, con escenogra-
fias de Wieland Wagner montadas por el
ayudante del escenégrafo desaparecido, Pe-
ter Lehmann,

Antologia de Liturgia Sefardi.

La presente antologia ({que constari de
tres volimenes) representa el fruto de vein.
te afios de compilacibén, transcripcién y pre-
paracién para su publicacién, del vasto te-
soro de misica popular y litdrgica de las
comunidades sefardies que hablan el Ladino
verndculo en Turquia, Grecia, Bulgaria, Yu-
goslavia, Rodas y T4nger, asi como también
las comunidades sefardies de Holanda y del
Marrueco francés. La publicacién de este
primer volimen de la Antologia fue auspi-
ciada por el Departamento de Cultura del
Mirllisterio de Educacién y Cultura de Is-
rael.

En este volimen se incluyen 163 de los
aproximadamente seiscientos cénticos, piu-
tim (himnos), rogativas, salmos y plegarias
sabaticas y festivas que comprende la Anto-
logia. Los dos que han de seguirle incluirdn
melodias y canciones profanas para la cele-
bracién de matrimonios, nacimientos y otros
acontecimientos familiares, Estas melodias
existen todavia en la actualidad entre los
judios de habla ladina, cuyo ndmerc estd

mermando.

El primer volimen de la Antologia ilustra
una nueva y notable manera de abordar la
recopilacién de misica y tradiciones popu-
lares en Israel. En las partituras figuran las
letras en hebreo con su transcripciém en ca-
racteres latinos. Se agrega asimismo la tra-
dicional versién ladina de las canciones y
prutim. Esta Antologia serA una obra de
gran utilidad, tanto para los estudiosos y
musicdlogos que se dedican a la investiga-
cién de la miusica y el folklore en la zona
de la cultura espafiola, como para guienes
se interesan por el idioma ladino (judeo-es-
pafiol).

Las 163 composiciones comprenden nume-
rosas versiones distintas y variantes de me-
lodias. El himno Igdal, entonado al finali-
zar los oficios del viernes por la noche en Ia
sinagoga, es un ejemplo ilustrativo: se lo
presenta con no menos de veinte melodias,
tal como lo cantan los judios de Salénica,
Amsterdam, Fez, Meknes (Marruecos), Tan-
ger, Jerusalén y otros lugares. El Ein kelo-
heinu del oficio sabitico matutino figura con
quince melodias y el Adén Olam, con trece,
El himno del viernes por la noche, Lejé Do-
df, compuesto en el siglo xvi por el caba-

lista de Safad, Shlomo Alkabetz, se trans-
cribe con catorce variantes de melodias, en-
tre ellas un cintico finebre para el Shabat
que precede al ayuno de Tishe Beav, y otro,
muy alegre, que entonan los judios de Sara-
jevo el viernes anterior a una festividad. Co-
mo el nimero de chantres especializados piu-
tim sefardies se estd reduciendo, a la vea
que los contactos mis estrechos entre las
diversas comunidades tornan borrosas sus ca-
racteristicas distintivas, el sefior Itzhik Na-
vén, director del Departamento de Cultura
del Ministerio de Educacién y Cultura de
Israel dice, en la introduccién: “Sin duda
en este encuentro de culturas. .. estas joyas
estan dotadas de un singular encanto. Serin
asimismo un digno monumento a las pasa-
das glorias del judaismo espafiol. Ciertamen-
te, la Antologia proporcionarid una fuente
de inspiracién a los chantres y a todos los
amantes de la mdsica litdrgica”.

La “Elegia a Machu Picchu” de Garrido-
Lecca.

En el Suplemento Dominical de “El Co-
mercio” de Lima, del 11 de junio, aparecié
un articulo del compositor peruano Enrique
Tturriaga sobre la “Elegia a Machu Picchu”
de Garrido Lecca, cuyo texto reproducimos
a continuacién:

Muy pocas personas conocen en nuestrc
pais la corta, pero valiosa obra orquestal de
Celso Garrido Lecca; en Lima sdlo se ha es-
trenado su Sinfonia, que data de 1961. Mu-
chos menos ain, saben que su “Elegia a
Machu Picchu —también para orquesta—
ha tenido resonancia internacional.

La obra fue encargada al compositor por
el director Hermann Scherchen para ser in-
cluida en st repertoric de conciertos. El
solicité a Garrido Lecca una obra corta, de
“no mis de 8 minutos”, para una orquesta
“no més grande que la usada por Beetho-
ven”. La lectura de los poemas de Martin
Adan, que impresionaron mucho al composi-
tor y la obligada reclusién al fracturarse un
pie, coincidieron, y Celso Garrido escribié
la partitura en cerca de mes y medio en
Santiago, La obra terminada fue enviada al
famoso director, pero lamentablemente poco
tiempo después fallecié Scherchen sin ha-
berla estrenado.

La “Elegia a Machu Picchu” ha sido co-
nocida en Lima por el autor de estas lineas
a través de la partitura y de las grabacio-
nes en cinta magnetofénica traidas por el
propio compositor en su viaje de retorno de
los Er. vu. a Chile, pais donde reside, y
que lo acogié desde sus comienzos con el ma-
yor calor y comprensién.

Se trata evidentemente de una obra de
gran calidad a pesar de lo reducido de su
dimensién —6 minutos— pues en ese breve
lapso traza con mano segura una imagen
sonora de gran profundidad y riqueza ex-
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presiva, con un inconfundible sello personal
y americano, Pocas veces en Latinoamérica
tenemos oportunidad de enfrentarnos a obras
que conténgan rasgos de tan positiva madu-
rez, donde se reflejen de alguna manera
esencias propias y universales, al margen de
citas folkléricas, de folklores inventados, o
de giros tradicionales. Con esto no quiero
menospreciar otras obras que contienen es-
tos ingredientes (y entre las que es encuen-
tran las del propic autor de estas lineas has-
ta hace pocos afios) ya que ellas constitu-
yeron en su momento —en algunos casos—
loables esfuerzos, hermosos intentos también,
y en verdad escalones necesarios para llegar
a nuestra propia realidad. Pero la “Elegia
a Machu Picchu™ es ya una estaciéh en el
largo viaje.

La razén de estas lineas —ademds de dar
a conocer el éxito y la importancia de la
obra de Celso Garrido Lecca— es la de tra-
tar de investigar dénde reside la esencia
americana que todos quienes la conocen
sienten y perciben con seguridad. Citaré, an-
tes de seguir, algunos juicios de los criticos
de Santiago, en este sentido: “Se trata de
una obra de primera categoria, quizis la me-
jor de este compositor tan americano y a la vez
tan supranacional” (“Ercilla” 118-63)...
“Gran obra para la milsica de América es
la estrenada por este joven autor. Sefiala
Ja llegada a la madurez estilistica. La que
sabe evitar lo estruendoso para mostrar, en
cambio, la profundidad de la visién interna.
Eso en msica lo alcanzan muy pocos. (Da-
niel Quiroga, “Ultim
“Ha logrado forjar en
se hacia imperativo” (
*“Nos resulta evidente qud' con cada nueva
obra Celso Garrido-Lecca 'a encontrando la
ruts auténtica que expresa su estado animi-
co de creador musical, lo que no es poco
decir de un compositor” (Riesco). Agrego
también aquf la opinién de Harold Schon-
berg del New York Times, el mas importan-
te critico de los Er. vu. (24-3-67), quien

reconoce la autenticidad del lenguaje y es-:

tilo de Ia obra: “fue un atractivo, atmosfé-
rico esquema . . . una mezcla de texturas mo-
dernas y tradicionales, puestas juntas con
una buena cantidad de personalidad”.

Es sumamente dificil explicar con preci-
si6n en qué reside el estilo de una obra, pues
a ello contribuyen factores de la mas diversa
indole; algunos pueden ser determinados
con cierta claridad, por su esencia concreta-
mente material; otros son casi imposibles de
sefialarse porque pertenecen 2 un mundo es-
piritual muy profundo, son inefables; tam-
bién se encuentran simples factores de rela-
cién, todo lo cual, fundido, recreado en con-
diciones especiales desemboca en la persona-
lidad, en el sello; repito: en el estilo.

Lo que me parece fundamental en la mi-
sica de Celso Garrido Lecca, y que trasunta
en toda su obra, es su clara posicién estéti-

ca. Los medios musicales son para él —esto
parecerd una simpleza— realmente medios,
lo que no es muy frecuente en los composi-
tores de nuestros dias que ofrecen en sus
obras usualmente una hermosa coleccién de
invenciones y hallazgos, en muchos casos pro-
ducto de una gran imaginacién pero que ra-
ra vez conducen a un propésito claro y bien
determinado. Garrido Lecca utiliza desde
luego los medios més contemporineos, y
muy suyos, que uno pueda imaginar, pero
tras ellos hay una mano, mejor aGn, hay un
espiritu que los combina hacia una meta.

Es curioso observar, que mas de un cri-
tico ha dicho que la obra tiene pasajes alea-
torios. Sin embargo, no hay un solo punto
aleatorio en toda la “Elegia”, ni un sclo
momento dejado al azar. Lo que sucede es
que Garrido Lecca ha adquirido tal dominio
de la ritmica, que logra secciones intencio-
nales de suma libertad, que sin. embargo
estdn realizados métricamente pero dan una
sensacién de evacién de la medida, de libre
vuelo musical. Los valores de nota estin es-
critos pues con suma exactitud y sin em-
bargo fluyen con libertad y dinamismo per-
manentes, imprimiendo a su muasica algo
que también se podria traducir emocional-
mente como esperanza, confianza, fe.

Otro rasgo, caracteristico de la obra son
los *glissandi” que el compositor uso de una
manera precisa y medida, y que no dan pro-
piamente una impresién de viento sino de
cierta tensién misteriosa por las limitaciones
a que estin sometidos. Por otra parte, esta
misica no tonal tiene una base dodecaféni-
ca pero no serial, es decir no atada a de-
terminados c4nones. Y lo curioso es que hay
algunos trazos melédicos en oposicién al me-
dio dodecafénico general, cuya intervilica
de terceras es evidente, y que da un cierto
tinte andino, pero en ninguna manera des-
criptivo ni de cita folklérica: simplemente
es un intervale que responde al pensamiento
general y que funde con todo el resto de
elementos de todo tipo. Si buscamos en estas
combinaciones —de sonidos “glissandi’, del
uso de lo dodecafénico, y de ese sobresalir
de terceras— un propésito que va més alla
de la musica, podriamos decir que todo ello
produce un canto oscuro, misterioso, a ve-
ces triste, pero nunca débil,

Finalmente quisiera referirme, en este bre-
ve ensayo, a los contrastes entre las diversas
partes de la obra. Ellas producen por su
oposicién una tensi6n, una vivencia muy
personal y muy americana; asi los grandes
“climax” se alcanzan gradualmente desde lo
profundo de los timbres graves orquestales,
y culminan —no en gritos ni estridencias
superficiales— sino en grandes “gestos mu-
sicales” a Jlos cuales siguen pasajes liricos
dialogantes de amorosa quietud. Es en estas
secciones aparentemente estiticas donde los
hallazgos, la invencién del compotitor se ha«
cen méAs patentes por su riqueza de elemen-
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tos conjugados, porque cala m4s hondo, por-
que mis certeramente ha delineado su pen-
samiento nuevo y maduro. Vuelven a nacer
otros “climax” que culminan también en
contrastes y de esa manera la obra va des-
cribiendo su curva general hasta terminar
en un impresionante “pianisimo” como si to-
do wvolviera al misterio después de haber
mostrado sus tesoros mas profundos.

Verdaderamente es una espléndida obra
la “Elegia a Machu Picchu”, madura en
pensamiento, sélida en su técnica musical,
rica en imaginacién. Mucho alin puede es-
perarse de Garrido Lecca en plenitud de po-
sibilidades y cuyo camino se ha forjado sin
concesiones, a base de un trabajo serio y
conciente mantenido, sobre todo, per una
profunda fe en los valores positivos de nues-
tra América, y en las raices de la cultura
universal,

Concurso Internacional de Piano 1968
Reina Isabel de Bélgica.

El Concurso Internacional reservado a
pianistas tendri lugar en Bruselas en mayo
de 1968. Los concursantes deberin tener 17
afios cumplidos y no haber alcanzado los 31,
al 31 de mayo de 1968, o sea que tienen
que haber nacido entre el 19 de junio de
1937 y el 31 de mayo de 1951.

Las solicitudes de inscripcién pueden ser
enviadas por el concursante mismo o por las
autoridades gubernamentales de su pais, te-
niendo que llegar con anterioridad al 15 de
enero de 1968, por carta certificada, a la
Secretaria del Concurso Musical Internacio-
pal Reina Isabel de Bélgica, 11 rue Baron
Horta-Bruselas 1-Bélgica,

Concurso Dimitri Mitropoulos para
directores de orquesta.

El Concurso anual para directores de or-
questa que realiza la fundacién Dimitri Mi-
tropoulos se realizari en Nueva York, entre
el 8 y 21 de encro de 1968, en el Carnegie
Hall. Pueden postular todos los jévenes di-
rectores del mundo hasta de treinta y tres
afios, o sea zquellos que no hayan cumplido
treinta y cuatro antes del 21 de enero de
1968. Para mayores detalles dirigirse a: Di-
mitri Mitropoulos International Music Com-
petition, 130 East 59th. Street. New York
10022, usa.

Séptima Conferencia Anual de Misica
Teraeli.

La Liga de compositores de Israel, en su
tltimo niimero de 1966, informa sobre la
Semana de Miisica Israeli celebrada a fines
del afio pasado, evento anual en el que se
valoriza la creacién musical de cada afio.
Incluye, ademds, interesantes articulos sobre
¢l Festival de Israel, la reciente creacién del
Conjunto de Céimara Isracli, las Academias

de Miisica y la probleméitica del compositor
israeli, y un noticiario sobre la vida musical
del pais.

Curso de Isabel Avetz y Luis Felipe Ramén
y Rivera sobre andlisis etnomusicolégico del
drea latinoamericano.

En la Facultad de Artes y Ciencias Mu-
sicales de la Universidad de Buenos Aires,
entre el 19 de agosto y el 11 de noviembre,
los distinguidos etnomusicélogos, folkloristas
y musicologos venezolanos, Isabel Artez y
Felipe Ramén y Rivera,-dictarin un curso
sobre etnomusicologia del 4rea latinoameri-
cano,

Durante este curso analizarin: lo que es
Ia etnomusicologia en el campo etnograifico
y criollo; la diferencia entre recitado y can-
tilacién; la monofonia y bifonfa melédica;
los elementos de expresién: oscilacién, gli-
sados v sonidos de elisién, el falsete, adornos
y melismas; matices dinimicos; caricteres
ritmicos de la melodia; caracteristicas del
motive como célula original de la melodia;
estructura de la frase; las distintas estructu-
ras regulares del periodo; las expresiones po-
lifénicas; la importancia del acompafiamien-
to y su relacién con Ia melodia en la muisica
de Latinoamérica; los fenémenos ritmicos
del acompafiamiento puro; las formas de
composicién; la gama completa_de los can-
cioneros: el triténico, pentaténico indigena,
el afro-americano, el Antillano, el Antillano
hibrido, el pentaténico afroide, ¢l marinero,
el galante, el europeo antiguo, el criollo gre-
goriano y el cancionero juglaresco: estudios
de los instrumentos musicales: idiéfonos de
golpe directo e indirecto, de raspadura, de
punteado vy los membranéfonos, cordéfonos y
aerbionos; las distintas especies musicales; la
poesia cantada y aspectos histéricos: comen-
zando por la miisica Precolombina y siguien-
do con la Colonial, la profana del siglo xx,
la etnomisica en el siglo xx, la mfsica abo-
rigen, la misica afro de Uruguay, Brasil,
Venezuela, Colombia, Panam4, Reoiiblica
Dominicana, Haiti, Cuba y Puerto Rico; la
musica folklérica de Pertt y Ecuador; Bolivia
y el Norte argentino; Brasil, Venezuela, Co-
lombia, Panam4, Reptiblica Dominicana, Cu-
ba, Centro América, México, Paraguay, Uru-
guay y Chile, Argentina. Pondrin fin al
curso con un anilisis sobre las proyecciones
de la etnomdsica en la educacién y en las
obras de log compositores latinoamericanos.

Las inscripciones al curso pueden hacerse
a: Facultad de Artes y Ciencias Musicales,
Universidad Catélica Argentina. Rio Bam-
ba 1227, Buenos Aires. :

Raymond Leppard, descubre partitura de
“L’Ormindo” de Cavalli.

El joven musicélogo inglés, Raymond Lep-
pard, que descubrié la partitura del “dram-
ma in misica” de Franceso Cavalli, *L'Or-
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mindo”, montéd y dirigié al obra en el
Festival inglés de Glyndebourne, causando
verdadera sensacién.

Cavalli, alumno y sucesor de Monteverdi,
escribié “L’Ormindo” en 1644. La represen-
tacién de Glyndebourne confirmé que Cava-
1li fue uno de los mis extraordinarios genios
dramiticos de toda la historia de la épera.
Lo que mis sorprendié en “L’Ormindo” es
Ia veracidad de la accién psicolégica y el
modernismo de Ia técnica teatral. El libreto
se libera de los rigores del esquema clasico
y ofrece lo que hoy llamamos una comedia
dramética. Se basa en una accién de amor
y de caballeria al estilo de Tasso y a ella
mezcla la comedia. Esta superposicién de
géneros y el paso insensible y natural del
uno al otro es lo que hace la obra tan real
y moderna.

Todo ello esti coloreade musicalmente
por una partitura que posee una inventiva
melédica diversificada, de una riqueza y
fuerza continuamente renovada y que se adap-
ta a todos los matices psicoldgicos y escéni-
cos. Todas las formas liricas sugeridas por
Monteverdi ya estin perfeccionadas; el re-
citativo es m4s rapido, més vivo y las arias
y arietas ofrecen una infinidad de posibili-
dades lirico dramiticas. Todas estas cuali-
dades y originales caracteristicas fueron des-
tacadas por el musicélogo Raymond Lep-
pard en la reconstitucién del manuscrito de
Cavalli.

“Bomarzo” de Alberto Ginastera es
prohibido en Buenos Aires.

Fl 4 de agosto debié haberse estrenado en
Buenos Aires, en €l Teatro Colén, la épera
“Bomarzo” de Ginastera ¢on libreto de Ma-
nue! Mujica Lainez, cuyo tema es el mismo
de la obra “Bomarzo” de este autor, la que
obtuviera el Premic Kennedy de Literatura.
y que la Intendencia Municipal de la ciu-
dad de Buenos Aires resolvié excluir de la
programacién después de recibir un informe
de la Honoraria Comisién Asesora de Es-
pecticulos Pablicos, por estimar inconve-
niente su exhibicién por exceso de escenas
violentas y erdticas.

Como ya informamos, en su oportunidad
en la Revista Musical Chilena, “Bomarzo™
tuvo su estreno mundial en el Lisner Au-
d;éoﬁum de Washington, el 19 de mayo pa-
sado.

La prensa norteamericana, por unanimi-
dad, alabé la obra de Ginastera. Citaremos
algunas de estas opiniones: The Washing-
ton Post escribi6: “Una nueva 6pera de la
més brillante magnitud con una galaxia de
escenas y sonidos que no tiene precedentes
en el mundo de la operistica. Ginastera ha
creado con “Bomarzo” una cobra maestra de
incomparable belleza”. The Ewvening Star:
“Bomarzo, de Ginastera, fue un espec:acu-
lar triunfo, tal vez el momento miximo en

los_zatce afios de -existencia de la Opera
Society y posiblemente un momente muy im-
portante en la historia del arte de todos los
tiempos”. The New York Post: “La épera
Bomarzo, estrenada anoche, es una dpera
surrealista. Musicalmente el compositor ha
creado con su extrafio mundo dureo wna in-
dudable ésmosis con el drama”. Christian
Science Monitor: “Bomarzo es una obra de
monumental poder, indudablemente esta des-
tinada a tener un lugar entre las obras
maestras del arte lirico de nuestro siglo”.

Citaremos, finalmente, las declaraciones
del sefior Juan Schettini, secretario de Cul-
tura de la Municipalidad de Buenos Aires,
con respecto a la prohibicién para presentar
la épera en el Colén de Buenos Aires:
* . .. Nosotros no hemos descalificado las cua-
lidades artisticas, simplementes hemos esti-
mado que la obra tiene una excesiva ddsis
de escenas violentas y sexo, que la hacen in-
conveniente para el pablico argentino. Qui-
z4s en Europa ¥ en los e, vu. pueda tener
éxito, no lo dudamos, pero tenemos la obli-
gacién de velar por nuestro pablico...In-
sisto en que la medida fue tomada por ra-
zones estrictamente morales; creemos que las
escenas de “Bomarzo” no se adecfian a las
calidades de una sala como la del Teatro
Colén ... ",

ESCUELA DE COMPOSICION POLACA
CONTEMPORANEA

El ascenso internacional de Ia miisica po-
laca contemporinea, iniciado alrededor de
1956 y continuado en los afios siguientes se
valoriza, cada afio, en el Festival Interna-
cional de Miisica Contemporinea “Otofio de
Varsovia”, organizado por primera vez, tam-
bién, en 1956, gracias a la iniciativa de los
conli}.)ositores Tadeusz Baird y Kazimierz Se-
rocki.

En el “Otofic de Varsovia” la obra es la
meta de la experiencia musical, y en este
sentido este Festival puede dividirse de un
modo general en dos zonas: una zona revo-
lucionaria y destructiva de las experiencias
puras y la zona de las obras, més bien evo-
lutivas que revolucionarias, arraigadas a la
tradicién musical. Las obras pueden ser cla-
sificadas conforme z una escala o jerarquia
muy diversificada de valores. En esta jerar-
quia Unicamente las obras cumbres son in-
teresantes.

Lentamente el “Otofio de Varsovia” se
ha transformado en una revista anual de las
obras mis nuevas y de los problemas que
mas interesan a los compositores, llegando a
constituirse en el punto de conjuncién de
los intereses y esfuerzos de! medio musical
polaco. Aungue al “Otofio de Varsovia”
concurren las obras contemporéneas del mun-
do entero, en esta crénica nos limitaremos
exclusivamente a la produccidon de los com-
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positores polacos. La creacién musical pola-
ca no cuenta exclusivamente con el “Otofio
de Varsovia” para darse a conocer sino que,
ademas, tiene la Editorial Musical Polaca de
Cracovia, dirigida por Tadeuz Qchlewski,
que desempefia un papel basico en el desa-
rrollo de la miisica contemporinea; la Aso-
ciacién de Compositores Polacos en que se
agrupan todos los autores musicales; el Es-
tudio Experimental de la Radio Polaca, bajo
la direccién de Jozef Patkowski, que impulsa
Ias realizaciones e inquietudes creadoras en
el campo de la misica electrénica y concre-
ta; el concurso Grzegorz Fitelberg, organi-
zado por la Radio Polaca y los concursos
para jovenes compositores organizados por
la Asociacién de Compositores Polacos y la
grabacién de discos que estd a cargo de Gra-
bacicnes Polacas en Varsovia. Existen en
Polonia, ademis, diez orquestas Filarméni-
cas, la Gran Orquesta Sinfénica de la Radio
Polaca en Katowice, las orquestas de Cra-
covia y Varsovia y nueve orquestas sinféni-
cas nacionales, conjuntos que tienen un ca-
ricter permanente y que gracias a subven-
ciones estatales y privadas realizan una acti-
vidad continuada de conciertos. En ¢l campo
de la muisica de cdmara los conjuntos han
florecido en todo el pais; mencionaremos so-
lamente los dos mis importantes conjuntos
dedicados a ejecutar misica contemporénea:
el Conjunto MW 2 de Cracovia y el “Ta-
Ner Musical” de Varsovia.

Gracias a todos estos elementos la crea-
cién musical contemporinea en Polonia ha
adguirido un nivel e importancia que jamas
habia tenido. Un fenémeno particularmente
positivo es el hecho de que este alto nivel
no es obra de unos cuantos individuos con
talento, sino que de un amplic grupo inte-
grado por compositores de todas las gene-
raciones. En este grupo, la mayoria son com-
positores jévenes. Como resultado de esta
situacidn se han producido grandes cambios
en el terreno de la vanguardia musical eu-
ropea y, segin la opinién uninime de los
criticos extranjeros, puede hablarse de la
constante y valiosa aportacién de los com-
positores polacos al desarrollo de la musica
contemporinea.

Veamos ahora quienes son estos composi-
tores, o por lo menos algunos de los mis
destacados.

Comenzaremos por Witold Lutoslawski,
nacido en 1913, quien ya habia llamado la
atencién antes de la Segunda Guerra Mun-
dial. Sus Varigciones Sinfénicas de 1938 es
una obra de gran riqueza instrumental y de
extraordinario interés arménico, sin embar-
go, casi toda su obra creadora se perdié en
la insurreccién de Varsovia y, en 1945, vol-
vié a hallarse —como tantos otros compo-
sitores— en el papel de debutante. Entre sus
primeras obras lograron reconocimiento Va-
rigciones sobre un tema de Paganini para
dos pianos de 1941, obra altamente virtuo-

sa y armoénica, Sinfonia de 1947 y Obertura
para instrumentds de cuerda de 1949. Entre
1949 y 1956 Lutoslawski se interesé prin-
cipalmente por las pequefias formas instru-
mentales o vocales-instrumentales, inspiradas
a menudo en la masica popular. Estas for-
mas fueron para €l terreno de numerosos
microexperimentos sonoro-instrumentales, En
Concierto para Orquesta de 1954 intentd
sintetizar sus experiencias creandc una obra
que fue considerada, en esa época, como uno
de los acontecimientos mis importantes de
la mdasica polaca. No obstante, esos afos
fueron para Lutoslawski un periodo de
aprendizaje, de depuracién del estilo y de
impulso creador. El verdadero desarrollo se
produjo después de 1956 logrando gradual-
mente gran importancia en el ambiente mu-
sical internacional. Sus obras han obtenido
una serie de distinciones, gracias a lo cual
son ejecutadas en el mundo entero. Mdsica
finebre obtuvo en 1959 menciém honorifica
de la Tribuna Internacional de Composito-
res de UNEScCeo; Jeux Vénitiens obtuvo men-
cién similar en 1962; el Concierto para or-
questa recibié en 1963 el primer premio del
concurso Gesellesshaft der Musikfreunde de
Viena y del Consejo Musical de uwnEsco;
ese mismo afioc Tres poemas de Henri Mi-
chaux obtuvieron el premio internacional
“Koussevitzky” en Nueva York, obra que
también tuvo la mis alta mencién de la
Tribuna de Compositores en 1964. En 1962
Witold Lutoslawski fue nombrado miembro
de la Real Academia de Misica de Suecia
y desde 1959 a 1965 habia sido miembro
de la presidencia de la Asociacién Interna-
cional de Misica Contemporinea.
Lutoslawski debe su actual posicién en la
misica europea contemporinea principal-
mente a tres obras: Misica finebre de 1958,
Jeux Vénities de 1961 y Tres poemas de
Henri Michaud de 1963. Después vino Post-
ludium, 1963; Cuarieto para instrumentos
de cuerdas, 1946 y Poreles tissées, 1965, Las
primeras tres obras le merecieron menciones
y premios, le conquistaron el reconocimiento
de la critica extranjera y le atrajeron la
atencién de todo el mundo musical. Sin em-
bargo, cada una de sus composiciones es
una obra terminada, meditada y elaborada
hasta en los mis infimos detalles. Cada una
de ellas es ejemplo del estilo individua! e
independiente que se hacia notar ya en sus
primeras composiciones ¥ que, en sus cbras
siguientes, se ha cristalizado, enriquecido y
desarrollado. Este proceso caracteriza su per-
feccionamiento artistico; perfeccionamiento
que, si bien ha sabido subordinar a si mismo
todo elemento atil, ha permanecido al mér-
gen de corrientes efimeras. *Veo en la mi-
sica del siglo xx dos estilos de actualidad
—afirma—, Uno de cllos es la Escuela de
Viena y todas las consecuencias que de ella
se derivan y el otro, todo aquello ¢cuyos prin-
cipios deben buscarse en Debussy, Strawins-
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ky, Barték y Vardse, si es que podemos sim-
plificar el problema tan escuetamente. De
estos dos estilos, el de la Escuela de Viena
me es extrafio y lejano”, Por lo tanto, para
¢! compositor, el abandono del sistema tonal
no significa una entrega a los rigores dode-
cafénicos sino la bfisqueda de un sistema
propio de la organizacién de sonidos. M-
sica funebre, resultado de anteriores experi-
mentos y de largas cavilaciones, es la pri-
mera obra compuesta con esta elaborada y
original técnica. En Jeux Vénities utiliza
por primera vez elementos aleatorios y tam-
bién en Tres Poemas de Henri Michaux,
fascinante prueba de sus logros coloristicos.
Para Lutoslawski la aplicacién de técnicas
nuevas no es un fin en si, es unoc de los
pocos compositores que, al adoptar nuevos
medios expresivos, los utiliza para crea una
musica relativamente facil de comprender,
altamente expresiva y construida con extra-
ordinaria precisién.

El grupo de jévenes compositores que re-
presentan las bsquedas de vanguardia mis
radicales es muy numeroso. Entre ellos la
personalidad m4s original es indudablemen-
te Krysztof Penderecki, nacido en 1933, cu-
vo talento se revel inesperadamente en 1959
durante el 11 Congreso de Jévenes Compo-
sitores, en ¢l que obtuvo los tres primeros
premios. En 1960 escribié6 Anaklasis para
cuerdas y percusién, obra destinada al Fes-
tival de Donaueschingen; en 1961 la Tri-
buna de Compositores de Paris premié su
Elegia en memoria de las victimas de Hi-
roshima, convirtiéndose de inmediato en uno
de los més interesantes compositores de la
joven generacién europea, Las obras de Pen-
derecki son ejecutadas en el mundo entero,
despertando interés o disgusto, resultado del
original y atrevido concepto musical que lo
caracteriza y que diferencia sus obras de las
especulaciones intelectuales de la mayoria
de la vanguardia contemporinea. “En la
rmisica lo dnico que varia —dice Penderec-
ki— son los métodos utilizados, el material
sonoro ¥y la forma de ordenarlo, las reglas
generales referentes al estilo de la obra, a la
légica vy a la severidad formal, asi como a
1a autenticidad de la expresién viva conte-
nida en cada nota, siguen siendo las mismas.
Buena misica significa hoy dia exactamente
lo mismo que antiguamente”. Su propia obra
es la confirmacién de esta tesis. La arqui-
tectura de las composiciones de Penderecki
es sencilla, transparente y légica. No le pre-
ocupan los cilculos mateméticos ni las pe-
dantes construcciones seriales. Todo su es-
fuerzo se halla puesto en la creacién de una
mosica lo més expresiva posible; para él
renovacién significa bdsqueda y la aplica-
tién de nuevos elementos que puedan servir
para crear e intensificar lo puramente ex-
presivo. Descubrié la enorme riqueza de las
posibilidades de articulacién entre los ins-
trumentos de cuerda y la voz humana,

Su musica se divide en dos grupos. El
primero incluye los Salmos de David para
coro y percusién de 1968, extraordinaria-
mente concentrados y severcs; Salmo elec-
trénico de 1961 y Stabat Mater para coro
a capella de 1962, El otro grupo lo forman
numerosas composiciones para orquesta y
misica de cdmara: Emanaciones para dos
orquestas de cuerda de 1959; Anaklasis de
1960; Elegia de 1960; Dimensiones del tiem-
po y del silencio para coro y conjunto de
camara de 1960; Cuarteto de Cuerda de
1960; Fluorescencias para gran orquesta de
1961; Canon para cuerdas y cinta magneto-
fénica de 1962; Concierto de violines de
1963; Cantata del 600 aniversarioc de la
Universidad Jagelloniana de 1964; Sonata
para vieloncello y orquesta de 1964 y Ca-
priccio para oboe e instrumentos de cuerda
de 1965. La sintesis de ambos grupos es la
grandiosa e impresionante Pasion segin San
Lucas de 1965, para coro, orquesta y solos
vocales, obra que trabajé durante tres afios.

Otra personalidad interesante en el grupo
de la vanguardia musical es Boguslaw Schif-
fer, nacido en 1929. Comenzd por preocu-
parse exclusivamente de teoria musical y es
autor de una serie de libros scbre misica
contemporinea, En 1956 se inicia como com-
positor y desde 1963 &l y Penderecki traba-
jan como maestros en el Conservatorio de
Cracovia.

Sus obras mis importantes son: Quatiro
mouvimen!i para piano y orquesta de 1957;
Tertium datur, tratado musical para clavi-
cordio y otros instrumentos de 1958; Mono-
sonata para 24 instrumentos de cuerda de
1959; Equivalenze sonore para conjunto de
percusién de cdmara de 1959; Topofdnica
para 40 instrumentos de 1960; Sculturs pa-
ra orquesta de 1960; Codas para orquesta de
cimara de 1961 ; Muiisica ipsa para orquesta
de 1962; Cuatro composiciones para trio de
cuerdas de 1962 S’alto para saxofén y con-
junto de cdmara de 1962; Music for Mi pa-
ra vibrifono y orquesta de 1963; Cuarteto
de Cuerdas de 1964; Cuarteto para dos pia-
nos y dos voces de 1965; Sinfonta, misica
electrénica de 1965 y Assemblage concreto
de 1965.

Estas obras, que sorprenden por su madu-
rez y la originalidad de sus ideas construc-
tivas son a su manera una enciclopedia de
la probleméitica de los compositores contem-
poraneos. Lo original de Schiffer son, sobre
todo, sus singulares proposiciones grificas,
ideales para las técnicas vanguardistas. No
obstante, su misica se distingue por su ca-
ricter altamente especulativo y —en opi-
nién de algunos criticos— sus ambiciosisimas
intenciones formales carecen de una emocién
lIo suficientemente fuerte y concisa. No obs-
tante, el critico Bohdan Pociej, al hacer el
comentario critico del x Otofio de Varsovia,
dice sobre Sinfonia clectrénica y Assemblage
de Schiffer, estrenadas en este Festival:
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“Asombran la inventiva de tonalidades y la
ingeniosidad del proyecto formal del con-
junto, especialmente cuando se comparan
estas obras con toda la esteriidad ‘“‘experi-
mental” de la misica mecédnica que nos fue
demostrada en el “Otofic”, y finalmente, la
obra sin duda alguna la méis grande del
festival: Estribillo para orquesta, de Hen-
ryk Gérecki, en ella, precisamente —igual
que en las obras anteriores del compositor—
podemos observar una extrafia sintesis y tal
vez la més perfecta hasta ahora, la fusién
de dos zonas: la experiencia pura y profun-
disima del compositor se identifica con la
gran obra”. Merece la pena mencionarse que
en este X “Otofio” se estrené también La
Pasién segién San Lucas de Penderecki.

Veamos ahora quién es el compositor Hen-
ryk Gérecki, nacido en 1933, quien obtuvo
en 1961 el premio de la Bienal de los Jéve-
nes en Paris. Gérecki utiliza en su misica
las téenicas mis diversas, incluyendo lo alea-
torio, pero posee ademis una imaginaciém
musical en la que el elemento expresivo su-
pera decididamente al especulativo. Con una
acentuada claridad aparece este fenémeno
en Golpes para orquesta de 1960, obra en
que el compositor logra, a través de nuevos
medios, una tensién emocional extraordina-
ria. Otras de sus obras son: Cantos de rit-
mo y alegria para orquesta, Op. 9 de 1956;
Concierto para cinco instrumentos y cuarte-
to de cuerdas, Op. 11 de 1957; Epitafio pa-
ra coro y conjunto instrumental, Op. 12 de
1958, Sinfonia para cuerdas y percusién, Op.
14 de 1959; Mondlogos 1 para soprano e
instrumentos, Op. 16 de 1960; Elementi per
tre archi, Op. 19, Ne 1 de 1962; Cank
strumentali, Op. 19, Ne 2 de 1962; Mono-
dram per soprano e instrumenti, Op. 19,
Ne¢ 3 de 1963; Choros 1 para instrumentos
de cuerda, Op. 20 de 1964 y Estribillo para
orquesta de 1965.

En “Polonia”, el critico Bohdan Pocief,
titula su articulo sobre Henryk Gérecki,
“Bfisqueda de la esencia de la misica, en
el que dice en uno de sus acapites prin-
cipales: “Sefialaré, pues, un concepto pri-
mario que define el método del composi-
tor y su postura frente al dominio musical.
Es el concepto de la reduccién... En las
primeras obras concebidas bajo los auspi-
cios de Webern, en la agresiva Sonata pa-
ra dos violines, en la Sinfonfs 1959 y por
altimo en Golpes para orquesta, Gdrecki
acumulaba, descubria y enriquecia los me-
dios, multiplicaba m4s bien que eliminaba.
Al alcanzar ¢l umbral de la plena madurez
eligié un nuevo camino, el de la reduccién.
Los titulos mismos Génesis, Elementos, de-
fine muy adecuadamente las aspiraciones del
compositor. ¢ Cémo comprender esta “‘expe-
riencia reductora”? En el fondo de una
manera muy simple: como construccién pro-
fundamente meditada a base de una esco-
gida cantidad de elementos absolutarente

indispensables y depurados. .. Gérecki con-
cede un nuevo sentido a ciertos rasgos ele-
mentales de la mfsica: el timbre, el movi-
miento {como funcién del tiempo), las re-
laciones intersonoras, o sea el movimiento
del material sonoro y las relaciones existen-
tes entre este material. El movimiento mis-
mo cobra aqui, Coros, Estribillo, una forma
muy especial, muy caracteristica de Gérecki:
descenso en profundidad, perforacién, el mo-
vimiento se verifica en el interior de Ia ma-
teria sonora como en el interior del timbre.
:Dénde, en definitiva, reside el secreto de
la intensidad existencial de la mdsica de
Gérecki? Tal vez podria reducirse a los la-
zos particularmente fuertes entre los elemen-
tos ‘‘desnudos”, a las relaciones internas, a
las fuerzas que cimientan la forma y confi-
guran sus elementos, La experiencia en este
caso —en oposicién a los diversos juegos
aleatorios— es la pericia de una energia
creadora concentrada, de una integridad to-
tal de la obra...Finalmente llegamos a los
problemas mas dificiles: los del “contenido™
y de la “profundidad”, es decir, a ese algo
que se encuentra en cierta medida fuera
del sonido y de la estructura. musical. La
creacién de Gérecki pertenece a ese género
de miasica “contagiada” o tocada “por el
contenido metafisico”. Hay por cierto en
ella algo imprecisable e inexpresable, mis no
en el sentido roméntico sino kafkiano. Es la
aspiracién misteriosa, tenaz y consecuente,
cuyas razones y fines nos son igualmente des-
conocidos, ocultos, y que se manifiestan en
su mayor plenitud en las obras mis genia-
les de Kafka “El Castillo” y “La Construc-
cién”. Si enfocamos la obra de Gérecki des-
de esta perspectiva metamusical tal vez se
nos revele como un sistema de signos mis-
teriosos que indican una realidad diferente,
extra o supramusical, fundamentalmente dis-
tinta de la realidad de la obra musical que
conocemos directamente, , . ",

Entre la generacién de compositores jéve-
nes merecen mencionarse, también: Woj-
ciech Kilar, Augustyn Bloch, Romuald Twatr-
dowski y Witold Szalonek, todos ellos auto-
res de varias obras, pero cuyo estilo todavia
no se ha cristalizado.

A fin de dar un panorama relativamente
completo de los compositores actuales de
Polonia, es necesario hablar también de Ka-
zimierz Serocki, nacido en 1922, quien ha
hecho uso en sus obras de la técnica dode-
cafénica, aleatoria y quien ha intentado re-
solver el problema de una nueva arquitec-
tura musical. La perseverancia y multilate-
rilidad de estas bisquedas y experimentos
permiten suponer que, dentro de poco, el
talento de este compositor llegari a la sin-
tesis de todos los experimentos realizados
hasta ahora.

Tadeusz Baird, nacido en 1928, consiguié
relativamente pronto formarse su propio es-
tilo. Baird se demostré desde un principio

* 121 *



Revista Musical Chilena /

Crénica

indiferente a las atractivas proposiciones téc-
nicas de la vanguardia y desarrollé su pro-
pio estilo derivado del contacto creador con
la Escuela de Viena, tanto en lo que res-
pecta a técnica como a expresionismo. La
obra de Baird, bastante amplia, no es de

ninguna manera hemogénea. A pesar de que_

en ella domina el elemento reflexivo y liri-
co, propio al compositor, aparerecen asimis-
mo también acentos patéticos. De manera
compleja se presenta el problema de la for-
ma y organizacién de sonidos; junto a com-
pactas construcciones seriales encontramos in-
tentos de utilizar ¢l puntillismo, en incluso,
obras cuya forma estid totalmente supeditada
a la invencién lirica, como en Mdsica Epi-
fdnica. No obstante, la individualidad de
Baird y lo libre de su imaginacién sonora,
a pesar de sus bsquedas, hace que sus obras
estén unidas por no pocas caracteristicas co-
munes: tipo de emocién, sutil sentido colo-
ristico, melédica expresiva y, sobre todo, su-
premacia de los sentimientos sobre los ele-
mentos constructivos.

La extraordinaria violinista y composito-
ra Grazyna Bacewicz, nacida en 1913, ha

creado una obra que es considerada como
un fenémeno excepcional en la musica con-
temporinea puesto que, de manera arméni-
ca, une la originalidad técnica y el caricter
innovador de la factura a la transparencia
formal, a la expresién dindmica y a la cons-
truccién de un proceso musical integrado por
numerosos elementos légicamente desarrolla-
dos y ordenados de manera gue contrasten.
Se puede decir que Grazyna Bacewicz ha
logrado unir en su obra los valores més im-
portantes del neoclasicismo con las mas va-
liosas caracteristicas del pensamiento musi-
cal contemporaneo. Estas indiscutibles cua-
lidades le procuraron dltimamente un éxito
més: el premio del Gobierno belga y la me-
dalla de ore, por su v Concierto para vio-
lin, en el Concurso Internacional de Com-
positores “Reina Isabel” en 1566.

Esta rapida revista a la situaciéon de la
msica polaca entre 1956 y 1966 —en la
que necesariamente hemos tenido que dejar
fuera muchos nombres de compositores cu-
ya obra es también destacada— demuestra
el nivel adquirido por la miisica contempo-
rinea en Polonia.

IN MEMORIAM
Don Nino Marcelh

Un lacénico cable anuncib el 16 de agosto
el fallecimiento del maestro Nino Marcelli
en la ciudad de San Diego, California. Si
esta noticia provecd gran consternacién en
la ciudad donde el maestro se destacd por
una labor que marcé un sorprendente avan-
ce en la cultura musical norteamericana,
fundando la Sinfénica de San Diego de la
que fue su director hasta hace algunos afios
y fundando chtedras para la ensefianza de
fa masica en los medios docentes ademés
de sus actividades de compositor, no menos
justa ha de ser esta reaccién en los medios
que representan la cultura musical chilena,

Su desaparecimiento nos hace recordar al
talentoso maestro quien, durante su estada
en Chile hace ya tantos afios, se impuso la
voluntaria y desinteresada tarea, con capa-
cidad y tenacidad sin parangén, de impulsar
nuestro movimiento musical y diera los pa-
sos fundamentales que crearon la inquietud
por este arte, de la que hoy dia con justa
razén se enorgullece el pais.

El maestro Marcelli llegé a Chile a los
pocos meses de edad y fue en su espiritu
un gran chilenc que recibié del Conservato-
rio Nacional de Mfisica su formacién bisica
como alumno predilecto de! maestro Enri-
que Soro. .

Se habla de los afios 1900 a 1913, afios
aquellos en los que la fuerte pujanza del

espiritu se sobreponia al medio. Medio sin
aporte, de escase material humano, sin ele-
mentos de divulgacién como son hoy dia las
grabaciones y las buenas transmisiones ra-
diales. Sin organismos de extensién y de
coordinzcién como los que hoy existen, Mar-
celli se enfrenté con esa pobreza del medio,
pero descubrié un clima propio para incu-
bar un fuerte anhelo por el arte y una co-
munidad ambiciosa por adentrarse en el
mundo infinito de la miisica.

Pocas veces se ha visto en el panorama
de la cultura nacional un fervor de tan
elevado exponente, como el que ofrecen los
afios en que el maestro Nino Marcelli em-
prende la quijotesca tarea de programar las
Sinfonias de Beethoven en nueve memora-
bles conciertos logrades a fuerza de tesén,
fe vy amor por la misica y por Chile.

Muchos y muy importantes pasos para
lograr la madurez que hoy exhibimos fueron
dados en los afios que después corrieron, no
dudando que la piedra fundamental fue ci-
mentada por el respetable aporte que Mar-
celli ofrecié al pais.

La eventualidad de su primer viaje al ex-
tranjero y las alternativas de Iz primera
guerra mundial nos privaron del privilegio
de seguir contindolo entre los intelectuales
de esta tierra.
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Andrés Sas (1900 - 1967)

En agosto de este afio dejé de existir en
Lima el compositor, investigador del folklo-
re musical indigena, musicélogo y pedagogo,
Andrés Sas, cuya labor enaltecié la investi-
gacién musicolégica en hispanoamérica.

Andrés Sas, hijo de padre belga, nacié
en Paris en 1900 pero realizé todos sus es-
tudios en Bélgica, tanto musicales como de
ingeniero quimico. No obstante, desde 1919
se dedicé exclusivamente a la misica. En
1924 fue contratado por el Gobierno perua-
no para que se hiciera cargo de las citedras
de violin y musica de cdmara en la Acade-
mia Nacional de Misica y Declamacién de
Lima. En 1925 el Ministerio de Instruccién
Piblica cre6 en la Academia Nacional de
Misica las clases de Historia de la Mdsica
y de Cultura General, las que quedaron ba-
jo la direccién del maestro Sas,

Después de un viaje a Bélgica en 1928,
pais en el que residié6 durante un afio vy
en el que fundé la Escuela Municipal de
Misica de Ninove, regresé a Lima definiti-
vamente. Fundé en Lima la Academia de
Misica Sas-Rosay, la que dirigié conjunta-
mente con su esposa, la pianista peruana
Lily Rosay. Ocupéb, ademis, el cargo de di-
rector del Instituto J. S. Bach de Lima y
fue vicepresidente de la Sociedad Orquestal
de Lima.

Andrés Sas realiz6 una amplia actividad

musical como concertista, director de orques-
ta, conferenciante, compositor e investiga-
dor; en 1935 fundé la revista musical Aa-
tara, cuyaz publicacién fue interrumpida en
1956.

La labor investigadora de Sas incluye mu-
chos estudios sobre la misica popular & in-
digena del PerdG, entre los que merecen des-
tacarse: La musique populaire au Perou
(“Le Courrier Musical”, Paris, 1930) ; Aper-
¢u sur la musique inca (“Acta Musicolbgi-
ca”, Basileo, Vol. vi, No 1, 1934); Ensaye
sobre la misice inca (Bol. Latinoamericano
de Muisica, 1935); Formacién del folklore
musical peruarno (Bol, Latinoamericano de
Misica, 1936) ; Ensayo sobre la mdsica naz-
ca {Revista del Museo Nacional de Lima,
Tomo vur, Ne 1, 1939) v el Peré mausical
contempordneo (Bol. O. S. M., 5, 1940).

La Revista Musical Chilena ha tenido a
Andrés Sas como colaborador a través de
los afios y entre sus articulos publicados en
nuestra revista merecen destacarse: La Mi-
sica Culta en América: consideraciones so-
bre su estado actual, 1 y m, Ne 11 y 12,
mayo y junio 1946 y La vide musical en
la Catedral de Lima durante la Colonia,
Nos. 81-82, julio-diciembre 1962.

La muerte de Andrés Sas es otra gran
pérdida para la musicologfa de nuestro con-
tinente.

HEMOS LEIDO

Anuario, Volumen 1, Instituto Interame-
ricano de Investigacién Musical (Tulane
University, New Orleans, 1966}; 198 pp.;
ejs; ilust,

El Segundo Volumen del Anuario, que
publica el Instituto Interamericano de In-
vestigaci6én Musical, est4 dedicado al célebre
musicélogo norteamericano Charles Seeger
(Ciudad de México, 14/12/1886) con oca-
sibn de su octogésimo aniversario.

Este volumen, en el mismo formato y pre-
sentacién que su antecesor y siempre bajo
la direccién de Gilbert Chase, se inicia con
un enjundioso articulo del propio Charles
Seeger: The Music Process as a Function in
a Context of Functions, donde el autor,
siempre consciente de la problemitica de
precisar, por medio del lenguaje, procesos
bisicos del pensamiento musical, propone cri-
terios para categorizar la misica y considera
algunos conceptos y técnicas conceptuales
necesarias l{zara la descripcién y evaluacién
de una tradicién o tradiciones de misica co-
mo disciplina e interpretacién.

Se ofrece, en seguida, una bibliografia se-
llcgcéiva de Seeger que abarca los afios 1923-

6.

El segundo de los cinco articulos que
componen este volumen del Anuario trata
sobre The Pipe and Tabor in Mesoamerica
por Charles L, Boilés. Boilés, quien adorna
su trabajo con interesantes ilustraciones, pre-
tende establecer diferencias bisicas entre la
misica de flauta y tambor (pipe and tfa-
bor) de Mesoamérica y su contrapartida es-
paiiola, si bien el material empleado ge ha
analizado provisoriamente, sin el auxilio de
procesos 1BM. Estos Gltimos parecen no fal-
tar en un articulo que se respete. Partiendo
del anilisis de cinco ejemplos, de los cuales
sélo uno es espafiol y los cuatro restantes
mesoamericancs, el autor propone un esque-
ma analitico basado en codificaciones canto-
métricas de Alan Lomax, que consulta 34
potibilidades de anilisis, cada una de ellas
con 13 variantes. Boilés sostiene que la in-
formacién que arroja esta tabla es intere-
sante (p. 70), pero cuando mfs adelante se
leen conclusiones como ésta: “més impor-
tante es la figura de tempo interno que in-
dica que hay mucho menos notas por mi-
nuto en la pieza Mesoamericana que en la
de Espaiia” (p. 73), legamos a la esterili-
dad que produce el abusoc de una técnica de
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anilisis estadistico desprovista de todo sen-
tido musical. Aparte de eso, el establecer
conclusiones y analizar comportamientos en
escala continental, partiendo sélo de 4 ejem-
plos americanos y uno solo de Espaifia, hace
que estas mismas conclusiones no tengan la
validez que el autor supone.

Alice Ray Catalyne ofrece un catilogo su-

lementario de los manuscritos musicales de
a Catedral de Puebla, México, precedido de
un estudio preliminar donde aporta nuevos
datos sobre Music of the Sixteenth to Eigh-
teenth Centuries in the Cathetral of Pue-
bla, México.

Robert Stevenson presenta A newly dis-
covered Maxican sixteenth-century musical
imprint, donde analiza el Psalterium Chora-
le publicade por Ocharte en 1563, y que
descubriera en San Miguel Acatin, Gua-
temala, hace tres afios. (Ver su articulo
European Music in 16th-Century Guatemala
en M. Q. Vol. L, Ne 3, July 1964, pp.
341-352).

Thomas Stanford escribe un interesante
articulo sobre A linguistic analysis of music
and dance terms from three sixteenth-cen-
tury dictionaries of mexican indian langua-
ges, donde enriquece nuestro conocimiento
sobre culturas musicales pre-hispé.nic:u por
medio del estudio de diccionarics de lengua

misteca, nahuat] y tarasca. Como apéndice,
Stanforf ofrece una extensa lista de térmi-
ros musicales en cada uno de los tres idio-
mas,

Comypletan el segundo volumen del Anua-
rio, cuairo necrologias de figuras ilustres de-
saparecifias en el lapso de un afio. Vardse,
Cowell, Vega y Ayestarin, por Gilbert Cha-
se, v resciia de libros.

En resumen este volumen, sin haber de-
caido, no ha superado al anterior, asi como
ha perdido, en parte, su sentido interame-
ricano. En efecto, de los tres idiomas usua-
les del continente: inglés, espafiol y portu-
gués, que se emplearon en el anterior, se
ha conservade Gnicamente el inglés, con la
honrosa excepcién de la resefia que hace la
directora de la Escuela Nacional de Musica
y Danzas Folkléricas del Perti, Sra. E. Mil-
dred Merino de Zela sobre la Primera Con-
ferencia Interamericana de Etnomusicologia.
Asimismo, el objetivo de los articulos no so-
brepasa la frontera de México desconocien-
do, por lo tanto, los estudios susceptibles de
realizarse més al Sur.

Esperamos que en la nueva entrega de
1067, esta bella iniciativa de la Universidad
de Tulane se vea realzada por trabajos re-
presentativos de amplios sectores de Hispa-
noamérica.

s. G
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