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E! Kultrin mapuche: un microcosmo
stmbolico”

por Maria Ester Grebe

I. INTRODUCCION.

Si deseamos apreciar las formas y significados de las expresiones artisticas y
musicales aborigenes de la cultura mapuche, debemos intentar, mediante un
estudio antropolégico previo, la comprensién integral de su pensamiento mé-
gico y onirico; de su cosmovisién prefiada de contenidos teliricos y miticos,
proyectados dialécticamente en estructuras dualistas antitéticas; de sus obje-
tos-simbolos que condensan y sintetizan el trasfondo cuiltural profundo. Es-
tos ultimos son reveladores, reales y multivalentes. Son capaces de articular
e integrar en un todo realidades heterogéneas; y explicarnos hechos apa-
rentemente paradéjicos o contradictorios. En ellos residen, a menudo, las
claves para comprender un lenguaje hermético.

Uno de estos objetos-simbolos es el kultrin, pequefio microcosmo simbé-
lico que representa al universo mapuche y, asimismo, a la machi’ y sus po-
deres. Es el timbal chaménico, uno de los instrumentos musicales aborigenes
chilenos de mayor interés cultural, dada su vigencia e importancia en las
diversas actividades rituales de la comunidad mapuche y sus ricas implican-
cias funcionales .

Diversos autores han contribuido al estudio preliminar de este instrumen-
to. Distinguimos entre ellos los concisos aportes consistentes en descripciones
organolégicas breves y/o datos sobre su funcién, de Guevara (1908:248-
253, 1913:263-266), Joseph (1931:237-238), Pereira Salas (1941:2-3),
Allende (1941:919), Mazzini (1943:408-409), Cooper (1946:751), Orre-
go Salas (1966:55) y Aretz (1970:79-80) °. No obstante, los trabajos
de mayor relevancia son los del chileno Isamitt, ¢l sueco Izikowitz y el ar-
gentino Vega. El primero de ellos ha elaborado una serie de trabajos sobre
la misica e instrumentos musicales mapuches, sin olvidar la inclusién de
notaciones de esquemas ritmicos del kultrin (1934:8-9; 1935:9-12; 1949:

* Dedico este articulo a mis amigos mapuches, miisicos y artesanos, cuya cilida amistad
y colaboracién estimularon la realizacién de este trabajo. En forma muy especial, lo
dedico a las machis de quienes he recibido sabios y valiosos testimonios orales relaciona-
dos con su arcaico instrumento musical: el kulirin.

1 La machi es una lider ceremonial de la cultura mapuche, que desempefia cinco fun-
ciones destacadas: agente de salud, portadora y oficiante de las creencias miticas, poe-
tisa, masica y adivina. La caracterizan su capacidad para autoinducirse el estado de
trance y su identificacién con determinados objetos-simbolos.

2 Los aspectos simbélicos y contextuales del kultrin serin expuestos en la secciéon 5 de
los resultados del presente trabajo.

3 Se excluyen de esta lista los autores o estudios que meramente nombran el instru-
mento.
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104-106); y de informaciones sobre aquellos conjuntos instrumentales en los
cuales participa este instrumento (1937:57, 61-65; 1938:307-309). Por su
parte, Izikowitz (1935:174-176) abre una perspectiva intercultural al agru-
par el kultrén junto a diversos membranéfonos anilogos del Chaco, Pert,
Paraguay, México y América del Norte. La contribucién organoldgica de
Vega (1946:143-146) se destaca, sin lugar a dudas, en primer lugar. Ofrece
un trabajo sistemético, breve pero completo, que describe esquematicamente
la clasificacién, dispersién, construccién, ejecucién, ocasionalidad y ritmos
del kultrin, _

La revision de esta literatura permite concluir que, en la actualidad, no
se cuenta con una monografia especializada sobre el instrumento; ni tam-
poco con trabajos sistematicos sobre los instrumentos vernaculos de Chile.

El presente trabajo corresponde a un estudio etnomusicolégico integral
del kultrin. Por tanto, es nuestro propédsito enfocar los diversos aspectos mu-
sicales y extramusicales del instrumento, con el fin de establecer sus proyec-
ciones en la vida, pensamiento mitico, actividad ritual y cosmovisién de
aquellas comunidades mapuches aun ligadas a las practicas chamdanicas; vy,
al mismo tiempo, comprender su funcién en el proceso dinamico de cambio
e integracién cultural por el cual ellas atraviesan en el presente. No se ha
pretendido aqui enfocar aspectos diacrénicos del instrumento, vale decir, su
evolucién histérica y sus correspondientes procesos de aculturacién sino abar-
<car, mas bien, sus aspectos sincrénicos de acuerde a una perspectiva actual
y vigente. Creemos que un conocimiento exhaustivo y profundo de este ins-
trumento favorecerd la comprensién de la configuracién total de la musica
mapuche en relacién a su contexto sociocultural del cual es parte insepara-
ble. Desde un punto de vista teérico, facilitari, al mismo tiempo, el desa-
rrollo de un verdadero disefio etnomusicolégico que englobari sintéticamente
enfoques etnogrificos, etnologicos, organolégicos y musicales.

II. MATERIALES Y METODOS.

El presente estudio es producto de un trabajo de terreno realizado en nue-
ve reducciones mapuches de la provincia de Cautin —Cunco Chico, Zanja,
Pitraco, Pichi Quepe, Puente Largo, Trumpulo Chico, Truf-Truf, Botrolwe
y Tromén—, durante un periodo de seis afios a partir de fines de 1967. Su
desarrollo fue paralelo a un estudio etnomusicolégico sobre misica mapuche;
y otros dos proyectos antropolégicos destinados, respectivamente, al estudio
de la cosmovisién y medicina aborigen mapuche *.

. Durante su transcurso, se establecié contacto con quince machis, ya sea
residentes o con relaciones laborales en las reducciones antedichas. Un rapport

4 Dichos proyectos antropolégicos se realizaron inicialmente bajo el auspicio del Centro
‘de Investigaciones en Salud Mental de la Facultad de Medicina, U. de Chile; y pos-
teriormente como parte del programa de investigacién del Curso de Antropologia Cul-
tiral, Seccién Ramos Humanisticos de la Escuela de Medicina. El presente disefio sobre
€l kultrén mapuche fue presentado a Revista Musical Chilena en julio de 1970.

% 4_ R 1
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afianzado y mantenido en el transcurso del periodo inicial de terreno facilitd
la obtencién de un material auténtico, no distorsionado y homogéneo. Este
se establecié no solamente con las machis sino también con sus grupos fa-
miliares, vecinos, amigos y, ademés con artesanos constructores del instru-
mento. Sin aquel rapport previc, habria sido muy dificil conseguir informa-
cién objetiva sobre materias de dificil acceso por su caricter secreto, como
son los significados, funciones rituales y contextos miticos del kultrin. Sin
¢l no habria sido posible efectuar una observacién directa del montaje cere-
monial del kultrin con sus peculiares simbolos y episodios mégicos,

Orientados en todo momento por una ordenacién metodolégica inductiva
y un propésito etnografico-musical, se utilizaron algunas técnicas basicas que
desglosamos a continuacién:

1. Observacién participante de la ceremonia de montaje del kultrdn y de
la reparacién del mismo; de rituales diversos en los cuales la machi y su
instrumento desempefian un rol activo; y de un caso particular de ruptura
de la membrana del kultrin en plena actividad ritual, hecho de dramaticas
consecuencias en la conducta y estado psicolégico de la machi.

2. Entrevistas libres y semiestructuradas dirigidas tanto a artesanos cons-
tructores del instrumento como a sus intérpretes: las machis, sus ayudantes
y familiares.

3. Controles de la informacién verbal y musical con el fin de disminuir
al maximo su margen de error, por medio de la observacién directa y de en-
trevistas seriadas; por medio de su registro literal manuscrito y magnetofé-
nico, logrindose también, a través de este Gltimo procedimiento, un fecundo
archivo sonoro de trozos que incluyen la participacién del kultrin.

4. Controles de la evidencia visual por medio de la utilizacién del registro
fotografico y dibujos de terreno. Se fotografié en color y en blanco y negro
diversos ejemplares de kultrin, sus instrumentos acompafiantes, las etapas
de su construccién y escenas habituales de su ejecucién en su medio natural.
Como complemento o sustituto de la fotografia, se recurrié a la recolecciéon
de dibujos del instrumento y su decoracidn, elaborados tanto por adultos y
nifios mapuches familiares de machis como por la investigadora siguiendo
las instrucciones de estos Gltimos.

En el transcurso del procesamiento de los datos etnomusicolégicos de te-
rreno ha primado, en todo momento, un criterio sintético. Se ha procedido
a ordenar y clasificar el material segin una pauta con categorias preestahle-
cidas, elimindndose los detalles irrelevantes, no significativos o excepcionales,
sin perder de vista como puntos de referencia basicos los objetivos del pre-
sente trabajo.

I1I. ResuLTADOS.
Nuestros resultados seran expuestos en cinco partes principales:

1. Generalidades.
2. Morfologia..
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3. Ejecuci6n.
4, La Musica.
5. Connotaciones Extramusicales.

Cada una de estas partes ha sido dividida, de acuerdo a categorias ana-
liticas basicas, en niveles méas especificos que se desglosan de acuerdo al
sistema decimal. Ellos permitirin tanto una mayor claridad en la presenta-
cién de los resultados como también una mayor coherencia de sus aspectos
descriptivos.

1. GENERALIDADES.
1.1. Area de Difusién y Vigencia.

El 4rea de difusién del kultrin abarca cuatro provincias del sur de Chile
—Bio-Bio, Malleco, Cautin y Valdivia— con una zona de mayor concen-
tracién en Cautin. Al extenderse su uso a la provincia de Neuquén, Argen-
tina, su dispersién geografica alcanza un ambito supranacional e intercul-
tural.

Su grado de vigencia estd unido inseparablemente a las practicas chama-
nicas de la machi, por ser quien practica la medicina empirico-magica abo-
rigen y preside las diversas actividades rituales de la comunidad mapuche.
Al ser la mackhi la Gnica poseedora y cultora de este instrumento musical, su
vigencia depende del grado de permanencia o extincién de esta agente de
salud y comunicacién ritual. Por lo tanto, el kultrin posee mayor vigencia
en aquellas reducciones en las cuales existen una o méas machis activas. Las
visitas terapéuticas de éstas a las reducciones vecinas y adn lejanas, sirven
para acrecentar el radio de accién del instrumento y reactualizar su valor
cultural en aquellas zonas sujetas a un marcado proceso de aculturacién.
Cabe sefialar que el kultrin no estd destinado a las zonas urbanas sino a
las rurales, puesto que las mackhis consideran la ciudad o pueblo como lugar
vedado para las précticas chamanicas, las cuales deben servir exclusivamente
a las comunidades mapuches campesinas.

El uso del kultrtin no estd determinado o regulado por un ciclo temporal
fijo o calendario ritual, puesto que las ceremonias en que participa depen-
den de circunstancias fortuitas, tales como enfermedad, salud o muerte, con-
diciones atmosféricas o suefios. No obstante, las ceremonias rituales mayores
de fertilidad e iniciacién —ngillatidn y ngeikurrewén— suelen pertenecer a
un ciclo estacional, celebrandose preferentemente en primavera u otofio.

1.2. Clasificacién.

De acuerdo al sistema clasificatorio decimal de instrumentos musicales pro-
puesto por E. M. von Hornbostel y C. Sachs (1914) —el cual se basa prin-
cipalmente en la naturaleza del cuerpo vibratorio, modalidades y detalles de

* 6 *
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ejecucién musical y morfologia—, el kultrin mapuche presenta un doble
aspecto que incide en una clasificacién mixta. En efecto, segiin la accién
particular del ejecutante, este instrumento funciona alternativa o simultinea-
mente como membranéfono y como idiéfono; en otras palabras, como tim-
bal-sonaja, llevando por lo tanto el nimero 212,11 dentro de la clave del
sistema decimal antedicho (Grebe, 1971:32),

Es timbal por ser un membranéfono de golpe directo, en forma de vasija
conica de boca ancha con parche simple, ejecutado individualmente con
baqueta (211.11). Es sonaja por ser un idiéfono de golpe indirecto, sacu-
dido, formado por una vasija cuyas paredes interiores son golpeadas por
pequeiios objetos duros contenidos en su interior (112.13). En la practica,
es membranéfono cuando se golpea con baqueta sin agitarlo. Sin embargo, si
se ejecuta sacudiéndolo y golpedndolo a la vez, se convierte en timbal-so-
naja. Ocasionalmente, puede sacudirse sin usar la baqueta, funcionando, en
este caso, como idiéfono sacudido o sonaja.

Si aplicamos el esquema clasificatorio de Andrée Schaeffner (1936:371-
377), el kultrin corresponde a un cuerpo sdlido susceptible de tensién, con
membrana simple extendida sobre una vasija hueca de madera, la cual es
puesta en vibracién por medio de la percusién directa y/o indirecta.

La variedad denominada kakel-kultriin es mencionada por Joseph (1931:
238), Izikowitz (1935: 175), Pereira-Salas (1941: 2), Vega (1946: 143)
y Aretz (1970: 80). Los dos primeros autores lo describen como un tambor
grande de doble parche manufacturadoe con un tronco perforado. En su cje-
cucién musical, se utilizan los dos parches tensos colocados en los extremos del
tronco. Algunos ejemplares de esta variedad de kultrin se conservan en el
Museo Nacional de Historia Natural de Santiago, Chile. Ellos comprueban la
existencia real de este instrumento y su forma semejante a la del bombo folkls-
rico. Actualmente, parece haber perdido su vigencia, por lo menos en la
provincia de Cautin en la cual no lo hemos encontrado en el transcurso de
nuestro trabajo de terreno.

Mayor vigencia posee la variedad denominada pichi-kultrin (kulirin pe-
quefio), de igual forma pero de menor tamafio que el kultrin de machi. Es
un timbal de juguete destinado, por lo general, a los nifios; o bien, hoy dia,
al comercio turistico.

2. MoRrFoLOGIA.
2.1. Nomenclatura Verndcula.

El timbal chaménico mapuche recibe actualmente dos nombres tradicio-
nales. Uno, comin y vigente en todo el 4rea mapuche; y otro, arcaico, uti-
lizado sélo a nivel del lenguaje ritual de la machi. Ellos son respectivamente
los términos kultrin y kawtfi-kurra.

Segin Félix José de Augusta, kultrin significa “tambor o caja de que
se sirven las machis para espantar al wekufii y con que acompafian su propio

* 7 *
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canto. Por un lado es de madera (que tiene forma de plato) y por el otro
de cuero...” (1966: 105). El segundo término kawifi-kurra equivale lite-
ralmente a fiesta de piedras. Proviene de kawifi, fiesta, y kurra, piedra (ibid.:
83, 106). El describe metaféricamente la desordenada algarabia de los pe-
quefios objetos interiores del kultrin que se entrechocan y golpean bullicio-
samente las paredes de la vasija.

Los cultores y artesanos mapuches coinciden en el empleo de una nomen-
clatura tradicional especifica para cada una de las partes del instrumento,
Ellas pueden observarse graficamente en el siguiente disefio °:

DISENO 1

PARTES DEL KULTRUN

0 o 2

1. trélke-kapéra = cuero de cabrito.

2. wirrin-kulirin = dibujo de la membrana.

3. mamél-kultrin = vasija de madera.

4. korrén-kultrin = bordén o cordén de cuero torcido.
5. wedke-kulirin = trencillas de crin de caballo.

6. néwe-kultrin = asa de cuero.

7. trépii-kultrunwe = baqueta de colihue.

2.2. Construccién.

A continuacién, nos referiremos a las diversas etapas de la construccién
del kultrin, tal como ellas se desglosan de un registro etnogréfico y fotogra-
fico realizado en los meses de febrero de los afios 1968 y 1969 en las reduc-
ciones de Cunco Chico y Zanja ®. Dichas etapas son basicamente dos:

8 La presente nomenclatura fue proporcionada por la machi L. T. en una entrevista
con_ fecha 23-V-70.

¢ Dicho registro fotogrifico, consistente en 36 diapositivas en colores, ha servide de
base para el Disefic 2 cuyas 12 figuras representan las etapas principales de la cons-
truccién del kultrin. A modo de comparacién, revisese el minucioso trabajo etnogrifico
de Merriam (1969: 76-95) en el cual se describe 1a construccién de un tambor afri-
cano.
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1) Tallado de la vasija de madera, la cual servird de caja de resonancia.

2) Montaje del kultrin, la cual se subdivide a su vez en dos subetapas:
a) adquisicién y preparacién de materiales y b) montaje del instrumento
propiamente tal.

Etapa 1): Tallado de la vasija de madera.

El tallado de la vasija de madera es ejecutado, generalmente, por un ar-
tesano especializado en la manufactura de utensilios domésticos de madera
—tales como platos, vasijas, cucharas, bancos o pisos— e instrumentos mu-
sicales del mismo material -—tales como la pifilka—. Dicho artesano es ele-
gido de acuerdo a su experiencia y eficiencia, debiendo proveer el mismo la
madera de laurel extraida ya sea de su propiedad o de tierras vecinas.

Antiguamente, Ia vasija del kulirin se tallaba en madera de canelo (foiye},
arbol sagrado venerado por los mapuches. Sin embargo, la gradual extin-
cién de este arbol implicé su sustitucién por otro arbol de connotaciones
similares: el laurel (iriwe), cuyo grosor de tronco proporcionaba mejor que
el delgado canelo el tamafio requerido para el instrumento ‘.

Con el fin de determinar las dimensiones del nuevo instrumento, cl arte-
sano que lo armaria posteriormente lleva al kultrunfe —artesano tallador de
la vasija de madera— la medida del didmetro del kultrin de su madre
machi, para lo cual utiliza un cordel de 43 cms. de largo ®. Una vez acor-
dados el precio y plazo del trabajo, el artesano tallador procede a cortar un
grueso tronco de laurel, el cual debe yacer a la intemperie sobre la tierra
durante varios meses.

El tallado se inicia sblo cuando la madera estid suficientemente seca y
madura, dividiéndose longitudinalmente el tronco {véase Dis. 2, fig. 1). Lue-
go se procede a darle forma a la vasija utilizando para este fin dos herra-
mientas principales: hachuela y cuchille (véase Dis. 2, fig. 2). Este trabajo
procede con ritmo lento y prolijidad artesanal, durante aquellos momentos
que las actividades agricolas o los dias lluviosos lo permiten. Una vez con-
cluida la vasija del kultrin, ella es transportada a su casa por el artesano
que procederd a armarla.

7 Al respecto, es interesante sefalar que la mayoria de los tambores chaménicos de di-
versas culturas son construidos con madera de un &arbol sagrado o césmico. Y, “por el
hecho de que la caja de su tambor estd sacada de la propia madera del Arbol Césmico,
el chamén, al tafierlo, es proyectado mégicamente cerca de ese Arbol: es proyectado
al ‘Centro del Mundo’, y, por el mismo impulso, puede ascender a los Cielos” (Eliade,
1960: 141).

8 De este modo, fue posible fijar medidas en forma precisa, obviando la imposibilidad
de comunicarlas por escritc puesto que ambos artesanos carecian de escolaridad.

* g +*
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Etapa 2): Montaje del kultrin.

Con el propdsito de armar el kultrin, el artesano debe adquirir algunos
materiales en el comercio del pueblo cercano, cuyo costo es cancelado por
la machi, duefia del nuevo instrumento. Ellos son los siguientes: un cuero '
de cabrito, sano y sin curtir; un trozo de correa de cuero grueso; algunos
metros de lienza; y ocho bolitas de vidrio (0 un nimero equivalente a cua-
tro o sus multiplos).

Otros materiales se conseguiran en el mismo domicilio del artesano o de
la machi. Ellos incluyen: una cantidad abundante de crin de caballo, ob-
tenido ya sea de los animales propios o de algin vecino con el fin de con-
feccionar una larga trencilla que servird de atadura; un trozo de colihue
delgado, restos de género de algoddén y lanas muiticolores, para manufactu-
rar la baqueta; objetos simbdlicos diversos que se introducirdn en el instru-
mento, consistentes en monedas de plata blanca, yerbas medicinales, pelajes
de animales, plumas de aves, cereales y “tierra magica” de la Argentina.

El cuero de cabrito se¢ deja remojar en agua fria algunos dias hasta que
se ablanda, pudiendo pelarse con facilidad. Dicha agua se cambia tantas
veces como sea necesario para que €l cuero no tome mal olor o se pudra.
Una vez pelado, el cuero se jabona y se enjuagua en el estero cercano que-
dando listo para el montaje del kulirin propiamente tal. La preparacién
del cuero puede durar hasta una semana de acuerdo a la dificultad de la
operacién y al tiempo disponible del artesano. La trencilla de crin de caballo
debe prepararse también anticipadamente. Ella consiste en una scla trenza
muy larga, delgada, firme y finamente trenzada.

El montaje del kulirin es ejecutado por dos artesanos, ambos hijos de una
machi, en el patio de la vivienda de esta ultima, puesto que “el kultrin
debe armarse en la casa del mapuche que lo toca”. La Gnica herramienta
que se utiliza en el desarrollo del trabajo es un cuchillo de cocina afilado.

Sobre una mesa se extiende el cuero hiimedo de cabrito previamente pe-
lado. La vasija de madera, colocada con su abertura hacia abajo sobre la
mesa con el cuero extendido, delimita la medida adecuada para cortar la
membrana, la cual debe cubrir completamente dicha abertura y dejar, ade-
més, unos 10 cms. sobrantes para cubrir parte de la pared exterior de la
vasija (véase Dis. 2, fig. 3).

Al cortar la membrana, quedan restos de cuero himedo los cuales se
utilizardn para cortar una banda larga, aproximadamente de 2 cms. de an-
cho. Ella se retuerce con el fin de formar un bordén tenso, procediéndose
como sigue: Dos artesanos efectiian €l torcimiento del cuero, sujetindolo
por amhbos extremos. Mediante esta accidén se estruja el agua que aGn per-
manece en el cuero y se aumenta la tensidén y firmeza del bordon. Este no
debe quedar muy grueso ni muy delgado, prefiriéndose un grosor de 1.3
0 2 cms. Una vez torcido, se seca con un pafio frotindolo fuertemente. Se
estira al sol atado a la baranda de una carreta campesina, esperindose unos
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15 minutos hasta que pierda su humedad y quede semiseco (véase Dis. 2,
fig. 4 Ay B).

El cuero previamente estirado se coloca sobre la abertura de la vasija,
sujetando y adhiriendo el excedente en la pared exterior superior de la mis-
ma, labor realizada con la vasija boca abajo sobre la mesa de trabajo. En
el extremo inferior de dicho reborde externo del cuero, se efecttian una serie
de pequefias incisiones agrupadas en pares. La distancia que media entre
ambas incisiones correspondientes a cada par es aproximadamente de 2 o 3
cms.; a su vez, cada par se separa del siguiente en 10 cms. de distancia
aproximada (véase Dis, 2, fig. 5). Cabe sefialar que las medidas aqui indi-
cadas son calculadas “a ojo” por el artesano, quien no se preocupa de su
precisién absoluta.

La vasija de madera se cubre con una capa de grasa cruda de cordero,
lo cual tiene por objeto prevenir futuras grietas o partiduras en la madera.
Se levanta el parche por uno de sus costados, introduciendo dentro de la
vasija los objetos simbélicos antes mencionados, a los cuales se suman las
bolitas de vidrio adquiridas en el pueblo (véase Dis. 2, fig. 6) .

El bordén se desprende de la carreta una vez que ha perdido parte de
su humedad vy, al frotarlo, no destila agua. Se introduce uno de sus extre-
mos a través de cada par de incisiones de la membrana, cuidando de estirar
y ordenar sus pliegues en el borde de la misma. EI bordén, con sus extremos
aun sueltos, queda listo para ser amarrado (véase Dis. 2, fig. 7).

Por un orificio de la membrana suelta, uno de los artesanos llama a la
machi dueiia del nuevo kultrin gritando a viva voz hacia el interior de la
vasija: “;Képatungé, képatungé machi Rosa!”” (;Ven, ven machi Rosa!l).
A continuacién, la machi “introduce su voz” dentro del kulirin exclamando
con voz potente: “;Akutin, akutin! ;Ayiiw: taiii piuke!” (;Aqui estoy, aqui
estoy! jContento estd mi corazon!) (véase Dis. 2, fig. 8). Segin la creen-
cia mapuche, desde ese momento permanecerd para siempre la voz de su
duefia dentro del kultriin, produciéndose una identificacién de la machi con
su instrumento, el cual simbolizarad su propia voz y su propio poder chami-
nico . Y la calidad sonora del kultrin reflejara los atributos personales de
su duefia.

Una vez concluido el episodio simbélico de la “introduccién de la voz”,
el instrumento se cierra fuertemente amarrando el bordén previamente in-
troducido por las incisiones del parche, formandose asi el primer aro cuyo

9 La macki R. K. afirma que tamhién en el interior de su weda (sonaja de calabaza)
se han introducido objetos simbélicos: “mafz, arvejas y semillas de collar”. .
10 J.a validez de esta informacién es confirmada por una experiencia de terreno rela-
tada al final de este trabajo (véase Apéndice, situacién 1), A modo de comparacién
citamos el caso del chamén altaico quien en una ceremonia ritual procede a ahumar su
tambor, “‘a invocar a los espiritus y a ordenarles que entren en el tambor...y el cha-
mén manipula el tamboril y hace el ademén de atrapar en él al espiritu”, cuyo poder
necesita (Eliade, 1960: 156),
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nudo se afirma con un trozo de cordel o lienza. El bordon sobrante se
corta con un cuchillo, Con él se elabora un segundo aro modelado segiin el
perimetro de la base inferior de la. vasija. Antes de proceder a anudarlo, se
coloca en su didmetro una asa o manilla de cuero doble cuyos extremos se
sujetan uno al otro por medio de puntadas. El nudo del aro se afirma con
lienza (véase Dis. 2, fig. 9).

Con la trencilla de crin, se procede a efectuar una atadura vertical en
zig-zag que une gradualmente los dos aros antedichos. Cada lazada se sujeta
de ambos bordones y se estira, dando cada vez mayor tensién a la trencilla
y, por lo tanto, a la membrana. Finalmente, estas lazadas cubren el contorno
de la pared exterior de la vasija {véase Dis. 2, fig. 10).

En el segmento medio de las antedichas lazadas, se agrega una nueva
atadura horizontal, con la cual se procede a unir con pequefias vueltas tor-
cidas cada par de trencillas de la atadura vertical (véase Dis. 2, fig. 11). La
‘construccién del kultrin ha terminado. Ahora resta dejarlo al sol por un
periodo largo para que se seque totalmente.

Paralelamente, durante el periodo de tiempo transcurrido en el montaje
del kuitrin, una artesana ha manufacturado la baqueta. Con este objeto,
se ha pelado un trozo de colihue de 40 cms. de largo para que quede sin
nudos y suave al tacto. En su extremo superior se ha colocado un pequefio
relleno de telas de algodén superpuestas. Sobre €l se bordan, con hebras de
lanas multicolores y aguja, puntadas de cadeneta las cuales se distribuyen
‘en hileras verticales paralelas hasta cubrir la superficie total de dicho relleno.
Finalmente, se obtiene una sencilla baqueta consistente en un colihue con
cabeza blanda multicolor, percutor inofensivo que no dafiard la membrana
del kultriin (véase Dis. 2, fig. 12).

2.3. Decoracién.

“Cuando se hace ngillatin o ngeikurrewén, lo pintan para que se vea
bonito”, nos relata la madre de un machi varon refiriéndose al kultrin de
su hijo. Es comdn que e! disefio del instrumento no se efectie a continua-
cién del montaje sino posteriormente en la vispera de un ritual importante.
El decorador puede ser la misma machi o un activo participante de la vida
ritual. Sin embargo, el disefio del kultrin no es una mera decoracién estética
carente de significado, cumpliendo tal funcién ornamental sélo para quien
Nno esti interiorizado con los contenidos simbélicos de la cultura mapuche.
En realidad, €l esti cargado de un profundo significado césmico totalizador,
que explicaremos mas adelante. Por el momento, nos limitaremos a describir
sus aspectos formales.

A pesar de que los dibujos del kultrin aparecen en multiples variantes
formales y coloristicas —de acuerdo a las distintas regiones, reducciones o
machis a las cuales pertenezcan—, es posible afirmar que existen claros
elementos formales constantes, los cuales se acentfian al maximo en instru-
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mentos pertenecientes a machis del mismo rewe . Dichos elementos son
la cruz doble o simple; los cuatro puntos ¢ dibujos circulares distribuidos si-
métricamente en los espacios; las rayas angulares o semicirculares y puntos
dobles o cuddruples con que termina cada brazo de la cruz **. Por el con-
trario, el color suele ser un elemento libre, encontrindose comiinmente las
réplicas invertidas de dos colores contrastantes —rojo-azul, rojo-verde, azul-
blanco, etc.—. Observemos, en el Disefio 3, los siguientes dibujos en los cua-
les se puede apreciar una cierta continuidad de rasgos.

Examinese la estrecha analogia de las figuras 1 al 4. Ellas pertenecen a
una machi maestra (fig. 1), sus dos machis discipulas pertenecientes al mis-
mo rewe (figs. 2 y 3) y a un machi varén vinculado a la misma machi
maestra (fig. 4). Sin embargo, las cuatro figuras restantes pertenecen a
machis desvinculadas y residentes en regiones alejadas.

Cada uno de estos disefios representa al mundo terrestre y sus divisiones.
La cruz representa a los cuatro puntos cardinales **; los puntos o dibujos
circulares a las cuatro estrellas o planetas™ y sus respectivos cuatro dioses;
los extremos de los brazos de la cruz a los cuatro lugares terrestres con sus
respectivas familias de deidades; la interseccion de los brazos de la cruz al
centro del mundo, el lugar donde esta la propia reduccién, la propia tierra.

No es el caso de analizar aqui las ricas implicancias simbélicas de estos
dibujos y sus relaciones con la cosmovisién mapuche. Dichos aspectos serin
tratados en Ia seccién 5 del presente capitulo.

3. Ejecucién.
3.1. Afinacidén.

El kultrin se afina por medio del calentamiento de su membrana para
lograr una mayor tensién de ésta y, en consecuencia, un sonido de mayor
resonancia. Esta labor no la realiza la machi sino algin miembro de su fa-
milia —por lo general una mujer—, quien aproxima el instrumento a una
distancia prudente del fogdn familiar *°. El kultrin es movido de modo que

11 Nos referimos a un grupo de machis integrado por unaz maestra y sus discipulas, las
cuales comparten un mismo tipo de ritual y sus correspondientes objetos caracteristicos;
entre ellos, el rewe —altar de tronco escalonado— vy el kultrin.

2 Los tambores chamdnicos siberianos también ostentan en su membrana ciertos dibujos
simbélicos antropomérficos, zoomérficos y lineales, entre los cuales cabe sefialar “las
ocho lineas dobles alli trazadas” (Eliade, 1960: 142). ‘

13 “Esta cruz es para contra mal”, afirma uno de nuestros amigos mapuches.

14 “Ellos son estre]litas azulitas. Cosas del cielo”, sefiala el mismo entrevistado.

15 Dicho fogén estk situado sobre el suelo al centro de la ruke. Esta dltima es la vivienda
tradicional de los mapuches, construida con una armazén de madera cubierta por una
gruesa capa de paja. Su base suele ser ovalada o rectangular con una sola puerta orien-
tada hacia el Este.

o
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el calor cubra la totalidad de la superficie del parche, probandose la tensién
creciente del mismo por medio de algunos golpes suaves de baqueta. La
encargada de la afinacién entrega el instrumento a la machi en el momento
que éste alcanza un temple satisfactorio.

Este procedimiento recién descrito se repite antes de la interpretacién de
cada cancién o parte de ritual acompafiado por kultrin.

La afinacién del kultrin debe ser realizada por una persona diestra, co-
nocedora de sus pequefios artificios. Si por algiin descuido el kultrin es que-
mado, se desencadena un conflicto de serias consecuencias para la machi y
su desempefio ritual *¢.

3.2. Posiciones.

Como instrumento chaménico, el kultrin posee tres posiciones desde el
punto de vista de su altura: alta, media y baja. La posicién alta més fre-
cuente sitda el instrumento sobre la cabeza de la machi, utilizAndose en mo-
mentos culminantes de las ceremonias rituales o bien durante el desarrollo
del trance. La posicién media es la mas corriente y normal, utilizindose en
la mayor parte de las canciones carentes de un desarrollo dramaitico. La
posicién baja posee, en general, connotaciones medicinales claras, al ser eje-
cutado el kultrin sobre el cuerpo del enfermo en los ritos terapéuticos (iilu-
tin y datin) y sobre la ropa del mismo en el rito de diagnéstico (pewutin).

Segin la direccién de la membrana del kultrin, se advierten tres posicio-
nes aplicables a cualquiera de los tres niveles de altura antedichas: diagonal,
vertical y horizontal. La posicién diagonal es la més frecuente. En ésta y
en la vertical, la vasija es golpeada lateralmente con la baqueta. Por el
contrario, la posiciéon horizontal se ejecuta con la vasija en posicién inver-
tida, golpeada con la baqueta desde abajo; ella caracteriza la ejecucién de
los esquemas ritmicos conclusivos con los cuales se cierra una cancién o
danza. Otra variedad de posicién horizontal se ejecuta con la vasija del
kultréin descansando sobre la tierra, lo cual sucede s6lo en el choike-purrin,
el baile ritual del avestruz.

La machi sujeta siempre con la mano izquierda el kultrin de su asa y la
baqueta con la mano derecha. Ella puede ejecutar su instrumento ya sea
sentada o de pie, caminando o danzando, en trance o en estado normal.

Las diversas posiciones del kultrdn expresan un verdadero lenguaje no
verbal de gestos y actitudes corporales. Asi, la posicién alta presupone exal-
tacién, ascensién césmica o trance extatico; la posicién media tranquilidad,
relajacién o normalidad; la posicién baja aplicacién o proyeccién del poder
chaménico sobre un ser humano o un objeto material, o bien, conclusién de

16 Fsta situacién se ilustra més adelante con una experiencia de terreno atestiguada por
la autora del presente trabajo (véase Apéndice, situacién 1),
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una cancién o danza ritual. En dicho lenguaje de gestos corporales, existen
diversos elementos enigméticos o esotéricos por descifrar que ain permane-
cen ocultos a la comprensién del no iniciado.

3.3. Uso de la Baqueta.

Por lo general, el kultrin es ejecutado con una sola baqueta *. Durante
su largo periodo de aprendizaje, la machi ha habituado su mano derecha al
witdn, ciertos movimientos reflejos autométicos o mecanizados, por medio
de los cuales ella logra batir la baqueta con un pulso regular y controlado,
pudiendo alcanzar velocidades extraordinariamente rapidas. Es ficil captar
dichos movimientos reflejos en el temblor persistente de lJa mano derecha de
la mackhi, que aflora en ciertos momentos como indicador de una necesidad
imperiosa de tocar su kultrin; o como un sintoma de un estado de trance
que se avecina. Este temblor desencadena estados angustiosos si —por razo-
nes fortuitas— la ejecucién del instrumentc no es posible.

El uso de la baqueta doble es un caso particular en la ejecucion del
kultrin. Ello ocurre exclusivamente en el acompafiamiento de una danza
ritual especial: el choike-purrin o danza del avestruz. Esta es la tinica opor-
tunidad en la cual el kultrdn puede ser tocado por una persona ajena al
equipo chaménico integrado por la machi y la yegiilfe, su ayudante. El ins-
trumento se coloca generalmente sobre el suelo entre las dos piernas del
ejecutante y es golpeado con dos palillos o baquetas invertidas utilizadas por
su extremo duro.

3.4. Movimiento Corporal y Trance.

Durante la ejecucién del kultrin, el movimiento corporal coadyuva el de-
sarrollo de episodios dramAticos o bien del trance propiamente tal. Este dlti-
mo es un estado de autohipnosis el cual es logrado por la machi mediante
varios recursos: la concentracién mental, el movimiento pendular del cuerpo,
el ritmo isécrono del instrumento, la danza y el estimule del grupo ritual a
través de gritos y golpes con varillas o chuecas **. En este complejo, cumplen
una funcién destacadisima el movimiento pendular del cuerpo de izquierda
a derecha o bien de adelante hacia atris, movimientos que son regulados
por el pulso ritmico del kultrin. De este modo, la machi va induciéndose gra-
dualmente su propio estado de trance, para ¢l cual no utiliza ningin tipo
de alucinégeno o estimulante, salvo el uso ocasional del cigarrillo. Este epi-
sodio puede durar entre 30 a 60 minutos.

17 En el pasado, esta bagueta recibi6 el nombre de makawe (Medina, 1882: 301). Sin
embargo, hoy dia el nombre verniculo mis difundido es trépd-kultrinwe.

18 Gusinde (1931: 755) describe el desarrolle del trance extitico de un chamin ona
de Tierra del Fuego, en el cual intervienen algunos elementos similares: movimiento
pendular del cuerpo, canto y concentracién mental.
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Una vez alcanzado el estado de trance, ¢l movimiento corporal, toque de
kultrin y canto se automatizan, adquiriende una nueva calidad expresiva,
Asimismo, suele producirse cierto descontrol en los movimientos de la machi
al brincar o saltar enérgicamente, moviendo y sacudiendo vigorosamente su
kultrin. Este estado de extrema tensién y movilidad suele coincidir con la
fase culminante del trance extitico y de la ceremonia ritual.

Concluimos, por lo tanto, que el movimiente corporal en la ejecucién
del kultrién esta intimamente ligado a los estados de animo y episodios ex-
taticos de la machi, los cuales poseen vastas implicancias simbélicas que se
examinaran més adelante.

4. La m0sica.
4.1. Elementos Ritmicos, Métricos y de Velocidad.

En el lenguaje musical del kultrin, se distinguen esquemas ritmicos de
desarrollo, de iniciacién y de conclusion. Los primeros suelen ser ya sea
fijos o libres, cambiantes de acuerdo a ciertos habitos interpretativos de im-
provisacién, adquiridos mediante el aprendizaje pre-inicidtico y la practica
ulterior. Los dos segundos suelen ser utilizados como sefiales fijas ubicadas al
comienzo y final de las partes y subpartes de cada cancién o danza ritual.

Los esquemas de desarrollo ritmico fijo caracterizan tanto a canciones
breves y sencillas como a algunas danzas ——tales como el choike-purrin, la
danza ritual del avestruz. En ellas se utilizan a lo sumo unc o dos esquemas
ritmicos individualizados.

EJEMPLO 1

RITMOS DE LLAMADA Y DANZA DE CHOIKE

Al LLAMADA
(entrada y pasea del ckoike)
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esguema inicial esquema cadencial

Por su parte, los esquemas de desarrollo ritmico libre o cambiante son
propios del ritual extenso y caracterizan, asimismo, a las canciones de mayor
duracién. En el transcurso de estas tltimas, se genera una sucesion de pe-
quefias variantes las cuales se desprenden unas de otras formando una espe-
cie de mosaico ritmico alternante.
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EJEMPLO 2

SUCESION DE ESQUEMAS RITMICOS EN UN ULUTUN
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Los esquemas métricos més utilizados son ya sea binarios o ternarios de
tendencia generalmente regular y simétrica. En cambio, los metros irregu-
lares son excepcionales y pertenecen al rito individual de alguna machi ima-
ginativa o aculturada **. (Véase Ejemplo 3).

Como norma general, los cambios métricos indican una divisién o subdi-
visién de la cancién o danza ritual, estando también ligados a los cambios
de contenido poético del canto chamanico. Asimismo, es comin la alternan-
cia entre metros binarios y ternarios, lo cual favorece la variedad y el con-
traste.

1% Compérese el signiente ejemplo con las transcripciones de Carlos Isamitt, quien nos ofrece
algunos esquemas ritmicos de kulirdn anotados directamente en su contexto ritual (1934:
8-9; 1935: 9-10; 1549: 105-106).
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EJEMPLO 3

ALGUNOS ESQUEMAS METRICOS Y RITMICOS IRREGULARES DEL KULTRUN
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Los esquemas ritmicos y métricos sirven como base de sustentacién al
canto. Segin los héabitos y destrezas vocales adquiridas por la machi, la voz
coincide con sus puntos de apoyo *, o se desvia sutilmente de ellos, creando
un segundo plano ritmico mdés libre e improvisado. Esto mismo se aplica a
los instrumentos acompafiantes del kultrin. La kaskawilla, la wada y las
pifilkas meramente subrayan sus tiempos fuertes o duplican sus esquemas rit-
micos. En cambio, la trutruka, el lolkifi y la corneta improvisan ritmos libres
sobre el pulso basico del kultrin ** (véase Dis. 4/5).

Existe, asimismo, una estrecha relacién funcional entre la danza mapu-
che y el pulso ritmico del kultrin. En efecto, ciertos metros ternarios mode-
radamente rapidos se asocian claramente al purrin (la danza). En cambio,
los metros binarios y algunos ternarios de velocidad lenta o moderada tien-
den a asociarse a la cancién chamainica.

No obstante, los toques de kultrin evolucionan por lo general dentro del
ambito de velocidad del pulso normal (M. M. 60-80). Puede observarse
que los tempi mas ripidos o lentos alcanzan los siguientes limites extremos:

20 Revisese este aspecto en las canciones inicidticas y terapéuticas acompafiadas por
kultrin que transcribe Isamitt (1935: 9-12).
21 Por razones de espacio, no se incluyen aquf transcripciones representativas de trozos

instrumentales en Jos que interviene el kulirin; o canciones acompafiadas por este dl-
timo.
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Ejemplo 4
Ambito de Velocidades en la Ejecucion del Kultrin

M. M. 45 «~———— M. M. 60-80 ———— = M. M. 160
Estos dltimos dependen muchas veces de factores extramusicales. Asi, por
ejemplo, los pulsos extremadamente ripidos acompafian a los episodios del
trance extitico de la machi y su desarrollo dramético; y los mas lentos a
los toques del rito funerario chaméanico.

4.2. Elementos Articulativos, Dindmicos y Timbricos.

El kultrin exhibe una variada gama de posibilidades articulativas, las
cuales estin al servicio del fraseo ritmico y de la individualizacién de sus
esquemas. Las articulaciones mas frecuentes son: normal, legato, staccato

y legato-staccato, las cuales pueden o no incluir acentos en su tiempo fuerte.
Ellas se ilustran a continuacion:

Cuadro 1

Posibilidades Articulativas del Kultrin

ACENTUADO . SIN ACENTUAR
o | d J 4 1d d o
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Ellas se aplican por igual a los metros y ritmos ternarios, binarios e irre-
gulares. En todo caso, las articulaciones elegidas dependen del caracter y
velocidad del trozo instrumental y de la pericia interpretativa.

El toque del kultrin evoluciona en tres niveles dindmicos: forte (f),
mezzo forte (mf) y piano (p), predominando los dos primeros. Dichos ni-
veles estin intimamente relacionados con las connotaciones magicas del so-
nido: “El sonido mas fuerte del kultrin es el més poderoso para llamar al
buen espiritu y echar al wekufe”. Dentro del transcurso de cada trozo y
sus partes, el desarrollo dindmico es por lo general plano y por excepcién
graduado.
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La calidad timbrica general del kultrin depende del tamafio de su caja
de resonancia y de la tensién de su membrana producto de una afinacién
adecuada. No obstante, las posibilidades timbricas ofrecidas por el uso va-
riado de la baqueta que encontramos en membranéfonos afroamericanos,
es decir, golpes dirigidos contra los bordes de la membrana y la caja de
resonancia de madera, se ccupan muy rara vez *>. Lo que predomina es el
golpe con la punta blanda de la baqueta dirigida hacia la zona central de
la membrana, cuyo timbre caracteristico es enriquecido por el tintinear de
los objetos duros sacudidos en su interior. Ocasionalmente, la ejecutante
puede hacer uso de golpes diferenciados dirigidos a los bordes de la mem-
brana.

4.3. Funcion en Conjuntos Instrumeniales.

El kultriin es un instrumento musical utilizado tanto a nivel solista acom-
pafiante como integrado en conjuntos diversos.

La ejecucién del pillantiin —ritual simple de la machi frente a su rewe—
es un paradigma de la ejecucién solista del kulirin como acompafiante del
canto chaminico. Asimismo, las canciones del iilutin —rito terapéutico pa-
ra enfermedades leves—, del pewutin —rito de diagndstico— y de otros
ceremoniales menores emplean el acompafiamiento del kulirdn.

Ademis, la participacién del kultriin en agrupaciones instrumentales es
frecuente y variada, incorporandose en conjuntos diversos que detallamos a
continuacién:

Kultrin y kaskawilla (sonaja de cascabeles), ejecutados conjuntamente
por una sola machi, la cual sujeta la kaskawilla por su aro de cuero en la
mano derecha que toca también la baqueta del kultrin. En este caso, la
sonaja de cascabeles efectia sblo un doblaje ritmico. Esta agrupacién es
muy frecuente y acompana las canciones de algunos rituales menores.

Kultrin, kaskawilla y/o wada (sonaja de calabaza), ejecutados por una
machi y su ayudante o yegiilfe. Es el conjunto caracteristico de instrumen-
tos musicales terapéuticos utilizados en el datdn o gran machitin.

Agrupacién de kultrunes (dos, tres o cuatro), tocando simultAneamente
como acompaifiamiento del canto ritual. Es propio de algunas ceremonias
tales como el ngeikurrewén o baile de machi —ritual chamanico post-ini-
ciatico—; el eluwiin de machi —ritual chaménico funerario—; y el ngilla-
tin —gran ritual de fertilidad—. En todos ellos, el conjunto de kultrunes
debe ser interpretado por una congregacién de dos o mas machis y/o ayu-
dantes de machi.

22 Al respecto, Aretz (1967: 48) y Ayestardn (1967: 25) nos informan acerca de los
golpes de baqueta dirigidos a la caja de resonancia del instrumento y/o sus bordes en
algunos tambores afroamericanos.
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Agrupacién de kultrunes (dos o mas), pifilkas *, trutrukas*', pudiendo
agregarse también cornetas *® y lolkifies *°. En los grandes rituales —tales
como el ngillatin, ngeikurrewén y eluwiin de machi— este conjunto suele
crecer por medio de la multiplicacién de los instrumentos mencionados; en
este Gltimo caso, se suele hablar de la “orquesta mapuche”. (Véase Disefio

4/5).

En todos los antedichos conjuntos, cada especie instrumental posee una
funcién definida, predominando en su desarrollo el empleo de téenicas de
improvisacién basadas en conocidos esquemas relativamente fijos. Asi, el
kultrin tiene a su cargo la mantencién del pulso basico y la elaboracién
ritmica, al mismo tiempo que acompafia al canto de la machi. Tiene a su
cargo marcar la iniciacién y conclusién de las diversas etapas del ritual,
poseyendo, por lo tanto, una funcién conductora del grupo instrumental.
La pifilka, kaskawilla y wada efectian doblajes ritmicos. Y la trutruka, cor-
neta y lolkifi poseen funciones improvisatorias de acuerdo a esquemas me-
l6dicos que les son propios a cada uno de ellos; sus entradas son esporadicas
y estin determinadas tanto por la evolucién de la ceremonia como por los
problemas de respiracién y necesidades de reposo de sus intérpretes.

A modo de sintesis, observamos que, en todos los conjuntos en los cuales
participa, el kultrin posee un rol directivo principal en el desarrollo de la
masica ceremonial, proveyendo al grupo instrumental de una base de sus-
tentacién sélida equivalente a una columna vertebral ritmica.

5. CONNOTACIONES EXTRAMUSICALES.
5.1. Kultrin y Cosmovisién Mapuche.

El kultrién es el microcosmo simbélico de la machi y de la cultura ma-
puche, en el cual se plasma su particular concepcién espiritualista dialéctica
del universo. En efecto, su membrana dibujada representa a la superestruc-
tura césmica y sus diversos componentes inmateriales. Ella representa, por
tanto, a las cuatro divisiones de la plataforma cuadrada terrestre orientadas
seglin los cuatro puntos cardinales a partir del Este; a la “tierra de las cuatro
esquinas” (meli esquina mapu), llamada también “tierra de los cuatro lu-
gares” (meli witrdn mapu) o “tierra de las cuatro ramas” (meli changkifi

231,a pifilka es una flauta de filo, sin ducto, vertical, individual, cerrada en su extremo
inferior, sin orificios de digitacién y manufacturada de madera.

2¢La trutruke es una trompeta natural tubular, vertical, recta, con o sin embocadura,
manufacturada de 7éni, un colihue grueso de gran longitud.

25 La corneta s un préstamo cultural: una corneta corriente del ejército, dada de baja.
26 E] lolkifi es una trompeta natural tubular, vertical, recta, con o sin embocadura,
manufacturada de un cardén de costa de tamafio mediano.
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mapu). “El kultrin es como meli esquina mapu”, afirma uno de nuestros
amigos mapuches, active participante de la vida ritual (Grebe et al., 1972:
52-53). Observemos esta comparacion:

DISENO 6
£ DIVISION OF LA TIERRA ¥ DIBUJO DEL KULTRUN
4
N $ N 3
o
0 KULTRUN
TIERRA TIERRA

Dichas cuatro divisiones se proyectan tanto en la plataforma terrestre
como también en cada una de las seis plataformas cuadradas restantes que

se superponen verticalmente en el espacio, conformando el mundo sobre-
natural (ibid.: 50) *.

Por otra parte, la vasija de madera del kultrin, junto a los objetos sim-
bélicos introducidos en ella, representa a la infraestructura césmica y te-
rrestre con sus diversos componentes materiales. Este hecho queda atesti-
guado por informaciones de terreno consistentes en listas de objetos-simbo-
los introducidos dentro del kultriin en la ceremonia de su montaje. Una de
ellas enumera los siguientes elementos y especifica sus significados: “Pla-
ta blanca, cuatro monedas chicas para que la machi tenga harta plata;
cuatro bolitas de cristal, polcas, que dan newén (poder) a la machi®
foiye (hojas de canelo) en contra del mal; semillitas del chilliim (yerba
medicinal) para que no le falte remedio a la machi; pelitos de animal
—caballo, vaca, oveja, chancho— para llamar suerte: que tenga animales
la machi, buey de ngillatin; plumas de ave —ganso, pato, gallina— para
que haya muchas aves en la casa; trigo y maiz para que no falte el pan,
la comida; y tierra café de la Argentina para la buena suerte”. Todos estos
objetos deben sumar numeros pares, prefiriéndose el cuatro y sus mdltiplos,

27 Segin Eliade (1960: 143), “el tambor [chaminico] representa un microcosmo con
sus tres zonas —Cielo, Tierra, Infierno—, al mismo tiempo que indica los medios gra-
cias a los cuales el chaman realiza la ruptura de los niveles y establece la comunicacion
con el mundo de arriba y de abajo”.

28 El cristal ha sido y es un simbolo de poder del chaméin indoamericano (Métraux,
1963: 293).
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puesto que “‘pares es ¢l camino bueno y nones ¢l malo”. Ellos poseen un
claro significado telarico de fertilidad: el vientre de la madre-tierra pleno
de sus productos naturales.

Ademas, la vasija de madera de laurel representa al arbol cdésmico que
nace y se cria en la tierra, existiendo una estrecha relacién entre ambos. Se
cree que dicho 4rbol césmico y el tambor tallado de su madera poseen el
poder de proyectar a su duefia hacia las alturas **. En efecto, para las ma-
chis mapuches dicha funcién es cumplida tanto por el rewe {(arbol cdsmico
escalonado) como por el kultrin. Algo similar sucede a los chamanes de
Siberia y del Asia Central, quienes “afirman viajar por los aires sentados
sobre sus tambores” en sus viajes mégicos del trance extatico (Eliade, 1961:
127).

En consecuencia, el kultriin resume los componentes césmicos y terrestres,
materiales e inmateriales, representando una sintesis dialéctica del universo;
un limite topografico que separa al mundo natural terrestre de las seis
plataformas del mundo sobrenatural, El dibujo simbélico de su membrana
posee implicancias espaciales éticas regidas por la pareja de oposicién bien-
mal. Su cruz representa a los cuatro lugares terrestres o puntos cardinales
orientados mirando hacia el lugar éptimo de la cordillera nevada. A cada
uno de cllos se ha asignado “distintas connotaciones de bhondad y maldad,
de acuerdo a asociaciones de origen empirico-racional o magico-religioso,
ligados a fenémenos naturales, climiticos o geograficos y sus efectos positi-
vos 0 negativos en la economia agraria y bienestar genera! de los mapuches”
(Grebe et al., 1972:54). Esquematizamos a continuacién dichas relaciones:

DISEENO 7
MAL BIEN
connomcnonss“s
ESPACIALES ET! —
EN EL KULTRUN MR M8
N 1L S
MM e

22 La poesia chaménica incluida en el presente trabajo ilustra estas creencias. (Véase
Apéndice, “Canto al Kultrin™).
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Orientacion Espacial Etica de la Tierra y Dibujo del Kultrin

Mal = Qeste/Norte | Bien = Este/Sur
Muy Malo (MM) = OQeste (mar) | Muy Bueno (MB) = Este (cordillera)
Malo/Regular (MR) = Norte Bueno (B) = Sur

En suma, el dibujo del kultrin representa la estructura simbdlica de la
cosmovisién mapuche, la cual es espiritualista dialéctica, dualista, simétrica y
basada en parejas de oposicién (ibid.: 47) *°. Dicha estructura refleja la exis-
tencia de contradicciones y conflictos internos en las creencias mapuches, cu-
yo libre juego puede incidir en las alternativas de su cambio cultural dina-
mico, adaptacion gradual o permanencia estatica. Al descifrar sus simbolos
encontramos las claves para comprender su significado profundo y hermético.

Al resonar dicha membrana dibujada, se pone en vibracion lo que ella
significa: una serie encadenada de relaciones simbélicas; permitiendo a su
intérprete y auditorio efectuar asociaciones reveladoras y multivalentes; per-
mitiendo integrar y articular la materia sonora a sus contextos culturales
miticos; y alcanzando, asi, niveles insospechados de comunicacién expresiva.
En efecto, se abre una nueva dimensién temporal infinita. Mito y misica son
“méiquinas para suprimir el tiempo” (Lévi-Strauss, 1968: 25), operando
en el tiempo fisiolégico diacrénico del oyente y exaltando su percepcién de
fenémenos cognitivos y afectivos, concientes e inconcientes (Grebe et al,,

1971: 191).

5.2. Comunicacién Ritual.

Por ser un instrumento destinado a la comunicacién ritual y a su agente,
la machi, existen normas severas que sancionan su ejecucién indebida por
personas no iniciadas en el chamanismo. En efecto, el kulirin no puede em-
plearse como mero juego, diversién, pasatiempo o broma. La machi, sus fa-
miliares y amigos velarin porque esto no suceda, evitando, de esta manera,
que recaiga un “castigo de los dioses” sobre quienes han transgredido las
normas culturales.

Su aprendizaje oral opera solo a través de una cadena de transmisiones in-
ternas del grupo de iniciadas, de maestras a discipulas. Esto ocurre durante
el periodo pre-iniciatico de la machi nueva, en el cual ésta imita a su maestra
y sigue fielmente sus consejos y ensefianzas. Entonces aprenderd los secretos
de la comunicacién ritual por medio del kultrin y el canto, junto a las di-
versas otras tareas y destrezas chamanicas. Aprenderd el arte de su ejecu-
ci6n, dominando gradualmente sus diversas técnicas; y, ademis, las conno-
taciones simbélicas y magico-religiosas de] instrumento.

30 Dichas caracteristicas son faciles de apreciar no sélo en el dibujo del kultrin s'no
también en el principal medio de comunicacién ritual: la poesia chaméinica cuyas ca-
denciosas repeticiones pareadas reflejan un claro pensamiento mitico dualista y simétrico.
(Véase Apéndice, “Canto al Kultran”).
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Una vez iniciada la machi, su kultrin desempeiiara valiosas funciones co-
municativas en las diversas ceremonias rituales terapéuticas y diagnosticas,
inicidticas y post-iniciticas, de fertilidad y funerarias. Su participacién espe-
cifica en ellas serd descrita en forma esquematica:

En el pillantin —rito solitario en el cual la machi dialoga con sus espiri-
tus auxiliares—, la comunicacién a través del canto y su acompaiiamiento
de kulirin se establece con el fin de vincular dos mundos: el natural de la
machi terrestre y el sobrenatural, recinto de los dioses benéficos y origen del
poder chamanico. Dicho ritual se inicia de madrugada frente al rewe, moti-
vado por un suefic simbélico al salir wufelfe, el lucero del alba *'. Su atmés-
fera comunicativa es intima, recogida y poética.

En el #ilutéin —rito terapéutico breve y sencillo para enfermedades leves
o incipientes—, la machi acompafia su canto con un solo instrumento, el
kultrin, que suele ser sustituido ocasionalmente ya sea por kaskawilla o wada.
El kultrin debe ser ejecutado sélo por la machi, ya que ésta se desempefia
sin ayudante. Por lo tanto, la comunicacién ritual se establece fundamental-
mente entre la machi y su paciente. La accién terapéutica —que incluye
masajes ¢ infusiones de yerbas medicinales, aspersiones, fumigaciones y exor-
cismos— se desarrolla junto al canto y al toque de kultrin.

En el datin —rito terapéutico extenso y complejo destinado a enferme-
dades graves o crénicas—, la machi acompafia su accién curativa con canto
y dos instrumentos, €l kultrin y la kaskawilla, sustituida ocasionalmente por
la wada. El kultrdn y su instrumento acompafiante son ejecutados por la
machi y una ayudante musical denominada yegiilfe, quienes interpretan al-
ternada y simultineamente sus respectivos instrumentos. Puesto que el grupo
ritnal incluye, ademas, al lenguaraz (dungulmachife) ** y a los cuatro gue-
rreros miticos (‘meli kefafafe) **, la comunicacién se expande y enriquece
alcanzando niveles expresivos de alto contenido dramatico. Para ello, con-
tribuyen activamente el toque del kultrén y su instrumento acompaiiante, el
canto y recitacién chamaénicas, la danza, los episodios draméAticos y el trance.

En el pewutiun —rito de diagnéstico—, la machi-pewiin (adivina chama-
nica) utiliza exclusivamente su kultriin para acompaifiar su propio canto,

31 A éste se le invoca frecuentemente como wufielfe kushe, la anciana diosa del lucero
del alba, mensajera astral que comunica a la machi su mensaje onirico. La mitologia
mapuche agrupa a wufielfe junto a meli wanglén (los cuatro dioses de las estrellas) y
a meli kiyén (los cuatro dioses de la luna), quienes forman un equipo de salud césmico
que tiene a su cargo la prevencién y curacién de enfermedades humanas a través de su
intermediaria, la machi.

32 El rol de lenguaraz es desempefiado por un hombre adulto o anciano de gran expe-
riencia ritual. El es el interlocutor de la machi que debe interpretar el contenido de su
lenguaje ritual comunicade durante el estado de trance.

3 J.os cuatro guerreros miticos representan a los cuatro dioses guerreros (meli weicha-
fe), quienes son personificados por cuatro varones jévenes o adultos. Portando chuecas
o largas varillas de colihue, ellos ‘montan guardia alrededor del paciente, debiendo esti-
mular el trance de la machi con sus gritos rituales y defender al enfermo combatiendo
al mal espiritu de la enfermedad.
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trance y didlogo con el lenguaraz (dungulmachife). Ademis de estos parti-
cipantes, el grupo ritual incluye al paciente —en cuya ausencia se le sus-
tituye por su propia ropa—, a los familiares del paciente y a los cuatro gue-
rreros miticos, entre los cuales opera la comunicacién ritual adivinatoria que
culmina en el diagnéstico. Contribuyen a crear su peculiar clima de suspenso
expresivo el toque de kultriin, el canto y recitacién chamadnica, los episodios
dramaticos y el trance.

En el machiliiwiin y ngeikurrewén —ritos iniciatico y post-iniciatico, des-
tinados el primero a dar comienzo a las actividades rituales chaménicas de
la machi nueva y el segundo a renovar cada cuatro afios los poderes cha-
manicos de la machi iniciada—, se utilizan de dos a cuatre kultrunes de
acuerdo al namero de machis participantes. A dicho conjunto se unen, en
las danzas, pifilkas, trutrukas, lolki#t y/o corneta. Los participantes rituales
son casi los mismos del datin, salvo que el paciente es aqui la propia machi
¥ que el grupo ritual se amplifica considerablemente al incluir a los fami-
liares y amigos de esta Gltima. Por tanto, la comunicacién ritual crece social,
musical y artisticamente en un ambiente de cordialidad y alegria. Sus re-
cursos expresivos son similares a los descritos en el datin, entre los cuales
cabe la participacién destacada del kultrin.

En el ngillatin —gran rito de fertilidad destinado a efectuar cada cuatro
afios rogativas por la fertilidad de la tierra y de los animales—, se utilizan
los mismos instrumentos que en el machidiiwin y ngeikurrewén, congregin-
dose en €] todos los individuos pertenecientes a una reduccion, a los cuales
se suman los mapuches de reducciones vecinas, familiares y amigos. La co-
municacién y cohesién social a través del lenguaje ritual se expande aqui a
niveles multitudinarios, por medio de los mismos elementos y recursos expre-
sivos pertenecientes a los ritos inicidticos antedichos. En su ambiente serio y
pleno de misticismo, el kultrin se proyecta en una funcién comunicativa
primordial y rectora de la ceremonia.

Finalmente, en el eluwiin de machi —rito funerario destinado a una
machi fallecida—, se utilizan los mismos instrumentos musicales que en los
dos tltimos rituales descritos. Al congregarse en él los familiares de la difun-
ta, amigos y machis, la comunicacién ritual adopta peculiares caracteres pla-
fildercs, de duelo y tristeza. El toque lGgubre y solemne de los kultrunes
contribuye a realzar dicha atmésfera.

En todos estos rituales, el kuitrin se comunica por medio de un complejo
lenguaje de signos. Sus esquemas ritmicos cambiantes o fijos y sus caracte-
risticas de articulacién, dindmica y velocidad, unidos a sus posiciones y mo-
vimientos corporales de la ejecucién, forman una compacta configuracién
de relaciones expresivas proyectada en el lenguaje ritual total. El grupo ac-
tda obedientemente de acuerdo a su red de sefiales y simbolos, estableciéndose
en todo momento una transmisién eficaz que permite el éxito del ceremonial.
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5.3. Funciones Medicinales.

Los mapuches sostienen que el kultrin posee poderes curativos al ayudar
a establecer, junto al canto de la machi, los vinculos comunicativos entre el
chaman y sus espiritus auxiliares; entre el mundo natural terrestre y el mun-
do sobrenatural benéfico. Y a combatir eficazmente al espiritu maligno de
la enfermedad: el wekufe. De esta manera, el kultrin y el canto de la mach:
se asocian a la salud y al bienestar general, puesto que son antidotos contra
la enfermedad. Seglin una anciana y sabia machi, los instrumentos de misica
son poderosos: “Ayudan a curar. Se asusta el wekufe con ellos. Se asusta
dentro del enfermo. Se va corriendo el wekufe a otra parte. Con canto y
kultrin se va el kutrdn (enfermedad) y el wekufe”. Y el esposo de una ma-
chi discipula de la anterior lo confirma: “Mientras mas sonido de kultrin,
més arranca el wekufe porque se asusta. La machi lo asusta. El sonido echa
al wekufe. La fuerza del sonido viene de arriba”. Estas creencias explican
por qué la machi aplica el toque del instrumento sobre su paciente durante
su labor curativa. Explica, ademas, por qué se le atribuye la capacidad de
favorecer “la llegada del kiime piillii”, el buen espiritu del trance chami-
nico, el cual permite a la machi la realizacién cabal de su accién terapéutica.

Sin embargo, al kulirin se le asigna también propiedades diagnésticas y
profilicticas. En el pewutin (ritual de diagnéstico), se aplica el toque de
kulirin sobre alguna prenda interior blanca del enfermo colocada al sol.
Mediante este acto, se cree que el instrumento contribuye a captar e iden-
tificar la etiologia y sintomas de la enfermedad, facilitAndose asi su diagnostico,
Se utiliza, asimismo, su toque para prevenir la llegada de la enfermedad a
un hogar o a un posible enfermo, evitindose que el espiritu maligno tome
posesion de este dltimo. “El kultrin ataja el mal, la enfermedad”, afirma
otra machi, ratificando asi la creencia en sus propiedades profilacticas. En
todo caso, el toque del kultrin unido a la voz chamanica logra efectos psico-
terapéuticos notables al calmar la angustia del enfermo; al apoyar y reasegu-
rar su fe en su recuperacién o mejoria.

Como regla general, al kullrin se le asigna mayor poder medicinal que
a la wada y kaskawilla, sus instrumentos rituales acompaifiantes. No obstante,
se cree que al unirse en el conjunto ritual estos tres instrumentos actian en
consuno contra la enfermedad, reforzando reciprocamente sus poderes co-
municativos y medicinales. Concluimos, por tanto, que el principal accesoric
ritual de la machi es, sin lugar a dudas, el kultrin (Métraux, 1963: 594;
1967: 190). Sin él, es imposible realizar las principales ceremonias rituales,
quedando deprivada la machi de sus funciones medicinales *. Por eso, el
aprendizaje de sus técnicas de ejecucién es parte fundamental del entrena-
miento chamanico, el cual debe ser estrictamente controlado por una machi
maestra.

3¢FEn el Apéndice, situacién 1, presentamos un caso particularmente dramitico que

prueba la intima relacién existente entre el kultrin, el poder chaminico y las funciones
medicinales de la machi.
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Cabe sefialar que las creencias mapuches relativas a la funcién medicinal
de la musica e instrumentos musicales no constituye un caso aislado. En di-
versas culturas indoamericanas de Sudamérica, se atribuye una poderosa
accién terapéutica a la musica al combatir ésta las fuerzas maléficas de la
enfermedad (Ackerknecht, 1963: 626-627; Métraux, 1963: 583). Asimismo,
se asigna a la miusica una capacidad profilictica, utilizindose como defensa
contra el mal y el peligro de enfermedad (Métraux, ibid.: 585).

Se cree que el valor medicinal de los instrumentos musicales chamanicos
reside en su capacidad de representar con su sonido a las voces de los espi-
ritus (ibid.: 573). “En la mayoria de las tribus sudamericanas, desde las
Guayanas a Chile, la sonaja era simbolo de oficio [chaménico]. Los granos
en su interior eran no solamente sagrados sino, de hecho, una materializa-
cién de los espiritus; y el sonido del instrumento era su voz. La sonaja era
una fuente de poder y santificaba el humo soplado a través de la misma”
(ibid.: 594). El interesante contenido de estos conceptos de Métraux se apli-
can acertadamente a la funcién medicinal del kultrdn mapuche por ser este
un timbal-sonaja dentro del cual se han introducido objetos-simbolos y la
propia voz chaméanica.

5.4. Contenidos Miticos y Oniricos,

Las connotaciones del kultrin poseen complejas relaciones con la mitolo-
gia mapuche y, en particular, con los mitos de génesis. “Cuando naci6 la
tierra y la gente hubo kultrin. Puro azul no més **. Cuando nacié la tierra,
la primera machi present6 un kultrin, una machi que murié mucho tiempe”,
relata una anciana machi. Se cree, por tanto, que el instrumento existe desde
la creacién del mundo.

Por esta razén, cada machi terrestre recibe en suefios su kultrin de ciertos
espiritus sobrenaturales, quienes también le ensefian a ejecutarlo y pintarlo.
Una mach: afirma: “Me lo dieron por peuma (suefio) del wenu-mapu
(tierra de arriba). Lo vi lleno de estrellas del cielo. Ahora estoy contenta
porque por peuma pinté mi kultrin. Puro azul, porque rojo trae aukdn
(guerra o pelea)”. Y otra agrega: “Aprendi a tocar kultridn, wada y kaska-
willa en el suefio. Me ensefiaron los dioses. Aprendi del piuke (corazén) no
maés. Sola. De los dioses”.

Aquellos dioses son los meli tayiltufe o iilkantufe, los cuatro dicses de la
musica o del canto ritual. Son dioses menores que estan a las 6rdenes de los
dioses jefes (meli 7izdol). Aparecen en el pantedn mitico mapuche en el mis-
mo nivel jerarquico de los dioses guerreros (meli weichafe), los dioses de la
rogativa (meli ngillatufe) y de los cuatro puntos cardinales (Grebe et al,
1972: 65).

35 Para los mapuches, el azul es uno de los cuatro colores éptimos que se identifican
con el wenu-mapu (la tierra de arriba), Los tres colores restantes son el celeste, el vio-
letz y el blanco.
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Membrana pintada del kultrin.



Machis en ritual chamdnico inicidtico.

Machi en trance ascendiendo al rewe.
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Tal como sucede con los demés grupos de dioses del panteén mitico ma-
puche, los tayiltufe se organizan simétricamente en una familia compuesta
por cuatro seres antropomdrficos y antroposociales. Esta familia es una té-
trada constituida por una doble pareja de oposiciones en la cual se conjugan
dos principios: sexo (masculino-femenino) y edad (vejez-juventud). Asi, la
unidad basica se forma de acuerdo a un érden jerarquico decreciente:

Cuadro 2

Los Cuatro Dioses de la Midsica

pareja | tayiltufe fiicha = anciano dios de la misica
anciana |fayiltufe kushe = anciana diosa de la misica
pareja |tayiltufe weche wentru = joven dios de la musica
joven tayiltufe iilcha domo = joven diosa de la miisica

Esta familia de cuatro dioses tiene a su cargo la actividad ritual y su
musica. “Hacen la ceremonia. Ellos ayudan a cantar al machi y a tocar”.
Suelen estar representados por la yegiilfe, ayudante de la machi que toca
sus instrumentos ya sea junto o en alternancia con ella.

Al morir una macki, se cree que ella se va al wenu-mapu (tierra de
arriba), transforméndose en un ser mitico e incorporindose junto a las fileu
machi (espiritus de machis antiguas fallecidas), a los tayiltufe y a los demas
dioses. Por esta razén, sus instrumentos musicales deben ser ya sea destruidos
totalmente por sus familiares o bien enterradas junto a su duefia fallecida,
puesto que ellos deben ser usados sélo por ella *. “Si no, el espiritu carga y
reclama porque a la machi le faltan sus herramientas”.

El contexto mitolégico del canto chaminico indoamericano ha sido ates-
tiguado por diversos antropblogos, quienes lo detectan entre los onas (Gu-
sinde, 1931: 635), entre los witoto (Métraux, 1963: 583) y otros grupos.
Los witoto “parecen haber creido que los canticos precedieron al dios su-
premo. A las palabras, o sea a los cénticos, se les asignaba mayor importan-
cia que a los dioses, puesto que sin los ritos y fiestas en los cuales se cantaban,
los dioses no pedian lograr nada” (loc. cit.). Entre los chamanes indoame-
ricanos es también comiin aprender el lenguaje secreto de animales y aves
miticos. “El chaman cae en éxtasis utilizando su tambor” (Eliade, 1960: 91 ).
Y cantos mégicos son interpretados a la manera de las aves (ibid.: 91-92).

%6 En vida, la machi no debe obsequiar ni vender jamas su kultrin, puesto que en €l
reside su poder chaminico y su propia identidad. Un caso de excepcién a esta estricta
norma cultural es relatado en este trabajo. (Véase Apéndice, situacién 2). Ademis, la
machi debe guardar cuidadosamente su instrumento, el cual es depositado dentro de un
saco de arpillera muy limpio que se cuelga en la pared de la ruka, sirviendo al mismo
tiempo como proteccién en los frecuentes viajes de la machi al hogar de sus enfermos.
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Sabemos que el kultrin y su membrana pintada representan la cosmovi-
sién arcaica del pueblo mapuche. No obstante, es facil reconocer que su di-
sefio coincide con otros modelos similares de cosmovisién pertenecientes a las
narrativas miticas de algunas altas culturas precolombinas. En verdad, po-
demos seguir el disefio de nuestro kulirin cuando leemos el relato mitico
inicial del Popol Vuh, libro sagrado de los indios quickés de Guatemala:
“Habiéndose echado las lineas y paralelas del cielo y de la tierra, se di6 fin
perfecto a todo, dividiéndolo en paralelos y climas. Todo puesto en orden
quedé cuadrado repartido en cuatro partes como si con una cuerda se hu-
biera todo medido, formando cuatro esquinas y cuatro lados” (Pogol Vuk,
1965: 1). Recordamos este disefio también a través de los relatos de los an-
tiguos cronistas del Perti, quienes sefialan que el imperio incaico del Tahuan-
tinsuyo se dividié de acuerdo a los cuatro puntos cardinales a partir del Cuz-
co, divisién que coincidia con la red principal de caminos del inca. Dicha
organizacién es simbolo y réplica de la creacién universal, tal como ella se
expresa en el antiquisimo mito de génesis de los cuatro hermanos Ayar:
“Marcé la tierra el hermano mayor, y tirando con una honda cuatro piedras
hacia las cuatro partes del mundo, tomé posesién della” (Cobos, 1956: 111
62). Y “poblaron aquel sitio que estaba entre dos rios los cuales servian
como defensa del centro y dividieron el Cuzco en cuatro vecindades al igual
como estaria dividido el Imperio” (Ramirez Valverde, 1969: 214). Asi, los
incas dividieron su sefiorio en cuatro partes y pusieron frente a ellas “a cua-
tro sefiores orejones” (Murda, 1964: IT 36-37) *".

La concepcién del cosmo orientado segin los cuatro puntos cardinales
fue comin en las altas civilizaciones y ciertas culturas aborigenes meso y
sudamericanas (Grebe et al., 1972: 54). En consecuencia, es posible enun-
ciar, 2 modo de hipdtesis de trabajo, que €l kultrin y su peculiar disefio son
representativos de la cosmovisién andina, perteneciendo, quizés, a un com-
plejo cultural indoamericano remoto.

1V. CoNCLUSION Y PERSPECTIVAS.

Los resultados del presente estudio integral del kultrin —los cuales in-
cluyen el anilisis de sus caracteristicas morfolégicas, interpretativas, musica-
les y extramusicales— permiten afirmar que este instrumento constituye una
especie peculiar propia de la cultura mapuche **. En efecto, los mapuches
—“gente de la tierra” *— se identifican con el kultrin hecho de la madera
del laurel, irbol sagrado que nace en “la propia tierra” *°. El es, por tanto,

37 Este parrafo resume ideas expuestas por la autora del presente articulo en un trabajo
anterior titulado “Cosmovision Mapuche” (Grebe et al,, 1972: 53).

38 Nuestra opinién concuerda con la de Izikowitz, quien define el kulirin come “un tipo
de tambor peculiar” de los mapuches {1935: 193).

39 Etimolégicamente, mapuche significa gente (che) de la tierra (mapu).

40 En Africa, se cree que ciertos tambores se identifican con el espiritu de su propia
madera, la cual es invocada al comienzo de sus ejecuciones (Nketia, 1963: 6, 10-13).
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un microcosmo; un simbolo telirico que se integra en la configuracién ar-
caica de su visién césmica y refuerza la propia identidad étnica; un simbolo
chaménico asociado a los poderes de la machi y su actividad ritual, a su
poesia y musica; un simbolo de la fertilidad de la tierra, bienestar general,
salud y supervivencia; un simbolo del triunfo de la vida sobre la muerte.

Cabe sefialar, sin embargo, que este instrumento no constituye un caso
aislado ni carece de relaciones interculturales. A nivel continental, est vin-
culado estrechamente al irea organoldgica de difusién del timbal y tambor
o timbal-sonaja indoamericanos. A nivel mundial, forma parte de una ex-
tensa area de actividad chaménica.

Segiin Izikowitz (1935: 192), “el timbal es €l m4s antiguo de los tambo-
res americanos *’. En su forma original consistib, aparentemente, en una
vasija de greda ** parcialmente llena de agua al ser usada, cuyo orificio se
cubria con una membrana de cuero. Se ejecutaba ya sea con un palo o con
las manos. Por su funcién, ha sido, con probabilidad, asociado originalmen-
te a ceremonias de iniciacién masculinas y se ha difundido junto a éstas en
un tiempo en el cual la agricultura ya se habia inventado”. La dispersién
geografica continental del timbal indoamericano es vasta e incluye por lo
menos 34 culturas aborigenes de Norte, Meso y Sudamérica (ibid.: 193-
198). Ademas, el timbal extiende su radio de accién a través de Asia, Africa
y Europa (Wachsmann, 1961: 34-35).

Por su parte, el tambor-sonaja aparece vastamente difundido en la zona
andina entre los indigenas del Perd (D’Harcourt, 1925: 14), cultivindose
asimismo en Mesoamérica —Nicaragua, Guatemala y México— y Norte-
américa. La influencia de la sonaja de calabaza se ha hecho sentir tanto en
el timbal-sonaja mapuche como en las especies peruanas equivalentes, todas
las cuales han adoptado una conformacién completamente cerrada y portatil
como también los contenidos interiores del sonajero. Cabe sefialar que, en
diversas culturas indigenas, ha sido comin introducir diversos objetos sim-
bélicos o sagrados en los cuerpos huecos de algunos utensilios, asignandose a
ellos poderes méigicos especiales (Métraux, 1963: 594). En el Perd postco-
lombino, el tambor-sonaja “parece haber sido desplazado y tomado el lugar de
otros instrumentos ritmicos tales como .. .la sonaja de calabaza” (Izikowitz,
1935: 193). “Los tambores-sonajas han sido, entonces, capaces de desarro-
llarse independientemente en aquellas regiones en las cuales el tambor yla
sonaja han coexistido lado a lado” (ibid.: 178).

“1Esta afirmacién de Izikowitz contrasta con la de Marcuse (1964: 281), quien sos-
tiene que “el timbal no puede arrogarse gran antigiiedad”. Sin embargo, Aretz (1967:
49) considera que este instrumento es, probablemente, el tambor indigena mas antiguo
de Venezuela, confirmando la tesis de Izikowitz.

*2 Es posible que los timbales hayan sido originariamente una variedad de tambores de
arcilla, hechos cominmente de ollas de greda, material que fue posteriormente reem-
plazado por el metal (Sachs, 1947: 238; cf. Marcuse, 1964: 281). De esto se deduce
que estos instrumentos han estado ligados por mucho tiempo a utensilios de use domés-
tico.
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El tambor y timbal poseen vasta dispersién en todo el mundo, ligados a
las practicas chaminicas (Eliade, 1960: 145). En Sudamérica, aparecen in-
timamente relacionados con la sonaja, “instrumento por excelencia del cha-
man” (Métraux, 1963: 573). En Norteamérica, aparecen entre los acceso-
rios simbélicos caracteristicos del chamin que incluyen “plumas de aguila o
de otras aves, una especie de sonajero o un tamboril, bolsitas con cristales
de roca, piedras y otros objetos mégicos **. .. El bolsillito con los accesorios
jamas lo abandona el chaman™ (Eliade, 1960: 146). “Siempre se trata de
un instrumento capaz de establecer de un modo u de otro, contacto con el
‘mundo de los espiritus’ * (ibid.: 147). Por ultimo, en Asia el tambor po-
see vastas proyecciones en diversos grupos siberianos, buriatos y altaicos, asu-
miendo “un papel de primer orden en las ceremonias chamanicas” (ibid.:
141). Tal como sucede con el kultriin mapuche, el instrumento conduce al
chamén a su viaje onirico y mistico del trance. “El redoble inicial de la se-
si6n, destinado a evocar los espiritus y a ‘encerrarlos’ en el tambor del cha-
man **, constituye el momento preliminar del viaje extatico” (ibid.: 143).
Al tambor chaménico asiitico se le asignan, ademas, poderes para expulsar
los malos espiritus. En suma, creemos junto a Eliade (ibid.: 144) que “es la
magia musical la que ha decidido la funcién chaménica del tambor”, su
vasta difusién y vigencia. Cabe sefialar, sin embargo, que el problema de
la dispersién geografica mundial del tambor chamanico atn no ha sido re-
suelto debido a su extrema complejidad.

Desde el periodo de la Conquista, los indigenas sudamericanos adquirie-
ron como préstamo cultural el tambor militar espafiol y algunos tipos de
tambores africanos (Izikowitz, 1935: 193), los cuales han coexistido con
las especies indoamericanas, Dicha coexistencia parece no haber afectado las
caracteristicas del kultrin por ser este un instrumento tradicional de gran
permanencia debido a sus atributos rituales. De hecho, el kultrin se constru-
ye siempre a pedido *, tomando como modelo previo otro instrumento ana-
logo que determina su forma, tamafio, materiales y ornamentacién. No obs-
tante, observamos la existencia de diversas variantes regionales y locales en
sus ataduras y disefios de la membrana. En lineas generales, es dificil recons-
truir su pasado y evolucién formal, puesto que carecemos de ejemplares pre-
colombinos y postcolombinos verdaderamente antiguos. Esto se debe a que
sus materiales son perecibles y las normas chaménicas favorecen la pronta
eliminacién del instrumento enterrindolo ya sea junto al chaman fallecido
o bien en lugares himedos.

En el presente, el kultrin cumple importantes funciones sociales en la co-
munidad mapuche. Contribuye a la comunicacién, cohesién y solidaridad
social, puesto que su poderoso sonido puede percibirse con nitidez en un ra-

2]

43 Comp4rese esta informacién con pp. 26-27 del presente trabajo.
44 Similarmente, la machi introduce y encierra su propia voz dentro del kultrin.
45 También los tambores africanos “se hacen siempre a pedido” (Nketia, 1963: 6).
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dio de dos, tres o mis kilémetros; y su toque equivale a un sistema de sefiales
por medio del cual los vecinos identifican y localizan la presencia de un
enfermo, pudiéndose asi prestarle la necesaria ayuda.

La pervivencia futura de este instrumento dependers, en gran medida de
la vigencia de la medicina aborigen mapuche y su agente la machi. Depen-
derd también de los cambios que se operen en las funciones habituales del
instrumento. Es obvio que de producirse, en e! futuro, ya sea modificaciones
leves o profundas de sus funciones sociales y musicales o de sus modalidades
expresivas artisticas, o bien transiciones desde su uso ritual o ceremonial al
festivo o profano, no peligraria su vigencia siendo posible un alargamiento
y revitalizacién de su permanencia. La lenta y gradual vinculacién e inte-
gracién social de los mapuches a la comunidad chilena permite esperar,
quizis, una expansién creativa del kultrin, microcosmo musical y objeto-
simbolo que condensa y sintetiza dialécticamente su concepcién espiritualista
y dual del universo. En €l se funden la infraestructura y la superestructura,
lo material y lo inmaterial, lo natural y lo sobrenatural, el tiempo y el espa-
cio, la musica y la poesia. El microcosmo musical es uno. El subsistirA mien-
tras el mapuche siga proyectando en él su pensamiento teldrico totalizador.
Mientras €l encarne en el kultrin aquello que se identifica como principal
valor existencial: la tierra de los antepasados, la propia madre-tierra.
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Situacion 1
RUPTURA DE LA MEMBRANA DEL KULTRUN

En abril de 1969, una machi efeciudé un pewutin (ritual de diagndstico)
a un joven mapuche en una poblacién de Santiago. Ademds del enfermo,
esta ceremonia conté con la participacion de una hija de la machi que actud
como dungulmachife (lenguaraz de la machi) y con la presencia de dos ob-
servadores: una psicéloga y la suscrita.

Una vez concluida la primera cancién ritual, se envié a calentar el kultrin
a una cocina de gas. La persona encargada de dicha tarea carecia de expe-
riencia y quemd la membrana del kultrin, causdndole una perforacién irre-
parable. En el transcurso de ese lapso de tiempo la machi habia desarrollado
un estado de semi-trance. Al entregarle el kultrin roto, ella lo rechazo con
violencia al comprobar su deterioro. En calidad de sustitutos, se le entregé
una kaskawilla y un ramo de canelo, con los cuales ella ejecuté algunos gol-
pes. Pero, a partir de ese momento, la machi entré en un estado de angustia
y depresion, en el cual se evidencid una pérdida de la capacidad normal de
respiracion y de la actividad motora, quedando postrada en una silla con el
torso y la cabeza doblados hacia adelante. En un primer momento, se queja-
ba en forma lastimera y acompasada, mientras su cuerpo y manos iiritaban
continuamente. Poco a poco fue perdiendo su voz, manifestando incapacidad
para articular palabra. Evidenciaba serias dificultades para respirar. Sufria
intensamente y lo manifestaba en sus quejas cada vez mds débiles. Su hija
traté de tranquilizarla por medio de recitaciones rituales, empleando, asimis-
mo, un cuchillo aplicado en cruz sobre su cuerpo y fumigaciones con humo
de tabaco. No obstante, la machi empeord, enirando en un estado pseudo-
agonico y quedando cast sin respiracion, aparentemente desvanecida. Nues-
tros esfuerzos por hacerla volver en si fueren infructuosos. Como dltimo re-
curso, se le entregd un pichi-kultrin (kultrin pequefic de juguete) como
sustituto del kultran quemado, siendo también rechazado por la machi por
no ser un instrumento ritual. El cansancio, el dolor corporal intenso y la
pérdida total de fuerzas invadian a la machi, mientras seguia quejdndose en
forma cada vez mds débil, como si fuera su #ltimo aliento. Finalmente se le
trajo un vaso de agua vy se la llevd al patio a tomar aire fresco.
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En los dias siguientes, ningin recurso psicolégico, ambiental o médico
logré mejorarla, puesto que eso no sucederia hasta que se reparase el kultrtin
roto. Por tanto, yo procedi a armar en su presencia el kultrGn con una nueva
membrana previamente pelada, siguiendo cuidadosamente las notas etno-
grdficas de mi libreta de terreno. Dicho trabajo incluyé la introduccién de
los objetos rituales y la voz en el kultrin. Pudo observarse durante su trans-
curso cémo la machi fue recuperando gradualmente su estado normal. Tanto
el kultrin como ella misma habian “recuperado su voz”.

El episodio angustioso, que fue grabado en su totalidad, duré 25 minu-
tos. Dicho documento sonoro atestigua cada detalle de la situacion, la
cual recibié posteriormente distintas interpretaciones. Segin la hija de la
machi, su madre perdié su voz porque esta “era la misma voz del kultrin™.
Al romperse el instrumento, habia salido la voz de la machi introducida ri-
tualmente durante su montaje. Tal como el kultrn se quemé y perdié “su
voz”, ast también se enfermd la machi perdiendo su aliento, su fuerza y poder
chamdnico, por estar estos indisolublemente unidos al kultrin. Sin embargo,
segin otro mapuche, “la machi fue castigada por los dioses porque estaba
trabajando con kultrin en el pueblo. Al quemarse el kultrGn, ellos la casti-
garon por su desobediencia, quitdndole su newén (fuerza o poder)”. Al res-
pecto, recordemos que, segin las normas tradicionales, el kultrin puede ser
usado ritualmente sélo en el drea rural mapuche. En sintesis, es posible afir-
mar que el estado angustioso y depresivo de la machi desencadend una serie
de sintomas psicosomdticos, causados tanto por el acto ritual frustrado como
por las creencias mdgico-religiosas que identifican al chamdn y sus capaci-
dades rituales con su kultrin.

La machi conservé por mi una manifiesta gratitud, considerando que le
habia salvado la vida al reparar con mis propias manos su instrumento.
Habiéndose atestiguado que yo podia realizar este irabajo eficientemente y
de acuerdo a las normas tradicionales mapuches, en lo sucesive recibi invita-
ciones de algunas machis amigas para viajar a sus reducciones a reparar sus
kultrunes viejos o deteriorados, contribuyendo este hecho a estrechar atin mds
mis perdurables lazos de amistad con la comunidad mapuche.

Situacién 2

UNA MACHI OBSEQUIA SU KULTRUN

Cerca de la reduccién donde me hospedaba provisoriamente a fines de
1970, habia una joven machi enferma. Una mafiana, muy temprano, acom-
paiié a una nifia al domicilio de esta ultima con el fin de llevarle un jarro de
leche. Al llegar a la puerta de su ruka, la madre de la machi —a quien yo no
conocia— salié a recibirnos y exclamé: “;Ah! es usted. Pase”. Una vez den-
tro de la habitacion, saludé a la joven machi enferma, ddndome cuenta de
su mal estado fisico. La madre, después de intercambiar en voz baja algunas
palabras con su hija, me hizo enlrega, stibitamente, de uno de los dos kul-

* 40 *



Fl Kultrin mapuche. .. / Revista Musical Chilena

trunes que poseia la machi. Con gran perplejidad lo recibi preguntando des-
pués de qué se trataba. En efecto, la machi habia tenido un suefio premo-
nitorio la noche recién pasada, en el cual un espiritu le habia dicho: “Si
regalas tu kultrin viejo a la persona forastera que llegue a tu puerta maiia-
na, mejorards de tu enfermedad. Haz como te digo”. Esta peticion contra-
venta las estrictas normas chamdnicas que prohiben a la machi vender o re-
galar sus insirumentos musicales, puesto que ellos estdn sacralizados por la
prdctica ritual. Pero la orden del suefio, a la cual se asignaba un origen di-
vino, anuld dicha prohibicién. Dindome cuenta de que los sintomas aparen-
tes de la enferma coincidian con los de una T8c, le sugeri llevarla al Hospital
de Temuco para someterla a los exdmenes médicos de rigor. Estos tltimos
corroboraron mi sospecha. La joven, a pesar de estar en tratamiento herbo-
lario-ritual con un machi de la localidad, debié hospitalizarse con el consen-
timiento de éste. Después de un afio de reposo y tratamiento médico ade-
cuado, mejord totalmente de su enfermedad.

Guardo el kultrin como recuerdo de esta curiosa experiencia real, en la
cual mi persona se vié involucrada involuntariamente en una situacién car-
gada de connotaciones mdgicas. Ella posee una doble interpretacion, la de
la machi y la mia. Por un lado, la machi vié cumplido su suefio premonito-
rio, cuya orden sirvié para que ella obedeciera décilmente las prescripciones
mias y las médicas. Por otro lado, sin compartir sus creencias y actuando con
sentido comiin, yo aproveché la situacién para vincular a la enferma con los
servicios de nuestra eficiente medicina cientifica, posibilitdndole su mejoria.
Sus creencias y mi propio escepticismo objetivo con respecto a ellas salvaron
su vida.

CANTO AL KULTRUN

Fileullé nga, Fileu soy,

Fileullé. Fileu.

Witranie rumetin: Tengo:

Witranie rumetiin Tengo

Ngaiii kawini-kurra ka, M kultrdn,

Ngafii kawifi-kurra ka. Mi kultrin.

“Téfa ngami: “Es tuya:

Téfa ngami aliwén, Es tuya su madera,
Téfa ngami aliwén, Tuya su madera.
Witranieyael kai: Ténlo siempre presente:
Witranieyael kai Ténlo siempre presente
Wellin meu nga, En el espacio vacio,
Wellin meu. El espacio vacio.
Nelfiin meu nga, En la tierra,

Nelfiin meu”. La tierra®.

Pipiyé nga niyeneu Me estdn diciendo
Epuchi nga riuke ‘nai, Dos veces la madre,
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Epuchi nga chawém ka,
Epuchi nga chawém ka.
Feimeuilé nga:

Feimeullé nga

Machingé nga rumetin.
Machingéyan nga pilafin,
Machingéyan nga pilafin.
Epuchi nga,

Epucki nga sufrin meu.
Machingé nga rumeném,
Fileungé nga rumeném.
Sufrin nga. Sufrin nga.
Sufrin nga.

Nierumefini kai nga

Téfachi nga kawifi-kurra llemakai:

Kawisi-kurra llemakai.
Feimeullé nga,
Feimeullé.

“Téfa ngami dunufimawdm,
Téfa ngami dunufimawdm?”.

Pipiyé nga rumeneu
Epuchi nga fiuke anai,
Epuchi nga fiuke anai,
Epuchi nga chawém ka,
Epuchi nga chawém ka.
Tafii choyii eteu ka,
Tani pénén eteu ka.
Eleneu nga, eleneu
Eleneu nga, eleneu.

Fei meullé nga:

Fei meullé

Machingén nga,
Machingén.

Dos veces el padre antiguo,
Dos veces el padre antiguo.
Fue por eso:

Fue por eso

Que pasé a ser machi.
Ser machi no queria,
Ser machi no queria.
Dos veces,

Dos veces sufri.

Pasé a ser machi,
Pasé a ser fileu.

Sufri. Sufri.

Sufri.

Tuve de repenie

Este kultran:

Kultran.

Fue por eso,

Por eso.

“Esto es para que le defiendas,
Esto es para que te defiendas”.
Me dijeron

Dos veces la madre,

Dos veces la madre,

Dos veces el padre antiguo,
Dos veces el padre antiguo.
Soy su hija,

Soy su hija.

Me dejaron, dejaron

Me dejaron, dejaron.

Fue por eso:

Por eso

Soy machi,

Machi.
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Ll Conjunto de Gadtas de Colombia:

la herencia de tres culturas
por George List

El conjunto de gaitas fue uno de las principales combinaciones instrumentales
empleadas para acompaﬁar la danza en el litoral atlantico de Colombia. En el
pasado, segn mis informantes, habja un conjunto de gaitas casi en cada
pueblo y en cada villa. Con la 1nf1ucnc1a penetrante del fonografo y la radio,
s6lo unos pocos conjuntos de este tipo subsisten en nuestros dias. Sin em-
bargo, en el periodo entre 1964 y 1968, me fue posible grabar y entrevistar
a tres de estos grupos, todos ellos en la provincia central de Bolivar, cuya
capital es Cartagena.

La regién en cuestion fue una de las que los espafiolés colonizaron desde
mas antiguo. Cartagena fue fundada en 1533, y se convirtié en el principal
centro militar espafiol del Nuevo Mundo asi como también en el més grande
puerto para la importacién y distribucién de los esclavos africanos. Con el
transcurrir de los siglos las razas se mezclaron. En mayor o menor grado, los
habitantes de esta region dan muestras de estar racialmente emparentados
con el aborigen americano, el negro africano y el espafiol caucasico.

Las culturas musicales indigena, africana y espafiola se mezclaron de ma-
nera similar. El conjunto de gaitas es uno de los productos dnicos de este
sincretismo, y exhibe elementos tomados de las tres culturas musicales. La
evidencia en la que se basa el juicio precedente es considerable. Sin embargo,
no es necesario considerar la evidencia en su totalidad para demostrar mi te-
sis. Por lo tanto, consideraré solamente los instrumentos musicales utilizados
y los textos poéticos de los cantos y sélo incidentalmente me referiré a la ma-
nera de ejecucién y a la estructura musical.

Ver Figura 1

Conjunto de gaitas de San Jacinto.

La primera figura es una fotografia del conjunto de gaitas de San Jacinto,
un pueblo situado a unos cuarenta kilémetros al sur de Cartagena. Esta fo-
tografia fue tomada en el techo del Hotel San Felipe de Cartagena mientras
la ropa tendida se estaba secando.

Las dos flautas con aeroducto que aparecen a la derecha se llaman gaitas.
Este término se usa indistintamente para designar varios tipos de instru-
mentos. En el conjunto las gaitas se tocan siempre en pareja: hembra vy
macho. El hombre de la izquierda estid ejecutando la gaita hembra. Este
instrumento tiene cinco orificios, de los cuales el de mas arriba o el de mas
abajo se tapa con cera. El hombre que aparece a la derecha esti ejecutando
la gaita macho con la diestra, en tanto que con la mano izquierda -sacude
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una maraca. La gaita macho tiene dos orificios, de los que generalmente
uno se obstruye con cera.

Los dos tambores son idénticos en cuanto a su construccién pero varian
en ¢l tamafio. El mas grande se llama tambor mayor, y el mis pequefio,
llamador. Los dos tienen un solo parche, estin abiertos en el fondo, y son
de forma ligeramente cénica. El parche se aprieta mediante unas ligaduras
de cuerda combinadas con cuiias de madera, las que se insertan y martillan
hacia abajo para templar el tambor.

Vexr Fiouza 2

Gaita hembra y gaita macho.

Las gaitas hembra y macho son del mismo largo, aproximadamente de
unos 90 centimetros, con un didmetro interior de unos dos centimetros. El
tubo se fabrica con el tallo de una planta espinosa conocida con el nombre
de cardén.

Ver Figura 3

Cabezas de gaita.

Al tubo se le agrega una cabeza hecha con cera de abeja y carbén vegetal.
En la cabeza se inserta el cafién de una pluma de pavo de tal modo que rom-
per la columna de aire que se sopla en el tubo: parte de la columna aérea
entra en ¢l tubo, y la otra parte se escapa por un orificio practicado con
este fin.

Sin duda alguna esta flauta es indigena. No he podido hallar ninguna
prueba sélida de que este instrumento exista en el Africa o en Europa. Garcia
Matos me asegura categdricamente que ningun instrumento de este tipo ha
existido jamés en Espafia’. Segin Izikowitz, esta flauta sélo se encuentra
en América Central y del Sur, entre los indios Ikas, Cagabas, Motilones, y
Cunas?® Los Ikas y los Cagabas, estos Gltimos conocidos en Colombia con
el nombre de Coguis, viven en las laderas del macizo montafioso denominado
Sierra Nevada de Santa Marta, el que se encuentra en la base de la penin-
sula de la Guajira, en la costa norte de Colombia. Los Motilones viven direc-
tamente al este, en la cordillera oriental que forma la frontera de Colombia
y Venezuela. Los Cunas viven a ambos lados de la frontera colombiana-
panamefia.

VEr Ficura 4

Flautas cunas.

u

La figura cuatro es una fotografia de flautas de a dos denominadas “to-
los”, de los indios Cunas, en Panami. La hembra tiene cuatro orificios; el
macho, uno.
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VER Ficura 5

Flautas ITkas.

La figura 5 es un dibujo de flautas parecidas halladas entre los Ikas, con
una seccién longitudinal de la cabeza. La hembra tiene cinco orificios; el
macho, uno.

En cuanto a las flautas de los indios Coguis, Taylor se expresa del siguiente
modo: *

“Las flautas verticales, llamadas kuizi por los Coguis, son de ca-
fia, de una sola pieza, de aproximadamente una pulgada de dii-
metro y unos dos pies de largo. Las flautas siempre se tocan de a
dos, y se las menciona con los nombres espafioles de hembra vy
macho, aquélla con cinco orificios, ésta con sélo uno. Las cabezas de
ambas flautas se cubren con cera de abeja en la que se inserta un
cafién de pluma de pavo, de modo tal que la columna aérea que
corre por el cafién de la pluma choque contra el borde del tu-
bo ... Estos pares de flautas son ejecutados por dos hombres: el
de mas edad toca la flauta de cinco agujeros utilizando los dedos
de ambas manos, mientras que el mas joven toca la flauta de un
solo orificio con el dedo indice de la mano derecha al tiempo que
sacude una maraca con la mano izquierda”.

Adviértase que las flautas empleadas por los indios son de tamafic mas
pequefio que las usadas en el conjunto de gaitas de los habitantes de habla
espaifiola del litoral.

Izikowitz denomina este tipo de flauta con aeroducto, “flauta azteca”,
dado que se han encontrade en México flautas arqueolégicas de arcilla, de
construccién similar *.

Ver Fioura 6
Flauta arqueolégica de arcilla, México.

El uso del término “azteca” en el caso de estas flautas no parece ser jus-
tificado. Una flauta de cafia parecida, con cabeza de cera y cafién de plu-
ma, se encuentra en México en nuestros dias.

VER FIGuRa 7
Flauta Huaxteca.

La figura siete es la fotografia del chul que ejecutan los huaxtecas de
habla maya, en la provincia mexicana de Vera Cruz. Esta flauta tiene cinco
orificios. El orificio superior se tapa con cera. En la cera se practica una pe-
quefia perforacién, la cual se cubre con la membrana de un huevo de arafia.
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Ver Foura 8

Maraca del conjunto de gaitas.

La figura ocho es la fotografia de una maraca utilizada por el conjunto
de gaitas de San Jacinto. Mide aproximadamente 27 por 13 centimetros, y
estd hecha con el fruto vaciado del totumo. Se la llena con semillas secas
de gapacho. La agarradera de madera es més larga que la porcién del palo
que se pasa a través de la calabaza. Esta se sujeta, por el extremo superior,
mediante una barrita de metal insertada en la porcién de la agarradera que
queda afuera del fruto, y mediante un alambre enroscado. La calabaza s¢
agujerea con pequefios orificios ubicados al azar por toda la superficie del
fruto.

Las maracas de calabaza de distintos tipos se encuentran entre numerosos
grupos indigenas americanos que las utilizan primariamente en sus pricticas
rituales y chaminicas. Los mismos instrumentos se encuentran asimismo
en el Africa. Yo creo que el tipo particular de maraca que he descrito es
aborigen por dos razones: (1) porque aparece asociada con la pareja de
flautas de aeroducto del tipo descrito anteriormente entre las tribus indi-
genas de la regién, y (2) porque las maracas que acompafan estas flautas
de aeroducto estan perforadas al azar. Los sonajeros de calabaza se encuen-
tran entre otras tribus donde las perforaciones se practican conforme a di-
sefios, cuadrados, ochos, o lineas. Por lo que yo he podido determinar, sin
embargo, las maracas con agujeros perforados al azar a todo a lo largo de la
calabaza, son tipicas sélo de la regién en cuestién.

Ver Ficura 9

Maracas Jkas.

La figura nueve es el dibujo de las maracas Ikas. Adviértase que los Tkas
/poseyeron maracas de ambos tipos, con agujeros perforados conforme a un
disefio y con agujeros perforados al azar en toda la superficie de la calabaza.

Taylor describe la maraca empleada por los Coguis en conexién con las
flautas kuizi del siguiente modo: °

“La maraca que acompaiia a las flautas es de unas ocho pulga-
das de largo, y se la fabrica con una calabaza de forma redonda
(Crescentia cujeta) que se perfora con muchos agujeros y se llena
con semillas secas de frutas. El palito, o agarradera de madera, se
ubica a través de la calabaza y no puede deslizarse hacia afuera
debido al grosor que tiene por un lado, y al tapén de cera de
abeja que se ubica por el otro lado”.

La contribucién aborigen americana es por lo tanto el trio de instrumen-
tos; es decir, el par de flautas hembra y macho y la maraca, incorporados
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como un todo al conjunto de gaitas de los pueblos de habla espafiola de
los valles. Presumo que los instrumentos se hicieron mas grandes para equi-
librarlos adecuadamente con los tambores.

Vayamos ahora a los tambores.

VEr Figura 10

Tambor mayor y Hamador.

La figura diez es una fotografia del tambor mayor, a la izquierda, y del
llamador, a la derecha, ambos pertenecientes al conjunto de gaitas. El tam-
bor mayor mide unos 60 centimetros de alto por 30 centimetros de ancho;
el llamador, aproximadamente 31 por 25 centimetros, respectivamente.

El rasgo tipico de estos tambores es el sistema de ligadura con cufias. Los
tambores que se templan con este tipo de mecanismo se encuentran entre
las poblaciones negras de muchas 4reas de Latinoamérica.

VER Fieura 11

Cununu colombiano,

La figura once es la fotografia de un cununu que forma parte del conjun-
to de marimba de la costa colombiana del Pacifico. Se lo encuentra en dis-
tintos tamafios, y se diferencia del tambor mayor por el hecho de que el
fondo estd casi totalmente cerrado.

Ver Fiocura 12

Tambores de San Benito, Venezuela.

La figura doce es un dibujo de una baterfa de tambores de San Benito en
Venezuela.

Ver Ficura 13

Tambores panameiios.

La figura trece es la fotografia de un grupo de tambores de Panam4. Los
tambores que utilizan el sistema de ligadura con cufias se encuentran tam-
bién entre las poblaciones negras de Cuba, la Repéblica Dominicana y el
Brasil.

Aretz es de opinién de que el tambor con ligadura y cufias es de origen
africano. Como prueba de ello, cita el hecho de que tambores de este tipo
se encuentran en Palenque de San Basilio, villa de ascendencia africana
ubicada en la provincia colombiana de Bolivar . Palenque fue fundado en
el siglo diecisiete por esclavos africanos fugitivos, y permanecié aislado e in-
dependiente hasta fines del siglo pasado.
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VER Fioura 14

Pechiche y tambor mayor, Palenque.

La figura catorce es una fotografia que tomé de los tambores en Palen-
que. El de la izquierda es el tambor mayor, y el de la derecha, el pechiche.
Ambos se emplean en los ritos funerarios en Palenque. El pechiche y el
llamador acompatfian un tipo de funeral cuya musica y danza se conoce con
el nombre de lumbald. Algunas de las palabras que se emplean en el lum-
bald, al igual que en la vida diaria de Palenque, parecerian ser de origen
africano, pero no hay aiin un estudio conclusivo sobre este particular.

Los tambores con ligadura y cufias se hallan asimismo entre unas pocas
tribus indigenas de la regién.

VER FIGura 15

Tambor chocoano.

La figura quince es el dibujo de un tambor de los indios Chocoanocs que
viven en la provincia del Chocd, en el extremo norte de la costa colombiana
del Pacifico. Los tambores con ligadura y cuifia se encuentran también entre
los Coguis de la Sierra Nevada de Colombia y los Cayapas de la costa norte
ecuatoriana 7.

Izikowitz se inclina a pensar que los indios conocieron los tambores ci-
lindricos de un solo parche en la era precolombina, pero que adoptaron el
sistema de ligadura y cufias de los tambores negros ®. Es posible que asi sea.
Durante siglos, grandes poblaciones negras han vivido en las regiones adya-
centes a las habitadas por los Coguis, los Chocoanos y los Cayapas, y los
indios Carapas también poseen la marimba negra.

Sin embargo, un tambor notablemente parecido al tambor mayor y eje-
cutado practicamente del mismo modo, se usa en el Africa.

Ver Ficura 16

En la figura 16 se han yuxtapuesto fotografias de tambores colombianos
y africanos, La similitud es increible. La fotografia de la izquierda representa
a un colombiano del litoral atlintico ejecutando €l tambor mayor. La foto-
grafia de la derecha es la de un ejecutante de sangbei de la tribu Susu, en el
distrito Port Loko de Sierra Leén. La mayoria de los africanos traidos al
Nuevo Mundo vinieron de la regién del oeste africano en donde se ubica
Sierra Ledn. Por lo tanto, pareceria que el tambor con cufias que se encuen-
tra entre las poblaciones negras de América Latina es de un origen total-
mente africano. De hecho, es improbable que e} tambor se hubiera difun-
dido de los indios a los negros y que de éstos hubiera llegado al Africa.

Por lo tanto, la contribucién africana al conjunto de gaitas son el tambor
mayor y el llamador.
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Figura 16

Colombiano del litoral Atlintico ejecutan- Sangbei tocado por un Susu. Fotografia-
do e] tambor mayor. do por Herbert Clark para Jacoba von
Oven, Comarca de Kufu Bullom, 20 de

diciembre, 1965.
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Es asimismo interesante ¢l hecho de que, conforme a una costumbre fol-
kiérica de la regién, los habitantes de esta parte del litoral colombiano iden-
tifican el tambor major con el negro'y Ia gaita con el indio. La llamada
“conquista” se celebra en el iltimo dia del carnaval. Esta costumbre esti
desapareciendo ripidamente aunque todavia se conserve en algunas locali-
dades. En la “conquista” dos grupos, el uho rcprmntando a los negros y
el otro a los indios, danzan por las calles y se trenzan en batallas ficticias en
las que los negros salen finalmente victoriosos. Las danzas de los negros se
acompafian con el tambor mayor, en tanto quc las de los indios se acom-
pafian al son de la gaita °.

La influencia hispénica en el conjunto de gaitas se deja sentir con mé-
xima claridad en los textos de los cuartetos o coplas que se cantan. General-
mente, es cl- ejecutante de flauta macho quien canta estas coplas, para lo
cual interrumpe la ejecucién del instrumento mientras prosigue sacudiendo
la maraca. El texto de la musica toma la conocida forma europea de estrofa,
de contenido verbal diferente aunque se cante acompafiada por la misma
estrofa musical. Las estrofas se alternan con. un estribillo o refrin en el que
texto y musica son los mismos con cada repeticién, Los dos tambores actiian
a la manera de coro durante Ia ejecucién del refrén.

Las coplas exhiben los rasgos prosédicos comunes al antiguo romance
espafiol, es decir, copla con verso de dieciséis silabas con rima asonante o
cuartotobasadoenclvmoocmlﬂabooonnmaasonantcenlmvemse-
gundo Yy cuarto, :

Texto 1. Copla de porro Candelaria.

1. Candelaria, no me llores,
2. yo no te olvido por otra. (o0-a)
3. Porque tus malditos celos
4. jay! te estabas volviendo loca. (o-a)

Durante la cjecucién musical, las estmias por lo comiin tienen mias de
cuatro lineas, por cuanto algunos de los versos aparecen repetidos.

Texto 2. Coplas y estribillo de porro Candelaria.

Yo tenia una Candelaria.
Yo tenia una Candelaria,
con ella me divertia.

Se fue y me dej6 Horando:
jay! adiés Candelaria.

Copla 1

LAl
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Estribillo Candelaria, Candelaria,
Candelaria de mi vida. (coro)
iAy! Candelaria, Candelaria,
Candelaria de mi vida. (coro)

Copla 2 1. Mi Cande’ me olvidé a mi,
. Mi Cande’ me olvidé a mi,
. creyendo que me moria.
Ahora que ha vuelto a venir
yo estoy vivo todavia.

23 0

(Estribillo)

Copla 3

[y
.

Candelaria, no me llores,
. Yo no te olvido por otra.
. Candelaria, no me llores,
. Yo no te olvido por otra.
. Porque tus malditos celos
. jay! te estabas volviendo loca.

W O N = N

(Estribillo)

Las coplas con versos octosilabos son muy comunes en Espafia. De los
espafioles que inmigraron al Nuevo Mundo, la mayoria vino del sur de Es-
paiia, de la regién de Andalucia. Segiin Larrea Palacin, la copla con estri-
billo es un tipo de texto que aparece frecuentemente en el cancionero an-
daluz. La repeticién de los versos es también tipica de la cancion anda-
luza *°.

Texto 3. Copla andaluza.

1. Gerineldo, Gerineldo,

2. mi camarero pulido;

3. quién te tuviera esta noche
4. tres horas a mi albedrio.

3. Quién te tuviera esta noche
4. tres horas a mi albedrio.

Se han hecho pocos estudios sobre los rasgos prosddicos en los textos de
las canciones negras africanas o aborigenes americanas. Por lo que yo he
visto, ni la rima —sea consonante o asonante—, ni el sistema de contar las
silabas —es decir, el empleo de versos con igual nimero de silabas— es ca-
racteristico de la poesia de estos pueblos. Entre los Mandes de Mali, segiin
Bird, los cantores épicos no siguen ningun esquema poético métrico o sila-
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bico. La tinica exigencia es que el verso poético coincida en longitud con el
compas o la frase musical del acompafiamiento ritmico. Por ejemplo, si el
acompafiamiento ritmico estd basado en grupos de cuatro tiempos, el can-
tante debe ajustarse a tal esquema al improvisar sus versos. El cantante &sta
en libertad de emplear todas las sflabas que le plazca dentro del verso, pero
todas deben caber en el intervalo que marcan los cuatro tiempos ™.

El estribillo o refran, que se define como el verso o grupo de versos repe-
tidos de tanto en tanto de idéntica manera, se encuentra en los textos de
canciones negras africanas. Esto se puede observar en el Texto 4 de los
Hausas en Nigeria.

Texto 4. Canto de los Hausas de Nigeria

Babbar kasar Shehu dan Hodiyo, Nijeriya ta tsare gaskiya
Babbar kasar Shehu dan Hodiyo, Nijeriya ta tsare gaskiya
Uwa ba gudu Baba Nijeriya ba da nono ta ke yi ka sha
Babbar kasar Shehu dan Hodiyo, Nijeriya ta tsare gaskiya
Da gida da daji tsarewa ta ke, tun de halinta ne taimakon yanuwa
Babbar kasar Shehu dan Hodiyo, Nijeriya ia tsare gaskiya
Alhamdu lilla bin na Abdullah
Na gode Allahu mai daukaka jalla ya yarda in waki babbar kasa
Babbar kasar Shehu dan Hodiyo, Nijeriya ta tsare gaskiya
etc.

El canto del refran esti primero a cargo del solista, y seguidamente del
coro. Aparentemente se emplea la misma melodia con cada apariciéon del
refran poético *2. ‘

No tengo informacién sobre los rasgos prosédicos de los textos de las
canciones entonadas por los indios que viven dentro o cerca de la regién en
cuestién. La transcripcién abajo pertenece a una cancién de los Jibaros que
viven en el Ecuador, en el valle de alto Amazonas al este de los Andes. Este
ejemplo permite ilustrar la organizacién poética de los textos de las can-
ciones aborigenes americanas y una comparacién con la organizacién mu-
sical.

Ver Transcripcién, Canto de victoria de los Jibaros.

Esta cancién fue cantada por un hombre en falsete. Utilizé voz de pecho
solamente en el Si bemol bajo. La linea entre dos notas indica un glisando
vocal. En la transcripcién, cada linea representa una frase musical. Las
letras de la izquierda del pentagrama (a', a? b, etc.) representan el anilisis
formal de la melodia. Las letras a la izquierda de las lineas del texto (x4 v,
R, etc.) representan el anilisis formal del texto.

Las lineas o versos son desiguales en cuanto al ntimero de silabas, y los
finales de los versos carecen de rima en el sentido con que este término se
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Canto de victoria de los Jibaros
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emplea en la poesia europea. Los versos que aparecen subrayados, marcados
R (ndmeros 1, 3, 8, y 9), parecen formar un refran. Sin embargo, este
refran estd cantado a dos lineas melédicas con diversas cadencias, a' y a’.
Asimismo este refrin poético no estd coordinado con lo que podria llamarse
el refran musical, b (versos 4 y 10).

* * »

En sintesis, el conjunto de gaitas del litoral atlintico de Colombia exhibe
elementos derivados de tres culturas diferentes. La pareja de gaitas con
acompafiamiento de maraca representa la herencia aborigen americana. Los
dos tambores, o sea el tambor mayor y el llamador, representan la contri-
bucién africana. El lenguaje y la forma poética de los textos cantados son
de origen hispano. Por lo tanto, este conjunto folklérico es un excelente
ejemplo de sincretismo, una fusién viable de las culturas musicales aborigen
americana, africana y europea.

NOTAS

1 Entrevista con Manuel Garcia Matos, Madrid, 7 de mayo de 1970.

2 Jzikowitz, Karl Gustav, Musical and other Sound-instruments of the South American
Indian (Goteborg: 1927), p. 372-373.

2 Taylor, Donald, “The music of some Indian tribes of Colombia”, Journal of the British
Institute of Recorded Sound, Nos- 29-30, enero-abril, 1968. Supplement, p. vi.

4 Izikowitz, ibid., p. 372-373.

3 Taylor, ibid., Supplement, p. vi.

¢ Aretz, Isabel, Instrumentos Musicales de Venezuela (Cumani: 1967), p. 72.

7 Los tambores chocoano y cayapa se tocan con las manos pero tienen cuerdas que co-
rren a Jo largo del parche. Véase Izikowitz, tbid., p. 179. El tambor cogui se golpea con
un bolillo sostenido por la mano derecha y con la mano izquierda directamente. No se
hace ninguna menci6én acerca de las cuerdas tendidas a lo largo del parche.

8 Izikowitz, thid., p. 180.

9 Informacidén obtenida por George List en su trabajo de terreno en Colombia.

10 Larrea Palacin, Arcadio de, La Cancién Andaluza (Jerez de la Frontera: 1961), p.
107-108.

11 Bird, Charles 5., “Heroic Song of the Mande Hunters”, Proceedings of the African
Folklore Conference. En prensa, Doubleday & Company (New York).

12 Besmer, Fremont E., “An Hausa Song from Katsina”, fournal of the Society for Ethno-
musicology, Vol. xiv, N° 3, septiembre 1970, p. 422, 432-433.

ILUSTRACICNES

1. Conjunto de gaitas de San Jacinto. Fotografia por George List, Cartagena, 8 de
marzo, 1965, Gaita hembra, Juan Lara; gaita macho y maraca, Antonio Fernandez; tambor
mayor, José Lara; llamador, Enrique Gonzilez {de Cartagena).

2. Gaita hembra y gaita macho. Instrumentos de San Jacinto, coleccién de George List.

3. Cabezag de gaitas. Lo mismo que en 2.

4. Flautas Cunas. Narciso Garay, Tradiciones y Cantares de Panamd {1930), p. 23.
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5. Flautas Tkas. Karl Gustav Izikowitz, Musical and other Sound instruments of the
South American Indians (Gbteborg: 1927), Fig. 243, p. 374.

6. Flauta arqueclégica de arcilla, México. Izikowitz, ibid., Fig. 243, p. 374.

7. Flauta Huaxteca. Fotografiado por Charles L. Boilés, Jr., municipio de Tantoyuca,
febrero 1966. )

8. Maraca del conjunto de gaitas. Instrumento de San Jacinto, coleccion de George
List.

9. Maracas Ikas. Extraido de Izikowitz, ibid., Fig. 39, p. 99.

10, Tambor mayor y llamador, coleccién de George List.

11. Cununu colombiano, colecciones del Museo de la Universidad de Indiana.

12. Tambores de San Benito, Venezuela. Isabel Aretz, Instrumentos Musicales de Ve-
nezuela (Cumand: 1967), Tabla u.

13. Tambores panamefios. Joseph H. Howard, Drums in the Americas (New York:
1967), Plate, vin, Ne 11.

14. Pechiche y tambor mayor, Palenque. Fotografiados por George List, Palenque, de
San Basillo, 14 de noviembre, 1964.

15. Tambor chocoano. Extraido de Izikowitz, ibid. Fig. 82, p. 179.

16.- Tambor mayor y sangbei. A la izquierda: tambor mayor tocado por José Pimientel
Jiménez, de Evitar. Fotografiado por George List, Cartagena, 10 de marzo, 1965. A la
derecha: sangbei tocado por un Susu. Fotografiado por Herbert Clark para Jacoba von
Oven. Comarca de Kufu Bullom, 20 de diciembre, 1965.

TEXTOS

1. Cantado por Antonio Fernandez de San Jacinto. Grabado por George List, Cartage-
na, 4 de diciembre, 1964. Transcrito por Winston Caballero Salguedo.

2. Lo mismo.

"3. Arcadio de Larrea Palacin, La Cancién Andaluza (Jerez de la Frontera: 1961),
p. 100.

4. Fremont M. Besmer, “An Hausa Song from Katsina”, Journal of the Society for
Ethnomusicology, Vol. xiv, No 3, septiembre de 1970, p. 432-433. Las marcas diacriticas
encontradas en el texto original han sido omitidos.

TRANSCRIPCION
Canto de victoria, cantado por Tsamareng. Grabado por Glen Turner, Macuma, marzo

o abril de 1957. Transcrito por George List. Archivos de la Misica Tradicional de la
Universidad de Indiana, atL, nim. 1357.5.
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Fluir y refluir de la poesia de Neruda
en la Misica Chilena

por Luis Merino Montero

A los 69 afios de edad se extingui6, a raiz de una larga y dolorosa enferme-
dad, la vida del gran poeta chileno, Pablo Neruda (Neftali Ricardo Reyes
Basoalto), nacido el 12 de julio de 1904, en Parral, Chile, hijo de dofia
Rosa Basoalto y de don José del Carmen Reyes.

Fatuo seria en verdad acometer aqui un anilisis, o siquiera un panegirico,
de su vasta y maciza obra poética, la que fucra reconocida, entre otros ga-
lardones, por el Premio Nobel de 1971. Nos conformaremos solamente con
un reconocimiento somero, casi con un prolegémeno al estudio de su profun-
da influencia sobre la creacién musical chilena de nuestro siglo.

Pablo Neruda rindié un homenaje poético a musicos, tanto chilenos co-
mo latinoamericanos. Su Tercera Residencia incluye un Oratorio menor en
la muerte de Silvestre Revueltas, compositor mexicano, y en Plenos Poderes,
una Oda a Acario Coiapos, misico chileno muerto hace algunos afios. En-
toné palabras sublimes a la lucha y victoria contra la adversidad mas impla-
cable que pueda acosar a un creador, en el tributo que rindiera al compo-
sitor chileno prematuramente fallecido, Roberto Falabella Correa (1926-
1958), el dia de sus funerales *. En Fin de Mundo cantaria a la Msica en
¢l poema que empieza asi:

Si no me ensefiaron la tierra,

Si solo para recorrerla,

Si nunca entré con el arado,

Si no vivi con los terrones

Ni dormi sobre la cebada

No puedo hablar con los violines
porque la musica es terrestre.

Sus homenajes serian devueltos con creces por nuestros compositores. A lo
menos 46 obras musicales chilenas, estin basadas o inspiradas por poemas
de Neruda. Este nimero abarca solamente a la llamada miisica docta o
seria, pues, para no abultar excesivamente este trabajo, hemos excluido obras
de estilizacién folkldrica, como las canciones que Vicente Bianchi compu-
siera sobre versos especialmente escritos por Neruda, la Tonada de Manuel
Rodriguez, el Romance de los Carrera, y el Canto a Bernardo O’Higgins,
las canciones sobre poemas varios del vate, de la cantante griega Danai
Stratigopoulou Halkiadaki, o algunos poemas de Arte de Pdjaros cantados
por Angel Parra * para sélo mencionar algunos de estos musicos que se ins-
piraron en sus poemas.
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Para los musicos chilenos, Pablo Neruda ha sido una fuente que sélo pue-
de compararse con la influencia que ejerciera el otro de nuestros Premios
Nobel de Literatura, la insigne poetisa Gabriela Mistral. Entre los composi-
tores chilenos que més se ha identificado con su poesia estd el joven y dota-
do creador Hernin Ramirez, quien hasta la fecha ha escrito mas de quince
obras sobre poemas del vate. El estimulo que la poesia nerudiana ejerce so-
bre Ramirez, nos hace pensar en la poderosa inspiracién que Gabriela
Mistral significara para Alfonso Letelier, o Federico Garcia Lorca, para Ro-
berto Falabella.

Ademas de su vastedad, una caracteristica primordial de la poética neru-
diana, es su universalidad; su enfoque del hombre tanto en su substancia in-
tima de infinitos matices sicolégicos, como en su quehacer y proyeccién cés-
mica. Neruda dirfa en su discurso de agradecimiento del Premio Nobel:
“Creo que mis deberes de poeta no sélo me indicaban la fraternidad con la
rosa y la simetria, con el exaltado amor y con la nostalgia infinita, sino tam-
bién con las asperas tareas humanas que incorporé a mi poesia” *. Esta ac-
titud ante el arte y la vida, lo llevaria a elegir el dificil camino de “una
responsabilidad compartida”, y se verteria en una amplia gama de conteni-
dos poéticos que oscilan entre la pura efusién lirica y la poesia o prosa al
servicio de causas contingentes. La esencia de Neruda como poeta y como
hombre seria desvirtuada si una de estas gamas se considerara como superior
a las otras, 0 como mé4s representativas que las otras. Todas lo representan,
y aparecen en su mayor parte en nuestra musica, en las suaves y més bien
impresionistas sonoridades de la cancién para canto y piano, Me gustas
cuando callas, de René Amengual *, hasta los efectos viscerales del Soneto
Punitivo para voz y conjunto de cAmara de Sergio Ortega, escrito en 1961 °.

Su fecundidad poética estd representada en nuestra musica a través de un
nimero relativamente alto de sus poemas. Estos provienen de sus principales
libros, pero mas especialmente de su primera publicacién de hace ya cin-
cuenta afios, Crepusculario, y el magnifico y monumental ciclo del Canto Ge-
neral, cuya primera edicién viera la luz en México en 1950.

El tono lirico de Crepusculario expresado, segin Margarita Aguirre, a
través de “poemas desencantados, en los que se hablaba continnamente de
la muerte” %, obsesién que Ilya Ehrenburg relacionara con la tensa situacion
del mundo europeo de esa época’, ha inspirado composiciones que, en su
mayoria, son de tono intimo, para pequefias combinaciones de voz con ins-
trumentos, y forjadas en un lenguaje, que, atin en obras de data reciente, se
aproxima més a la tradicién. La maravillosa poesia de Pelleas y Melisanda
se vierte en su integridad en el ciclo de canciones para soprano, basso, y pia-
no de Gustavo Becerra (1963) %, en una escritura serial que recuerda a los
tropos de Josef Matthias Hauer, con procedimientos canénicos, una buena
explotacién de los intervalos de acuerdo a su correlato afectivo tradicional,
(como en las expresivas terceras paralelas de la cancion La Cabellera), vy
una linea: melédica para la voz, que recuerda el recitado de los cantantes
en la 6pera Pelléas et Mélisande, de Debussy. En la obra homénima de
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quien escribe estas lineas, para tenor y pequefio conjunto instrumental (1965)°
existe un tratamiento similar de la linea vocal, en un lenguaje dodecafénico,
que en La Muerte de Melisanda asume un tinte casi romantico en el trata-
miento intervilico. La mdsica de La Cancidn de los Amantes Muertos para
voz y pianc, de Pedro Nufiez Navarrete (1964) ' se estructura en un simple
y estréfico A-B-A, y en sonoridades modales con una armonia de corte im-
presionista, mientras que su Fragancia de Lilas para voz y piano (1967) *,
es més atonal y disonante, si bien termina en una triada (enarmoénica) de
Mi bemol. Los Crepisculos de Maruri para coro a cinco voces del joven
Melikof Karaian ** es en lenguaje atonal, con muchas cadencias sobre inter-
valos huecos de octavas y cuartas, con giros basados en melotipos orientales,
los que en cierta medida provienen de la tierra natal del compositor, Ar-
menia. El famoso poema del Farewell ha atraido a mas de un creador; el
lied de Federico Heinlein de 1951, y el de Hernin Ramirez para ba-
ritono y piano compuesto veinte afios mas tarde. Este tiltimo es la menos
tradicional de todas las canciones inspiradas en Crepusculario, en la que se
yuxtaponen sonoridades dodecafénicas con segmentos aleatorios. Un curso
més apegado a la tradicién sigue también la musica para la poesia de Veinte
Poemas de Amor y una Cancién Desesperada, como Me gustas cuando ca-
llas, de René Amengual, ya mencionado anteriormente; el Poema Veinte
para canto y piano, de Pablo Garrido (1930) ** y los Tres Poemas para voz
y piano, de Carlos Riesco (1945-1946) *.

El Canto General esti entre las obras poéticas que ha inspirado, més que
ninguna otra, a los compositores chilenos de las recientes generaciones, espe-
cialmente a los de fuerte inquietud social y politica. Su grandiosidad impo-
nente se traduce en musica para masivas combinaciones de voces e instru-
mentos, muchas veces de lenguaje aspero y abrupto que en algunas de las
composiciones rompe completamente con la tradicién, para entrar en los
recursos aleatorios de la “avant garde”. La més tradicional es la cantata,
op. 57 (1965), de Juan Orrego Salas, América, no en vano invocamos tu
nombre *°, para orquesta, coro, y solistas, en la que se alternan secciones so-
listicas con masivas y compactas secciones corales; de textura contrapuntis-
tica-imitativa, muchas veces libremente canénica; de armonia més bien
disonante, de escritura modal que recuerda el periodo barroco en sus ritmos
y en la obertura francesa que inicia la tercera parte, y de una estructura
unificada por la invocacién coral inicial que se repite en la guisa casi de un
refrin. Fernando Garcia es el creador que se ha identificado mas profunda-
mente con el Canto General, sobre el que ha basado cuatro de sus obras
hasta la fecha. La cantata América Insurrecta (1962) " para recitante,
coro, y orquesta muestra los rasgos caracteristicos de su estilo mis tempra-
no, tratando la orquesta casi como un gigantesco instrumento de percu-
sibn; en la frecuente yuxtaposicién de tuttis orquestales en fortissimo, se-
guido de notas sostenidas en pianissimo; y en la tectura mas bien vertical
con empleo extensivo de acordes repetidos. Las lineas vocales siguen cui-
dadosamente la prosodia del poema; el coro recita tante como canta, en so-
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noridades verticales y moderamente disonantes. En La Tierra Combatiente
(1965) **, para tres recitantes y orquesta aparecen rasgos aleatorios, en las
alturas de duracién indeterminada, fuera de otros recursos como tone clus-
ters en diferentes timbres y con variados tipos de vibrato. El ritmo es repe-
titivo, caracteristica del estilo de Garcia. Toques aleatorios, si bien dentro
de una sonoridad general més estatica, aparecen en la cantata para orquesta,
recitante, coro, y cinta magnética, Canto a Margarita Naranjo ™ (subtitula-
da “Antofagasta, 19487), la que, como América Insurrecta, presenta mu-
chos ostinati, tanto ritmicos, como melédicos y arménicos. Otra composicién
de Garcia, La Arena Traicionada (1967) *°, para orquesta, se ha inspirado,
por lo menos en el titulo, en ¢l Canto General. En un lenguaje “avant-gar-
de” més pronunciado todavia figura el bellisimo oratorio de Gustavo Bece-
rra, Macchu Picchu (1966) ** para recitante, soprano solista, coro, y or-
questa sobre el texto completo de las Alturas de Macchu Picchu, uno de los
ciclos poéticos que, segin Pablo Garcia, mejor trasunta la filosofia de Ne-
ruda, y su “manera de entender nuestra existencia”, donde “se conjugan la
fragilidad de la vida humana y la inmortalidad; la eternidad que palpita,
en lo que pertenece a la historia” *. El oratoric de Becerra es una obra de
densas superposiciones sonoras y timbricas para gran orquesta con amplia
percusién, de la que saca méximo partido y a la que se agregan cinta mag-
nética, mas un oscilador de audiofrecuencia, y onda cuadrada de tres ecos
por segundo. Becerra obtiene interesantes efectos timbricos a través de uni-
sonos entre diferentes instrumentos y, por el deslizamiento de una lamina
elstica y turgente a lo largo del limite vertical de las teclas del piano, por
diferentes tipos de vibrato, y en el coro por medio de aculissimo, bocca
chiusa, con sonido indeterminado, y murmullos, para mencionar algunos so-
lamente. Recurre a una escritura aleatoria en la que el fluir de la musica lo
determina la declamacién del poema y en la que surgen rasgos tipicos de su
estilo, como son los repertorios limitados de alturas, que sirven de base a la
improvisacién instrumental, como es Sol y Fa en péginas 1-6 de la partitura
editada por el Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile, o
Sol-Fa sostenido-Mi sostenido, a partir de p. 19. Totalmente aleatoria es
una obra recientemente completada por Hernin Ramirez, para flauta, cla-
rinete, fagot, percusién, piano, dos recitantes, un coro mixto, y una orquesta
de cuerdas **, cuyo texto proviene de la novena parte del Canto (Que des-
pierte el lefiador), a partir del verso: Paz para los crepisculos que vienen,
al que se le agrega al comienzo y final de la obra, un fragmento de Espafia
en el Corazén, de la Tercera Residencia, a partir de Explico algunas cosas.

El contenido americanista del Canto General que se originara, en las
palabras de Jaime Concha de “la vida de una América nueva, resucitada
en sus dolores y en su alumbramiento” ** se¢ expresa musicalmente en las
complejas polirritmias de Caupolicdn ** para baritono, coro mixto, dos pia-
nos, celesta, y percusién de Leén Schidlowsky (1958), las que se ven realza-
das por el estatismo arménico y melédico que impera en esta obra *. Po-
lirritmias igualmente complejas se observan en la cantata La Ldmpara en la
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Tierra para baritono y orquesta, de Roberto Falabella (1958) **, cuya sono-
ridad de corte americanista se ve reforzada por la organizacién del devenir
sonoro alrededor de escalas pentifonas empleadas individualmente o en di-
ferentes combinaciones simultineas. En algunas ocasiones, las sonoridades
derivan de escalas por tonos, tratadas en forma individual o en combinacién
con escalas pentafonas .

Los poemas de Los Versos del Capitdn, cuya primera edicién aparecicra
anonimamente en Napoles en 1952, han inspirado también a los musicos
chilenos, si bien en un grado menor al de Crepusculario y ¢l Canto Gene-
ral. Gustavo Becerra escribi6 en 1967 musica para coro mixto sobre El Insec-
to, El Tigre y el Condor*. Dos obras de Hernin Ramirez, su temprana
Diez Versos del Capitdn para baritono y piano de 1967, y su més reciente
Dos Canciones para tenor y cuarteto de cuerdas de 1972, son de un len-
guaje serial mas tradicional, mientras que Las Furias ™, para tenor y con-
junto instrumental (1971) de este mismo creador, y los Tres Versos del
Capitdn, de Ledn Shidlowsky *' para tenor y cinco ejecutantes {1966), se
orienta més a los procedimientos aleatorios de duraciones indeterminadas y
tone-clusters **.

Las restantes composiciones que hemos examinado * presentan una va-
riedad de estilos y lenguajes comparables solamente a la variedad poética
nerudiana. El coro a cuatro voces, Alegria, de Armando Carvajal *, es de
corte mas tradicional, de una escritura simple, tonal, y triddica; de forma
A-B-A, y de textura homofénica en el tono de Si bemol, lo que expresa muy
apropiadamente el tono lirico exultante de la Oda a la Alegria, de las Odas
Elementales. La hermosa cancién Angela Adénica para baritono y piano, de
Roberto Falabella (1953) *, refleja en su armonia triddica y tonal al canto
amoroso del poema homénimo de la primera Residencia en la Tierra. Del
periodo neoclasico del fecundo Gustavo Becerra, Premio Nacional de Arte
1971, proviene su Entrada @ la Madera, una cantata para voz y piano
(1956) *, en la que el poema de la segunda Residencia en la Tierra se en-
cuadra, algo rigidamente, en la secuencia recitativo-aria-arioso-recitativo,
caracteristico de la cantata barroca, un parecido que se refuerza por giros y
melismas comunes con este periodo, en las lineas melédicas de las arias, ario-
sos, y recitativos; en un esquema del tipo da capo en la primera aria, y en
el material melédico comiin para el inicio de las dos arias, procedimiento
caracteristico de la primera fase del barroco. Becerra funde estos elementos
en una armonia atonal y mas bien disonante, con rasgos tipicos de su estilo,
los que afloran, por ejemplo, en la escritura isomélica del segundo recitativo.
Su cancién No me lo pidan para voz y piano de 1965 %7, sobre un texto de
contenido social de la Cancién de Gesta, pertenece al mismo periodo estilis-
tico de Pelleas y Melisanda, al que caracteriza, como ya hemos visto, un
serialismo similar a los tropos de Hauer. El Oratorio de Lord Cochrane de
Chile ** para solistas, coro, recitante, amplificador, y cinta, de 1967 sobre
un poema de La Barcarola, comparte la orientacién estilistica del Oratorio
Macchu Picchu, ya comentado anteriormente. Su produccién sobre poemas
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de Neruda se completa, hasta el presente, con la Oda al Alambre de Pia
(de las Nuevas Odas Elementales) para soprano, relator, y orquesta sinfé-
nica (1970) *.

A las obras de Herndn Ramijrez debemos agregar otras, que en su gran
mayoria, tienen un lenguaje aleatorio de “‘avant-garde” *°. Observamos en
estas una cierta preferencia por poemas de Fin de Mundo, como: Bodas,
motete comico para coro mixto a cappella (1971); Bomba Uno (1971),
para coro mixto, voz masculina solista, percusién, cuarteto de cuerdas, y dos
locutores, sobre Bomba (11), un dramético alegato de Neruda contra la bomba
atémica; Sepanlo, Sepanlo, Sepan para piano, coro mixto, y un parlante
(1971); y Bomba Dos (sobre Bomba, n, mas dos estrofas de Bomba, 1)
oratorio para percusién, orquesta de cuerdas, tres locutores, un cantante, y
un coro mixto, el que, ademis de la misica y la lectura de noticias de un
periédico (sobre la bomba atémica), contempla efectos de luces y proyec-
ciones de diapositivas. En la parte final de Quehaceres, una obra para piano,
percusién, y clarinete, los ejecutantes derivan el ritmo de la musica de la
lectura mental del poema Bodas, un procedimiento conocido como “control
prosédico” por Gustavo Becerra, maestro de Hernin Ramirez, quien lo em-
plea en muchas de sus obras aleatorias recientes *', y de quien lo adquirié su
discipulo. Con un propésito similar, Ramirez recurre at poema Arte Magné-
tica, del Memorial de Isla Negra, en dos obras compuestas en 1973, una
para dos percusionistas, y la otra para un percusionista, un pianista, y un
recitante. Su musica con poemas de Neruda se completa, hasta la fecha, con
En Vietnam (1970), cantata para dos pianos, percusién, coro mixto, y con-
tralto solista sobre otra de las draméticas protestas nerudianas (proveniente
de Las Manos del Dia); El Hombre Invisible o Explico Algunas Cosas
(1970) para tenor solista y conjunto instrumental, sobre poemas de las Odas
Elementales y 1a Tercera Residencia; las Canciones para tenor y piano (1971)
sobre poemas de los Cien Sonetos de Amor, y la Oda a la Tierra (1971) can-
tata para tenor, coro mixto, y dos conjuntos instrumentales (uno de percusién,
piano, y cuerdas, con un segundo conjunto constituido por instrumentos
araucanos), sobre un poema de Navegaciones y Regresos.

La dolorosa muerte de nuestro gran poeta no pondra fin, al variado y
fecundo fluir que mana de su obra, que aqui sélo hemos considerado a
grandes rasgos. Estamos ciertos que éste se intensificara, fructificando en nue-
vas y variadas creaciones musicales que surgirin de su profunda sustancia
poética.

NOTAS

ABREVIATURAS:

IEM: Instituto de Extensién Musical, Universidad de Chile.
RMCH: Revista Musical Chilena.

1 El discurso se puede consultar en RMCH, xxv11/121-122 (enero-junio, 1973), pp. 93-94.
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2 Las canciones de Danai Stratigopoulou estin grabadas por Discoteca del Cantar Popular
(DICAP), DCP 2. Las canciones de Angel Parra estin grabadas por ASFONA, VBP-307.
3 Por el texto completo del discurso ver Francisco Coloane (ed.), Pablo Neruda: Obras
escogidas (Santiago: Editorial Andrés Bello, 1972), 1, pp. 29-30.

< Edici6on IEM,

5 MS.

8 Margarita Aguirre, Las vidas de Pablo Neruda (Santiago: Zig-Zag, 1967), p. 115.
7Ver el prélogo de Poesia Politica {Santiago: Austral, 1953), citado en Margarita Agui-
rre, loc. cit.

% Edicién 1EM.

® Edicién TEM.

10 Edicién IEM.

11 Edicién IEM.

12 Edicién IEM.

13 MS. En Roberto Escobar y Renato Yrarrizaval, Muisica compuesta en Chile: 1900-1968
(Santiago: Ediciones de la Biblioteca Nacional, 1969), p. 25, se indica que esta canci6n
es para bajo y orquesta de cAmara.

14 MS.

15 MS.

16 Edicién IEM.

17 Edicién IEM. Ver Carlos Riesco, “Octavo Festival de Misica Chilena”, RMCH, xvii/83
(enero-marzo, 1963), p. 26 por la posicién estética de Garcia en relacién a su misica en
general y a esta obra en particular. En pp. 26-29 se puede encontrar un anilisis de la
obra.

18 Edicién IEM.

19 Edicién IEM.

20 Edicién TEM.

21 Fdicién IEM.

22 Pablo Garcia, “Interpretacién de ‘Alturas de Macchu Picchu’, de Pablo Neruda”, Re-
vista de Cultura Universitaria, Ancora, vi {1972), p. 46.

28 MS.

24 Prélogo de Pablo Neruda, Poemas Inmortales (Santiago: Quimantd, 1971), p. 3.

25 Edicién IEM.

28 Por mayores detalles acerca de esta obra ver, Marfa Ester Grebe, *“Leén Schidlowsky
Gaete: Sintesis de su Trayectoria Creativa (1952-1968"), RMCH, xxu/104-105 (abril-
diciembre, 1968), p. 21.

27 MS.

28 Por un anélisis mis detallado ver, Luis Merino, “Roberto Falabella Correa (1926-1958) :
E!l Hombre, el Artista y su Compromiso”, RMCH, xxvi/121-122 (enero-junio, 1973),
pp. 84-85.

22 Edicién IEM.

30 Estag tres obras estin en MS.

31 Edicion IEM.

32 Por més detalles acerca de esta obra ver, Marfa Ester Grebe, op. cit., p. 36.

38 Carecemos de mayor informacién acerca de las siguientes obras: El Poema de Carmela
Mackenna mencionado en Vicente Salas Viu, La Creacién Musical en Chile: 1900-1951
(Santiago: Ediciones de la Universidad de Chile, 5. ), p. 277, y las Carciones de Al-
fonso Montecino para canto y piano sobre poemas de Neruda, y otros poetas, mencio-
nados en ibid., p. 284. En Muisica compuesta en Chile; 1900-1968, p. 115 se mencionan
las Cuatro Canciones para voz y piane de Ema Ortiz. En catélogos dactilografiados de
compositores chilenos archivados en RMCH hay referencias a las Canciones de Ramén
Campbell, y a coros para cuatro voces mixtas a cappella de Miguel Letelier, sobre poe-
mas de Neruda, entre otros poetas. Agradezco profundamente a Magdalena Vicufia el
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facilitarme estos catdlogos, fruto de su gran visién, tenacidad, y espiritu de trabajo. La
Oda a la Energia para orquesta sinfénica de Gabriel Brncic (1963) puede haberse ins-
pirado en el poema homénimo de las Odas Elementales. El IEM ha editado las partes
de esta obra. Sergio Ortega ha escrito la misica incidental para la representacién escé-
nica de Romeo y Julieta de Shakespeare en la traduccién de Neruda (1964), y de Fulgor
y Muerte de Joaquin Murieta (1967).

34 Edicién IEM.

35 MS. Por m4s detalles ver Luis Merino, op. cit., p. 85.

36 Edicién IEM.

37 Edicién IEM.

38 Edicién TEM.

38 Edicién IEM.

40 Todas estas obras estin en MS,

41 Ver Hernin Ramirez, “Introduccién a la grafia de Gustavo Becerra”, RMCH, xxvi/
119-120 (julio-diciembre, 1972), pp. 69-70.
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Crénica

XXXII TEMPORADA DE LA ORQUESTA SINFONICA
DE CHILE

La trigésima segunda temporada de la
Orquesta Sinfdnica de Chile se inici6 el 19
de junio en el Teatro Astor. Constari de
dieciséis conciertos y sus respectivas repe-
ticiones.

El maestro invitado Gyula Nemeth, di-
rector de la Orquesta Estatal de Conciertos
de Budapest, quien desde hace un aiio se
encuentra trabajando frente a la Sinfénica
de Chile, inicié6 la temporada y tuvo a su
cargo, ademis, los dos cgonciertos subsi-
guientes. En el primer programa se tocé:
Verdi: Obertura “La Fuerza del Destino”;
Kodaly: Danzas de Galanta y Mendelssohn:
Sinfonia N? 3 “Escocesa”. Se inicid el se-
gundo programa con Procesién del Cristo de
Mayo, del compositor chileno Préspero Bis-
quertt. El primer trompeta de la Sinfénica,
profesor Jorge O’Kinghton, fue el solista
del Concierto en Mi bemol Mayor para
trompeta y orquesta, de Haydn, terminin-
dose este concierto con Sinfonia N? 6 en
Fa Mayor, Op. 68, Pastoral, de Beethoven.
En el tercer programa, el maestro Nemeth
dirigié6 Misa de Requiem, de Verdi, con el
Coro de la Universidad de Chile y los so-
listas: Marisa Lena, sopranc; Aida Reyes,
mezzosoprano; Juan Eduarde Lira, tenor y
Mariano de la Maza, bajo. El Requiem fue
repetido el 1v de julic en el Teatro Astor
y el 2 de julio en la Iglesia de San Fran-
cisco.

Los proximos dos conciertos fueron diri-
gidos por el compositor y director titular
de la Orquesta Filarménica de Sofia, Cons-
tantin I[liev. Esta es la primera visita a
Chile del maestro Iliev, destacado compo-
sitor bitlgaro. Se inicibé el concierto con sus
Variaciones para orquesta, escritas en 1951
y estrenadas en Montecarlo en 1962. El
Concierto en Sol Mayor N° 4 para pianc y
orquesta, de Beethoven, tuvo como solista a
la pilanista chilena Frida Conn. Con la Sin-
fonia en Re menor, de César Franck se puso
fin a este concierto. El dltimo concierto
dirigido por el Maestro Iliev incluyé: in-
troduccién y Allegro, del composiotr chileno
Eduardo Maturana, obra de juventud en
la que el compositor aplica la técnica de
los doce tonos a moldes y estructuras del
siglo xvii.. La soprano chilena Mary Ann
Fones canté Cuatro iltimas Canciones, de
Ricardo Strauss, terminando el concierto
con la Cuarta Sinforia, de Tschaikowsky.

La Cancion de la Tierra, de Mahler, diri-
gida por Ernst Huber-Contwig.

Invitado por el Instituto de Extensién
Musical, el maestro Huber-Contwig, director

de la Orquesta Sinfénica de Salvador (Ba-
hia) y fundador del conjunto “Misica No-
va” de Stuttgart, dirigié el sexto concierto
de la temporada.

Se inicié el programa con la primera au-
dicién en Chile de Stabil-Instabil del com-
positor alemén, discipulo de Wolfgang Fort-
ner, Gunther Becker, compuesta en 1970.
Se trata de una obra en la que el joven
compositor alemin experimenta con la ato-
mizacién del discurso musical, aunque para
ello hace uso del ingenio y bastante inven-
tiva.

La Cancion de la Tierra, de Mahler, con
los solistas Carmen Luisa Letelier y Juan
Eduardo Lira, se escuché enseguida. La Sin-
fénica obtuvo la gama sonora tan tipica de
Mahler y los cantantes dieron muesiras de
musicalidad y muy buena técnica. El maes-
tro Huber-Contwig ofrecié una versién mds
alada y poética que metafisica y dramaética,
su frescura coloristica, no obstante, redundd
en una interpretacién de gran virtuosismo
y belleza.

Carmen Luisa Letelier canté con musi-
calidad perfecta, belleza vocal e interpreta-
tiva. Juan Eduardo Lira con estilo y emi-
siébn immecable canté su dificil parte, aun-
que la potencia de su voz frente a la den-
sidad de la orquesta no siempre tuvo la
audibilidad necesaria.

Unico concierto del maestro Henryk Czyz.

E! gran director polaco Henryk Czyz, ti-
tular de la Orquesta Sinfénica del Estado
de Lodz, de Polonia, y de la Opera del
Estado de Dusseldorf, maestro que dirige
los mas importantes conjuntos del mundo
entero, es el gran divulgador y paladin de
la misica de !a escuela polaca de compo-
sicidn, sin duda alguna la mejor del mundo
en este momento. Czyz es compositor él
mismo, sus obras incluyen éperas, numero-
sas sinfonias y obras de cimara que le han
merecido importantes premios. Su pais le
otorgd el titulo de Caballero de la Orden
del Renacimiento de Polonia.

El maestro inicié el concierto con una
versién emocionante y profunda de la He-
roica, de Beethoven, La Sinfénica electri-
zada por Czyz tocd con una entrega y en-
tusiasmo del mis alto nivel. Tanto para los
misicos como para el puablico fue esta la
recreacién de la Tercera Sinfonia, el poder
sugestivo del maestre, su exquisita sensibi-
lidad y maestria permitié escuchar la obra
en una interpretacién magistral.

Libro para Orquesta, de Witold Lutos-
lawski, escuchada en primeraz audicién en
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Chile, fue otro triunfo espectacular de Czyz.
El gran compositor polaco logra en esta
obra un enfoque nuevo y muy poético con
los elementos microtonales y aleatorios del
lenguaje contemporaneo. La obra tiene mis-
terio y fantasfa, es la obra de un gran ar-
tista.

De nature sonoris, de Penderecki, tam-
bién escuchada en primera audicitn, exhibe
las posibilidades coloristicas de la orquesta.
Aunque interesante, no logra la originali-
dad de Lutoslawski. Czyz, una vez mas, fue
el mago que supo destacar todas las virtu-
des de la partitura,

Ultimo programa del maesiro Huber-
Contwig.

Encabezé el programa del octavo con-
cierto de la Orquesta Sinfénica de Chile, la
Sinfonia en tres partes del compositor Cel-
so Garrido-Lecca que data de 1960. En ella
“se conjugan de manera experimental ele-
mentos académicos, procedimientos atonales
y giros ritmicos afines a caracteristicas la-
tinoamericanas”. Garrido-Lecca demuestra
en esta obra su talento e imaginacién a tra-
vés de la riqueza del lenguaje orquestal que
presenta la sucesion de estados animicos
contrastantes. El maestro Huber-Contwig
demostré su dominio de la partitura ofre-
ciendo una version digna y recia.

La primera audicién en Chile de Siete
“Haiki”, bocetos japoneses para piano y or-
questa, de Olivier Messiaen, tienen como
elemento basico el canto de veinticinco pa-
jaros diferentes, pertenecientes a la fauna
japonesa.

Elvira Savi como solista en las secciones
tercera y sexta: la descripcién del canto de
los phijaros en los bosques vecinos al lage
Yamanaka a los pies del monte Fuji y el
de los pédjaros que cantan en el paisaje
montafiose de Kurizawa, hizo gala de peri-
cia técnica e interpretativa. La labor del
maestro Huber-Contwig frente a un grupo
de la orquesta fue positiva e interesante.

Terminé el concierto con Sinfonia N? !
en Fa menor, Op. 10 de Shostakovich.

Dos dltimos conciertos en Chile del maestro
hingaro Gyula Nemeth.

El director de la Orquesta Estatal de
Conciertos de Budapest, maestro Gyula Ne-
meth, que fue invitado para dirigir la Or-
questa Sinfénica de Chile durante un afio,
antes de su regreso, dirigié el noveno y
décimo conciertos de la xxxu Temporada
de Invierno de la Sinfénica de Chile.

En el primero de estos programas diri-
gi6: Weber: Obertura de El cazador fur-
tivo; Liszt: Los Preludios, en una hermosa
versién que merecié al maestro el entusiasta
aplauso del puablico y Beethoven: Sinfonia
Ne¢ | en Do Mayor, Op. 21.

Para el Gltimo de sus conciertos frente
a la Sinfénica, el maestro eligié las si-
guientes obras: Amengual Preludio para or-
questa; Haendel: Misica del Agua y
Haydn: “La primavera” de Las Estaciones,
de Haydn, con el Coro de la Universidad
de Chile y los solistas: Marisa Leni, so-
prano; Juan Eduardo Lira, tenor y Pablo
Castro, baritono.

El compositor chileno René Amengual
escribié en 1939 los Preludios para orques-
ta, hermosa pagina que corresponde a su
segundo periodo, en la que se refleja un
idioma de delicado cuiio impresionista. El
maestro Nemeth ofrecié una versién de gran
transparencia y de delicados matices.

La Orquesta Sinfénica se desempefié muy
correctamente en “Misica del Agua”, de
Haendel. La versién tuvo nobleza y belli-
simas sonoridades, destacaAndose el desem-
peiic de las maderas.

“La Primavera”, de Haydn, parte inicial
de “Las Estaciones”’, tuvo una interpreta-
cion de alto nivel. La actuacién del Coro
de la Universidad de Chile, nreparado por
Hugo Villarroel, fue especificamente buena
y decisiva para el éxito de la obra. Los so-
listas Pablo Castro, baritono, Marisa Lena,
soprano y Juan Eduardo Lira demostraron
buena técnica, ductilidad y expresividad.

Este magnifico concierto demostré la
fructifera labor realizada frente a la Sinfo-
nica por el maestro Gyula Nemeth.

“CARMINA BURANA” EN HOMENAJE A ERNST UTHOFF

Para celebrar el vigésimo aniversario del
estreno de “Carmina Burana”, que se rea-
lizd el 12 de agosto de 1953, la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de
la Universidad de Chile, rindié homenaje
a su creador, Ernst Uthoff, con una fun-
cién de este Ballet-Oratorio en el Teatro
Municipal, el 7 de agosto.

El Ballet Nacional Chileno, la Orquesta
Sinfénica de Chile y el Coro de la Univer-
sidad de Chile, actuando como solistas la
soprano Florencia Centurién, el tenor Juan
Eduardo Lira v el baritono Carlos Haiquel,

bajo la direccién general de Victor Tevah,
actual titular de la Sinfénica de Puerto Ri-
co, quien dirigiera “Carmina Burana vein-
te afios atris en el dia de su estreno, se
presenté la obra de Orff con coreografia de
Uthoff quien, una vez mds, trabajé con las
nuevas generaciones que bailan en el Ba-
llet Naciconal.

A los setenta afios, Uthoff sigue siende
el artista vital, lleno de nobleza, para quien
el trabajo es el vnico tipo de vida que le
interesa. Llegd a Chile en 1941 como bai-
larin primero del Ballet Joos. Al crearse la
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Escuela de Danza se transformé no sélo en
corebgrafo, en maestro, sino que en el
todo de la danza en Chile. En 1945 funda el
Ballet Nacional y forma a la primera gene-
racién de hailarines chilenos. Durante vein-
ticuatro afios de labor como Director Ar-
tistico y Coredgrafo lleva al conjunto uni-
versitario al pinaculo de la fama en Chile
y en el extranjero. El Ballet Nacional Chi-
leno es aplaudido por el pablico, alabado
por la critica y obtiene premios en el pais
y fuera de él.

Entre 1942 y 1964 Uthoff presenta trein-
ta y siete estrenos, doce de los cuales son
coreografias suyas. Su labor artistica como
creador es tan valiosa que debemos desta-
car aquellas que forman parte de la histo-
ria del ballet en Chile: “Capriche Vie-
nés” (1942); “Coppelia” (1945); “Drossel-
bart” (1946); “La Leyenda de José”
(1946); “Czardas en la Noche” (1949);
*Don Juan” (1950) ; “Petrouchka” (1952):

“Carmina  Burana” (1953); “Alotria”

(1954); “El Hijo Prédigo” (1955); “Mi-
lagro en la Alameda” (1957) y “El Sal-
timbanqui” (1961).

En la funcién aniversario del 7 de agos-
to, “Carmina Burana” fue bailada por:
Nora Arriagada, Fortuna; Armando Conta-
dor, Bufén; Gastén Balira, Nifio; Rolando
Mella, Rey; Fernando Beltrami, Anciano;
Eddy Pozo, la Muerte; Rosario Hormaeche,
la Muchacha; Nieves Leighton, su Reflejo;
Lily Ruiz y Rayén Méndez, sus Amigas;
Rob Stuif, e! Muchacho; Fernando Beltra-
mi y Rolando Mella, sus Amigos; Virginia
Roncal, la Mujer de Blanco; Hilda Riveros,
la Mujer de Rojo y Nieves Leighton, la
Voluptuosidad. Las Parejas de Primavera
fueron bailadas por las bailarinas Gilberto,
Smith, Perrin y Wishnjewskaia y los baila-
rines Guarderas, Norambuena, Michaelsen
y Ramenzoni; los Parroquianos, por los bai-
larines Guarderas, Baltra, Beltrami, Mella,
Norambuena, Pozo, Ramenzoni y Vasquez.

MUSICA Y BALLET EN EL TEATRO MUNICIPAL

xix Temporada Oficial de la Orquesta
Filarmdnica Municipal.

Continué la temporada de conciertos de
la Orquesta Filarménica Municinal, el 24
de mayo en el Teatro Municipal, con el
concierto dirigido por el maestro argentino,
titular de la Orquesta Filarmoénica de Bue-
nos Aires, Pedre Ignacio Calderén. Actud
como solista el pianista Nikita Magaloff,
virtuoso suizo nacido en Rusia, en el Con-
cierto N 4 para piano y orquesta de Bee-
thoven. El programa se inicié con la Ober-
tura “Fidelio”, de Beethoven, para termi-
nar con Sinfonia N® 2, Op. 23, de Sibelius.

El décimo concierto, el 7 de junio, lo
dirigié el director chileno de veinticinco
afios, Francisco Rettig, formado en el Con-
servatorio Nacional de Misica y en la Uni-
versidad de Michigan, EE. UU. Inici6 el
concierto con Obertura “Oberén”, de We-
ber y acompaiié a la pianista peruana, Te-
resa Quesada, artista formada en el Curtis
Institute of Music de Filadelfia por la pro-
fesora Isabelle Vengerova y el mundialmen-
te conocido Rudolf Serkin, en el Concierto
N¢ 1 en Re menor, Op. 15 para piano y
orquesta, de Brahms. El programa terminé
con “Cuadros de wuna Exposicion”, de
Mougssorsky-Ravel.

Dos #ltimos conciertos de la Orguesia
Filarmdnica Municipal.

El maestro checoslovaco Jindric Rohan,
director titular de la Orquesta Sinfénica de
Praga, tuvo a su cargo el concierto del 14
de junic. Como solista actué el maestro

italianc Antonio Janigro, en el Concierto
en La menor Op. 129 para cello y orquesta,
de Schumann. El programa se inicié con
“Las Hébridas”, de Mendelssohn para ter-
minar con Sinfonia N¢ 9, de Schubert.

Clausuré la x1x Temporada Oficial de Ia
Orquesta Filarménica Municipal, el maestro
Jindric Rohan, con obras rara vez escucha-
das. La Sinfonia Ne 5, Op. 76, de Doorak
y el oratorio Cristo en el Monte de los Oli-
vos, de Beethoven, para tres voces solistas,
COro y orquesta.

El Coro Filarménico Municipal, prepara-
do por Waldo Aranguiz, cumplié su come-
tido con pulcritud y perfecta afinacién. Las
casi insalvables exigencias que Beethoven le
hace a los solistas fueron salvadas airosa-
mente por Osvaldo Tourn (Jests). Se de-
sempeild con sensibilidad y supo vencer los
escollos vocales con facilidad y comunicé
a sus arias y recitativos el apropiado clima
animico. Pablo Castro, en el papel de Pe-
dro, cantdé con voz apropiada y agradable.
La soprano Lucia Gana no siempre logré
superar las pruebas que el compositor exige
a la cantante.

Dos actuaciones en Santiago del “London
Contemporary Dance Theatre”™.

Dentro de la gira auspiciada por el Bri-
tish Council por Estados Unidos, Canadi y
América Latina, el 29 y 30 de mayo actud
en el Teatro Municipal el “London Con-
temporary Dance Theatre”, famosa compa-
fifa de baile moderno del Reino Unido.

Quince intérpretes encabezados por Ro-
bert Cohan, su director artistico, mostraron
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coreografias en las que el movimiento y lo
fugaz de la vida contemporinea se alinan
a la idea que Cohan tiene de lo sagrado.
El pablico presencié los siguientes temas de
su  vasto repertorio: “Dance Energies”,
“Cantabile”, “Cold”, *“Cell”, “The Peni-
tent”, “People Alone” y “People Together”.
Robert Cohen fue formado por Martha
Graham con quien trabajbé por largo tiempo
como primer bailarin y “partenaire”, In-
gresé al “London Contemporary Dance
Theatre” cuando la fundacién Robin Ho-
ward, que financia una escuela para 300
estudiantes, varios grupos de danza y una
compaiia de repertorio, fundé en 1969, esta
compafiia de danza moderna, en “The Pla-
ce”, su sede londinense. Cohan cre6 el
elence y muchas de las coreografias del re-
pertorio, impulsado por el deseo de dar a
conocer a lag préximas generaciones el sig-
nificado de la danza contemporanea.

Concierto de Horacio Azcdraie.

El pianista argentino Horacio Azcirate
ofrecié dos conciertos durante su breve paso
por Santiago. El primero se realiz6 en el
Instituto Cultural de Providencia y el se-
gundo en el Teatro Municipal, en funcién
gratuita para estudiantes.

Horacio Azcdrate, oriundo de Junin, ini-
cié sus estudios en su ciudad natal, com-
plementindolos en Buenos Aires con los
maestros Jorge Fanelli, Antoniec De Raco,
Graetzer v Fuchs. Ha actuado con las prin-
cipales orquestas de su patria y en nume-
rosos recitales. En 1964 fue becado por el
Gobierno de Italia para estudiar con Maria
Tipo en Florencia. Posteriormente fue dis-
tinguido con la Beca Gulbenkian de Por-
tugal.

En sus recitales en Chile, el maestro Az-
chrate tocé obras de Schubert, Mozart, Cho-
pin y Debussy, y Cuatro Tangos, de Juan
José Castro. Las interpretaciones de Azca-
rate demostraron sensibilidad especificamen-
te en las obras contempordneas. Excelentes
fueron sus versiones de las hermosas estiliza-
ciones de Juan José Castro, en los Cuatro
Tangos y en las obras de Debussy.

Ballet Municipal.

Con el reestreno de “Coppelia”, con mi-
sica de Delibes, el Ballet Municipal que
depende de la Corporacién Cultural, inicié
su temporada 1973. El papel de Swanhiloa
que se transforma en Coppelia fue bailado
alternadamente por Rosario Llansol vy Olga
Shimazaki; interpretdé a Franz, Edgardo
Lattes y el Dr. Coppelius, Jorge Rondine-
Ili.

El maestro soviético Alexander Proko-
fiev presenté, el programa Concierto, con
varias coreografias, destinado a demostrar
el grado de progreso técnico de los artistas
del conjunto. Se incluyé “Preludio y Fu-

*

ga”, con misica de Bach; “Grand Pas de
Deux Classique”, de Ludwig Hertel; “Des-
pertar de la Primavera”, con misica de K.
Ph. E. Bach; “Pas de Deux” de “El Cor-
sario”, de Drigo y “Danza de las Espadas”,
con muasica de Khatchaturian, y el estreno
de “Paquita”, con misica de Minkus. Esta
Gltima obra consta de siete variaciones para
solistas.

Coro de Madrigalistas de Klagenfurt.

£l coro austriaco de Madrigalistas de
Klagenfurt que dirige el maestro Guenther
Mittergradnegger, conjunto que canta des-
de hace veinticinco afios, ofreci6 un con-
cierto en el Teatro Municipal auspiciado
por diversas entidades nacionales.

La primera parte del programa pasé un
vistazo a la musica religiosa y profasana
europea. Destacd, en lo sagrado, el *“Cru-
cifixus” del veneciano Antonio Lotti y el
motete “Singet dem Herrnein neues Lied”,
de Bach, para doble coro, verdadera hazafia
del canto coral “a cappella”. Entre los tro-
zos seculares destacaron “Il est bel et bon”
de Passereau y *“Akik minding elkesnek”,
de Zoltan Kodaly.

Toda la segunda parte estuvo dedicada a
obras austriacas. Bellisima fue la interpre-
tacién de “Vergebliches Stidchen”, de Mo-
zart para voces masculinas. La pianista
Sieglinde Dimai se distinguié en el acom-
pafiamiento de algunas Canciones Gitanas
del Op. 103 de Brahms y la introduccién
al Vals del Emperador, de Johann Strauss.
Finalizaron con canciones del folklore de
Carintia, cuya capital es Klagenfurt.

Coro de Nifios.de Hannover.

Con el auspicio de la Embajada de la
Republica Federal de Alemania y el Goe-
the Institut, se presentd en el Teatro Mu-
nicipal el Coro de Nifios de Hannover que
dirige el profesor Heinz Henning. Este coro
fue creado por su actual director en 1950.
Los integrantes del Coro ingresan a las
clases preparatorias a la edad de ocho
afios y son varios los profesores que tienen
a su cargo la educacién vocal de los pe-
quefios que han recorrido toda Europa.

En su presentacién en Santiago, el Co-
ro de nifios incluia a doce hombres, lo que
permitié cantar obras para coro mixto. Lla-
mé la atencién la calidad de emisién, pu-
reza de las voces y perfecta musicalidad en
las obras de Lassus y Gastoldi. Ofrecieron
ademas una pequefia dpera en miniatura,
del compositor Alfred Koerppen, con una
orguesta formada por piano a cuatro manos
y dos pequefios bateristas. “Los creadores
del tiempo” es una encantadora paribola
teatral para un trio infantil (soprano, mezzo
y contralte) y voces masculinas.

Entre las canciones populares europeas
se distinguieron “El bello tambor”, de Fran-
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cia, obra en la que destacd ¢l timbre puri-
simn de los solistas e¢n los papeles de la
princesa, el tambor y el rey. “La Irene fal-
sa”, de Italia, fue un modelo de cultura y
amalgamiento vocales. Comicidad vy alegria
tuvo “The drunken sailor”.

Recital de Roberto Bravo.

El joven pianista chileno Roberto Bravo
ofrecid un recital en el Teatro Municipal
a beneficio del Comité Nacional d= Navi-
dad con el auspicio de la Direccién de Cul-
tura de la Presidencia de la Repiiblica.

Tocod las Sonatas Op. 31 N? 2 en Re
Menor y la Sonata Op. 13 en Do menor,
de Beethoven. Bravo dio pruebas de su mu-
sicalidad y magnifica técnica, pero el mejor
logro de la velada fue la version de Cua-
dros de una Exposicién, de Moussorgsky,
obra en la que el pianista mostrd su garra y
exquisita sensibilidad.

Concierto de Joaquin Achucarro,

Con el patrocinio de la Embajada de
Espafia, de la [lustre Municipalidad de
Santiago y del Instituto Chileno de Cultura
Hispanica, el eximio pianista espafiol Joa-
quin Achucarro ofrecié un recital cuyo pro-
grama incluy6 Schumann: Nouveleta N¢ 1
en Fa Mayor, Op. 21; Brahms: Sonata N?
3 en Fa menor Op. 5; Albéniz: Iberia, pri-
mer cuaderno; Granados: La Maja y el rui-
sefior y Liszt: Rapsodia Hingara Ne 6.

El pianista espaficl Achucarro gané en
1959 el primer premio del Concurse Inter-
nacional de Piano celebrado en Liverpool,
Inglaterra. Desde entonces Achucarro ha
sido aclamado como un pianista “poco co-
min” por la critica de Europa, Estados
Unidos, Norte y Sud Africa, Asia y Améri-
ca Latina.

INSTITUTO DE MUSICA DE LA UNVERSIDAD CATOLICA

Jazz en el Teatro Oriente.

El 30 de abril se realizé el »rimero de
los tres conciertos de Jazz, programados pa-
ra 1973, por el Instituto de Musica de la
Universidad Catélica en el Teatro Oriente,
El Conjunto Mangclsdorff de Alemania Fe-
deral fue invitado a Chile por el Goethe
Institut.

Jazz de avanzada ofrecié el conjunto de
Albert Mangelsdorff, el gran trombonista
alemin, con Heinz Sauer alternando entre
dos saxofones, Buschi Niebergall en contra-
bajo y Peter Giger baterista. Los instru-
mentistas revelaron en el curso de la tarde
su enorme dominio técnico v su extraordi-
naria inventiva en la improvisacién, aprove-
chando al maximo los recursos propios de
cada uno de sus instrumentos.

Mangelsdorff cred su conjunto con estre-
Ilas del jazz alemdn en 1960, es conocido
en Alemania Federal como el “German
Allstars”. Su presencia en todos los festiva-
les de jazz le ha merecido los mas calurosecs
elogios y en sus viajes por el mundo ha
logrado codiciados trofeos. La revista ale-
mana “Jazz Echo” ha premiado al Quinte-
to Mangelsdorff como el mejor conjunto
del pais, cada afic consecutivo, desde su
fundacibén, y su director es considerado el
més prominente trombonista y el mas ins-
pirado de los jazzistas de nuestra época.

El Trio de Bill Evans actudé en el Tea-
tro Criente el 25 de junio. La presencia de
Bill Evans —uno de los mecjores pianistas
de jazz del mundo— impresiond por su
profundidad, por sus conceptos arménicos
impresionistas y por la gran intimidad que
le confiere a sus improvisaciones. El artista
fue secundado por el no menos famoso

FEddie Gémez en contrabajo y por Marty
Morecll c¢n bateria.

Lo que mis impresiond en este conjunto
fue la deliberada interioridad de sus inter-
pretaciones.

Temporada Internacional de Conciertos
1973.

La Orauesta de Camara de la Universi-
dad Catélica, baio la direccién de su direc-
tor fundador, Fernando Rosas, inicié la
Temporada Internacional 1973, el 9 de
mayo, cn el Teatro Oriente, con un Festi-
val Antonio Vivaldi.

Se inicié el concierto con Sinforia N7 3
y los Conciertos: nara viola y orquesta en
La menor, solista Manuel Diaz- nara puita-
rra v orquesta en La Mayor, solista Oscar
Ohlsen: para cello y orquesta en Mi menor,
solista Arnaldo Fuentes; para violin y or-
questa en Sol Mayor, solista Fernando An-
saldi y para flauta y orquesta en Re menor,
solista Alberto Harms.

Quintetos de Viento del Mozarteum de
Buenos Aires y “Hindemith” de la Univer-
sidad Catdlica.

El 16 de mayo, los Quintetos del Mozar-
teum y “Hindemith” se fusionaron en un
concierto en el que tocaron: K. Ph. E.
Bach: Seis Sonatas, para dos flautas, dos
clarinetes, dos cornos y fagot; Beethoven:
Sexteto Op. 71, para dos clarinetes, dos cor-
nos y dos fagotes; Mozart: Serenata No 12,
KV 388 en Do menor, para dos oboes, dos
clarinetes, dos cornos y dos fagotes; Gou-
nod: Pequefia Sinfonia de Cdmara, para
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flauta, dos oboes, dos clarinetes,\ dos cornos
vy dos fagotes.

Los maestros argentinos Alfredo lanelli.
flauta; Pedro Cocchiararo, oboe; Mariano
Frogioni, clarinete; Domén‘co Zullo, corno
y Pedro Chiambaretta, fagot, ofrecieron.
ademds, un Seminario para Instrumentos de
Viento en el Institato de Misica de la
Universidad Catélica el que, tanto como el
concierto en el Teatro Oriente, contd con
la colaboracién de la Embajada de Argen-
tina.

Stuttgarter Klaviertrio.

Tres jovenes musicos de Alemania Fede-
ral integran el Stuttgarter Klaviertrio: Mo-
nika Leonhard, piano; Reiner Kussmaul,
violin y Peter Hahn, cello, artistas que ac-
tuaron en el Teatro Oriente el 23 de mayo
y que fueron invitados a Chile por el Goe-
the Institut.

Estos misicos actlan juntos desde 1968
logrando una cohesién tan perfecta que sus
versiones del Tric en Re Mayor, Op. 70,
No I “Geistertrio”, de Beethoven; el Trio
en St Mayor Of. 8, de Brahms y el estreno
para Chile de la Sonata de Cdmara “1948”
de H. W. Henze, fueron revividas en toda
su belleza y perfeccién.

Ravi Shankar en Chile.

El 28 y 29 de mayo actué ecn Santiago
el mis célebre intérprete de la “Sitir” hin-
dii, el Pandit Ravi Shankar, secundado por
Alla Rakha, el mas destacado instrumentis-
ta de “Tabla” de la India, cuyos dedos
veloces crean mil ritmos diferentes, y por
Noder Mullick en “Tamboura”, instrumen-
to de cuatro cuerdas que tiene por misién
hacer el papel de pedal permanente, o sea
¢l de mantener la ténica y crear la atmos-
fera adecuada. La primera presentacién se
realizé en el Teatro Caupolicdn y la segun-
da en el Teatro Oriente, dentro del marco
de 1a Temporada Internacional de Concier-
tos organizado por el Instituto de Misica
de la Universidad Catélica.

Son artistas eximios de los mraca, princi-
pio basico de la mgsica hindd, matriz de
la musica hindostinica y pilar central de
todo el edificio musical clisico de la India.
Toda la cultura hindd es una unidad: fi-
losofia, religién, arte y costumbres estdn uni-
da por un hilo invisible que les da vida y
todas ellas son la expresién de un propésito
unico, el esfuerzo por alcanzar la Verdad
eterna, conocerla y unirse al principio es-
piritual que anima todo lo viviente. Este
espiritu filoséfico-religioso es el que cred y
saturé la misica hindfi y por tratarse de
un lenguaje simbélico, el de los sonidos, es
el que mejor refleja la espiritualidad de
su pueblo.

E! rAGA tiene un marco estructural fija-
do desde tiempos inmemorables, pero el ma-

sico que los hace revivir dispone de una
libertad absoluta para expresar todos los
estados animicos. La misica que entrega
es, por lo tanto, su versién del momento,
vital, dindmica, nueva, Sus posibilidades téc-
nicas son casi ilimitadas: puede basarse en
cualquiera de las 72 escalas de la mdsica
hindd, combirarlas y enriquecerlas con
cuartos de tono innumerables.

La “Sitir”, instrumento de 19 cuerdas,
data del siglo xm1, por lo tanto es de rela-
tiva antigiiedad tratindose de la India. EIl
dialogé con la TasLa, dos tambores que el
ejecutante percute con los dedos, es de una
elocuencia y riqueza incomparable.

El Pandit Shankar que habia iniciado su
labor artistica como primer bailarin de la
compafifa de danzas de su hermano Uday
Shankar, abandoné el ballet por la miisica
al comprender que era ésta la que realmen-
te expresaba el espiritu hindd. Su encuentro
con Ustad Allaudin Khan conocide como
el “padre de la midsica hindd”, Gurd aus-
tero cuya disciplina espiritual decantada se
traslucia en un desprendimiento absoluto,
impulsé al joven Shankar a convertirse en
su “Shishya”, seguidor y alumno. Durante
ocho afios, en la soledad selvitica del centro
de la India, Shankar practicé la “Sitir”
como instrumento y paulatinamente Allau-
din Khan lo introdujo en los misterios de
los Raga ancestrales. Al terminar sus estu-
dios resolvié entregar su mensaje espiritual
y artistico a occidente.

Impulsado por el deseo de dar a2 los estu-
diantes de musica hindi un conocimiento
profundo y directo, cre6 en Los Angeles
la Escuela Kinnara de Musica Hindd, filial
de su escuela de Bombay. Es autor de “Mi
miisica, mi vida”, obra que acaba de edi-
tar Simén and Schuster de Nueva York, en
la que resume toda su experiencia esoiritual
y artistica. No obstante sus éxitos. el Pan-
dit Ravi Shankar abandonari, dentro de
cuatro o cinco aiios, sus giras de conciertos,
para radicarse en Bombay, su ciudad natal,
en la que se propone transformarse en Gu-
r(i de un muy restringido grunc de musicos.
Para él el verdadero aprendizaje de la mi-
sica se basa en el contacto personal y di-
recto con cada estudiante. :

Cuarteto Aeolian.

El cuarteto de cuerdas britdnico ‘““Aeo-
lian” integrado por Emanuel Hurwitz y
Raymond Keenlyside, violines; Margaret
Major, vicla y Derek Simpson, cello, ofre-
ci6 dos conciertos en Santiago. El pri-
mero en el Teatro Oriente, el 8 de junio,
en el que tocaron: Mozard: Cuarteto en
Re Mayor KV 575; Alan Rawthorne: Cuar-
teto No I y Beethoven: Cuarteto en lLa
menor, Op. 132; ¢l segundo concierto, en
el Teatro Municipal, el 9 de junio, incluyé:
Haydn: Cuarteto en Re Mayor Op. 20,
Ne 4; William Walton: Cuarteto en La me-
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nor (1947) y Brahms: Cuarteto en Do me-
nor Op. 51, No 1.

Ambos conciertos contaron con el auspi-
cio del British Council.

Los mejores aciertos de este cuarteto fue-
ron las interpretaciones de las obras de
compositores ingleses del siglo xx. No obs-
tante, se trata de instrumentistas de prime-
ra categoria, de precision extraordinaria,
minucioso equilibrio 'y una beliisima sono-
ridad.

Agrupacion de Cdmara “Pro Misica®.

La Agrupaciéon de Cimara “Pro Musi-
ca”, de reciente creacién, es el conjunto
mias joven del Instituto de Miusicr~ Catd-
lico. En 1972 Fernando Ansaldi, violin; En-
rique Lépez, viola; Roberto Gonzilez, ce-
llo y Frida Conn, piano, con Adolfo Flo-
res, contrabajo —misico que habitualmente
toca con ¢l grupo, pero que no actud en
este concierto— c¢rearon la Agrupacién “Pro
musica” ampliando de esta manera la difu-
sion de la musica de cdmara a través de
una combinacién instrumental que permiti-
rd tocar muchas de las paginas de la lite-
ratura universal que los otros conjuntos del
Instituto no abarcan.

En el concierto del 13 de junio, €l con-
junto “Pro Musica” ofrecid un nrograma
que incluyé: Beethoven: Trio pare cuerdas
Op. 3; Ravel: Trio con piano en La me-
nor y Schumann: Cuarteto con piano Op.
47.

Orquesta de Cdmara de Praga.

La presencia de la magnifica Orquesta
de Camara de Praga en el Teatro Oriente,
¢l 22 de junio, dejé a quienes la escucharon
una profunda sensacién de dicha, agrade-
cimiento y admiracién. La insuperable maes-
tria, disciplina y el gozo de la recreacién
artistica de estos intérpretes fue especifica-
mente notorio en las dos Danzas Eslavas
—-ofrecidas fuera de programa— en las que
hicieron gala de la proverbial categoria in-
terpretativa de los misicos de su patria.

Esta orquesta excede, tantc por su dis-
posicién instrumental como por sus carac-
teristicas sonoras, e! dmbito de la lamada
orquesta de cidmara. Las cuerdas completas
superan su limitacién numérica por su ca-
lidad y potencialidad de matizacién; la pu-
reza y caracteristicas sonoras de los vientos
a las que se incluye percusién y continuo,
hacen del conjunto una orquesta que puede
abarcar la ejecucién de las partituras cla-
sicas y de las posteriores. La Orquesta de
Cadmara de Praga actda sin director, el que
nada podria aportarles a estos misicos so-
bresalientes.

Con la Partita en Re menor del distin-
guido compositor de misica religiosa, Franz
Tuma, originario de Bohemia donde nacié
en 1704, y que posteriormente se radicd en

Viena hasta su muerte en 1774, se inici6 el
programa que también incluyé la Sinfonia
Ne 31, K. 297 “Paris”, de Mozart y la Sin-
fonia en Si Bemol, de Franz Schubert.

Conjunto de Misica Antigua.

Obras de compositores italianos de los si-
glos xvi y xvit y de los creadores alemanes
de la misma época, profundamente influen-
ciados por los primeros, configuraron ¢l be-
llisimo programa ofrecido el 26 de ijunio,
en el Teatro Oriente, por el Conjunto de
Musica Antigua de la Universidad Catélica
que dirige Silvia Soublette.

Hans Leo Hassler introduce a la Alema-
nia de la época ‘“villanelle” de gran frescura
y encanto en “Intradas a los Jardines de la
Felicidad”, obra instrumental con la que se
inicié el programa y sus *“Cuatro Canzo-
nette” en idioma italiano, para voces e ins-
trumentos de la época, estin fuertemente
influenciadas por los compositores peninsu-
lares. De Heinrich Schiitz, el tenor Osvaldo
Tourn, acompanado de continuo, canté con
gran estilo, “O stsser o freundlicher”, obra
que forma narte de la coleccién de “Peque-
fios Conciertos Sacros”, escritos en Leipzig
vy Dresden entre 1636 y 1639. Tanto esta
obra. como la Sinfonia Sacra ‘“Was betriibst
du dich meine Seele”, con texto del Salmo
42:11, obra que pertenece a la segunda
serie de “Symphoniae Sacrae”, curiosamen-
te, también, fueron escritas a su regreso de
su segundo viaje a Italia, donde fue expre-
samente a estudiar con Monteverdi. Esta
Sinfonia Sacra tuvo como intérpretes a Sil-
via Soublette, soprano, y Carmen Luisa Le-
telier, contralto, acompafiadas por instru-
mentos. Ambas cantantes ofrecieron una
versién de entrafiable profundidad mistica
y gran categoria vocal.

La “Salve Regina” de Cavalli, sucesor
de Monteverdi como Maestro de Capilla de
San Marco e imnortantisimo maestro del
movimiento operistico, al que aporté poder
dramAtico y nuevas fuerzas ritmicas desco-
nocidas hasta entonces, estd sacada de “De
Musiche Sacre”, obra que al igual que las
Speras de Cavalli, fueron recientemente edi-
tadas nor el musicélogo inglés Raymond
Leppard. Esta Salve Regina, estreno para
Chile, fue cantado por la contralto Carmen
Luisa Letelier, los tenores Emilio Rojas y
Osvaldo Tourn v el bajo Manuel Domin-
guez, acompafiados por continuo, en una
versién de gran categoria.

Punto cumbre de este concierto, no obs-
tante, fueron los “madrigali” de Monteverdi
de la segunda parte del programa. “Amor
che deggio far”, fue cantada por las sopra-
nos Silvia Soublette y Mary Ann Fones, el
tenor Osvaldo Tourn y el bajo Manuel Do-
minguez, acompafiados por dos violines,
viola da gamba y clavecin. *A Dio Florida
bella” para seis voces e instrumentos;
“Presso un fiume tranquilo”; *Qui risi Tir-

*® 71 *



Revista Musical Chilena /

Crobnica

si” y “Hor ch’el Ciel e la Terra” para voces

e mstrumentos, son verdaderas joyas, espe-
cificamente la 4ltima de inenarrable belle-
za. Con gran encanto Silvia Soublette y
Osvaldo Tourn cantaron con acompafia-
miento de continuo, “Bel Pastor’.

Parrafo aparte merece la versién de la
soprano Mary Ann Fones del “Lamento di
Ottavia” de “L’incoronazione di Poppea”,
magistralmente acompafiada por Florencia
Pierret en continuo y Juana Subercaseaux
en viola da gamba. La cantante con pro-
fundo dramatismo conmovié al publico que
la ovacioné.

De Lorenzo Allegri (1573-1648), compo-
sitor de la corte florentina, el conjunto ins-
trumental ofrecié “Suite de Ballet” diri-
gido por Silvia Soublette.

Para realizar este ambicioso programa el
Conjunto de Musica Antigua invité a unir-
se a su elenco permanente, a la soprano
Mary Ann Fones y al tenor Qsvaldo Tourn,
y a un distinguido grupo de instrumentistas.

Leonard Rose.

El noveno concierto de abono de la tem-
porada internacional en el Teatro Oriente
conté con la participacién del magnifico
cellista norteamericano Leonard Rose, cé-
lebre miembro del Trio Stern, Rose, Isto-
min; solista internacional desde 1951 y jefe
de catedra de cello de la Juilliard School
of Music de Nueva York.

Con la pianista chilena Elvira Savi tocd
obras del romanticismo aleman: Schumann:
Fantasiestiicke, Op. 73 y Sonata en Fa Ma-
yor, Op. 99, de Brahms. Hubo buen enten-
dimiento entre ambos artistas. Con ducti-
lidad Elvira Savi ensamblé con el cellista.
La sonoridad del cello de Rose es de in-
comparable belleza y su pulcritud y musica-
lidad, incorporadas al discurso musical,
crearon acentos expresivos de la mas alta
categoria.

La Suite en Do Mayor, de Bach, consti-
tuy6 una unidad indisoluble en la que el
cellista demostré ser un virtuoso de extra-
ordinario vuelo.

La Orquesta de Cédmara de la Universi-
dad Catélica, dirigida por Fernando Rosas,
se unié a Rose en el Concierto para cello
¥, orquesta, de Bocherini, en una colabora-
cién muy feliz.

Primer concierto del Festival ]. S. Bach en
el Teairo Municipal.

El lunes 16 de julio, en el Teatro Mu-
nicipal, se realizé el primero de los cuatro
conciertos que dentro de la Temporada In-
ternacional del Instituto de Mfsica de la
Universidad Catélica, corresponderin al
“Festival J. S. Bach”.

El gran violinista aleman Ledn Spierer,
concertino de Ia Filarmédnica de Berlin, ac-
tud como solista en los Conciertos en La

menor y Mi Mayor, con la Orquesta de Ca-
mara de la Universidad Catélica dirigida
por su titular Fernando Rosas. El conjunto
de camara ejecut, ademais, los Conciertos
Brandemburgueses N.os 2, 3 y 6

Presentacion del Cuarteto de Cuerdas

“Chile”.

El décimoprimer concierto de la tempo-
rada en el Teatro Oriente consulté la ac-
tuacion del Cuarteto ‘““Chile” de la Uni-
versidad Catélica, integrado por Jaime de
la Jara, Fernando Ansaldi, Manuel Diaz y
Arnaldo Fuentes. Tocaron los cuartetos
“Emperador”, de Haydn; ‘“Rosamunda®,
de Schubert y el Op. 10 de Debussy.

La categoria interpretativa del programa
fue en ascenso de obra en obra hasta llegar
a la excepcional versién del cuarteto de
Debussy. Los cuatro miisicos dieron en todo
su transcurso muestra de gran sensibilidad
logrando a la perfeccién el contorno esfu-
mado del impresionismo.

Concierto de la Orquesta de Cdmara.

La Orquesta de Cidmara de la Universi-
dad Catélica enriquecida con instrumentis-
tas invitados ofrecié un bello programa
junto al Coro Filarménico Municipal, pre-
parado por Waldo Aranguiz y con la parti-
cipaciébn de los solistas Jaime Escobedo y
Emilio Donatucci en la obra de Stamitz;
Carmen Luisa Letelier en la bellisima Rap-
sodia para contralto, de Brahms y Roberto
Brave como solista en el Concierto Ne I,
de Beethoven.

Este décimosegundo concierto de abono
fue dirigido por Fernando Rosas, quien lo
inicié con el Concierto para clarinete, fagot
y orquesta, de Stamitz, célebre compositor
y violinista de Mannheim, quien puso de
moda el genero orquestal con varios solistas,
dentro del “estilo galante” de su época,

Dos obras de Brahms con coro y orquesta
fueron escuchadas a continuacién. En la
Rapsodia para coniralto, coro masculino y
orquesta, la contralto Carmen Luisa Lete-
lier cantd con profesionalismo y musicali-
dad, el conjunto masculino del Coro Fllar-
ménico Municipal lo hizo con correccion
pero en forma bastante opaca. No obstante,
fue esta una version que hizo honor a la
bellisima obra. Con la primera audicién de
la Cancién del Destino para coro y orques-
ta se puso fin a la primera parte del pro-
grama. El conjunto mixto del Coro Filar-
moénico Municipal y la orquesta entregaron
una lograda interpretacién.

La versién de la orquesta, con Roberto
Bravo como solista, del Concierto N° I en
Do Mayor, de Beethoven, bajo la direccién
de Rosas, fue una fiesta de principio a fin.
La orquesta en un desempefic admirable fue
el marco ideal para la actuacién del solista
que demostré su gran talento, perfeccion
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mecanica, memoria perfecta, fogosidad y
garra. Tan excepcional desemnefic merecié
a Rosas y todos los misicos una verdadera
ovacién.

Collegium Vocale de Colonia.

Dentro de la Temporada Internacional
de Conciertos del Teatro Oriente actud el
Collegium Vocale de Colonia, fundado en
1966 por Wolfgang Fromme, especializado
en un principio en la ejecucién de mfsica
renacentista y contemporinea. Integran el
grupo dos sopranos: Dagmar xon Biel y Ga-
by Rodens; la mezzosoprano Helga Hamm-
Albrecht; los tenores: Woligang Fromme y
Karl O. Barkey y el bajo, Hans-Alderich
Billig.

El Collegium Vocale ofrecié en primera
audicién en Chile el “Stimmung” de Karl-
heinz Stockhausen, cbra para seis vocalistas
que fue especialmente escrita para este con-
junto.

El titulo de la cbra significa en alemén:
“afinacién, ambiente, vena, 4nimo, temple,
ajuste’”. Informa el programa que esta obra
se dirige a la supra-conciencia, equivaliendo
a una meditacién que no sélo se limita a
Jos intérpretes, sino que abarca también al
auditorio.

“Stimmung” fue presentado alrededor de
una luz solitaria en el suelo del escenario
en que cierran el circule cantantes y parti-
turas. Cada voz tlene su micréfono y alto
parlante propio, estos ubicados a modo de
hemiciclo que se adentra en la sala y ase-
gura la espacialidad del sonido,

Para realizar esta experiencia los miisicos
tienen 51 esquemas sonoros que se transfor-
man continuamente. La imnrovisacién esti
sometida a un orden, organizan la estruc-
tura a través de inumerables ritmos y se
dan la entrada al pasar de uno a otro. Las
voces exploran las posibilidades de la pro-
duccién sonora. Priman las vocales, se com-
binan con conceptos en todos los idiomas,
pero con preponderancia del alemin. Es
una inacabable magia verbal

La labor realizada por el grupo es ex-
cepcional. La meditacién metafisica que se
nos habia anunciado, no cbstante, esti to-
talmente ausente, repetir el nombre de di-
vinidades incansablemente, no logra crear
una experiencia enaltecedora.

Trio de Trieste.

El Trio di Trieste actué en el décimo-
cuarto concierto de la Temporada Interna-
cional del Teatro Oriente. Integran el con-
junto Darfo de Rosa, piano; Renato Zane-
ttovich, violin y Amadeo Baldobino, cello.

Encabez el programa el Tric en Mi
Mayor, de Haydn, en una versién excelente.
La fusién artistica de los intérpretes y su
magnifica matizaci6én pudo apreciarse tam-
bién en los Ricercares de Giorgio Federico

Ghedini, obra escrita hace treinta afios
para el Trio di Trieste de entonces. En el
Op. 87 de Brahms pudo apreciarse como
deben abordarse los problemas de la ma-
sica de cdmara. La dinimica se diferencié
con absoluta precision y los misicos exhi-
bieron con sensibilidad los valores sonoros
y expresivos de la obra. Fue un Brahms
equilibrado en el que se le dio también su
justa proporcién a los elementos profundos.

El Arte de la Fuga.

La Orquesta de Camara de la Universi-
dad Catélica ademis de algunos artistas in-
vitados, en el décimoquinto concierto de la
Temporada Internacional del Teatro Orien-
te, tocd la versibn de Juan Pablo Izquierdo
de “El Arte de la Fuga”, de J. S. Bach,
bajo la direccién del propio maestro. Iz-
quierdo se basd tanto en la versién manus-
crita como en la primera edicién del “Arte
de la Fuga” para escribir su transcripcién
para el conjunto de la Universidad Caté-
lica.

Izquierdo utilizé6 los timbres de la ma-
yoria de las partituras orquestales de Bach:
cuerdas, clave, flauta, oboe, corno inglés y
fagot. Inicié su versidn con los arcos solos
a los que, mis adelante se sumaron las
maderas. Intercalé dos candnes para cla-
vecin entre las fugas simple v las en movi-
miento contrario, y los otros dos, en la se-
gunda parte, entre las fugas dobles o trinles
y aquéllas en espejo, para terminar con
la fuga inacabada que, concebida como cui-
druple, no alcanzé a serlo porque el com-
positor murié antes de terminarla.

Los instrumentistas de la Orquesta dc
Camara y Florencia Pierret al clavecin des-
tacaron en la interpretacién de esta masica
abstracta y de pura belleza mus‘cal. Iz-
quierdo los dirigté con inteligencia y so-
briedad sacando el miximo partido de cada
uno de los sujetos. Valoré especificamente,
a través de su instrumentacién “a trio”,
los Contrapuntos xir con los solistas Fin-
rencia Pierret, Arnaldo Fuentes, cello, Al-
berto Harms, flauta, Emilio Donatucci, fa-
got y Jaime de la Jara, violin. En la se-
gunda parte de la obra aumentd conside-
rablemente la concentracién de los arcos y
las maderas tuvieron una impecable actua-
cién durante todo su transcurso.

Conciertos gratuitos ofrece el Instituto de
Misica de la Catdlica en el Museo de Be-
las Artes.

Nueve conciertos gratuitos ha programa-
do el Instituto de Musica de la Universi-
dad Catélica en la Sala Matta del Museo
de Bellas Artes. En estos conciertos actua-
rin todos los conjuntos del Instituto los
dias domingo. La finalidad de esta Temvo-
rada Nacional de Conciertos es llevar la
musica a un mas amplio grupo de aficio-
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nados y muy especificamente atraer a los
jovenes hacia la musica clasica.

El 8 de iulio se inicid esta temporada
con la actuacién del Conjunto de Misica
Antigua, bajo la direccién de Silvia Sou-
blette y los solistas invitados: Mary Ann
Fones, soprano y Odévaldo Tourn, tenor. El
programa de este concierto fue el mismo
que ofrecid en el Teatro Oriente, el Con-
junto de Mdusica Antigua, con obras de
Hassler, Cavalli, Schiitz y Montevcrdi.

Continué este ciclo de conciertos con la
actuacién del Quinteto “Hindemith” y el
pianista Ronaldo Reyes, en un programa
dedicado a obras de Francis Poulenc, para
vientos y piano.

Abrié la seleccién la magnifica Sonata
para flauta y piano (1957), con Alberto
Harms y Reyes que se mostraron como vir-
tuosos impecables. La Sonata para clarinete
y piano (1962} fue intervretada por Jaime
Escobedo con gracia, fuego, romanticismo
y gran calidad sonora muy bien secundadn
por Reyes. Trio (1926) fue ejecutado mor
Enrique Pefia, oboe y Emilic Donatucci,
fagot, logrando un gran triunfo. Finalizd el
concierto con el Sexteto, escrito y trans-
formado en la década del 30. La obra tiene
interesantes solos de cada instrumento y
muestra la vena juguetona de Poulenc. El
Quinteto “Hindemith” y el pianista Ronal-
do Reyes realizaron una version de extra-
ordinaria calidad.

El tercer concierto estuvo a cargo del
Cuarteto de Cuerdas “Chile”, con el mismo
programa de la Temporada Internacional
de Conciertos del Teatro Oriente.

Continuando con esta serie de conciertos
gratuitos, el domingo 12 de agosto actud
1a Agrupacién “Pro Musica” y el Quinteto
“Hindemith”, ambos del Institute de M-
sica.

El programa que interpretaron estuvo de-
dicado a Beethoven. En primer lugar toca-
ron Cuarteto con piano Op. 16 y luego el
Septiminio Op. 20.

La Agrupacién “Pro Misica” la integran
Frida Conn, piano; el violinista Fernando
Ansaldi; el violista Enrique Lopez; el ce-
llista Roberte Gonzilez y el contrabajista
Adolfo Flores. Por su parte, el Quinteto
“Hindemith” estdi compuesto por Alberto
Harms, flauta; Enrique Pefia, oboe; Jaime
Escobedo, clarinete; Emilic Donatucci, fa-
got y Radl Silva, corno.

El Arte de la Fuga, de J. S. Bach se pre-
senté en la Sala Matta del Museo de Bellas
Artes, el domingo 19 de agosto. La version
que interpreté la Orquesta de Camara de
la Universidad Catélica fue realizada por
Juan Pablo Izquierdo, maestro que tuvo a
su cargo la direccion. Este concierto fue la
repeticién del estreno de la version del maes-
tro Izquierdo de El Arte de la Fuga, el
jueves 16 de agosto, en el Teatro Oriente.

INSTITUTO CHILENO - ALEMAN DE GULTURA

La Temporada de conciertos del Goethe
Institut sc inicié el 4 de abril, como infor-
mamos anteriormente, con el primer con-
cierto coral del Ciclo de Conciertos Cora-
les organizados por el Coro de la Univer-
sidad Técnica del Estado.

“Taller de Musica”.

El 8 de mayo tuvo lugar el primer con-
cierto del “Estudio de Nueva Mfsica”, bajo
la direccién del maestro aleman Dr. Ernst
Huber-Contwig, dedicado a “La voz huma-
na en la Nueva Misica”.

Actué la soprano Mary Ann Fones con
Virginia Canzonieri, arpa; Guillermo Rifo,
percusidon y Carlos Vera, percusién, en un
programa que consulté: Sequenze para una
voz (1968), de Luciano Berio; Arie (1958),
de John Cage y Circles, para soprano, arpa
y 2 percusionistas (1960), de Luciano Be-
rio.

Duo Mantel-Frieser.
Gerhard Mantel, unc de los mejores ce-

llistas de la generacién joven de Alemania,
en su tercera gira latinoamericana, actud el

24 de mayo con la Orquesta Filarménica
Municipal en el Concierto en Re Mayor
de Haydn y la pianista Erika Frieser fue
invitada como solista por la Orquesta de la
Universidad de Concepcion.

Desde 1957, ambos artistas forman el
Diioc Mantel-Frieser, conocido en todos los
centros musicales europeos y americanos.

El 26 de mayo se presentaron en el Tea-
tro Municipal, con un programa que inclu-
y6: Mendelssohn: Sonata en Re Mayor,
Op. 58; Bach: Suite en Do menor, para
cello solo; Beethoven: Variaciones en Fa
sobre un tema de “La Flaute Mdgica” de
Mozart y Schostakivich: Sonata Op. 0.

Panorama de canciones de Brahms escritas
entre 1862 y 1889.

Con motivo del 140 aniversario del na-
talicio de Brahms (1833-1897), se presentd
una seleccién de la obra vocal del macstro
compuesta en el lapso de 1859 a 1889, su
época de mayor desarrollo artistico. Fede-
rico Heinlein, en forma de introduccién, re-
sumi6 las particularidades musicales y lite-
rarias de las 26 canciones del programa.
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Los intérpretes fueron: Carmen Luisa
Letelier, contralto; Federico Heinlein, pia-
no y Manuel Diaz, viola.

El critico Ernesto Strauss, al comentar
este concierto, afirma: Carmen Luisa Lete-
lier, joven cantante nacional de reconocida
y vasta cultura, se distingue por su afdn no-
torio de superacién. En realidad elevé el
recital a un nivel no alcanzado hasta ahora
por ella. Supo inferir una intensa gama de
temperamento y modulacién a cada “Lied”,
dotindalo con la esencia intrinseca, oculta
muchas veces detrds de la poesia y de los
simbolos musicales, y puso suficiente énfasis
en la pronunciacién y comprensién de los
textos. En el sentido puramente técnico ha-
bria que destacar sus progresos estupendos
en la emisién vocal y su perfeccién en el
equilibrio de los registros, fundamentalmen-
te precisos en su discreta luminosidad”.

En la parte instrumental, el critico apun-
ta que Federico Heinlein evidencié una
“magnifica labor preparativa, manifiesta en
la emanacién de seguridad palpable y en
la entrega de versiones revestidas de disci-
plina y sentido emotivo...”. En las dos
canciones del Op. 91 participé el violista
Manuel Diaz, el Sr. Strauss dice: “Su tono
cilido y oscurc agregé relieve a la entrega
de estas obras hermosas, poco difundidas”.

Concierto de Helmuth Obrist y Alfonso
Bigeholz.

El flautista Helmuth Obrist con Alfonso
Bégeholz al piano, ofrecieron un recital con
obras de Blavert, Mozart, Ph. E. Bach y
Beethoven, el 12 de mayo, en la Sala de
Conciertos del Goethe Institut.

!

“Estudio de Nueva Musica”.

Prosiguié el taller del “Estudic de Nue-
va Musica” del maestro Ernst Huber-Cont-
wig, con una sesién dedicada a la Percusién,
el 12 de junio. En esta oportunidad el di-
rector germano destacd el parametro de la
dindmica y las estructuras de ritmo y color
de la musica actual, Con los percusionistas
Carlos Vera, Jorge Suay y Guillermo Rifo,
el maestro hizo ensayos de fragmentos de
“Le marteau sans maitre” de Pierre Boulez,
seguido por “Ciclo” de Karlheinz Stockhau-
sen, para solo de bateria a cargo de Gui-
llermo Rifo.

Recital de Edison Quintana.

El pianista uruguayo Edison Quintana,
que en 1970 obtuvo el primer premio en el
Concurso Internacional Beethoven de Men-
doza, fue invitado por el Goethe Institut
para ofrecer un recital en Santiago. Este
concierto se realizé en el Teatro Municipal.

El programa incluyé Danza Criolla del
compositor uruguayo Héctor Tosar y obras

*

de Clementi, Brahms, Respighi y Prokofiev.

Recital de Josefina San Martin y Elvira
Sayi.

La flautista chilena Josefina San Martin,
con Elvira Savi al piano, ofrccieron un be-
llisimo programa en el Instituto Chileno-
Alemin de Cultura. Tocaron: Bach: Sona-
ta; Mozart: Sonata en Do Mayor; Reinec-
ke: Sonata “Undine”, Op. 167; Honeager:
Danse de la chévre vy la Sonata para flauta
y piano de 1953 del compositor chileno
Gu_istavo Becerra, Premio Nacional de Arte
1971.

“Juegos de misica y escena”.

La Asociacién Nacional de Compositores,
en colaboracién con el Goethe Institut, pre-
senté “Juegos de musica y escena” con el
Grupo Teatro-Taller de 1a Universidad Ca-
télica de Valparaiso.

Del compositor Jorge Urrutia Blondel se
tocéd “Pastoral de Alhué” y de Juan Ame-
ndbar, las obras electrénicas: “Klesis”,
“Amacata”, “Divertimento Cordovés” y
“Ludus vocalis™.

Primer concierto coral del Coro de la Uni-
versidad Técnica del Estado.

Del ciclo de seis conciertos que en el
Goethe Institut ofreceri este afio el Coro
de la Universidad Técnica del Estado que
dirige Mario Baeza, el 27 de junio se reali-
z6 el primero, con ohras francesas e ita-
lianas. Este concierto se realizé con la cola-
boracién de los Institutos Chileno-Francés
y Chileno-Italiano de Cultura.

El concierto se inici6 con misica rena-
centista italiana que incluyé Madrigales,
Balletti, Frottole y un concierto eclesiistico
de Gastoldi y obras de Vecchi, Monteverdi
y Luca Marenzio, acompafiados por el gru-
po instrumental del mismo coro.

En la segunda parte se estrend “Noel de
lIos Nifios que no tienen hogar”, ~ara »iano
y coro femenino, de Debussy, y las célebres
“Trois Chanson de Charles D'Orleans” que,
por primera vez se cantan en Chile en forma
completa. Canciones francesas del siglo xvi
de Costeley, Claude Le Jeune y Jannequin
completaron el programa. De este ultimo
compositor se ejecuto la “Batalla de Marg-
nan” escrita para celebrar esta victoria de
Francisco 1.

Recital de Mina Dresser y Federico
Heinlein.

Bajo el auspicio de! Instituto Chileno-
Britanico de Cultura, la mezzosoprano bri-
tanica Mina Dresser y Federico Heinlein al
piano, ofrecieron un recital de canciones in-
glesas. Los méritos de la cantante se reve-
laron a través de la diversidad de tempe-
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ramento de las obras elegidas y su aptitud
para comunicar el contenido poético de
éstas.

Recital de la pianista peruana Alicia Arce.

La joven pianista peruana Alicia Arce,
becada por el Servicio Alemin de Inter-
cambio Académico, se perfecciond en la
Nordwestdeutsche Akademie de Detmold
con el profesor Klaus Schilde. El 17 de ju-
lio ofrecié un recital en el Goethe Institut
con obras de Scarlatti, Beethoven, Klebe,
Schumann y Mendelssohn.

“Le Marteau sans maitre”, de Boulez.

Dentro del marco del Tercer Taller de
Miusica, del “Estudio de Nueva Misica®,
aque dirige el maestro Dr. Ernst Huber-
Contwig, el 24 de julio, en el Goethe Ins-
titut, se realizé6 un interesante ensayo de
“I.e Marteau sans Maitre”, de Boulez. Tra-
bajaron con el Dr, Huber-Contwig los per-
cusionistas Guillermo Rifo, Carlos Vera y
Jorge Suay; Fernando Harms. flauta: Ma-
nuel Diaz, viola; Miguel Ange! Cherubito,
guitarra y Oscar Gacita, clavecin.

Visite del Coro de Niiios de Hannover y
Collegium Vocale de Colonia.

E! Goethe Institut invité a estos dos im-
nortantes conjuntos vocales a visitar Chile.
Bl Coro de los Nifios de Hannover actué
en el Teatro Municinal, concierto que co-
mentamos en esta crénica dentro del marco
de las actividades en el Teatro Municipal.
En cuanto al Collexium Vocale de Colonia
aque actué en la Temporada Internacional
de Conciertos del Teatro Oriente, el co-
mentario respectivo se hace en la seccibn
dedicada a los conciertos del Instituto de
Musica de la Universidad Catolica.

Conjunto Vocal de la Universidad Catélica
de Valparaiso.

El Conjunto Vocal de la Universidad Ca-
télica de Valparaiso, fundado hace noco
m4s de un afic por Jaime Donoso, ofrecié
un recital en el Goethe Institut el 2 de
agosto.

La primera parte del programa estuvo
dedicado a obras del romanticismo werma-
no, inicidndose con una magnifica interpre-
tacién del “Canto de la alondra”, de Men-
delssohn. Luego se escuché una seleccién
de aires gitanos de Brahms, canciones para
coro masculino, de Schubert y cinco extrac-
tos de los Valses Op. 52, de Brahms.

En la segunda parte cantaron una serie
de obras contemporineas, entre ellas la tris-
te historia de la pequefia Nicolette, de Ra-
vel; dos canciones de Britten, un par de
Catulli Carmina, de Orff v tres fragmentos
dg la épera “Porgy and Bess”, de Gersh-
win.

Jaime Donoso es un muisico que cuida
los detalles y en lineas generales el coro
hizo gala de solida cohesién.

Recital de Pauline Jenkin, Manucl Diaz y
Jaime Escobedo.

De gran altura artistica fue el concierto
de camara ofrecido por tres excepcionales
instrumentistas chilenos, la nianista Pauline
Jenkin, el violista Manuel Difaz y el clari-
netista Jaime Escobedo.

FI concierto se inicié con Chaconne para
viola y niano de Vitali en una versién en
Ja que ambos artistas demostraron gran co-
hesién v musicalidad. Tres Estudios para
viola, clarinete y piano, de Bruch revels la
compenetracién de los ejecutanies con esta
partitura vy €] amor con que hacen misica
de cédmara. Enseguida, ofrecieron la pri-
mera audicién de Talagante 73, de Darwin
Vargas, obra dedicada al Goethe Institut,
en la que el compositor chileno canta la
naturaleza a través de un enfoque metafi-
sico. Terminé este concierto con Trio para
viola, clarinete y piano K. V. 498, de Mo-
zart.

Quinteto de Bronce de Chile.

El Quinteto de Bronces de Chile que in-
tegran Miguel Buller y Pastor Gutiérrez,
trompetas; Jorge Castillo, corno; Enrique
Pino, trombén y Julio Nuinteros, tuba, ac-
tué el 14 de agosto en el Goethe Institut.

Miguel Buller dio a conocer la técnica
de los distintos instrumentos de bronce ¥y
luego se inicié el concierto con un programa
que incluyd: Pezel: Suite; Boccherini: Me-
nuetto; Luna: Cantar Indio y Aires Crio-
llos; Arnold: Quinteto; End: Three Salu-
tations y Waliers: Fair and Warmer,

El piano en la Nueva Milsica.

El maestro Dr. Ernst Huber-Contwig, en
el cuarto Taller de Musica del “Estudio de
Nueva Miisica”, dedicé el concierto-ensayo
del 21 de agosto al pianc en la misica con-
temporinea. Los pianistas chilenos Elvira
Savi y Oscar Gacitfia, tocaron: Zimmer-
mann: Monélogo para dos pianos; Linke:
Varim 1 pare un piano de cola y dos intér-
pretes y Boulez: Structures 1.
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BIBLIOTECA NACIONAL

Bicentenario de Quaniz.

El 12 de julio de 1773 murié Johan
Joachim Quantz, flautista y compositor de
la corte de Federico el Grande de Prusia.
Un grupo de ejecutantes chilenos tuvo la
feliz 1dea de recordar el bicentenario de su
muerte con un concierto en la Biblioteca
Nacional. El programa agrup6 obras de au-
tores e intérnretes quienes, durante vein-
titrés afos, hicieron mdsica juntos en los
salones del castillo de Postdam. Entre ellos
figuran Felipe M. Bach, el creador de ma-
yor importancia, el rey Federico y Quantz
el forjador de un estilo que reuniria la or-
namentacién a la italiana, los moldes y rit-
mos franceses, con el contrapunto aleman.

Fernando Silva, flauta traversa barroca,
vicla da gamba y flauta dulce; Millapol
Gajardo, flauta traversa barroca y moder-
na; Gaston Lafourcade, clavecin y Pedre
Pinto, violin, tocaron diversas péiginas de
los misicos ya mencionados, comenzando
por la Sonata en Re menor, para flauta
traversa y continuo, de Federico 1; Cuatro
Sonatas para distintas combinaciones ins-
trumentales de Quantz y una Sonata para
teclado de Felipe M. Bach,

Conciertos en conmemoracién de los 160
afios de la Biblioteca Nacional.

El Departamento de Extension Cultural
de la Biblioteca Nacional conmemorard su
160 aniversario de vida con un ciclo de
conciertos que se inicié el 30 de julio y
continuard hasta septiembre.

El primer concierto estuve dedicado a
composiciones chilenas contemporineas. En-
cabezé el -rograma “Palma sola”, sobre un
texto de Nicolas Guillén, con misica de
Fernando Silva, para contralto y flauta.
La soprano Mireya Pizarro bien secundada
por Millapol Gajardo, realizé una encomiss-
tica labor que transmitié el clima expresivo
de la obra.

La “Tocata para vibrafono”, de Hernin
Ramirez, ejecutada por Guillermo Rifo, de-

mostré la imaginacién y grandes dotes de
comnositor de su autor gue sabe manejar
los instrumentos con eficacia y sentido vir-
tuosistico.

“Dilema”, de Roberte Escobar fue la ter-
cera obra del programa, ejecutada por Ga-
jardo y Rifo. “Tres Preludios”, de Darwin
Vargas fueron tocados con mucha propie-
dad por Jorge Rojas.

Un juego de improvisacién dirigido nor
Roberto Escobar, puso término a este con-
cierto.

Pola Baytelman, ganadora del Concurso
Orrego Carvallo en 1966 y Master en Pia-
no del New England Conservatory de Bos-
ton, ganadora del Artist Diploma en 1971
en especializacién para ejecutantes, ofrecié
un hermoso recital el 13 de agosto en la
Biblioteca Nacional.

Inicié su recital con una vigorosa versién
de la Sonata Op. 53 en Do Mayor, “Wal-
destein” de Beethoven. La Suite para piano
Op. 50 de Schénberg, tuvo en la -ianista
a una artista profundamente familiarizada
con el idioma contemporineo. Las cuatro
pequefias piezas para piano, de Alfonso Le-
telier, estrenadas en Paris por Herminia
Raccagni, tuvieron en esta ocasién su nri-
mera audicion en Chile. Pola Baytelman
comunicé la frescura imaginativa y poética
del autor. Puso fin a este programa con
una versién de la Sonata en Do Mayor
D. V. 968, de Schubert, obra rara vez eje-
cutada. A través de todo el programa, Pola
Baytelman demostrd su estupenda técnica,
limpieza, memoria perfecta y gran musica-
lidad.

El Quinteto “Hindemith” en el programa
dedicado a compositores de Latinoamérica,
ejecuté del compositor chileno Roberto Es-
cobar: Quinteto N? 1; “Jarahuy” para flau-
ta sola del peruano Guevara Ochoa; Choro
Ne 2, de Heitor Villa-Lobos; “Versi” para
clarinete solo del venezolano Yannis loan-
nidis y Suite Op. 37 para Quinteto, de Os-
car Lorenzo Fernindez, de Brasil.

ASOCIACION DE ORGANISTAS Y CLAVECINISTAS
DE CHILE

Sala de Conciertos Juan Sebastidn Bach.

Los jévenes misicos que integran Ia Aso-
ciacién de Organistas y Clavecinistas de
Chile obtuvo, a través de las diligencias
realizadas principalmente por Miguel Cas-
tillo y Carmen Rojas, que el Gobierno acep-
tara que se dejara en pie la Capilla del
Liceo Alemdn, a fin de transformarla en
sala de conciertos.

La idea de salvar de la demolicién la

Capilla del Liceo Alemén, cuyo edificio es-
taba destinado a desaparecer con motivo
de la construccién de una carretera, ha
quedado superada gracias a que el Ministe-
rio de Obras Pihblicas acepté el plantea-
miento de los miembros de la Asociacién
de Organistas y Clavecinistas de Chile.

_Esta serd la finica sala de conciertos pro-
piamente tal que tendrid Santiago, y llevar4
el nombre de Juan Sebastién Bach.
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El érgano Walcker que .posee el templo
serd restaurado, lo que permitird la ejecu-
cidn de toda la vasta y riguisima literatura
organistica. Dada la estrecha colaboracion
de la Asociacién con la Catedra de drgano
de la Facultad de Ciencias y Artes Musica-
les v Escénicas de la Universidad de Chile,
se estudiari, también, la posibilidad de ins-
talar en la nueva “Sala Juan Sebastian
Bach”, uno de los organos desmontados
que posee la Facultad de Misica, con lo
cual se podri ejecutar por primera vez en
el pais las obras que exigen dos coros se-
parados y doble érgano. La Asociaciéon es-
pera, ademds, poder instalar un clavecin y
un clavocordio.

Simultineamente con estas gestiones, la
Asociacion ha continuado su actividad mu-
sical en distintas iglesias de la ciudad.

Capilla del Liceo Alemdn.

E! 30 de mayo, el organista Helmuth
Arias y el Conjunto Vocal que dirige Guido
Minoletti, actué en la Capilla del Liceo
Aleman. ‘

Se inici6 la velada con el Preludio Coral
“Crist lag in Todesbanden”, de J. 5. Bach
y la Cantata N? 4 “Crist lag in Todesban-
den” cantada por el Conjunto Coral acom-
paiado de drgano. Helmuth Arias tocé, en-
seguida, el Ricercare “Dopo il Credo”, de
Frescobaldi. Se puso término al concierto
con Magnificat a seis voces, de Montever-
di, a cargo del Conjunto Coral acompaiiado
por 6rgano.

Iglesias de las Agustina.f.

El Coro del Departamento de Musica de
la Facultad de.Ciencias y Artes Musicales
y Escénicas, que dirige Ruth Godoy, el Con-
junto_ de Cuerdas de la Cétedra del pro-
fesor Tapia Caballero y Carmen Rojas, en
érgano, dieron un concierto en la Iglesia
de las Agustinas el 30 de julio. El progra-
ma incluyé obras de Palestrina, Victoria,
Juan de Encina, Cancionero de Upsala,
Monteverdi, Buxtehude, Vecchi, Banchieri,
Casella, Nin, y el chileno Alfonso Letelier.

Homenaje a Francia en la Iglesia Evangé-
lica Luterana. i

El 13 de julio la Asociacién de Organis-
tas y Clavecinistas conmemoré la fiesta na-
cional de Francia, con un concierto.

En esta oportunidad actuaron les can-
tantes: Mariana Ureta y Elena Correa, so-
pranos y flauta dulce; José Quilapi, tenor;
Gregorio Cruz, bajo; y los instrumentistas:
Nora Guillén, flauta dulce; Guido Minole-
tti y Fernando Silva, viola da gamba; Ce-
cilia Plaza y Guillermo Marchant, clavecin
y percusién; Millapol Gajardo, flauta tra-

L]

versa y Gastén Lafourcade, érgano y clave-
cin.

El programa con musica de compositores
franceses incluys: Phalése: Suite de Dan-
zas del siglo xvi; Costeley: “Allons gay,
gay bergéres” y “II est bel et bon”, de
Passerau; Gervaise: Suite de Danzas del
siglo xvi; Jannequin: “Au joly Jeu”, “Fyez
vous” y “‘8i vous voulez”’; Clerambault, Ca-
pricho para 6rgano; Couperin: Troisiéme
lecon de Tentbres, dos sopranos y érgano;
Couperin: Concert Royal, para solistas ins-
trumentales.

Recital de Carmen Rojas en Valdivia.

En la Iglesia Luterana, dentro del marco
de la xx1 Temporada 1973 de Concjertos
de la Sociedad Amigos del Arte de Valdi-
via, la organista Carmen Rojas ofrecié un
recital el 30 de julio.

Carmen Rojas, egresada del Conservato-
rio Nacional de Musica en el que estudid
con los maestros organistas Julio Perceval
y Pedro Dekners, fue becada a Francia por
tres afios. Alif obtuvo su licencia de Inter-
pretacion de Organo. Posteriormente el Go-
bierno de Bélgica la becé por dos afios para
estudiar en el Conservatorio Real de Bru-
selas.

Al regresar a Chile se hizo cargo de la
Cétedra de Organo, Armonia y Contrapun-
to, en el Departamento de Musica de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile, Ha
tenido, ademas, una activa participacién en
la creacién y la labor realizada por la Aso-
ciacién de Organistas y Clavecinistas de
Chile.

En el concierto de Valdivia, Carmen Ro-
jas tocé: Jean Langlais: Dialogue sur les
mixtures; Franck: Pastoral; J. §. Bach:
Preludio y triple fuga en Mi bemol Mayor;
Nicolas de Grigny: Recit des tierce en tai-
Ite; J. S. Bach: Trio Sonata en Do menor
y Franck: Coral N¢ 3. .

Recital de érgano en la Capilla del Liceo
Alemdn.

Los organistas Helmuth Arias y Carmen
Rojas actuaron en la Capilla del Liceo Ale-
mén en un programa de érgano, cuya pri-
mera parte estuvo a cargo del primero de
estos intérpretes: J. S. Bach: “Corderos
pueden pastar en paz” (transcripcién de la
Cantata 208); “Aquel que se deja guiar
por el buen sefor”, coral; “Pruébanos por
tu Gracia”, transcripcién de la Cantata 22
y “Sefior Jesiis vuelve a nosotros”, coral.

En la segunda parte, Carmen Rojas to-
¢6: J. S. Bach: Preludio y Fuga en Si me-
nor; Franck: Pastoral; Langlais: Dialogue
sur les mixtures: Nicolds de Grigny: Recit
de Tierce en Taille y Franck: Coral N¢ 3.
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CURSOS LATINOAMERICANOS DE MUSICA
CONTEMPORANEA EN URUGUAY

La Sociedad Uruguaya de Misica Con-
temporinea (s.u.m.c.) ha organizado dos
“Cursos Latinoamericanos de Misica Con-
temporanea”. Estos se realizan anualmente
en el balneario de Piridpolis en las cerca-
nias de Punta del Este, Uruguay. Los cur-
sos abarcan distintos problemas relaciona-
dos con la creacidn e integracién de la mia-
sica contemporinea, especialmente en su
proyeccién a las necesidades y realidades
latinoamericanas.

Para la realizacién de estos cursos se ha
contado con la colaboracién de docentes,
técnicos e intérpretes de Latinoamérica, Eu-
ropa y Estados Unidos, todos ellos desta-
cados especialistas en sus materias y que
ofrecen a los asistentes a estos cursos una
visién general de los problemas y anhelos
de la creacién musical contemporinea.

Los cursos se realizan en un campamento
originalmente destinado para excursionistas
amantes de la naturaleza, ubicado en medio
de un bosque cerca de la playa. En este
paraje de gran tranquilidad y belleza, con-
viven estrechamente durante dos semanas,
profesores y alumnos, produciéndose un cli-
ma de confraternidad y comunicacién que
va mucho maés alld de lo que normalmente
puede obtenerse en una sala de clase. Dia-
riamente se realizan conciertos y audiciones
en los que participan artistas invitados y
los participantes al curso.

Para participar en estos cursos, los alum-
nos interesados pueden hacer uso de becas
y obtener precios especiales que faciliten
su traslade y asistencia. En los dos cursos
realizados hasta la fecha, los alumnos han
pertenecido principalmente a Uruguay, Ar-
gentina y Brasil. Es necesario sefialar la au-
sencia de participantes chilenos. Como tni-
ca excepcién, debe destacarse, la nresencia
alli del profesor José Vicente Asuar quien,
en 1972, participé como docente.

El Primer “Curso Latinoamericano de
Misica Contemporinea” tuve lugar entre
el 8 y 22 de diciembre de 1971. Las activi-
dades y docentes que participaron se enu-
meran a continuacién:

Hubo seis Seminarios:

—"“Musica y sociedad” -
(Ttalia).

—“Misica y funcién” - Jan Bark y Folke
Rabe (Suecia).

—"Posibilidades y perspectivas del mi-
sico en Latinoamérica” - Mariano Etkin
(Argentina).

“Nuevas posibilidades de los instrumen-
tos tradicionales” - Mariano Etkin (Argen-
tina), Jan Bark y Folke Rahe (Suecia) y
Luigi Nono (Italia),

Luigi Nono

—"“Achstica y técnicas electroacisticas™
- Conrado Silva (Uruguay), Eduardc Bér-
tola y Fernando Reichenbarch Argenti-
naj.

—"“Teatro musical” - Oscar Bazin (Ar-
gentina).

Se realizaron ademé4s los siguientes Talle-
res:

—“Taller de sonidos™ - Jan Bark y Folke
Rabe.

—*“Composicién™ - Sesiones a cargo de
Oscar Bazan, Luigi Nono, Héctor Tosar y
Jorge Risi (Uruguay).

—*“Anilisis e interpretacién” - Héctor To-
sar y Jorge Risi.

—"“Teatro musical” - Oscar Bazin.

~—"“Improvisacién”. Trabajo colectivo.

Simposio: Problemas de notacién. Sesio-
nes a cargo de Corin Aharoni4n (Uru-
guay), Eduardo Bértola y Conrado Silva.

Hubo también algunas charlas, audiciones
y especticulos.

El segundo “Curso Latincamericano de
Miisica Contemporanea” se realizé entre el
13 y el 22 de diciembre de 1972. Sus prin-
cipales actividades y docentes fueron;

—*“Acuistica musical” - Eduardo Bértola
(Argentina).

—*Aspectos de la misica contemporinea”
- Konrad Boehmer (Alemania), Héctor To-
sar y Coriin Aharonidn (Uruguay).

—"Introduccién al laboratorio electro-
acistico” - Conrado Silva (Brasil) y Fer-
nando von Reichenbach (Argentina).

—*“Problemas actuales de la composicién”
- Konrad Boehmer.

—*“Teatro musical” - Oscar Bazin (Ar-
gentina).

—"“Técnicas electrodcisticas” - José Vi-
cente Asuar (Chile).

—*“Taller de creacién colectiva”. Varios
profesores,

—"“Tecnologia y pensamientc musical” -
Konrad Boehmer,

—“Misica con computadores” - José Vi-
cente Asuar.

—"“Talleres de composicién™. Varios pro-
fesores.

Es necesario destacar que estos cursos pu-
dieron efectuarse gracias al gran esfuerzo y
sacrificio personal de sus organizadores, a
quienes cabe felicitar por la hermosa y fruc-
tifera empresa creada y estimularlos para
que contintten desarrollindola. Debemos se-
fialar, ademis, que es importante y conve-
niente que alumnos y docentes chilenos par-
ticipen en estos cursos. Serid necesario en-
contrar férmulas de ayuda financiera para
cubrir los gastos de pasaje y estadia.

Jost VICENTE Asuar
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TERCER CURSO LATINOAMERICANO

El Tercer Curso Latinoamericano de Mi-
sica Contemporanea se llevard a cabo en el
mes de enero préximo. MAas exactamente,
tendra lugar entre el 3 y el 17 de enero de
1974, nuevamente en Cerro del Toro, en el
Centro Internacional y (Campamento In-
ternacional) de la Confederacién Latino-
americana de Asociaciones Cristianas de
Jbévenes instalado en ese magnifico lugar
(alrededores del balnearic Piridpolis) de
la costa uruguaya.

Es importante seflalar que el cursc no
esti dirigido exclusivamente a un determi-
nade alumnado, sino que ha sido encarado
de modo tal que permita una utilidad y un
aprovechamiento igualmente serio y pro-
fundo nara compositores, intérpretes, musi-
cblogos, docentes de musica. estudiantes de
diversas disciplinas musicales y alin simoles
“consumidores’” interesados en obtener una
buena informacién sobre lo que acontece a
su derredor. Esto se hace posible por Ia
coexistencia de materias simultaneas de des-
tinatarios diferenciados, y a la variedad y
amplitud de temas. El compositor puede tra-
bajar en su campo especifico mientras el
intérprete lo hace en el suyo y el lego
asiste a un cursillo introductorio. Unos y
otros romperan las barreras respectivas, mis
tarde, cuande la labor especializada esté
colmada, a fin de intercambiar puntos de
vista y enfrentar juntos un debate sobre un
hecho musical contemporaneo que se acaba
de escuchar. Por otra parte, los destacados
docentes no se encuentran aislados, sino que
se integran en una convivencia con los
alumnos en el magnifico local del curso,
multiplicindose infinitamente las posibilida-
des de contactos fructiferos entre quienes
pueden dar y quienes desean recibir, en un
marco buscadamente no jerirquico, y por
lo tanto no académico.

El Tercer Curso Latinoamericano de M-
sica Contemporinea, que se llevard a cabo
entre el 3 y el 17 de enero de 1974 en Ce-
rro del Toro, Uruguay, tendrd su femario
acentuado en algunos centros de interés, en
este caso el actual proceso de la misica
popular (o mesomiisica) en Latinoamérica,
y los problemas pedagégicos de la miisica
nueva en la formacidn de intérpretes y com-
positores.

Sin perjuicio de mantener siempre un
criterio comprehensivo de todos los aspectos
del quehacer creativo musical contempori-
neo, se ha creido conveniente establecer una
acentuacién en algunos de esos aspectos en
cada uno de los sucesivos Cufsos anuales.
En el Segundo Curso esa acentuacidn fue
puesta sobre el campo de la electroaciistica
musical y sus ampliaciones. En este Tercer
Curso, habrd dos ambitos teméiticos que se
desarrollaran méas amplia y profundamente
en el transcurso de la segunda semana (de
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las dos que abarca el Curso): la mesomi-
sica 0 musica popular y la pedagogia. Ello
permitird un aprovechamiento especializado
ademéas del aprovechamiento global ya plan-
teado a través del esquema general.

Ese esquema prevé la continuidad de cur-
sillos introductorios a la nueva maisica en
horarics simultineos con actividades espe-
cializadas. Los cursillos introductorios estin
destinados fundamentalmente a aquellos que
se acercan recién a la musica de nuestros
dias o a los que buscan informacién para
su labor docente o musicolégica o critica.
Estos cursillos se concentran fundamental-
mente en la primera semana del Curso.

Fuera de estos cursillos, la estructura ge-
neral del Tercer Curso se articula, como
en los anteriores, en torno a:

a) Talleres, para todas las disciplinas a
profundizar:

—Composicién, en distintos niveles (tres
en principio) establecidos en base al juzga-
miento por parte del cuerpo docente —al
comienzo del Curso-— de las obras presenta-
das por los compositores y estudiantes de
composicién inscritos.

—Interpretacion: 1) direcciébn orquestal;
2) instrumentos y/0 voz, varidndose las ra-
mas en cada nuevo Curso.

—Interrelacién de los idmbitos compositi-
vo e interpretativo, sobre todo a través de
sesiones de problemas de interpretacién en
los talleres de composicién.

—Probablemente, teatro musical.

—Medios electroacisticos, en paralelo y
complementacién permanente con la practi-
ca en el laboratorio basico instalado en el
local del Curso.

b) Un seminario central sobre la proble-
mdtica del creador contempordneo, y posi-
bilidad de realizacién de otros seminarios si
fuere necesario,

¢) Cursillos eventuales de existir necesi-
dad de planteos expositivos.

ch) Paneles en los temas que puedan ser
desarrollados con este método de trabajo.

d) Charlas, para todo aquello que re-
quiera un breve planteo expositivo, con cri-
terio de informacién, de descubrimiento de
un terreno nuevo, de aguijén, o de com-
plemento para materias planteadas en ta-
Ileres o seminarios.

Fl idioma del Tercer Curso serd nueva-
mente el castellano, contempléndose la po-
sibilidad de traduccién de y al portugués
en los casos en que ello sea necesario. Los
docentes de habla no ibérica se expresan
en francés o inglés, y cuentan con traduc-
cién simultanea.

Inscripeciones.

Tal como ha sido anunciado en los infor-
mes anteriores, las inscripciones para el Ter-
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cer Curse Latinoamericano de Misica Con-
temporanea se reciben hasta el 30 de sep-
tiembre de 1973 en la secretaria del mismo,
Casilla de Correo 1328, Montevideo, Uru-
guay. En la misma direccién pueden ser
solicitadas informaciones complementarias.

La solicitud de inseripcién debe ser acom-
pafiada por un cheque bancario a nombre
de Miguel Marozzi, por la suma de 20 do-
lares o 250 pesos argentinos o 150 cruzei-
ros brasilefios o bien 20.000 pesos urugua-
yos, en calidad de reserva de alojamiento
en el Centro Internacional de la Confede-
racién Latinoamericana de Asociaciones
Cristianas de Jévenes, en Cerro del Toro.
Ninguna inscripcién serd considerada defi-
nitiva de no mediar dicho pago previo, por
cuanto la reserva de alojamientos es muy
dificultosa habitualmente en el Uruguay du-
rante el mes de enero.

Costo.

El costo del Curso completo (3 al 17 de
enero) es de 90 délares o equivalente en
las distintas monedas nacionales. Para los
interesados en asistit solamente a medio
curso, se trate de la primera o de la se-
gunda semana, el precio es de 60 délares o
equivalente. Tanto en uno como en otro
caso, esa suma comprende el derecho a asis-
tir a las distintas actividades programadas,
la alimentacién, y e! alojamiento en las
magnificas instalaciones del Centro Inter-
nacicnal de Cerro del Toro.

Obviamente, la suma abonada en el mo-
mento de la inscripcién se deduce del costo
total. El resto (70 délares si se trata del
Curso completo, y 40 délares si se trata de
medio curso) debe ser saldada en el mo-
mento de iniciarse el Curso a mas tardar.

Becas y transporte.

El inscrito tiene, como es légico, plena
libertad para tramitar por su parte becas
parciales o totales ante las instituciones que
crea conveniente. Se debe tener en cuenta
que existen numerosas posibilidades —poco
explotadas en general en los paises ldtino-
americanos—  de obtener ayudas econémi-
cas de organismos privados y pablicos, na-
cionales e internacionales.

La Sociedad Uruguaya de Muasica Cen-
temporinea trata por su parte de financiar
determinado nimero de becas parciales. En
razén de ello, y al margen de los trimites
que puedan realizar ante otras instituciones,
los interesados en obtener becas parciales
de la sumc deberin hacerlo saber en la
solicitud de inscripcibn.

Existen ademis muchas vias para abara-
tar los costos de transporte internacional,
ya sea programando el viaje por tierra {exis-
ten planes especiales a precios muy bajos
en las empresas de autobuses y de ferro-
carriles para los viajes internacionales), o
bien recurriendo a las ventajas que puede
brindar un viaje en grupo (en autobds ex-
presamente arrendado, o en aviébn de tipo
“charter” o etcétera).

Importante advertencia.

La experiencia habida nos lleva a reco-
mendar a los interesados en concurrir al
Tercer Curso Latinoamericano de Musica
Contemporénea, la mayor celeridad en sus
respectivos trimites, pues tanto la obten-
cién de becas como la de ventajas en me-
dios de transporte requiere a menudo mu-
cho tiempo, y en algunos paises se suman
a estas diligencias las referentes a permisos
para viajar al exterior o autorizaciones ban-
carias.

HACIENDO MUSICA CON UN COMPUTADOR

En 1971 la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas adquirié un Sinteti-
zador de sonidos como instrumento basico
para la formacién de un Estudio de Fono-
logia Musical, El Sintetizador es un instru-
mento electrénico que estd constituido por
algunos médulos de funciones distintas e
independientes entre si. Hay médulos que
generan sonidos, médulos que modifican el
color o la curva dindmica, moédulos que
mezclan y amplifican los sonidos, etc. Cada
usuario puede fabricar su propic Sintetiza-
dor segiin los médulos que elija y el nimero
de ellos. Es asi que existen algunos Sinte-
tizadores de gran dimensién que posibili-
tan una gran cantidad de generaciones y
transformaciones del sonido, y otros, como
el de la Facultad de Misica, que contienen

los médulos minimos para realizar algin
trabajo de creacién o investigacién.

Otra caracteristica del Sintetizador es la
de poder ser controlado por medio de te-
clados 0 numerosas otras formas de control
manual. Esto permite que este instrumento
sea utilizado en salas de concierto, como
solista © junto a otros instrumentos. El
Sintetizador de la Facultad de Musica no
posee teclado, por lo que su utilizacién estd
circunserita a la realizacién de msica elec-
trénica segiin el procedimiento tradicional
o a aplicaciones docentes e investigativas,
las que han sido hasta ahora su principal
uso.

Durante 1972 se desarrollé un proyecto
de investigacién consistente en controlar el
Sintetizador por medio de un computador.
Este proyecto, bastante original no sélo en
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Chile sino en el mundo, permite suplir la
falta de un teclado, ya que todo lo que se
puede ejecutar manualmente es posible rea-
lizarlo también por medio del computador.
Pero lo que es especialmente interesante y
justifica el haber desarrollado este proyecto,
es que permite investigar nuevas formas de
ejecucidn imposible de ser realizadas por
ejecutantes humanos y abre un camino ha-
cia la obtencién de nuevas articulaciones y
sonoridades mas alli de la técnica instru-
mental y de la misica electrénica tradicio-
nal. Algunas de las posibilidades que ofre-
ce este sistema son las siguientes:

—Afinar cualquier escala musical que se
desee. Este “suefio dorado” de muchos mu-
sicos y acisticos se consigue con la misma
facilidad que la afinacién de la escala tem-
perada. Se abre la posibilidad de un mi-
crotonalismo preciso en cuartos, octavos,
dieciseisavos, etc. de tono. Ademas se pue-
den elegir médulos de divisién distintos a
la octava y establecer el niimero de subdi-
visiones que se desee dentro de este médu-
lo, sea octava o cualquier otro intervalo.

—Precisar cualquier duracién ritmica
tanto con la nomenclatura usual de valo-
res: redonda, blanca, negra, etc., o en va-
lores numéricos que pueden ser determina-
dos hasta el orden de los milisegundos, o
sea la milésima parte de un segundo. Cual-
quier estructura ritmica aun la mis com-
pleja imaginable, podrid ser realizada con
toda precision como también las nuances
o alteraciones ritmicas que normalmente
realiza un ejecutante para una mayor ex-
presién del discurse musical.

—Establecer distintos grados de intensi-
dad en base a escalas fisicas o psicoacisticas
permitiendo ‘*‘componer” con intensidades.
Una melodia o secuencia musical podrd te-
ner la misma intensidad para cada tono o
una intensidad distinta de tono en tone
de acuerdo a una partitura de intensidades.

—Disefiar distintos periodos transientes
{ataque, régimen, extincién) para cualquier
dimensién sonora; intensidad, color, ento-
nacién, etc. En este aspecto es posible cons-
truir sonidos totalmente nuevos ya que las
variaciones transientes pueden tener for-
mas muy diversas y aplicarse simultinea-
mente a todo tipo de combinaciones entre
las distintas dimensiones sonoras.

—Imprimir velocidad de articulacién im-
posibles de ser realizadas en forma manual.
Esto permite obtener figuras muy répidas
con cualquier tipo de saltos intervilicos y
controlando las posibilidades vistas en los
puntos anteriores, y también construir so-
noridades muy complejas debido a que la
rapidez en la sucesién de los tonos puede
ser de tal grado que el oido no sea capaz
de percibir individualmente los distintos mi-
crosonidos, sino la fusion de ellos en una
sola masa o continuo sonoro.

Podemos afirmar, entonces, que la utili-

zacién del computador como comando del
Sintetizador permite no sélo reemplazar al
intérprete sino obtener nuevas sonoridades
¥, €n una etapa méis avanzada, generar es-
tados aleatorios que podrian conducir a una
forma de creacién combinacional completa-
mente nueva,

Para la realizacién de este proyecto se
utilizé un computador del tipo PDR-8 exis-
tente en el Departamento de Fisica de la
Facultad de Ciencias Fisicas y Matemjticas
de la Universidad de Chile. Durante los
meses de enero a marzo de este afio, se
desarrollaron una serie de experiencias
orientadas a obtener un conjunto de ejem-
plos didicticos y realizaciones musicales cu-
yo. objetivo fue la publicacién de un disco
“FEl Computador Virtuoso” a través del cual
se dan a conocer las caracteristicas y posi-
bilidades de esta moderna técnica del so-
nido.

El repertorio escogido origind una inte-
resante experiencia musical: las piezas per-
tenecen principalmente a autores romaéanti-
cos e impresionistas y, por lo tanto, requie-
ren de una especial expresién o interpreta-
cién de acuerdo al estilo de la época. Evi-
dentemente si se instruia al computador de
ejecutar estrictamente los valores que apa-
recen en la partitura, surgiria un resultado
mecinico, desprovisto de musicalidad y aje-
no al espiritu de esta misica. Por otro lado,
el imitar la técnica o estilo de algin intér-
prete en particular, desvirtuaba en cierta
medida el sentido de este trabajo. Creemos
que en algunos casos las variaciones del
tempo o libertades con respecto a lo egcrito
son debidas a dificultades de digitacién o
rapidez de articulacién que obligan a un
intérprete a darse ciertos respiros o fremar
alguna marcha. Esto es especialmente apli-
cable a los Estu lios de Chopin que apa-
recen en el disco. En nuestro sistema el
computador no tiene estas limitaciones y
era una experiencia tentadora realizar pa-
sajes de gran dificultad de ejecuciébn sin
respiros ni concesiones, sino que con una
precisién rigurosa del tempo. Consideracio-
nes como la anterior fueron conformando
una posicién frente a los distintos proble-
mas de interpretacién que se presentaron y,
como resultado, un estilo pronio de com-
putador para la interpretacién de estas pie-
zas.

Es interesante también destacar la gran
rapidez con que se puede realizar una com-
posicién utilizando este sistema. Por citar
un ejemplo, la realizacién de la Fuga en
Re Mayor de Juan Scbastidn Bach que apa-
rece en el disco, tomé aproximadamente
cuatro horas de trabajo. Esta rapidez podia
haber sido alin mayor en el caso de haber
dispuesto de equinos de grabacién multica-
nales. Debido a esta limitacién fue necesa-
rio completar el trabajo de sincronizacién
y comparinacién en los estudios de la IrT.
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Como conclusién podemos decir que el
sistema probd ser operativo, de gran versa-
tilidad y flexibilidad, y es especialmente
indicado para ser aphcado en la realizacién
de mitisica contemporinea y en investiga-
ciones sobre el sonido y su influencia en el
ser humano. Pensamos que es recomenda-

ble continuar desarrollando estas experien-
cias, orientadas hacia aquellos campos de
aplicacién que puedan ser mas valiosos para
la actividad musical y cultural de nuestro
pais.

Jost VICENTE ASUAR

EL DEPARTAMENTO DEL PEQUENO DERECHO DE
AUTOR, ACOGE CONCEPTOS DEL COMPOSITOR
JUAN AMENABAR

Publicamos la respuesta del compositor
chileno Juan Amenéibar y Presidente de la
Asociacién Nacional de Compositores, a la
consulta que le hiciera la Comisién Perma-
nente del Departamento del Pequefio De-
recho de Autor de la Universidad de Chile,
sobre el pago de derechos por la musica
usada por el “Nikolais Dance Theatre”. Los
miembros de la Comisién, sefiores Enrique
Lépez, Jorge Urrutia, José Goles y Fernan-
do Vivanco, en sesibn N¢ 76, de fecha 23
de julio pasado, acordaron adoptar las opi-
niones de don Juan Amendbar para solu-
cionar casos similares en el futuro. La re-
produccién “in extenso” de la carta del
musico chileno son de interés general y ade-
més rebalsan los limites de una simple nor-
ma a fin de solucionar un caso especifico.
Estimamos que su respuesta seri de interés
para los compositores chilenos y extranjeros.

Santiago, 8 de julio de 1973,

Sr. Enrique Lépez Lawrence

Director del Departamento del Pequefio
Derecho de Autor

Universidad de Chile

Presente.

Sefior Director;

Segiin lo expresado en su nota de fecha
27 de junio ppdo., la Comisién Permanen-
te del Departamento desea conocer mi opi-
nién referente al montaje sonoro ocupado
por el Ballet Nikolais (“Nikolais Dance
Theatre”) en sus actuaciones en Santiago,
en mayo del presente afio, pues su represen-
tante habria solicitado a la Comisién la
exencion del pago del derecho de autor ba-
sandose “en que el especticulo no se uti-
liza musica sino una sincronizacién formada
por ruidos tales como un vidrio que se quie-
bra, una puerta que se cierra, un golpe
dado sobre madera, etc.”. La cita entre co-
millas corresponde al texto del primer pa-
rrafo de su comunicacién del 27 de junio.

Pues bien, para dar resnuesta a esta con-
sulta, haré previamente un breve anilisis
del aspecto méas general de la cuestién para
tratar posteriormente el caso concreto del
Ballet Nikolais,

Sonido, ruido, milsica.

Cuando el cantante popular se acompa-
fia con el rasguec de su guitarra;

cuande tambores, bombos y platillos mi-
litares marcan el ritmo de la marcha;

cuando el compositor indica en la parti-
tura que lasg cuerdas ejecuten ‘‘trascinando”
o pide un trémelo sul ponticello o pizzicati
en forma de “slap”:

cuando el nibelungo Mime martilla rit-
micamente, en su fragua, la espada de Sig-
frido;

cuando en la segunda década de este si-
glo irrumpié el jazz en la misica occiden-
tal;

cuando el bajo ruso canta dificultosamen-
te las dltimas palabras del moribundo Bo-
ris Godunov;

cuando Stravinsky escandaliza con su
atronador “Sacre”:

cuando escuchamos la Tocata de Cha-
vez, lonisation de Varese o alguna obra
con percusién de Bartok;

cuando los compositores, que iniciamos
experiencias en electroaciistica musical en
la década del 50, ocupamos en nuestras
obras combinaciones sonoras tales como el
“ruido blanco” o el “ruido coloreado”;

cuando, por ejemplo entre otros muchos
analogos, ocurren en la misica estos hechos
sonoros, entonces puede decirse que en ellos
est4 presente ese complejo fenémeno deno-
minado ruido, combinado en mayor o me-
nor proporcién con otros sonidos de altura
definida.

El ruido, segin el profesor Fritz Winckel
de la Universidad Técnica de Berlin-Char-
lottenburg, es un sonido de espectro con-
tinuc que contiene todas las frecuencias. Si
todas las frecuencias audibles del ruido tie-
nen la misma energia sonora se dice que es
un ‘“ruido blanco”; en caso contrano, es
decir si hay bandas de frecuencia con di-
ferentes rangos de energia, serd “ruide co-
loreado™.

Aungue el concepto de ruido tuvo cierta
connotacién peyorativa para. tratadistas del
siglo pasado (o actuales, pero atrasados en
un siglo) su importancia como ingredientes
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del timbre, del relieve y de la sonoridad de
fa milsica de nuestro siglo es de primerisi-
ma ¢ innegable importancia. Pero observan-
do este asunto con mayor atencién y pro-
fundidad se puede establecer que en la md-
sica de cualquier regién del mundo él uso
artistico del ruido es tan antiguo y tan fre-
cuente como el de los sonidos de altura o
frecuencia definidas.

A este respecto el profesor Winckel dice
que “desde siempre los compositores han
comprendido intuitivamente que una cierta
proporcion ‘de ruido es indispensable en mi-
sica”, y agrega posteriormente esta intere-
sante idea: “desde el punto de vista esté-
tico consideramos pues gue una obra mu-
sical, cualquiera que haya sido la época en
que se escribid, es esencialmente una mez-
cla de sonidos y ruidos cuyo rol respectivo
es aproximadamente anilogo al de las vo-
cales y consonantes del lenguaje”’.

Pero resulta que las fronteras entre ruido
y sonido musical no estin bien definidas.
O mejor dicho no son bien definidas, tanto
desde el punto de vista acistico, el musical
o el sicologico. Mas aun, en la rica y com-
pleja expresion sonora actual no interesa
esta dehnicién en cuanto a separar '‘lo ma-
lo” de “lo bueno”. Al contrano, se trata
de trabajar con procedimientos electroacus-
ticos, 0 simplemente instrumentales, en que
sea posible producir modificaciones conti-
nuas del espectro desdé sonidos muy simples
hasta texturas ricamente coloreadas.

Con las ideas anteriormente expuestas po-
dria definirse la misica como el arte de
ordenar los sonidos en el tiempo, formando
estructuras o conjuntos sonoros coherentes
e inteligibles. En esta .definicion debe en-
tenderse que el término “sonido” tiene el
amplio significado que se deduce de lo
dicho someramente en los parrafos anterio-
res, significado avalado ademéas por innu-
merables obras de todos los tiempos y re-
giones y en especial por la gran mayoria
de las creadas en el presente siglo, incluso,
desde luego, aquellas realizadas con medios
electroacisticos en cinta magnética.

El caso del Ballet Nikolais.

Tuve la posibilidad y el agrado de tomar
un abono para tres funciones sucesivas del
Nikolais Dance Theatre: los dias 2, 3 y 4
de mayo del presente afio, a las cuales asis-
ti con el maximo interés que el especticulo
se merecia.

Para los fines del presente informe me
referiré a ciertos aspectos mis destacados
y comunes a las tres funciones a que asisti.
Estimo que puntualizando estos aspectos
tendré el Sr. Director y la Comisién Perma-
nente una visibn mias definida del asunto.

Se trata de un especticulo “integrado”
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por varios medios artisticos de expresién.
Nikolais lo denomina “multimedia”. Segun
se lee en el programa impreso, “Nikolais
crea el drama moldeando elementos abs-
tractos del sonido, tiempo, forma color, luz
y movimiento'.

Nikolais agregé un gran significado vi-
sual al baile, poniendo de relieve la escultu-
ra asi como también el color y el sonido
como socios iguales en el plan general
“Aunque Scenario (se refiere a una obra
del programa del 3/5/73) sugiere diferen-
tes niveles de significado, puede ser vista
solamente comc una musicalizacién de la
multimedia”.

1. Espectdéculo y programas.

a) 2 de mayo; tres obras o nGmeros:
Divertissement 1 (4 partes), Echo, Tent.

b} 3 de mayo; tres obras o nimeros:
Divertissement 1 {3 partes), Scenario, Fo-
replay.

c) 4 de mayo; tres obras o nimeros:
Somniloquy, Grotto, Tower.

2. Sonido, misica.

Las obras o ndmeros, aparte de los otros
elementos, tenfan su propia misica la cual
era entregada por parlantes hacia la sala
(ieatro Municipal). La casi totalidad de
la musica (o montaje sonoro) ha sido efec-
tuada con medios electroacusticos, sea con
fonogeneradores mecanicos o electronicos y
elaborada cuidadosamente a fin de produ-
cir la combinacién, requerida por el autor,
con los otros medios expresivos. Se trata
pues de obras realizadas en cinta magneti-
ca sobre cuyo valor estético independiente
no me pronuncio, pero que cumplen la fun-
cionalidad buscada por Nikolais. Algunas
de estas obras han sido realizadas parcial-
mente en el ‘“Columbia-Princeton Electro-
nic Music Center”, New York, tales como
“Sanctum”, “Vaudeville of the elements”,
“Imago”, etc., segin aparece en el catdlogo
de obras de dicho estudio (1972). Bien
claro, en el Ballet Nikolais el sonido no es
“real” {como término del cine: cuando se
ze caer algo, se oye el ruido o sonido de la
caida) ni *incidental”. Es musica, eso si
que funcional o integrada con el resto, co-
mo ya lo expresé anteriormente. Y es mi-
sica diferente, como es légico, para cada
uno de los niimeros o partes que conforman
una funcién.

Con los antecedentes expuestos espero
haber dado una respuesta que sea util al
sefior Director y a la Comisién Permanente
para dilucidar el caso planteado. Saluda
Atte. a Ud.

JuaN AMENABAR
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OBRAS DE JUAN AMENABAR EN LA SEMANA DE MUSICA
ELECTRONICA ORGANIZADA POR EL GRUPO ALEA
DE MADRID

Entre el 12 y el 8 de junio del presente
afio, el Grupo ALEA, de Madrid, que dirige
Luis de Pablo, organizé una Semana de
Musica Electrénica para celebrar los veinte
afios del primer concierto realizado en la
Radio de Colonia con medios electroacts-
ticos. El compositor chileno Juan Amena-
bar fue invitado expresamente por los or-
ganizadores a participar en este evento con
obras producidas en su propio estudio de
Las Condes. Cabe mencionar aqui que
Amendbar inicid sus investigaciones con
medios electroacasticos a fines de 1953,
Produjo su primera obra (Los Peces en
1957 y ha sido el introductor y princinal
realizador en Chile de misica para cinta
magnética; actualmente es vrofesor en el
Instituto de Estética de la Universidad
Catélica, donde promueve el uso de estos
nueves procedimientos musicales en su cur-
so-taller de Desarrollo de la Capacidad
Creativa por el Sonido.

El detalle del Programa de la Semana
fue el siguiente:

Viernes 19:

Estudio de Bourges (Francia):
Cristian Clozier: La Discordatura.
Frangoise Barriére: Cordes-ci, Cordes-la.

Estudio de la Mc. Gill University, Mon-
treal (Canadd):

Michel Longtin: Le reveil de Fedhibo;
411 nord du lac supérieur; Embarque, on
ira pas vite.

Sabado 2:

Estudio de la ortF (Paris, Francia):
Frangois Bayle: Energie libre, energie lide.
Guy Reibel: Ombre.

Robert Cahen: Masques 2.

Bernard Parmegiani: Faire et defaire.
Jean Schwartz: Genorgue.

Jacques Lejeune: Resume.

Alain Savouret: L’arbre et coetera.

Domingo 3:

Estudio de Utrecht (Holanda):
Makoto Shinohara: Visions.
Ramén Zupko: Metacycles.
Konrad Bohmer: Aspekt.
Peter Schat: De Aleph.

Estudio de Viena (Ausiria):
Dieter Kaufmann: Wriener werkel chan-
son.

Wilhelmm Zobl: Valihuone.

Estudio nes (Padua, Italia):
Tres obras del equipo.

Lunes 4:

Estudio de la
(Finlandia):

Erkki Kurenniemi: Death.

Jukka Rouhmiki: Mika Aika on u, Ack
varmeland du skona.

En colaboracién: Mix master univetse.

Composiciones de:

Aldo Clementi: Collage.

Stephen Reeve: Etude 1.

Juan Amenébar: Amacaid.

Daniel Coren: Bluegrass.

Luciano Berio: Momenti.

Alfredo del Moénaco: Synthagma.

Martes 5:

Universidad de Helsinski

Estudio de Wallonia (Lieja, Béigica):
Henri Pousseur: Psych’art.
Giuseppe Sinopoli: Volts.

Estudio de Tel-Aviv (Israel):

Tosef Tal: Min hameitzar karati yakh.

Una composicién de Roland Kayn: Cy-
bernetics.

Miércoles 6:

Estudio de la Universidad de S. Fernan-
do Valley (Northridge, usa):

Doug Ordunio: Hemorroidal tissues, Wai-
ting for the execution.

Vicent Cole: Concrete study.

Peter Davison: Transgression.

Michae! Matthews: Sigmoid flexure.

Estudio de la Universidad de Buffalo
(usa):

Ramén Fuller: Yksi, Karsi, Kolme.

James Whitman: Ggk.

Estudio de Bratislava (Checoeslovaquia):
Obras del Equipo.

Jueves 7:

Estudio aLEA, Madrid:

Francisco Guerrero: Diapsalmata.
Antonio Agindez: Scalo.

Horacie Vaggione: Kalino.
Rafael Senosiain: Bhaja.

Viernes 8:

Estudio arLea, Madrid:
Luis de Pablo: Historia Natural.
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Todas las audiciones se realizaron en el
salén del Instituto Aleméan. El critico Fer-
nando Ruiz Coca, de “Nuevo Diaric” dijo:
“se estdn escuchando (en la Semana de
Misica Electrénica) cintas grabadas en
gran nGmero de laboratorios de todo el
mundo por los primeros compositores espe-

cializados, que nos muestran los diversos
caminos que emprenden. Luis de Pablo los
comenta con agudeza y total conocimiento.
El ciclo, interesantisimo, es seguido con
apasionada atencién por un phblico juve-
nil que retine a los mis avizores universita-
rios”.

DISCOS

Acaba de aparecer “El Computador Vir-
tuose’’, un disco de misica creada con com-
rutador y sintetizador electrénico -por el
Gruno de Investigaciones en Tecnologia del
Sonido de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas de la Universidad
de Chile. Integran este grupo Tosé Vicente
Asuar, profesor de Actstica de dicha Fa-
cultad y renombrado compositor chileno de
musica electrénica, quien ided y dirigié este
trabajo; por Victor Rivera, alumno de In-
genieria Eléctrica y de Tecnologia del So-
nido, quien tuvo a su cargo la realizacién
de los dispositivos y sistemas disefiados para
¢l disco y por CristidAn Vergara, alumno de
Composicién, cuien particind en la deter-
minacién del detalle estilistico de algunas
de las piezas del disco. También tomaron
parte en distintas etapas del proyecto otros
alumnos de la carrera de Tecnologia del
Sonido.

En este mismo nimero, José Vicente
Asuar, en su articulo “Haciendo misica con
un computador” describe las caracteristicas
del Sintetizador usado para realizar la ex-
periencia y su control a través del uso del
computador.

Todo este esfuerze ha rendido un fruto
de la mas alta calidad que marca hitos
importantes en nuestra cultura v tendr, sin
lugar a dudas, variadas e importantes reper-
cusiones en la actividad musical chilena y
latinoamericana. En los comentarios al dis-
co, José Vicente Asuar indica que ‘“‘esta es
la primera experiencia hecha en Chile sobre
la materia y el sistema que hemos creado
es totalmente original sin que nos hayamos
basado en ninguna experiencia anterior’.

La exposicién de sonidos electrénicos y
miisica con comvputadores en el lado uno
de! disco serd de gran utilidad para la acti-
vidad docente, tanto escolar como universi-
taria. Con pristina claridad Asuar presenta
los fundamentos de la generacién y modu-
lacién sonora a partir de medios de emi-
sion electrénicos. Discute primero los so-
nidos puros, los sonidos arménicos y las
bandas de ruido, tanto blanco como de afi-
nacién relativa, los que se ilustran con ejem-
plos de melodias de sonidos puros y de
bandas de ruidos, y de imitacién por medio
de sonidos electrénicos de instrumentos mu-
sicales tradicionales. A continuacién, Asuar

demuestra la ductilidad del medio electrd-
nico con respecto a duracién y calidad so-
nora, la que excede en gran medida a los
medios tradicionales de emisién. Subrava
Asuar. finalmente, las ventajas del medio
electrénico comparado con el intérprete tra-
dicional: su mayor nrecisién: (1) en la
articulacién ritmica: (2) en la emisidn de
frecuencias, como es 1a de 1/16 de tono, Ia
que representz el minime de nuesira ca-
pacidad discernidora musical entre dos to-
nos: (3) en el ritmo; (4) en la intensidad
de los sonidos; (5) en sus nosibilidades de
rapidez de emisién de cualquier secuencia
de sonidos; ‘6) en su control total del co-
Jor de cada sonido. y (7) en su eran flui-
dez de interpretacién musical. Todo esto
abre posibilidades, hasta ahora insospecha-
das, a los educadores, creadores e investi-
gadores. En el pre-evasivo terreno de la
interpretacién musical, por ejemolo, permi-
te conocer cuantitativamente los mirgencs
para la buena interpretacién de un estilo
de cualquier perfodo histérico.

La segunda cara contiene seis piezas se-
leccionadas, realizadas por medioc de com-
putadora y sintetizador; J. 8. Bach: Pre-
ludio y Fuga en Re Mayor del primer vo-
ldmen del “Clavecin Bien Temperado”;
Chopin: Estudio N° 1 en La Mayor y Ne
11 en Mi bemol Mayor; Debussy: Doctor
Gradus ad Parnassum del “Children’s Cor-
ner”; Ravel: La Emperatriz de las Pago-
das, de “Ma Mére L'Oye” y Falla: Danza
Ritual del Fuego, de “El Amor Brujo”. Las
partituras musicales se traducen a instruc-
ciones de ejecucién para que un computa-
dor realice la composicibn musical que se
le encomienda al sintetizador, o sea al ins-
trumento que produce los sonidos. Esto per-
mite apreciar la misica tradicional enrigue-
cida con novedosas sonoridades y da una
idea de las posibilidades de la electroacis-
tica aplicada a misica ampliamente cono-
cida.

Este disco marca la iniciacién de una
colaboracién entre la mrt y la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de
la Universidad de Chile. Hacemos votos
porque muy pronto se editen mdis discos en
los que se difunda miosica folklérica y ét-
nica de Chile recopilada por nuestros in-
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vestigadores, como asimismo nuestra musica
docta. Esto significard el cumplimiento de
un deber tan fundamental como urgente de
la Universidad, su apertura hacia ¢l pueblo

y la difusion masiva dc nucstras realizacio-
nes, lo que redundari en un mejor cono-
cimiento de nuestro acervo cultural.

Luis MEerino

IN MEMORIAM

Jorge Peiia Hen

1928 -

Nacié en enero de 1928. Inicié su prepara-
cién musical en Coguimbo, continuindola
en el Conservatorio Nacional de Miusica de
Santiago, donde le dio especial importancia
a los estudios de composicion. Entre sus pro-
fesores en Santiago, figuran los importan-
tes creadores chilenos Pedre Humberto
Allende, Domingo Santa Cruz y René Amen-
gual.

Tal como Santa Cruz, seria Jorge Pefia
un hombre de actividad multifacética, de-
sarrollada alrededor de la docencia, la eje-
cucién musical (en particular la direccidn
de orquesta), la organizacién de institucio-
nes y actividades musicales v la creacién.
Dicha actividad se desenvolvié principal-
mente en la bella ciudad de La Serena, en
el Norte de Chile, en la que fue uno dec
los organizadores mas dinimicos, activos y
entusiastas.

Siendo afn estudiante, en 1950, organi-
z0 las actividades musicales de La Serena,
promoviendo la fundacién de la Sociedad
Juan Sebastidn Bach, de la que posterior-
mente fue su presidente. Dirigié el Coro
Polifénico y la Orquesta de Cimara de esta
Institucién, teniendo como preocupacién
primordial orientar esta Sociedad hacia la
formacién y perfeccionamiento de instru-
mentistas.

En 1952 se radicé en Coquimbo. desem-
peiiandose como profesor de Educacion Mu-
sical en los Liceos de La Serena, donde di-
rigié los coros del Liceo de Hombres v Li-
ceo de Nifias. Postericrmente dirigié el Co-
ro de la Escucla Normal.

Gracias a su gestién fue creado en 1936
el Conservatorio Regional de Musica de La
Serena, dependiente de la Universidad de
Chile, del que fue su director por muchos
afios. En 1959 organizé la Orquesta Filar-
monica, financiada con aportes municipales
y fiscales. Con esta Orquesta presenta obras
tan importantes como La Pasidn segin San
Mateo, El Mesias, cantatas de Bach, Sin-
fonias de Beethoven, y otras piezas del re-
pertorio universal, no olvidando el reperto-
rio de la musica docta nacional. Asi en la
Quinta Temporada Sinfénica de Abono de
la Sociedad Bach en 1963, estrend en La
Serena, las Canciones de Cuna, de Alfonso
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Letelier, con la participacion de la esposa
del creador, Margarita Valdés, en la linea
solista.

Dirigié también otras orquestas, chilenas
y extranjeras, como las Orquestas Sinfénica
y Filarménica de Chile, la Orquesta Sin-
fénica de Vifia del Mar, la Orquesta Filar-
moénica de la Universidad de Chile de An-
tofagasta, la Orquesta Interuniversitaria de
Valparaiso, la Orquesta de Cimara de la
Universidad de Concepcién y la Orquesta
Sinfénica de Tucumin, Argentina.

Su actividad docente cobra nuevos brios
a partir de 1964, cuando comenzb a aplicar
un nuevo plan de preparacién instrumental
en establecimientos educacionales de ense-
fianza primaria en La Serena, y con la crea-
cién de la Escuela Experimental de Misica
de La Serena, dependiente del Ministerio
de Educacién.

Se destaca la proyeccion social de sus ac-
tividades como director y maestro. Asi la
temporada de 1967 de la Orquesta Sinfé-
nica de la Universidad de Chile, en La Se-
rena, de la que fuera director titular, con-
sulta aparte de la Temporada Oficial de
abril a septiembre, una temporada de con-
ciertos educacionales dirigida especialmente
a los alumnos de la Universidad de Chile y
Universidad Técnica y los alumnos de ense-
fianza media de La Serena y Cogquimbo.
Incluye ademds conciertos de primavera y
verano, con actuaciones en los centros mi-
neros de Potrerillos y El Salvador, y en sin-
dicatos en La Serena. Su sensibilidad social
se evidencia particularinente en la Orquesta
Sinfénica Infantil de La Serena, que ¢l fun-
dara en 1964, y la que fuera la primera or-
questa de su género en el pais. En su gran
mayoria, los integrantes provenian de ho-
gares con bajos ingresos econémicos. En la
crénica de Revista Musical Chilena (xix/94,
octubre-diciembre, 1965, p. 91), se comenta
esto en los siguientes términos: “Desde el
punto de vista sociolégico el experimento
ha sido tan importante como en el musical;
estos nifios, hijos de obreros en su inmensa
mayoria, han logrado enriquecer el bajo
nivel educacional de sus padres y es fre-
cuente ver a las madres ir a la escuela a
escuchar a su hijo tocar obras de Haendel,
Corelli y Vivaldi”.
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La impertancia y la calidad de la Orques-
ta Sinfénica Infantil puede aquilatarse a
través de los comentarios vertidos por el
gran music6logo Vicente $alas Viu en su
critica del concierto ofrec’do por estos ni-
fios en el Teatro Municipal, el 3 de no-
viembre de 1965, y el que fuera calificado
como “uno de los acontecimientos musica-
les del afio” por Revista Musical Chilena
en cl nimero ya citado: “Fuc particular-
mente emocionante en este concierto admi-
rar la entrega a la musica, la participacién
en el fenémeno musical de todos y cada
uno de los pequefios ejecutantes. Al lado
de esto, la seguridad que demostraron acre-
dita por igual el acierto en la delicada labor
pedagégica realizada por sus profesores. Es
verdad que los chilenos (los nifios chilenos
en este caso), poseen excepcionales condi-
ciones para el cultivo de la misica. Orien-
tar bien estas condiciones, extraer de ellas
lo mucho que se obtuvo en la presentacién
de esta Orquesta, se debe por supuesto a
los que de ello se preocuparon; los profe-
sores Jorge Pefia, Nella Camarda, Lautaro
Rojas, Osvaldo Urrutia, Pedro Vargas. Edin
Hurtado, Rosaurc Arriagada y Emilio
Matta, quienes merecen los mayores elogios.
Un paso de indudable importancia en la
educacién por la musica y para la misica
de los nifios chilenos ha sido dado -or las
instituciones de ensefianza musical de La
Serena. Son amplios los horizontes que
abrieron. La presentacién de la Orquesta
de Nifios de La Serena constituye un ejem-
plo que no debe ser olvidado”. Triunfos si-
milares conquistaria esta orquesta en sus
diferentes giras, en Chile y en el extranjero,
como el “mds resonante éxito” que obtu-
viera, seglin Revista Musical Chilena (xx1iv/

|

112, julio-septiembre, 1970, p. 113) en su
gira por Arequipa y Lima en 1970.

Como creador, dejdé una variada pro-
duccién. En Muisica Comgpuesta en Chile,
1900-1968, de Roberto Escobar vy Renato
Yrarrizaval, se menciona un Goncierto para
piano v orquesta, una Tonada para orques-
ta, una Suite para orquesta de cuerdas, el
Retablo ‘de Navidad y Reyes de Belén para
coro v orauesta, un Cuarteto de cuerdas,
el ballet Coronacién, la 6nera Cenicienta,
La palomita para coro mixto a cappella y
musica incidental para las peliculas Rio
Abajo y El Salitre. El cuarteto consta de
tres movimientos, dos vigorosos allegros que
enmarcan un lento v casi himnico andante.
La escritura es modal, contrapuntistica con
bastante imitacién. de clara articulacién vy
equilibrio formal dentro del tono principal
de Re, y vertida en planes estructurales ins-
pirados en el clasicismo vienés del! siglo
xvir, Los tres movimientos se unifican por
medio de una figura inicial aue proyecta
en su contorno melddico reminiscencias de
canto Mano. Esta figura satura el devenir
musical de los distintos movimientos, en
una forma que recuerda el compacto trabajo
tematico de los cuartetos de Haydn. De-
muestra una segura pluma y una excelente
factura, la que fuera reconocida en la Men-
cién Honrosa que obtuviera en los Festi-
vales de Misica Chilena de 1962, v la que
le asegura un lugar permanente en la crea-
cién musical chilena de los dltimos 25 afios.

La desaparicién de este gran misico,
maestro, creador y organizador afecta en
forma irreparable a la vida musical chilena.

Luis MEeriNO

Hans Schmidt - Isserstedt
1900 - 1973

Una semana antes de morir, el pasado
28 de mayo, a la edad de setenta y tres
afos, Hans Schmidt-Isserstedt dirigié, por
altima vez, en la Musikhalle de Hamburgo
a la Orquesta Sinfénica de la Radiodifu-
sora del Norte de Alemania, conjunto que
él organizé después de la guerra y que di-
rigié hasta hace dos afios. Termind este
concierto dedicado a las obras de Brahms
con la Sinfonia en La menor. Brahms habia
pasado a ser la médula y el astro orientador
de su repertorio, encuadrado entre los po-
los de Mozart y los cldsicos contemporineos,
Strawinsky, Hindemith y Bartok.

Schmidt-Isserstedt fue un maestro genui-
namente apolinico, de gran precisién y per-
feccién. Fue ademas un cientifico de la mab-
sica, obtuvo su doctorado con un trabajo
sobre el “Influjo de los italianos en las
éperas de juventud de Mozart”.
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En 1970, con la Filarménica de Viena,
grab6 las nueve sinfonias y los conciertos
para piano de Beethoven con Wilhelm
Backhaus. Desde sus primeros afios hasta
su famosa interpretacién del “Idomeneo”,
de Mozart en el festival de Munich, sirvié
a la 6pera, recorriendo las etapas de Wup-
pertal, Rostock y Darmstadt. En 1935 fue
nombrado director de la Opera del Estado
de Hamburgo y posteriormente de !a Opera
Alemana de Berlin Charlottemburgo.

Después de su retiro de la Radiodifusora
del Norte de Alemania en 1971, fue nom-
brado director honorario de ‘“su orquesta
sinfénica”. Desde entonces dirigié interna-
cionalmente, particularmente en Londres
donde actud con frecuencia.

M. V.
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Otto Klemperer

1885 -

El 7 de julio, en su hogar en Ziirich,
murié Otto Klemperer, el genial director
de orquesta que merecié fama por sus ex-
traordinarias interpretaciones de Beethoven,
Modzart, Brahms, Bruckner, Wagner y Mah-
ler.

Hijo de un empresaric judio, Klemperer
nacié en Breslau en 1885, Realizd sus estu-
dios de composicién y direccién orquestal
en los Conservatorios de Frankfurt y Ber-
lin. En 1907 inicié6 su carrera de' director
en el Teatro Nacional' de Praga, pasando
en 1910 a la Opera de Hamburgo y en
1915 a la Opera de Strasburge. Fue ef pri-
mer director de la Opera del Estado de
Berlin y del Coro Filarménico. Entre 1933

1973

y 1939 dirigié la Filarmonica de los An-
geles, director invitado de las principales
orquestas del mundo y desde hace catorce
ailos, director por vida de la Orquesta Fi-
larménica de Londres.

El aifio pasado abandoné la direccién de
la Filarménica de Londres porque no podia
continuar con el esfuerzo que significaba di-
rigir. Su despedida tuvo lugar en el Festi-
val Hall con una memorable produccién de
“Cosi fan tutte”, de Mozart.

Su produccién como compositor incluye
una Missa Sacra, sinfonias, cuartetos y tres
bperas.

M. V.

Pau Casals: musico enorme

1876 -

Lo que Casals representa en el mundo
del arte no se presta a definiciones. En la
misica —ya sea como violoncellista, com-
positor, director o pianista, en la misica de
gdmara o como solista, en conciertos que
revelan a los oyentes la grandeza de un
alto ideal plenamente alcanzado, y que
transportan el mundo de la misica al mias
elevado plano—, la calidad Gnica de este
artista, es algo dificil de describir.

Casals comenzé a ser instruido en la mii-
sica simult4neamente con aprender a ha-
blar. La atmésfera de su hogar era la ma-
sica y su mundo fue el de la armonia a
través de la cual comprendié la vida.

Carles Casals, su padre, misico por vo-
cacion y temperamento, fue organista en la
iglesia parroquial de Vendrell, en Catalu-
fia, ciudad en la que Pablo naci6 el 29 de
diciembre de 1876. Su padre fue un maestro
notabilisimo que poseyd en grado extraor-
dinario el don de comunicar a sus discipulos
todo su saber. Con notable entusiasmo fo-
menté en su pequefia sociedad el amor por
la muisica. Su mejor discipulo fue el peque-
fio Pau que ya a los seis afios cantaba en el
coro de su padre y posefa tal destreza para
el solfeo que podia transportar cualquier
obra musical, por dificil que fuera. Habia
aprendido a tocar el piano y obligé a su
padre a darle lecciones de érgano.

Por esa época llegaron invitados por el
Centro Catélico de Vendrell, algunos pro-
fesores de instrumentos de cuerdas de la
Escuela Municipal de Barcelona, entre ellos
el cellista José Garcia. Casals pudo escu-
char por primera vez el instrumento que
mds tarde habria de darle fama y fortuna.
E! muchacho quedé tan impresionado que
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rogdé a su padre darle lecciones de violon-
cello y al cumplir once afios inicié seria-
mente el estudio del instrumento en Bar-
celona, con José Garcia. En la Escuela Mu-
nicipal de Barcelona, Pablo siguié cursos
de piano, estudié armonia y contrapunto
con Rodoreda, el director, adelantando a
pasos agigantades. Obtuvo premios en teoria
y composicion, y al terminar cada curso de
cello le daban un diploma que el padre
mostraba orgulloso en Vendrell.

Durante una de las visitas de Carles a su
hijo, lo Nlevé a una antigua tienda de mi-
sica en la calle Ancha, cerca del puerto, le
comprd un violoncello de tamafio ordinario
y rogbé al vendedor que le mostrara parti-
turas. Pablo encontrd las Sonatas de Bee-
thoven para cello y piano, y las Suites de
Bach para violencello solo. Quedd absorto
ante “aquel misterio”. Nadie le habia dicho
que existiesen obras de este género, y su
mismo maestro ignoraba que habia unas
suites de Bach sin acompafiamiento. Casals
tenia entonces doce afios y medioc. Como
hipnotizado se llevé su precioso descubris
miento y tan pronto como llegé a su casa
comenzd a leer las suites. Durante diez afios
las estudié a diario, tenia cerca de veinti-
cinco cuando pensdé que podia aventurarse
a tocar alguns de ellas en piblico. Casals
hasta su muerte, el 22 de octubre de 1973
en Puerto Rice, continud trabajindolas. Una
vida entera de devoto estudio fue lo que
hizo posible al gran misico revestir de so-
nora y sensible belleza, de nobleza y pura
inspiracién y encanto, las colosales construc-
ciones de Bach para cello solo.

La carrera internacional de Casals tuvo
dos padrinos ilustres, el conde de Morphy,
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melémano entusiasta, y la reina Maria Cris-
tina, regente de Espana durante la minoria
de edad de su hijo Alfonso xmi. Casals hizo
su debut en Paris con la Orquesta Lamou-
reux, bajo la direccibn del maestro, en
octubre de 1899. El éxito fue sensacional.
Un extranjero que nadie conocia, sin re-
nombre, sin' influencia, habia tocado con
Lamoureux. En diciembre volvié a tocar
con esta orquesta, superando el éxito ob-
tenido en la primera nresentacién. Su po-
sicién estaba afirmada y desde acuel mo-
mento se multiplicaron los contratos, pero
él no aspiraba solamente a ser un virtuoso
internacional. En Inglaterra donde duran-
te los afios posteriores dié centenares de
conciertos, una sola vez se presentd en un
recital solo.

Harold Bauer y CQCasals se encontraron
cuando ambos iniciaban su carrera, juntos
dieron innumerables conciertos en toda Eu-
ropa y los Estados Unidos. Con los ilus-
tres artistas Alfred Cortot y Jacques Thi-

baud, Casals formé el magnifico Trio que

les dio fama en el mundo entero.

Casals posey6 la energia acumulada de 'la
raza, la que concentrd en el quehacer mu-
sical. En sus partituras, de concepcién y
técnica moderna, impera la contencién y la
serenidad del espiritu’ clisico. Siempre ali-
mentd la esperanza de ceder a su necesidad
de componer segin los dictados de su es-
piritu y es asi como nos ha dejado obras
para cuarteto de cuerdas, violoncello solo,
cello y piano, violin y piane, canciones, mo-
tetes y algunas grandes composiciones tales
como un Miserere, La visién de Fray Mar-
tin, para coro, 6rganc y orguesta, y el
oratorio El Pessebre”. Aunque sabia que su
carrera seria determinada por el violoncello
no fue el solista internacional lo que en
él predominaba, sino que el maestro. Casals
prescindia de métodos y recursos rutinarios,
sintié aversién por la palabra *“método”, y
a propésito de la eficacia de la ensefianza
decia: “La mejor manera de ensefiar es
tocar el instrumento”. La internretacién es
otro problema. “No hay una interpretacién
tnica; como la naturaleza, reviste formas
diversas, aunque su fundamento -—su sen-
tido— permanezca invariable. Cada vez de-
be tenerse una nueva percepcién; unc cam-
bia constantemente, aunque no se lo haya
propuesto; sélo un verdadero artista nuede
comprender esto y realizarlo. Dehbe darse
siempre al oyente la impresién de que estd
escuchando por primera vez la obra, y el
artista debe sentir de la misma manera, so
pena de caer en lo trivial o parecer gasta-
do”. Los principios técnicos establecidos nor
Casals hacen posible e} desarrollo claro y
aligerado de la mano izquierda del ejecu-
tante, posibilitando una técnica mis limpia
y depurada. Como dice Dirdn Alexanian,
que tuvo a su cargo las clases de cello en
la Ecole Normale de Musique de Paris,

“mi admiracién por su genio innovador,
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r su desconcertante magia en el manejo

el vocabulario del instrumento y en la ex-
presiébn musical, se ha afiadido una convic-
cién de orden prictico, que se va haciendo
més y mas profunda: Casals no deja nada
al azar. Todo cuanto hace es deseado, ra-
zonado, seleccionado entre los diversos pro-
cedimientos que conducirian a resultados
casi iguales”.

La preferencia de Casals por la direccidn
no fue cosa improvisada, desde nifio, en la
iglesia parroquial de Vendrell, pensaba que
esta era su verdadera vocacién. Durante sus
afios de viaje por el mundo no dejaba de
peasar en su patria, “esperando con mucho
amor” la oportunidad de poder dedicar
parte de sus actividades a su ciudad, Bar-
celona.

En el Palau de Ia Mfsica Catalana, ho-
gar del Orfed Catald, sociedad coral fun-
dada en 1891 por Lluis Millet, misico de
caricter y calidad excepcionales, surgié el
famoso grupe de cantantes, en su mayoria
trabag'adores modestos, cuyas virtudes y ca-
tegoria se hizo sentir en todo el mundo.
En esta misma sala, el 13 de octubre de
1920, debuté la Orquesta Casals. Su teson
para mantener a toda costa el mis alto
nivel en el trabajo, su actitud, profunda-
mente humana y comprensiva ante los es-
fuerzos de los musicos, y el magnetismo de
su sencilla, inequivoca y casi infantil amis-
tad, le conquisté el afecto entusiasta, el
respeto v la lealtad de todos los misicos de
su orquesta. Es interesante conocer algo de
los procedimientos de que se valia Casals
para establecer el contacto intimo con la
orquesta y transformar a ésta en instrumen-
to perfecto. Les hizo comprender que cbli-
gindose a practicar con regularidad y aten-
cién algunos ejercicios orquestales, segura-
mente sabrian apreciar mejor la importan-
cia y el valor de la articulacién musical.
Para realizar su propdsito escogié un dia
la Cabalgata de las Walkyrias, trabajé fra-
se por- frase, pasaje por pasaje, despacigo y
més despacio, con el mis meticulosc cui-
dado del ritmo, la medida y la claridad.
Su lema de “honradez hasta el extremeo”
fue llevado, a través de los dedos, los bra-
zos y el cerebro, hasta el alma misma de
cada misico. Casals nunca estuvo Imas a
sus anchas que con los musicos de su or-
questa, especialmente en las horas intimas
del ensayo.

Con esta orquesta, el “Mestre” tuvo oca-
sién de extender su poderosa capacidad de
intérprete mas alld del repertorio de so-
lista, y puso al alcance de todos los que
estuvieron pronto a recibirlo, ricos y po-
bres, el mensaje de la gran musica.

A medida que la organizacién de su or-
questa mejord, Casals comenzbé a planear la
manera de poner los conciertos al alcance
de la clase trabajadora. Las dificultades
fueron grandes, pero no desmay6. Después
de ponerse en contacto con el Ateneu Po-
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littenic, institucidén de ensefanza donde se
daban clases nocturnas para trabajadores,
Casals logré formar el primer grupo de la
Associacié Obrera de Concerts, dindole pre-
ferencia a los orfeones, sociedades corales
formadas por trabajadores, numerosas gra-
cias a la obra realizada por Josep Anselm
Clavé. Su orquesta fue la primera “orques-
ta del pueblo”, institucién que en 1927
agrupaba a 3.500 miembros y que llegé a
tener 35.000. La entrada a los conciertos
no era gratuita, los socios pnagaban una ne-
quefia suma por temporada.

Esta labor continué hasta el 18 de julio
de 1936, fecha en la que Casals estuvo por
dltima vez con su orquesta, dirigiendo el
ultimo ensayo de un concierto que debia
tener lugar al dia siguiente en el Teatro
Griego de Montjuic. Debia tocar la Novena
Sinfonia, de Beethoven.. En aquel iltimo
ensayo, los ejecutantes presintiercn la in-
minencia de la separacién. El concierto del
dia siguiente fue suspendido. Al recibir
Casals la noticia, se dirigié al coro y la
orquesta: ‘““Acabo de recibir esta comuni-
cacién del ministro, pero como no sé cuan-
do podremos reunirnos otra vez, propongo
que acabemos la sinfonia para despedirnos
tedos”. Fue un momento inolvidable. La
ejecucién de la orquesta y los cantantes
fue suprema.

Casals abandoné Espafia y se radicé en
Prades, la pequeiia poblacién del Mediodia
de Francia, en los Pirineos Orientales, cerca
de Barcelona. El maestro dedicé todos sus
esfuerzos morales y financieros a la ayuda
de sus compatriotas en desgracia, reponien-
do sus fondos con giras internacionales de
conciertos.

El 18 de julio de 1946, Casals publicé
un articulo en el “News Chronicle”, de
Londres, en el que decia que no volveria
a tocar mds. El clamor mundial fue: *“;Ve-
nid!”, pero Casals no cedié. El concierto
que tuvo lugar en la Universidad de Mont-
pellier el 10 de marzo de 1947, fue el dlu-
mo. Su abstenerse tuvo un extraordinario
alcance espiritual.

No obstante, al planearse el bicentenario
de Bach, los amantes de la musica le en-
vieron apremiantes invitaciones a Pau Ca-
sals. No aceptd ninguna. Entonces todos
los musicos del mundo fueron hacia Casals.
El Festival J. 8. Bach se celebré en Prades,
entre el 2 y el 20 de junio de 1950 y cons-
tituy$ también un significativo homenaje al
maestro.

Durante los afios sucesivos los misicos
llegados a Prades por aire, por mar o por
tierra fundieron sus talentos bajo la batuta
del Maestro. A los setenta y tres afios, Ca-
sals transfigurado por la masica, trabaja
con la virilidad del hombre, el frescor del
nifio y la paciencia de un 4ngel. Casals era
todo amor,

En Prades casé con una de sus alumnas
destacadas, la portorriquefia Marta, Mon-
tanez, y es asi como se radica en Puerto
Rico. Pero la misica y Casals son un todo.
Funda el Festival Casals y la Orquesta que
Heva su nombre, conjunto que dirige un
chileno, Victor Tevah.

Hasta los noventa y siete afios, ¢l hom-
bre, Pau Casals, que escapa a la lcy co-
min, continud dando al mundo su mensa-
je de belleza, de libertad y de amor.

MacpaLena VicuRa

John Cranko

1927 -

El dltimo triunfo de John Cranke fue
en Nueva York, la capital mundial de la
danza, con el ballet de Stuttgart. En el
vuelo de regreso, sobre el Atlantico, le so-
brevino una falla al corazén.

Cranko nacié en la ciudad sudafricana de
Rustenburg. Después de sus primeros estu-
dios de danza en Capstadt, en 1946 pasé al
Sadlers Wells School. Tenia sélo veintian
afios cuando se dedicé de Heno a la coreo-
grafia.

En 1961 el Teatro del Estado de Wiirt-
temberg lo contraté como director del ba-
llet de Stuttgart. Al poco tiempo el con-
junto adquiria renombre internacional. Las
actuaciones de la compafiia en Nueva York
en 1969, por primera vez en Moscti y Le-
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ningrado en 1972, son testimonios del tri-
kuto y reconocimiento a la labor de Cran-
0.

Fue e! director ideal y un genio de la
coreografia. Supo crear un espiritu de co-
laboracién y de camaraderia que hizo po-
sible “el milagro del ballet de Stuttgart. Su
compafia no sélo destacé por su repertorio
de ballets cldsicos sino que, principalmente,
por las creaciones modernas de obras como
“Onegin”, “La fierecilla domada” o “Car-
men”. En los ballets de Cranko palpitaba
sicmpre la energia, la pasién de la danza,
la riqueza de los movimientos, y cuando el
argumento lo permitia, el humor.

M. V.
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