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“Nuevas Luces sobre Acario Cotapos”

por Luis Merino
INTRODUCCION*

Dentro del amplio y variado universo de los compositores chilenos, la figura de
Acario Cotapos Baeza, nacido en Valdivia el 30 de abril de 1889, se delinea con
peculiares rasgos. Fue ante todo un compositor dedicado.exclusivamente a su
arte que jamis se adscribi6 a ninguna infraestructura en Chile o el extranjero.
Al contrario de la gran mayoria de los compositores nacionales, Acario Cotapos
nunca combinoé la labor de creacién con la ensefianza de la musica, la critica
musical, la investigacién musicolégica o las tareas administrativas. Segin don
Domingo Santa Cruz “en Acario hay un creador musical en su mis auténtica
encarnacién: pued[o] decir que es compositor y que es eso solamente”, agregan-
do que “a costa de privaciones, renunciamientos, dificultades, ha sido compositor;
ha vivido como tal”!. El mismo Cotapos se refirié a la importancia que para él
tenia la composicién en los siguientes términos?:

“S6lo cuando comienzo a crear, a inventar en cualquier orden de cosas
(especialmente cuando compongo) renace en mi la vida, el interés pleno
de la vida: olvido las estrecheces, la soledad, en contratiempos y amargu-

ras: como si circulara en mi nuevamente la sangre y reaparecierala luz del
dia”.

Esta pasién por la creacién se conjugé en Cotapos con un permanente incon-
formismo y una constante busqueda de lo nuevo. Don Domingo Santa Cruz lo
ha caracterizado como “un precursor, un abre caminos, un rompehielos, !
como todas esas maquinas, que apartan obsticulos ha ido siempre adelante”.

*La investigacién para el presente articulo fue realizada con el apoyo de a John Simon
Guggenheim Memorial Foundation y la Universidad de Chile. Este trabajo incorpora las versiones
revisadas de una comunicacién para el congreso conjunto de la Latin American Studies Association
y la Midwest Association of Latin American Studies realizado en la Universidad de Indiana en
Bloomington en 1980, y del discurso leido en la Sesién publica de incorporacién como Académico
de Namero de la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, el 30 de junio de 1983. El
autor agradece ef amplio y eficiente apoyo prestado por las autoridades y ¢l personal de la
Biblicteca Nacional {Salén “Los Fundadores” y Seccion de Musica), la Biblioteca Central de la
Universidad de Chile (Coleccién Domingo Edwards Matte), la Biblioteca del Congreso, en Santia-
go, Chile, ademds de la Music Division y la Newspaper Division de la New York Public Library.

'“Personalidades Chilenas opinan sobre Acario Cotapos”, R.M.Ck., XV/76 (abril-junio, 1961),
p- 51.

2Entre los papeles de Cotapos preservados en la Biblioteca Nacional se conservan dos diarios,
uno escrito durante la estadia de Nueva York, el que serd citado como Diario N” 1 en este trabajo, y
otro que lo inici6 en Buenos Aires el 12 de septiembre de 1946, y que abarca hasta 1950
aproximadamente. Este altimo seri citado come Diaric N° 2. El parrafo citado corresponde al
Diario N* 2, pp. 2385-236.

*Personalidades Chilenas opinan sobre Acario Cotapos”, pp. 51-52.

Revista Musical Chilena, 1983, XXXVII, N* 159, pp. 3-49
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Esta busqueda de lo nuevo lo llevé a residir durante largos afos de su vida fuera
del pais, en Buenos Aires, Nueva York, Paris, Madrid y en otros lugares. De ahi
que una parte significativa de su produccién como creador haya sido dada a
conocer en el extranjero antes que en su propio pafs. En todos los lugares en
que residié, Cotapos rehuy6 consistentemente los circulos oficiales de 1a muisi-
ca. Prefiri6 mads bien el contacto con los pequeiios cenaculos de avanzada, los
jévenes compositores de vanguardia y las nuevas modalidades de expresién
musical. En la historia de la musica chilena, Acario Cotapos representa la
constante renovacion, y el cambio que desafia lo establecido en perenne ju-
ventud.

La personalidad de Acario Cotapos ocupa también un puesto singularisimo
en la historia de la musica chilena. Su fabulosa e inimitable habilidad histriénica
y mimica fueron continuamente admiradas por todos los que lo conocieron.

“Es tan abundante su galerfa de criaturas fingidas y tanta la propiedad
con que se desdobla y se adentra en ellas que su rostro se confunde con los
ajenos. A veces, uno se olvida del Acario real y hasta cuesta trabajo

evocarle tal cual es™.

“Hasta cuando habla de si mismo, sus recuerdos se convierten en perso-
najes, en figuras creadas por su prodigiosa facultad mimica. A tal punto
que, para llegar al corazén de Acario, es necesario desbrozar ramajes,
separar capas, desnudar maniquies, abrir galerias, disipar fantasmas,

»iH

como los comedores de nueces o de caracoles™,

Esta habilidad se conjugd, en lo personal, con una gran dignidad, hermetismo y
soledad.

“Nadie le ha ofdo jamas quejarse de nadie ni de nada; nunca solicitar
favores; nunca relatar hechos penosos de su intimidad; nunca revelar el
menor de sus problemas. En medio de su buen humor, de la dadiva
generosa de sus facultades, Acario Cotapos ha sido siempre el gran
hermeético, el gran solitario. En 76 afos de existencia viajera trashumante,
llena de esfuerzos y sacrificios, ha mantenido tres cuartos de siglo de
singular e implacable sefiorfo con los demas y consigo mismo™.

A esto se agrega una finura de modales y un sentido de tolerancia hacia sus

semejantes que le granjearon amigos en diferentes partes del mundo y en los

mas variados medios artisticos e intelectuales.

No ha “ejercido nunca su ingenio para mofarse y hacer befa de los otros.
En una época tan dada a la destruccién como la actual y en paises como los
nuestros, tan aficionados al chiste maligno, vejatorio, Acario es un porten-

4Santiago del Campo, “Acario Cotapos: Arcingel en Re mayor”, R.M.Ch., XV/76 (abril-junio,
1961), p. 14.

S1bid., p. 15.

Stbid., p. 19.
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to de bondadosa tolerancia, de caballeroso respeto para los amigos de
veras y los que se dicen amigos suyos. Y bien le conozco yo, bien sé que ha
habido casos en que Acario estaba obligado a responder con burlas los
menudos zarpazos. Pero no lo hizo. Ni lo hara™. '
A pesar de esta suma de rasgos singulares en el creador y el hombre, Acario
Cotapos permanece, en términos musicolégicos, como uno de los grandes
desconocidos de la musica chilena. Una revisién somera de la literatura sobre el
compositor deja al descubierto un ciimulo de inexactitudes y contradicciones
en lo que se refiere a titulos de sus obras, fechas de composicién y especificacio-
nes sobre los estrenos, debido a que la informacién pertinente ha sido obtenida
del testimonio verbal del mismo compositor, mds que del anilisis acucioso de
partituras y documentos®. Al contrario de muchos otros compositores chilenos,
Cotapos demostré a lo largo de su vida una despreocupacién proverbial por
mantener un listado exacto de sus obras. En parte esto se debi6 a su personali-
dad inconfundible, pero, por otro lado, tiene que ver con el hecho de que muy
pocas de sus obras fueron efectivamente terminadas. La totalidad de sus
proyectos musico-dramaiticos quedaron inconclusos, y se ejecutaron solamente
partes o fragmentos de ellos.

A esto se agrega el proceso continuo de revisiéon y cambio al que permanen-
temente estuvo sujeta la musica de Cotapos. En el caso de muchas obras o
fragmentos terminados no existe la version definitiva. Los manuscritos preser-
vados contienen versiones que en mayor o menor grado difieren entre si. A
veces existen diferencias aun entre la partitura empleada eri un concierto y las
partes copiadas para los ejecutantes (cf. por ejemplo Catilogo, N° 6 h). Este
énfasis en la realizacién permanente mas que en la concrecién definitiva tiene
algo que ver con ia personalidad inquieta y exuberante de Cotapos, pero es
también un resultado de los vacios en su técnica creativa debido a una prepara-
cién asistemitica y autodidacta.

El presente trabajo es el primero que se realiza en base al estudio musicolégi-
co directo «l¢ las partituras manuscritas de Cotapos, las que fueran ocultadas
celosamente por el compositor durante su vida de los ojos ajenos”, y que fueran
depositadas después de su muerte en la Biblioteca Nacional en Santiago, Chile,
gracias a la preocupacién del destacado compositor y musicologo Fernando
Garcia. Ademas de las partituras se han estudiado todos los papeles y documen-
tos de Cotapos depositados en la Biblioteca que arrojen luz sobre el ser humano
y el contexto en que la musica se inserta. En este sentido revisten interés .
especial los diarios que Cotapos escribiera en ciertas etapas de su vida'’, puesto

Ibid., p. 20.

8Cf. [Magdalena Vicuia), “Acario Cotapos, Premio Nacional de Arte, 1960", R.M.Ch., XV/76
(abril-junio, 1961}, p. 10, n. 2.

Cf. Daniel Quiroga, “Acario Cotapos: La creacion viviente”, R.M.Ck., XV/76 (abril-junio,
1961), pp. 40 y 41.

1CE, supra, nota 2.
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que dan a conocer algunos planteamientos medulares sobre la musica y el arte,
conjuntamente con facetas intimas que jamas afloraron en su interaccién con la
gente. Debido al estado incipiente en que se encuentra la investigacién musico-
légica sobre el compositor y a la complejidad que entraiia esta tarea, no hemos
abordado en este trabajo la totalidad de su vida y su obra. El objeto materia del
articulo estd delimitado en torno a las dos primeras etapas de su trayectoria
creativa, su formacién como hombre y como creador en Chile y su ulterior
quehacer en Nueva York, considerando los aspectos musicales intrinsecos y el
contexto en que la musica se inserta, y complementado con un catélogo musico-
légico de la produccién musical de Cotapos escrita entre 1914 y 1925. Futuras
monografias servirdn para ahondar en los puntos tratados en el presente
articulo y para evaluar otras etapas de su trayectoria como creador, para asi
obtener una imagen cabal de este gran compositor chileno.

FORMACION COMO HOMBRE

La compleja y fascinante personalidad de Cotapos es un resultado de la con-
fluencia e interaccion entre la personalidad de su abuelo paterno, su padre y su
madre. Al nacer Cotapos en Valdivia, su abuelo, don Acario Cotapos, compar-
tia su tiempo entre la explotacion de un aserradero “con permanente intensi-
dad”, segiin su nieto'!, en una regién aledana de esa zona del sur de Chile, y la
actividad politica. Las evocaciones de Cotapos estdn tefiidas de una profunda
admiracién hacia su abuelo, a quien calificé como un “hombre muy
fantéstico”'?, imbuido de un riguroso sentido de la virtud.

“La rectitud y la honradez jamis lo abandonaron. jQué hombres tan de
una pieza se producian en esos lejanos tiempos™'?.

Como politico, el abuelo de Cotapos se desempeiio como “Diputado Propieta-
rio” por Cafiete e Imperial en la Camara de Diputados, durante el vigésimo
primer periodo legislativo del Congreso Nacional correspondiente a 1885-
1888'", y como “Diputado Propietario” por Imperial durante el vigésimo
segundo periodo legislativo correspondiente a 1888-1891'%, ademas del Con-
greso Constituyente, entre el 15 de abril y el 18 de agosto de 1891'", Particip6
ademds activamente en una de las comisiones permanentes de la Camara, la

"1D.0.L. [ David Ojeda Leveque], “Acario Cotapos nacié en Yaldivia, pero su obra Musical es del
Mundo”, En Viaje, XXVIII/328 (febrero, 1961), p. 7.

"2Margarita Aguirre, “Entrevista a Acario Cotapos”, Pro Arte, 1/40 (14 de abril, 1949), p. 3.

“D.O.L.. op. cit., p. 7.

"L uis Valencia Avaria (comp.), Anedes de ln Repiiblica: Textos Constitucivnales de Chile y Registro de
los Ciudadanos que han integrado los Poderes Ejecutivos y Legislative desde 1810, tomo 11 (Santiago:
Imprenta Umversitaria, 1951), pp. 307 y 309.

31bid., pp. 323-324.

%Ibid., pp. 334-335.
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Comision de Guerra y Marina, durante los tres periodos mencionados. Fue un
partidario acérrimo del presidente Balmaceda y su actividad se enmarcé den-
tro del liberalismo decimonénico, sustentado en el anticlericalismo, la sensibili-
dad social, la defensa de los derechos del pueblo, el pluralismo y la libre
discusién en la democracia. Como vehemente orador y polemista supo defen-
der con ardor y conviccion sus puntos de vista, segiin es dable apreciar en la
vibrante defensa del Gobierno e impugnacién de la Revolucién que hiciera en
1891, de la que citamos el siguiente fragmento'”:

“1 hai hombres de corazén que, sabrin defenderla, que jamas serdan
dominados, porque los que aqui nos encontramos, estamos dispuestos a
morir o vencer por el bien de la patria, i no por intereses personales;
porque nosotros no buscamos ninguna recompensa, no buscamos ningutin
medio de sobreponernos a la voluntad de nuestros conciudadanos, sino
que hacemos el sacrificio que nos impone la Repiiblica, como si tratara-
mos de defender la patria amenazada por el enemigo estranjero”.

Segun Virgilio Figueroa, el abuelo de Cotapos concluyd sus dias “envuelto en la
vorigine revolucionaria, perseguido, saqueado su hogar y muerto a conse-
cuencia de la derrota™'®.

El padre del compositor, Nemorino Cotapos, fue proveedor del Gobierno
hasta 1891. Después de la caida del presidenite Balmaceda se trasladé con su
familia a la Argentina para dedicarse a la actividad industrial y agricola. A su
regreso a Chile, fundé en 1904 la Fébrica Nacional de Vidrios, con un capital de
tres millones de pesos, la que jugé un papel fundamental en el desarrolio de la
industria nacional, y que alcanzé importantes indices de produccion durante la
década de 1910. Conocido como “un industrial laborioso y perseverante y un
hombre ecuinime y bondadoso” fallecio el 12 de enero de 1926'". Supo
comprender a su hijo Acario y le dio su apoyo para dedicarse a la musica,
entregdndole el necesario sostén econdmico hasta que alcanzo la adultez®’.

La madre de Cotapos, la Sra. Rosa Baeza de Cotapos, era una entusiasta
aficionada a la musica y cultivadora del arpa®'. Gracias a ella la musica fue una
realidad viva entre los miembros de la familia Cotapos y, de este ambiente
musical, surgio con toda seguridad el impulso inicial que guid a Cotapos hacia
la musica.

La sensibilidad de Cotapos hacia la musica seria estimulada posteriormente
en Argentina durante su paso por el Colegio Jesuita de El Saivador en Buenos

"Camara de Diputados, Boletin de Sesiones QOrdinarias en 1891 {Santiago: Imprenta Nacional,
1891), p. 51.

"*Virgilio Figueroa, Diccionario historico bingrafico v bibliogrdfico de Chile, 1800-1928, toma 11
(Samtiago: Establecimientos Grificos “Balcells & Co.", 1928), p. 466.

'Sintesis biografica extractada de ibid., pp. 466-467.

*"Daniel Quiroga, “Acario Cotapos: La creacion viviente”, p. 37.

“'ibid., p. 33.
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Aires. Al respecto resulta significativa la siguiente evocacion recogida por el
critico Daniel Quiroga®?.

“Yo vivia intensamente las grandiosidades de la Misa eri El Salvador”, dice
Cotapos. “Quiero decir que me impresionaba enormemente la liturgia, la
muisica del 6rgano, el Coro, en fin, todo aquello que desborda grandiosi-
dad en la Misa Catélica. Ah |y las campanas al vuelo de la Iglesia del
Salvador! ;Nunca las oiste? Son las campanas mas maravillosas, hacen
retemblar el suelo, las torres, todo. No pueden tocarlas a menudo por eso,
porque seria peligroso, sino en las grandes ocasiones...”.

FORMACION COMO CREADOR EN CHILE

Como miisico, Acario Cotapos tuvo una formacién prioritariamente autodi-
dacta, similar a la de muchos otros creadores nacionales nacidos en la década de
1880. Cabe recordar que durante las primeras dos décadas del presente siglo
nuestro pais carecia todavia de infraestructura y de wradicion en la ensefianza
de la composicion musical. A esto se agrega la personalidad y los intereses
artisticos de Cotapos, que lo orientaron hacia la vanguardia musical de la época,
ajena totalmente al contexto de la ensefianza académica de entonces.

La obra de Richard Wagner gravité profundamente en la formacion de
Acario Cotapos como musico. Siendo todavia un muchacho, asistié en Buenos
Aires a una representacion de Die Meistersinger, la que le dejo una impronta
indeleble®*. Un contacto mas a fondo con la misica del maestro alemén lo
obtuvo gracias a su tio materno Carlos Baeza.

“El tio Carlos Baeza llegaba a la casa y comenzaba a tocar en trémolo los
acordes del Preludio de ‘Lohengrin’ de Wagner. Sobre las sonoridades de
esa pagina, Cotapos comenzé a sentir cada vez con mayor claridad que era
la musica el medio de dar salida a sus ideas artisticas hasta entonces
confusas y dispares. Se unia al tio Carlos en el descifrar de esos enlaces
armoénicos que les parecian abrir un universo inesperado. Llegé a apren-
der a tocarlo de memoria. El Preludio de ‘Lohengrin’ fue asi su silabario
musical, su texto pianistico, la llave de entrada de Acario Cotapos en la
musica™?*,
La influencia de 1a miisica de Wagner se prolongé de manera decisiva a través
de la trayectoria creativa de Cotapos. Un examen somero de sus diarios revela
que todavia en la década de 1950 la obra de Wagner era un venero de
inspiracién y material de estudio del entonces maduro compositor.

Tid, p. 34,
*1bid., pp. 39-40.
M15id, p. 35.
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Tres figuras pioneras de la musica chilena tuvieron una ingerencia decisiva
en la formacién musical de Cotapos. Ellos fueron Alfonso Leng (1884-1979)
Alberto Garcia Guerrero (1886-1959) y Carlos Lavin (1883-1962). La entrafia-
ble amistad que los ligara en Santiago queda de manifiesto en las siguientes
palabras de Cotapos®*:

“Retrocedamos al afio 1915, en Santiago. Eramos un grupo de miisicos
—Alfonso Leng, Carlos Lavin y Alberto Garcia Guerrero— que viviamos
como recogidos en un santuario de la miisica porque todavia no tenfamos
alas para volar. Eramos un nido estrecho de compositores que viviamos
bajo los tremendos acontecimientos de la primera guerra mundial y de los
ecos, igualmente impresionantes, de la musica que comenzaba a crear
Strawinsky, Ravel y el monstruo lejano de Schoenberg gue nos amenaza-
ba con sus formas inauditas e inesperadas.

Por las noches nos ibamos al Parque donde circulaban los carruajes con las
bellas de la época y donde se comentaba la apacible vida santiaguina y el
tremendo huracan que convulsionaba al mundo. Nosotros, un poco apar-
tados, hablibamos de musica, envueltos por la obscuridad de los arboles y
la sensualidad que se desprendia de la tibieza del aire, del perfume de las
plantas y de la belleza de las mujeres.

Carlos Lavin nos hablaba con cierto sarcasmo de las obras de Debussy, lo
que para nosotros era una revelacion. Nos sentiamos atemorizados por las
formas inesperadas que brotaban después del mundo aplastante de Wag-
ner al que considerdbamos el maximo exponente de lo sinfénico-teatral.
La voz doliente del autor de ‘Las Doloras’, Alfonso Leng, nos mantenia en
el terreno de la realidad y la verdad que brotaba de su miisica nos daba la
esperanza de que buscando dentro de nosotros mismos surgirfa un dia
nuestra verdad. Nos recogiamos ungidos por nuestras propias impresio-
nes, enamorados secretamente de la belleza y de la vida”.

La relacién de Cotapos con Carlos Lavin y Alberto Garcia Guerrero propicié,
sin duda, su acercamiento a la vanguardia musical de la época. Para una mejor
comprension de este aserto, es menester evocar brevemente la importante
labor de renovacion del vocabulario musical del puiblico chileno realizada por
Lavin y Alberto Garcia Guerrero en las primeras dos décadas del siglo, a través
de la difusién en nuestro medio de los estilos musicales que a la saz6n despunta-
ban en Europa.

Desde comienzos de siglo, Carlos Lavin se habia hecho notar en el medio
nacional por las “armonias raras” de sus composiciones®®. Su interés por la
entonces vanguardia europea se acrecentd con la divulgacién de la musica de
Debussy, que el pianista argentino Hugo del Carril realizara en Santiago en

*[Magdalena Vicufia}, “Acario Cotapos, Premio Nacional de Arte, 1960, p. 9.
*Emilio Uzcategui Garcta, Musicos chilenos contempordneos (Dalos biogrdficos e impresiones sobre sus
obras) (Santiago: Imp. y Enc. América, 1919), p. 163.

9
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1908%’. La riqueza y la documentacion de ia biblioteca musical de Lavin quedan
de manifiesto en su estudio sobre los misicos ultramodernos, obra aparecida
en 1915, que marca un hito trascendental en Ia historia de la musica chilena®®.
Por primera vez el publico nacional pudo informarse de manera sistematica y
comprensiva sobre los rasgos mas sobresalientes de la armonia, melodia y
orquesta de Debussy, unidos a una breve descripci6n de algunas de sus princi-
pales obras y a la enumeracion de otros creadores, tales como Ferruccio Busoni,
Paul Dukas, Gustav Mahler, Modest Moussorgsky, Maurice Ravel, Max Reger,
Erik Satie, Arnold Schoenberg, Alexander Scriabin, Richard Strauss e Igor
Strawmsky Este trabajo de Lavin fue seguido tres afios después por la pubhca-
cion de un estudio sobre “La Musica Modernista”, escrlto por otro gran pionero
y compositor, Pedro Humberto Allende Sarén?®

Una labor igualmente valiosa desarrollé Alberto Garcia Guerrero antes de
radicarse en Canads en 1918%". Miembro de una importante familia de musi-
cos, se abocé con entusiasmo a la divulgacion de los grandes maestros cldsicos,
romanticos y contemporaneos. Dio a conocer en nuestro pafs obras diversas
para piano de Ludwig van Beethoven, Felix Mendelssohn, Robert Schumann,
Franz Liszt, Frederic Chopin, Mily Balakireff y Sergei Rachmaninoff, entre
otros. Fue uno de los primeros en presentar en Chile la musica de Arnold
Schoenberg y memorables resultaron sus interpretaciones de Claude Debussy
durante la década de 1910. No escap6 a su preocupacion la musica chilena, en
especial la obra de su gran amigo Alfonso Leng.

A través de su vida Cotapos mantuvo un estrecho vinculo de amistad con
Alfonso Leng. Cotapos consideraba a Leng como “una de las pocas personas
existentes, y quizds muy pocas en la historia humana, que puede llegar a sentir
un placer egoista, es decir, salirse de él mismo, como un astro y entrar en el
cosmos; vivir la vida de otra persona aislada en este Cosmos infinito y
compartlrla”‘” Leng siempre estuvo llano a entregar el consejo técnico necesa-
rio para resolver las muchas dudas que se le planteaban a Cotapos en el
tratamiento de la armonia y la orquestacion, debido a lagunas en su prepara-
cion autodidacta como musico. Se preocupé de mantener informado al publico
chileno a través de articulos periodisticos en los que deline6 diferentes momen-
tos de la trayectoria creativa de Cotapos™?, y fue también uno de los miembros

Ibid., p. 164. ] L :

Wearlos Lavin, “Los musicos ultra-modernos”, Pacifico Magazine, ¥/30 (junio, 1915}, pp.
707-718.

#**Pedro Humberto Allende Saron, “La Musica Modernista”, Revista de Bibliografia Chilena y
Extranjera, V1/5-6 (mayo-junio, 1918), pp. 174-181.

#Sobre Alberto Garcia Guerrero cf. Virgilio Figueroa, Diccionario histdrico biogrdfico y bibliogrdfi-
co de Chile, tomo 111 (Santiago: Establecimientos Grificos “Balcells & Co.”, 1929), pp. 288-289, y
Daniel Quiroga, “Los Hermanos Garcfa Guerrero”, RM.Ch., II/11 (mayo, 1946), pp. 7-14.

*'Diario N* 2, p. 110.

*Entre ellos se pueden evocar los siguientes articulos: “Acario Cotapos”, El Mercurio, XXV/
8.610 (22 de noviembre, 1924), p. 3, cc. 4-5 y otro del mismo titulo en E{ Mercurio, X1/13.934 (19 de
junio, 1939), p. 3, cc. 5-6.
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del jurado que discerni6 a Cotapos el Premio Nacional de Arte en Muisica en
1960%*.

Tanto Alberto Garcia Guerrero como Alfonso Leng eran comertulios y
participantes asiduos de las reuniones musicales que se realizaban en los hoga-
res de Luis Arrieta Caias (1861-1961) y de José Miguel Besoain. Ambos deben
haber contribuido a la integracién de Cotapos a estas reuniones, lo que redun-
daria en favorables aportes para su preparacién musical. Estas reuniones
constituyeron un fenémeno \inico en nuestro pais por su continuidad entre
1889y 1933, la seriedad con que fueron abordadas, y el espiritu renovador que
campeara en ellas durante mas de treinta afios. En estas reuniones se dieron a
conocer obras capitales del repertorio clasico-roméntico y contemporineo,
como asimismo de compositores chilenos o residentes en nuestro pais, tales
como Adolfo Jentzen, José Soro, Enrique Soro, Luigi Stefano Giarda, Domin-
go B;’fscia, Celerino Pereira, Pedro Humberto Allende, Alfonso Leng y
otros

Entre el 20 de enero de 1914 y el 10 de agosto de 1915, Cotapos asisti6 a 35
de estas sesiones musicales®. Esto le permiti6 escuchar un nimero significativo
de obras de camara escritas por compositores de una variada gama de naciona-
lidades y estilos. De la vertiente austrogermana conocié obras de Bach, Mozart,
Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Bruch y Brahms. De la escue-
la francesa, Lalo, Saint-Saens, Franck, Fauré y D’Indy. De la escuela rusa,
Borodin, Balakireff, Rimsky Korsakoff y Glazounow. Pudo apreciar asimismo
a otras importantes figuras del romanticismo tales como Chopin, Liszt, Dvorak,
Grieg y Smetana.

En estas reuniones Cotapos tuve también la oportunidad de valorar mejor a
Debussy. Escucho el Cuarteto op. 10, el 21 de abril de 1914, interpretado por
José Varalla (violin 1°), Aquiles Landoff (v10hn 2"}, Pedro Humberto Allende
(viola) y Michel Penha (violoncello)™, la primera Arabesque ejecutada por Mag-
dalena Petit y la segunda Arabesque 1nterpretadd por Margarita Petit, el 9 de

*3CL. R.M.Ch., X1V/74 (noviembre-diciembre, 1960), pp- 135-136.

*Un importante estudio sobre el tema fue escrito por Samuel Claro Valdés, “La tertulia musical
como antecedente de los compositores decimales”, en “Los Diez™ en el arte chileno del sigle XX
(Santiago: Editorial Universitaria, 1976), pp. 44-46. En la Biblioteca Central de la Universidad de
Chile, coleccion Domingo Edwards Matte, se preservan tres volimenes con la relacion manuscrita
de las reuniones musicales realizadas entre 1889 y 1933. Para cada reunién se indica la fecha
correspondiente, las obras que se €jecutaron, los intérpretes que participaron y las personas que
asistieron. Estos voliimenes tienen un valor inapreciable para el estudio de la misica chilena. Seran
citados bajo la denominacién genérica de “Sesiones Musicales”, seguido de la indicacién del
volumen en niimeros romanos. Un indice alfabético impreso “de autores, de ejecutantes profesio-
nales y aficionados y de asistentes” a estas reuniones se encuentran en Luis Arrieta Cafas, Miisica:
Reuniones Musicales (de 1889 a 1933) (Santiago: Impresores Talleres Graficos Casa Nac. del Nifio,
1954). Daniel Quiroga traza una semblanza general de Luis Arrieta Cafias en “Anotaciones en
torno a don Luis Arrieta Cafas”, R.M.Ch., XIV/70 (marzo-abril, 1960), pp 68-80.

*Registradas en Sesiones Musicales, 111, pp. 388-442.

*1bid., p. 394.
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enero de 1915%. En esos afios la maisica del gran compositor francés habia
llegado a formar parte del repertorio que se interpretaba en las sesiones. El
Cuarteto habia sido escuchado ya el 18 de diciembre de 1906 y pese a ser
calificado inicialmente como algo “incomprensible, una atrocidad”*®, se inter-
pret6 posteriormente el 15 de enero de 1907%%, y el 22 de octubre de 1912 (dos
primeros movimientos)*°. EI 20 de abril de 1908 el pianista argentino Hugo del
Carril interpret6 L'Isle Joyeuse junto a Jeux d’eau de Maurice Ravel*'. El 13 de
junio de 1909 Rosita Renard toco la Arabesque N° 1*2. Entre el 9 de febrero y el
21 de octubre de 1911 Alberto Garcia Guerrero interpret6 L'Isle Joyeuse en siete
ocasiones®3, y el 24 de junio del mismo afio Eva Limifiana tocod Jardins sous la
pluie**. A esto se pueden agregar las tres presentaciones de En bateau por
Alberto Garcia Guerrero entre el 28 de mayo de 1912 y el 4 de enero de 191377,
y lainterpretacién de un Preludio (no identificado) el 26 de agosto de 1912 por
Blas Net*®, para apreciar el nivel en que la musica del compositor galo habia
penetrado en el pais.

En el seno de estas reuniones Cotapos pudo tomar contacto con una pléyade
de figuras del medio musical chileno. Ademas de los hermanos Garcfa Guerre-
ro y Alfonso Leng, se puede evocar a Pedro Humberto Allende, Armando
Carvajal, Eustaquio Segundo Guzman, Enrique Soro, Roberto Duncker, Héc-
tor Contrucci y Alberto Orrego-Carvallo, entre otros asistentes a las reuniones
en que Cotapos estuvo presente.

Cotapos también asistié a dos presentaciones de la célebre pianista Rosita
Renard, el 5 de enero y el 22 de junio de 1915%7, al regreso de la artista de
Alemania perfeccionando sus estudios, y poco antes de viajar a los Estados
Unidos en gira de conciertos.

Alberto Garcia Guerrero y Alfonso Leng eran también miembros del Grupo
“Los Diez”, una confraternidad de arquitectos, pintores, poetas, escritores y
muisicos reunidos bajo la gufa espiritual del escritor chileno Pedro Prado. Es
muy posible que ambos contribuyeran a la integracién de Cotapos en este
cendculo, la que le resultaria tanto o mis estimulante que su asistencia a las
reuniones musicales prohijadas por Luis Arrieta Cafas y José Miguel Besoain.

Sbid., p- 426.
 *%1bid,, p. 189.

39fbid., p. 192. En esta ocasién “se oyo todo con sumo interés”.

*01bid., p. 336. En esta ocasién fuc calificade de “dificil” después de ejecutarse los dos primeros
movimientos.

Yitbid., p. 209,

1pid., p. 224.

Ibid., p. 247 (9 de febrevo, 1911), p. 251 (2de abril, 1911), p. 252 (4 de abril, 1911), p. 253 (B de
abril, 1911), p. 258 (22 de abril, 1911), p. 270 (10 de junio, 1911), p. 290 (21 de octubre, 1911).

1bid., p. 273.

**Ibid., p. 311 (28 de mayo, 1912), p. 312 (1 de junio, 1912), p. 349 (4 de enero, 1913).

*CIbid., p. 327.

*7Ibid., pp. 425 y 438. Cinco afios después, Rosita Renard se expresé encomidsticamente sobre
Cotapos en una entrevista aparecida en Zig Zag, XV1/796 (22 de mayo, 1920).
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Al igual que en Nueva York, Paris, Madrid ¢ Buenos Aires, Cotapos goz6 del
dprecio y de la simpatia de los miembros del grupo. Prueba de ello es la
caricatura de Lotapos realizada por el artista mexicano Ernesto Cabral y
publicada a comienzos de 1917 en la revista de “Los Diez™".

Conjuntamente con su integracion a estos cendculos, Cotapos comenzo a
componer. El manuscrito mas temprano preservado data de 1914 (Catalogo,
N“1). Se trata de un Preludio, del cual se conservan ademds de las versiones en
dos pautas (N** lay 1b), dos fragmentos orquestddos fechadosen 1914y 1917
(N Ic y 1d) y otro que se inicia con una variante de la primera parte del
Preludio, seguida de una seccién con voces (N* 1e). Se esbozan en estos trozos
dos rasgos cardinales de Cotapos: su preocupacion por el timbre y la densidad
sonora como elementos configurativos de gran importancia que lo llevaron a
explorar la orquesta sinfénica y el recurso a textos literarios como base susten-
tadora del fluir sonoro, mientras ain permanecia en Chile. Este ultimo rasgo
estd presente en la siguiente obra escrita en 1915, la “Meditacién del Hermano
Errante” (Catilogo, N° 2), inspirada en “El claustro de los Diez”, de Pedro
Prado®. Esta obra sugiere que el empleo de textos literarios en la obra de
Cotapos estd condicionado por su asociacion con “Los Diez”, y la amistad
anudada en este cenaculo con escritores chilenos de la talla de Pedro Prado,
Manuel Magallanes Moure y Augusto d’'Halmar. A su vez, este rasgo estd
intimamente conectado con la vocacién de Cotapos como compositor-escritor.
La gran mayoria de sus posteriores obras de envergadura tienen textos que él
mismo escribid.

A comienzos de 1917 apareci6 la primera misica publicada de Cotapos, en
una serie de ediciones musicales incluidas en la revista de “Los Diez” (Catdlogo
N*® 4). Otros creadores nacionales cuyas obras aparecieron en esta serie fueron
Adolfo Allende Sarén, Pedro Humberto Allende, Prospero Bisquertt, Alfonso
Leng y Javier Rengifo. La pieza de Cotapos es un fragmento de un poema
sinfénico en transcripcién para piano, del que Cotapos alcanz6 a orquestar una
parte solamente (Catilogo, N° 4f). Este trozo es, segin Domingo Santa Cruz, lo
mas original y vanguardista escrito en Chile durante esa época®. Es muy
probable que este fragmento sea lo que el mismo Cotapos calificara como “este
tema de gran lejania” que “esta presente en todas mis obras, nunca lo he
abandonado™®'; agregando que:

“Los veinticinco compases de esta primera obra sélo[tuvo]dos testigos:
Leng y Garcia Guerrero. A ambos les parecié una revelacién dificil de

48] a caricatura fue editada en Los Diez, Ediciones de Filosofia, Arte y Literatura, N” 3, 11 de la
Revista [noviembre, 1916], p. 171. En p. 172 se encuentra informacién sobre Ernesto Cabral.

43 Acario Cotapos fue conocido como el “hermano errante” en el Grupo de Los Diez, “segun el
decir de Pedro Prado; no porque se equivocase mucho, sino por su constante caminar tierras
extrafas”. Cf. Félix Nieto del Rio, “Acario Cotapos: El hermano errante™, La Nacién, V11/2.201 (23
de enero, 1923), p. 5, c. 3.

30«Personalidades Chilenas opinan sobre Acario Cotapos”, p. 51.

5![Magdalena Vicuiia], “Acario Cotapos, Premio Nacional de Arte, 1960”, p. 9.
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superar. Garcfa Guerrero me vaticin6 que tendria que hacer grandes
esfuerzos para sobrepasarlo y Leng lo recogi6 en su forma rudimentaria
antes de mi partida a Nueva York y guard6 como recuerdo lo que seria la
base de mi futura produccién”?,

Para tener una idea mas cabal de esta obra, se reproducen en el ejemplo 1 los
trece primeros compases del trozo, en base a las diferentes versiones manuscri-
tas que se han preservado (Catilogo, N” 4a-4d). Se puede observar cuin
profundamente Cotapos se habia embebido del lenguaje del impresionismo
francés, sin haberse movido de Chile. Se evidencian asimismo otros rasgos
matrices de su lenguaje creativo. La melodia se construye en base a motivos
breves. La textura denota una ausencia total del contrapunto, primando en
cambio la armonia. Los acordes se destacan por su densidad sonora, la que
queda particularmente de manifiesto en el compas 10 del ejemplo. Estos

Ei.1
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32tbid., pp. 9-10.
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rasgos, conjugados con el movimiento lento y los cambios de metro, condicio-
nan ese cardcter onirico peculiar de la musica de Cotapos.

Estapia EN NUeva YOrk

A partir de 1916, Cotapos inicid su largo vagabundear por importantes centros
musicales del mundo. Se dirigi6 primero a Buenos Aires, ciudad en la que
recibi6 el estimulante consejo del maestro André Messager™®. A fines de ese
afio ya se encontraba trabajando en Nueva York, segiin lo demuestra un boceto
manuscrito de un preludio para orquesta fechado en esa ciudad, el 29 de
diciembre de 1916 (Catdlogo, N” 5b). El viaje de Cotapos a Nueva York se
realiz6 aproximadamente en la misma época en la que otros dos miembros de
“Los Diez”, el escritor Alberto Ried™, hijo del compositor decimonénico Aqui-
nas Ried, y el musico Alberto Garcia Guerrero®. Ellos, al igual que Cotapos, se
sintieron atraidos seguramente por las variadas oportunidades que ofrecfa esta
ciudad.

Segun Conrado Rios Gallardo, Cotapos se marché a Nueva York “sin mas
inglés que Good by™™. Esto no fue dbice para que pasara a engrosar el
hervidero de gentes venidas de pricticamente todas las latitudes del planeta,
entre los que se contaban numerosos musicos latinoamericanos. Entre ellos
figuran los compositores de 6pera argentinos Carlos Lopez Buchardo‘ﬂ, Felipe
Boero™ y Carlos Pedrelle®, la pianista brasilera Guiomar Novaes® y la gran
artista chilena Rosita Renard®', quienes tuvieron un gran éxito en Nueva York
en 1918.

"Daniel Quiroga, “Acario Cotapos: La creacion viviente”, p. 37. En la “Entrevista a Acario
Cotapos” hecha por Margarita Aguirre. p. 3, ¢. 2, el compositor evoca esta permanencia en Buenos
Aires,

*'Sobre las actividades de Alberto Ried en los Estados Unidos ver de Adolfo Ibéfiez Santa Maria,
“Resefia historica”, en “Las Diex” en el arte chifeno del sigho XX, p. 15. En “Acario Cotapos: E] hermano
errante”, p. 3. ¢. 4, Félix Nieto del Rio habla del contacto en Nueva York entre Cotapos y Alberto
Ried.

**En Las Diez, Ediciones de Filosofiz, Arte y Literatura, N" 3, I de la Revista [noviembre, 1916],
pp- 136-137 se edita “To Maud Allan™, cancidn para voz y piano sobre un texto de Witter Bynnerde
Alberto Garefa Guetrero, con la indicacion de que fue escrita en Nueva York en 1916.

*Conrado Rios Gallardo, “Acario Cotapos”, La Nacion, IX/2.966 (26 de febrero, 1925), p. 5, c. 3.

*CI. Douglas Stanley, “Opera Wins Sefior Buchardo Fame in his Native Argentina”, Musical
America, XXVII/15 (9 de febrero, 1918), p- 15, cc. 1-3.

*Cf. Douglas Stanley. “To Produce Historical Opera of Young Argentine Composer at the
Colon”, Musical America, XXV11/23 (6 de abril, 1918), p- 13, cc. 1-3.

PCf. Douglas Stanley, “Noted Argentine Composer Plans to Pay New York a Visit”, Musical
America, XVIIV1 (4 de mayo, 1918), p- 27, cc. 3-4.

"’Cf. Hazel G. Kinscella, “"Mechanical Memory’ comes from too much fast practice, says
Guiomar Novaes”, Musical America, XXVII/15 (9 de febrero, 1918), p. 31, cc. 1-4.

*'C.R.. "Forty Concerts on Season’s Schedule for Rosita Renard”, Musical America, XXIX/5 (30
de noviembre, 1918), p. 13, cc. 2.3,
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En Nueva York, Cotapos se abocé de lleno al estudio de la composicién. Su
preparacién la hizo de manera completamente autodidacta, al margen de
cualquier programa académico®®. Aprendié estudiando las partituras de las
obras que se presentaban con profusu’)n en la rica y variada actividad musical
neoyorkina. Se concentré prioritariamente en dos elementos que ya se han
indicado como pivotales de su musica, la armonia y el timbre o color, los que
analiza con fruicién en partituras de maestros del siglo x1x tales como Hector
Berlioz, Cesar Franck, Modest Moussorgsky, Nikolai Rimsky Korsakoff, Ri-
chard Strauss y Richard Wagner, y de compositores del siglo xx, como Claude
Debussy, Eric Satie e Igor Strawinsky®®

Junto al estudio y la creacién, Cotapos toma conciencia de que la soledad
“pese a todas las apariencias” es una verdad irrefutable del universo®. Anota
en su diario: “vivo una vida subjetiva, soy inevitablemente auto-erético y auto
critico... Mi arte, mi musica es subjetiva y reflejo idéntico de mi subjeuwdad”" >
De aqui se desprende su definicion sobre el propésito del arte, que es “conse-
guir con la mayor expresion, la mayor emocién”®. El arte debe ser mte%r
ampllo, reflejo en todo momento de la vida, jamas deberd ser cerebral®
musica, en particular, debe ser “luminosa, sensual y efusiva”, como el mismo
compositor se vefa a sf mismo®®

Entre 1916 y 1918, Cotapos trabajé en un proyecto de sinfonia para la
escena. El plan ongmal contemplaba cuatro partes®. La primera para soprano,
“Le détachement vivant”, tenia como significado “La adolescencia, la sensuali-
dad”. La segunda parte, para soprano y coro, tenia como titulo “Gestacion” y
como significado “La madurez”. La tercera parte para soprano y coro masculi-
no, era “El desprendimiento del espiritu”, su significado era “La conciencia”, y
representaba “la reintegracién de la conciencia” o “El retorno al Cosmos
primordial”. La cuarta parte era para “Coros de ambos sexos” y su titulo era “La
fusion de la naturaleza y el hombre”. Una anotacién de Cotapos sobre esta obra
permite comprender mejor su concepcion de la misica como una proyeccién
del mundo y de él mismo como creador. Al respecto, escribe lo siguiente:

“El mundo concebido por mi en sonidos; d[e] él se desprenden todas las
combinaciones armoénicas resultantes de mi fisiolojia, de mi organismo;
de él extraigo, en las sensaciones resultantes, los temas para mis nuevas
obras”.

52Cf. las observaciones de Alfonso Leng en R.M.Ck., XV/76 (abril-junio, 1961), p. 50.

63Cotapos registr6 las observaciones de sus estudios de partituras en el Diario N* 1. Cf. también
Félix Nieto del Rio, “Acario Cotapos: El hermano errante”, p. 5, c. 3.

$4Diario N° 1, p. 145.

851bid., p. 49.

S51pid. p- 1.

5'Ibid., pp. 60-61.

5Jbid., p. 118.

9Este plan estd en uno de los papeles de Cotapos preservados en la Biblioteca Nacional.
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Como punto de partida para su concepcién del desprendimiento, Cotapos
tomo el drama musical Tristdn e Isolda de Richard Wagner, obra que ejerci6 una
profunda influencia en su estética como musico.

“En el 3°", Acto Tristan vive... en un mundo apenas tangible a las formas
(y que lo presenta en una vida interna de fiebre en el Preludio de[l] 3°".
Acto, en una vida de hoguera que se consume: esta en la puerta del
‘desprendimiento’)... en dicha obra... la realidad misma de la forma es una
transicién espectral de la vida, pues ese estado de pasi6n es un estado de
‘desprendimiento’ de nirvana vital, fuera del mundo de las formas, infini-
to e fntegro”®.

Asi surge un enfoque estético de corte faustico y dionisfaco, cuya intensidad no
tiene parang6n en la musica chilena. A su vez, este enfoque estd emparentado
con otros aspectos de la cosmovisién de Cotapos, como es, por ejemplo, su
concepciéon del Bien y del Mal. El Bien lo concibe como “el comienzo de la
presencia o sensacién de la vida 6 la alegria; el Mal, el comienzo del dolor y la
tortura interior”’!. La liberacién o desprendimiento se logra a través del amor,
la voluptuosidad y la creacion artistica, segiin se puede apreciar en el siguiente

planteamiento del compositor2:

“Hay nada mas que dos fuerzas que liberan al hombre de la esclavitud
funcional y al fatalismo de las cosas: el amor y la voluptuosidad; aparente-
mente inferiores por estar al alcance de todo su logro; y la creacién en el
arte que es un desprendimiento del mundo accidental y una sintesis
perfecta de los fenémenos que... apremian la existencia”.

Del proyecto original de la sinfonia escénica Cotapos complet6 solamente la
primera parte, “Le détachement vivant” (Catalogo, N 6). Asi, desde su juven-
tud neoyorquina, se manifiesta un rasgo tan caracterfsticamente suyo, el de
jamas ponerle término a sus proyectos musico-dramaticos, limitdndose a com-
pletar y presentar al publico solamente fragmentos de estas obras’>. En “Le
détachement vivant” el desprendimiento fluye de la sensualidad. Como ilustra-
cion valgan los versos iniciales:

Vengo del bosque;
traigo, ondulante,
la sangre en mi carne.

Mi carne tiene el sabor
de los frutos maduros.

"Diario N” 1, pp. 112, 118.

7' Diario N“ 2, p. 55.

1bid., p. 148.

*Sobre este rasgo ver de Robert Stevenson, “Chilean Music in the Santa Cruz Epoch”, Inier-
American Music Bulletin, 67 (septiembre, 1968), p. 9.
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Y mi sonrisa
es el sol que los dora
y los hace caer.

Sombra de siesta...

Mis labios
son un fruto entreabierto

Aflora ademas la expresion de la fusién de la naturaleza y el hombre, a través
de versos como los siguientes:

Soy una parte viva del bosque.
La tierra, ha puesto su complacencia en mi.

Soy la uncién suprema de los colores
y el deseo supremo de las cosas.

Cuando llega la noche,

Mi cabellera untuosa

se anuda a los troncos de los drboles:
mi cuerpo se confunde con ellos
como si no hubiera nacido.

Para una mejor apreciacion de la misica se reproducen en el ). 2 los primeros
diez compases de “Le détachement vivant”, en versién para voz y piano realiza-
da por el compositor (Catalogo, N” 6¢3). Ademas de los rasgos evidenciados en
obras anteriores, se puede apreciar cémo la linea vocal se mantiene en todo
momento independiente del acompafamiento instrumental, sin que existan
duplicaciones. Esto contribuye a incrementar la densidad de la textura, al igual
que el tratamiento de los instrumentos en base a grupos mas que a timbres
solistas. La instrumentacién de la obra esta basada prioritariamente en las
cuerdas, mientras que el arpa y el piano tienen un papel secundario, subrayan-
do unos pocos acordes aislados. Sélo en el climax el arpa se destaca con unos
arpegios iridescentes. Si bien la estructura consiste en el encadenamiento libre
de planos sonoros, el compositor busca la unidad por medio de la elaboracién
de ciertos motivos (comparar compases 1-2 y 5-6 del ¢j. 2) o por la repeticion de
secciones completas. Tal es el caso de la seccion instrumental inicial, la que es
recapitulada al final con ciertas variaciones como cierre de la obra. Otro rasgo
de Cotapos que aparece en “Le détachement vivant” es la incorporacion de
material de obras anteriores. La seccion intermedia, que se inicia con “Mes
levres sont un fruit entrouvert”, corresponde en su parte instrumental a la
segunda parte (lento) del “Fragmento de un Poema Sinfénico™ (Catdlogo, N°
4).

“Le détachement vivant” fue ejecutado el 22 de abril de 1918, en el Aeolian
Hall, por la mezzo-soprano franco-canadiense Eva Gauthier, acompafiada por
un conjunto instrumental dirigido por Marcel Hansotte. En esa época ella era
una de las mas importantes defensoras de la misica de vanguardia. Ella estreno
en Nueva York, el 16 de febrero de 1918, las canciones de Strawinsky sobre
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poemas liricos japoneses’?, preocupsandose igualmente de difundir a muchos
otros jévenes creadores “ultramodernos”, como entonces se les denominaba
en el medio norteamericano. Alberto Ried, amigo de Acario Cotapos desde el
cenéculo de “Los Diez”, y a la sazén corresponsal del diario La Nacién en Nueva
York, fue quien dio a conocer a Eva Gauthier la partitura de Cotapos’®. Gracias
ala intervencién de Alberto Ried, Cotapos sostuvo su primera entrevista con la
cantante el 21 de enero de 19187°.

Al decir de un critico, “Los Ultramodernos mandan en el recital Gauthier”
del 22 de abril de 191877, No son sorprendentes, entonces, las reacciones
encontradas que provocd, pues mientras algunos criticos apoyaron las obras
moderadamente, una gran mayoria reacciond virulentamente contra los “ul-
tramodernos”, segtin lo ilustran las siguientes citas:

“Después de haber soportado casi durante dos horas los diversos espas-
mos feos, neuréticos y sin sentido de Acario Cotapos, Leo Ornstein,
Charles Griffes, Nat Schildret, Jacques Pintel, Eugene Goosens, Gabriel
Groulez y de Maurice Delage, el auditor que no se empeia por la defensa
de 1o ultramoderno hasta las iiltimas consecuencias, anhela con todo su
ser diez compases de Haydn o cinco de Schubert”’®.

« .. Mme. Gauthier dada su sed por lo nuevo, lo cruel y lo poco usual, se
siente inclinada a beber en profundidad en el manantial cacofénico hasta
ahogar adn el entusiasmo de su auditorio”’®.

“Fue un recital magnifico y cuando Mme. Gauthier cantaba desafinado
no importaba en absoluto. Todo parecia tener unidad™.

La musica de Cotapos, en cambio, fue comentada en términos mas benevolen-
tes. Para un critico, “Acario Cotapos, con la ayuda de varios instrumentos de
cuerdas y vientos que tocaban simultineamente en diversas tonalidades, com-
probé que las normas de Schonberg habian llegado hasta Chile”®'. Pitts San-
born hablé de Cotapos como “futurista chileno”, agregando que en “una
primera audicién comprendi poco de esta composicion fuera de la experta
trama selvatica de la pequena orquesta”. Sanborn informa ademis que el
mismo Cotapos ejecutd la parte de clarinete en su obra®. Sigmund Spaeth

74CE, B.R., “Eva Gauthier sings list of Novelties”, Musical America, XXVII/16 (16 de febrero,
1918), p. 26, cc. 1-3.

75[Magdalena Vicuna], “Acario Cotapos, Premio Nacional de Arte, 19607, p. 10.

"Diario N° 1, p. 9.

TTH.F.P., “Ultra-Moderns Rule at Gauthier Recital”, Musical America, XXVI1V/1 (4 de mayo,
-1918), p. 48, c. 4.

T81hid. Ademds de los compositores mencionados, el concierto contemplaba obras de Ernest
Chausson, Claude Debussy, Gabriel Fauré, Gustave Ferrari y Maurice Ravel.

"9Gigmund Spaeth, “Music”, The Evening Mail, 82/96 (23 de abril, 1918), p. 8, c. 4.

80 f., “Recitals of Songs Please Audiences”, The Surn, LXXXV/235 (23 de abril, 1918), p. 9,c. 4.

81y F.P., “Ultra-Moderns Rule at Gauthier Recital”, p. 48, c. 4.

82pitts Sanborn, “Music. The Music League of America Presents Three New Singers”, The Globe
and Commercial Advertiser, 125/172 (23 de abril, 1918), p. 12, ¢. 4.
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hablé6 de “Ia sorprendente aritmética musical de Acario Cotapos, el Schonberg
de Sud América”, agregando que “las complejidades de este ultimo eran
realzadas por el alboroto instrumental de la pequeiia orquesta”®. Para el
critico del New York Tribune la obra de Cotapos fue una de las “novedades
interesantes” del programa®. Fue comentada en términos menos favorables
en The Brooklyn Daily Eagle en cuanto a que “la seleccién de Cotapos, entregada
con el acompafiamiento de una pequeiia orquesta, vagé entre las armonfas mas
modernas sin generar verdadera conviccién™®. En cualquier caso, todo este
revuelo de la prensa era lo que Cotapos necesitaba para darse a conocer como
compositor entre los medios musicales de la vanguardia neoyorquina de la
época.

Después de la presentacién de “Le détachement vivant”, Cotapos dej6 de
trabajar en esta sinfonfa para la escena. La retomo6 ocho afios después, en 1926
(Catilogo, N 6i), solamente para elaborar la versién de 1918 para orquesta
sinfénica excluyendo la linea vocal (Catilogo, N° 6j;). En el intertanto el
compositor se sintié atraido por nuevas temiticas. Una de ellas es el mito de
Dionisio, el que ejercié un profundo impacto en la creacién de Cotapos durante
su estadia en Nueva York. Una posible razén se encuentra en la afinidad entre
su enfoque de la misica como “el mundo concebido en sonidos” y el origen de
la musica a partir del rito dionisiaco que plantealateoria de Nietzsche. Inspirdn-
dose en el mito de Dionisio, Cotapos escribi6 tres obras en Nueva York. La
primera es “L’Avénement de Dyonisios” (Catalogo, N° 8), festival sinfénico en
cuatro partes o episodios, del que se han preservado borradores solamente,
obra en que Cotapos aborda por vez primera la gran orquesta sinfénica (Cata-
logo, N° 8, a3-a4). La segunda es la “Sonate Dionisiaque™ (=“Sonata Fantasia”)
(Catalogo, N° 11),1a que se discutira mas adelante. La tercera es un Cuarteto de
cuerdas, subtitulado “Dionisyos”, que se puede atribuir a Cotapos, y del que se
han preservado solamente las partes instrumentales (Catilogo, N° 14).

Un estimulo decisivo para el quehacer creativo de Cotapos lo constituye su
asociacién con el grupo que, bajo la direccion de Edgar Varése, fundé el
International Composers Guild. E1 Guild inicié sus actividades el 21 de mayo de
1921, con Varese como director y Cotapos entre los asesores técnicos, junto a
nombres tan ilustres como Alfredo Casella, Carl Engel, Carlos Salzedo, Karol
Szymanowsky, Emerson Whithorne y varios otros®. Esta asociacién puso fin a
sus actividades en 1927%7.

*Sigmund Spaeth, “Music”, p. 8, c. 5.

845.£., “Music”, New York Tribune, LXXV111/26.091 (23 de abril, 1918), p. 11, c. 8.

85¢ f., “Gauthier's Unusual Songs", The Brooklyn Daily Eagle, 76/112 (23 de abril, 1918), p-11,c.8.

8%Fernand Ouellette, Edgard Varése (Paris: Editions Seghers, 1966}, p. 74. En “Music of the
Young America”, Eolian Review, 11/2 (marzo, 1923), p- 8, Carlos Salzedo analiza la trascendencia de
Ia labor de Varése como compositor, en p. 9 destaca la importancia del Guild, y en p. 6 menciona a
Acario Cotapos, entre l2 pléyade de compositores extranjeros radicados en los Estados Unidos.

*’Con fecha 7 de noviembre de 1927, Edgar Varése escribe desde Nueva York una carta al
editor de la revista Eolus en la que comunica que “el International Composers’ Guild no ofrecer4
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La presencia de Cotapos en el Guild se enmarca dentro del proceso de
penetracién de la musica latinoamericana en los Estados Unidos, a partir de la
década de 1920. El fundador del Guild, Edgar Varése, mantuvo un estrecho
contacto con la musica y la literatura latinoamericana. Fue uno de los primeros
compositores, si no el primero, que le puso musica a poemas del gran vate
chileno Vicente Huidobro. En la primera parte de Offrandes (= Dedications)
para soprano y orquesta de cimara, compuesta en 1921 y estrenada en Nueva
York en 1922, Varese emplea la “Chanson de La-Haut” de Huidobro®®. La
segunda parte de esta obra se basa en un poema, “La Cruz del Sur”, de otro
escritor latinoamericano, el poeta mexicano José Juan Tablada, radicado en
Nueva York desde 1914%°. Asimismo, Varese, tanto en Estados Unidos como
en Europa, cultivé la amistad de prominentes artistas e intelectuales latinoame-
ricanos. Sus mejores amigos en Paris, entre 1928 y 1933, fueron Vicente
Huidobro, el compositor brasilefio Heitor Villa-Lobos, el escritor cubano Aleio
Carpentier y Miguel Angel Asturias, el escritor guatemalteco que posterior-
mente obtuvo el Premio Nobel®™. Gracias a Miguel Angel Asturias, Varése
conocid una serie de textos del llbro sagrado “Popol Vuh” y quedé aténito ante
una oracién de suplica que fue el texto basico de la Ecuatorial, estrenada en
1934 en Nueva York, bzjo la direccién de Nicolas Slonimsky”'. Varése conocia
bastante bien el castellano, asi es que aproveché la version en espanol de
Asturias.

Elinterés de Varése por lo latinoamericano se refleja asimismo en la presen-
cia activa de la misica y de musicos de Latinoameérica en los conciertos auspicia-
dos por el International Composers Guild en Nueva York entre 1921 y 1927,
Estos conciertos tienen una importancia decisiva en la historia de la musica por
las numerosas obras contemporaneas que se estrenaron en ellos. Aparte de
Cotapos, el Guild auspicio el estreno en Nueva York de Tres Hexdgonos para voz
de tenor y orquesta de camara del gran compositor mexicano Carlos Chavez en
1925, y al aiio siguiente la presentacion de la danza de los hombres y las
maquinas del ballet H.P. (Horsepower)*”. Por su parte Chavez agradeci6 con la
presentacién en Ciudad de México, en octubre de 1925, del Octandre de

mis conciertos en Nueva York”, por cuanto los objetivos planteados en 1921 ya se han cumplido, y
que otras organizaciones pueden continuar con la tarea de divulgar las “obras contempordneas de
todas las tendencias y escuelas” a un piblico que ya se encuentra preparado para escuchar la masica
contemporanea. Cf. Edgar Varése, “New Ears for New Music”, Folus, VII/1 (enero, 1928), pp.
31-32,

88por mayores detalles sobre esta obra cf. Fernand Ouelletie, Edgard Varése, pp. 83-84. El texto
original de Huidobro en francés aparece citado en p. 242. Ver ademds Louise Varése, Varése A
Looking-Glass Diary, volumen I: 1883-1928 (Nueva York: W.W. Norton, 1972), p. 174.

*'Fernand QOuellette, Edgard Varése, p. 83.

"Grete Wehmeyer, Edgard Varése (Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1977), p. 98.

“Fernand Ouellette, Edgard Varése, pp. 132-134.

“21a presentaci6n de la danza de los hombres y las mdquinas de H.P. (Horse Power) el 28 de
noviembre de 1926 en el Aeoclian Hall bajo la direccion de Eugene Goosens, fue resefiada por R.C.
B.B. en Musical America, XLV/7 (4 de diciembre, 1926), p. 7, c. 4
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Varese®. El pianista chileno Claudio Arrau también particip6 en los concier-
tos del Guild. El 2 de diciembre de 1923 ejecuté de memoria lo que un critico
calificé como “dementes obras modernas para piano”, interpretadas “con una
devocién y una habilidad merecedora de ser empleadas en cosas mas
importantes”®*. Entre estas obras estaba la “Marsch” y “Nachstiick™ de la Suite
1922, de Paul Hindemith, y las Improuvisaciones sobre canciones populares hiingaras
de Béla Bart6k. Poco después, en febrero de 1924, fue publicado un elogio del
gran artista chileno por su ditusién en los Estados Unidos de la musica
contemporénea®;

“Un gran elogio se debe otorgar a pioneros como Arthur Rubinstein, E.
Robert Schmitz, Alexandre Borovski, Claudio Arrau y algunos otros que
han tenido el coraje y la imaginacion de dar a conocer obras nuevas al
publico norteamericano”.

La labor de difusion de la musica latinoamericana en los Estados Unidos
continué posteriormente con Henry Cowell, fundador de la New Music Socie-
ty. En la serie de conciertos de musica contemporinea que dirigié en los
Angeles y San Francisco en California entre 1925 y 1936, Cowell present6
obras de Carlos Chévez, de los cubanos José Ardevol, Alejandro Garcia-Caturla
y Amadeo Roldin, ademas del brasileo Heitor Villa-Lobos™.

Para Acario Cotapos la asociacion con el Guild le proporcioné una oportuni-
dad unica de difundir su musica sin tener que ajustarse a las trabas del
comercialismo empresarial. En esa época le habria sido dificil comunicar su
obra a través de canales comerciales, debido al desinterés existente por difun-
dir los lenguajes musicales de vanguardia. El Manifiesto del Guild bosquej6
esta situacién en los siguientes términos”’:

“Es cierto que, para responder a las exigencias del publico, nuestras
organizaciones oficiales de vez en cuando colocan en sus programas una
obrz nueva rodeada por aquellos de los nombres reconocidos. Pero esas
obras son elegidas cuidadosamente entre las mas timidas y anémicas de la
produccién contemporinea, dejando a los compositores que representan
el verdadero espiritu de nuestra época sin posibilidad alguna de ser
escuchados”.

“*Louise Varese, Varése A Looking-Glass Diary, Volumen 1, p. 225.

“B.R., “International Guild Gives New York an Ulraist Night's Entertainment”, Musical
America, XXXIX/7 (8 de diciembre, 1923), p. 11, ¢. 4.

Carlos Salzedo, “Personality and Interpretation”, Eolian Review, 111/2 (febrero, 1924), p. 5.

®Un excelente estudio sobre esta faceta de Henry Cowell es el trabajo de Rita H. Mead,
“Cowell's New Music Society”. Un resumen se encuentra en Abstracts of Papers read at the Forty-Fifth
Annual Meeting of the American Musicological Society, editado por Richard Taruskin, Nueva York, 1-4
de noviembre de 1979, p. 43.

“"Louise Varése, Varése A Looking-Glass Diary, p. 166.
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El Manifiesto agrega®®

“Morir es el privilegio de los hastiados. Los compositores de la actualidad
se niegan a morir. Han comprendido la necesidad de asociarse y luchar
por el derecho de cada individuo a asegurar la ‘presentacién libre e
imparcial de su obra’. Es gracias a esta voluntad colectiva que nacié el
International Composers Guild”.

La actitud abierta que prevalecia en el Guild permiti6 que la peculiar personali-
dad y caréicter de Cotapos fueran aceptados sin ambages por los restantes
miembros del grupo. Segin el Manifiesto, el Guild “desaprueba todos los
‘ismos’, niega la existencia de escuelas y sélo reconoce al individuo™®. El
sentido del humor y el encanto personal de Cotapos fueron recibidos con
gracejo por los miembros del Guild, como lo compt‘ueba la siguiente descrip-
ci6n de Louise Varése, esposa del compositor 100,

“Acario Cotopos [sic] ... en una ocasién hizo exclamar a Walter Anderson,
‘cudn lleno de personajes estaba el Guild’ ... [Cotapos], ademds de tener
imaginacién, tan grande como las O de su apellido, era un mimo prodi-
gilosamente cémico, que nos entretenfa durante horas. Su inventiva le
permitia crear absurdas anécdotas personales, las que, con rostro solem-
ne, contaba a los extrafios produciendo nuestro deleite. No sé si alguna
vez ‘maduré’, pero espero que nunca abandoné su inclinacién por el
juego”.

Durante su asociacién con el Guild, Cotapos escribié un conjunto de obras que
marcan jalones muy importantes en su trayectoria creativa. Una de ellas es
“L’Appel de la Terre” (Catilogo, N° 10) para voz e instrumentos, compuesta
entre 1923 y 1925, sobre un texto en francés. Su contenido guarda relacién con
“Le détachement vivant” (Catilogo, N° 6) en lo que atafie a la fusion del
hombre con la naturaleza y el retorno al Cosmos primordial. Lo singular de
“L’Appel de la Terre” se encuentra en el enfoque de esta fusién y retorno a
través no de la vida, sino que de la muerte, concebida como el descanso final en
el seno de la Madre Tierra.
Esto lo ilustran los siguientes versos:

Dejaos morir hijos mios;

dejad que vuestros fatigados miisculos descansen
mirad como me acerco a ustedes poco a paco,

a vuestros cuerpos agotados;

mi risa calida

mi risa de amante perdida

BIbid,
Sfbid., p. 167.
19974id., p. 225.
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penetrard a vuestros corazones
como la risa profunda

que tenfa la madre que os engendré.
Dejad que vuestra tristeza

se pierda en un buen sueiio;

no importa que sea el de la muerte.
La tierra sonriente y tibia

que mi voz os hace evocar

comienza a hundirse

en el ocaso de un astro de fuego.

Otra obra es “Philippe I'Arabe”, una sinfonfa escénica en tres actos y ocho
cuadros sobre un texto del compositor inspirado en una obra de Maurice
Barrés. Cotaposla inici6 en 1917 (cf. Catslogo, N° 7) y trabajé en ella durante la
casi totalidad del tiempo que permaneci6 en Nueva York. Durante su perma-
nencia en el Guild intensificé su trabajo en esta sinfonia escénica. Segtin Louise
Varese, Philippe I'Arabe de personaje, se transformé en el “alter ego” de
Cotapos, “acompafidndolo doquiera que fuera, hasta que para nosotros llegé a
ser otro miembro del Guild”'!. Fue en ese periodo, ademas, que Cotapos
complet6 los dos tinicos fragmentos de esta obra presentados en ptblico, un
trozo para baritono y conjunto instrumental escrito en 1922 (Catalogo, N° 9),y
los Tres Preludios para orquesta de c4mara, completados entre 1924 y 1925
(Catdlogo, N° 12),

A pesar de que la sinfonia escénica no fue nunca completada como tal,
encierra una doble proyecci6n en la trayectoria creativa de Cotapos. Por una
parte, constituye la base de “El Pdjaro Burlén”, “Tragi-comedia sarcastica en 4
actos y 5 cuadros” sobre un texto del mismo compositor dedicado a su gran
amigo Alfonso Leng y que fuera concluido el 10 de abril de 1949, En “El Péjaro
Burl6n”, Philippe ’Arabe es un “nifio de corta edad y personaje-mimo”, que no
habla en todo el curso de la obra y es una tragica victima de los acontecimientos.
Por otra parte, Philippe I'Arabe, es el primer intento de envergadura dentro de
la gran pasién de Acario Cotapos, que fue la creacion de un teatro musical. Los
dos componentes de este complejo, la musica y el drama, los concebia en
“independencia y completa libertad”, “sin menoscabo de sus posibilidades y
provocando en ellos el maximum de su capacidad emotiva y de expresion”!%Z,
Mientras al texto le compete “la verdad escénica, la accién, color y pensamiento
literario”, “la evocacién interior emotiva” sélo se produce por medio de la
misica'®®. A pesar de que este planteamiento no se tradujo en obras de arte
verdaderamente terminadas, fa preocupacién por la miusica y la escena le
aseguran a Cotapos un puesto de importancia en la musica chilena, por cuanto

“”,M.
"hjiario N“ 2, p. 118.
IUSIM.
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son contados los compositores en Chile que han reflexionado de manera tan
profunda sobre la musica y el teatro,

Un fragmento de “Philippe I'Arabe” para voz y baritono fue estrenado en el
Greenwich Village Theater de Nueva York, el 23 de abril de 1922, en la
primera temporada de conciertos de la International Composers Guild, por
Hubert Linscott (voz) acompanado por un conjunto instrumental. Este frag-
mento proviene del “Act. 1-Scéne 3” de “Philippe I'Arabe”, en la que un
personaje le habla a Philippe en dulces términos. En sus palabras afloran
referencias al desprendimiento del mundo, la fusién con la naturaleza, y el
desprendimiento trascendente que proyecta al hombre mds alla de la muerte,
segun se puede apreciar en los siguientes versos. Las indicaciones de tempo que
aparecen entre paréntesis cuadrado corresponden a la musica.

[ Moderato (presque grave) ]

Ya la luz llegara a tus ojos;

ven a mi, dulcemente... Philippe:

un mundo de vida, de promesas multiples,
asciende otra vez hacia nosotros

vibrante de goce...

Alegria primaveral,

efluvio de acariciante energia

brota del bosque en la sombra matinal.

[ Lent ]

Ya! Despierta, Philippe!

Aspira el aire puro de abril;

alza la frente;

desprendete al fin del hondo sopor...
[Animando poco]

Ah! Ah! Si!

brilla ya el sol;

las angustias ya han huido de u;
brilla el sol

Brotan las formas como sueno;

la vida permanente vivira contigo
mas alld de la muerte, ya;

mil veces nueva

en una constante transformacion...
[Quasi parlando]

Philippe...

En la musica de este fragmento se advierte una depuracion de la elaboracion
motivica como base de la unidad estructural. Siguiendo la tradicion wagneria-
na, los motivos unificadores estdn prioritariamente a cargo de los instrumentos
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mads que de la voz. En el ejemplo N° 3, se reproduce el motivo inicial, en su
presentacion por el clarinete, sobre un fondo arménico de las cuerdas.

Ej. 3
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Eltratamiento de los motivos se enmarca en el manejo del timbre, el tempoy la
densidad sonora caracteristicos de Cotapos, elementos que contribuyen a la
expresion musical de los diferentes contenidos del texto. La tendencia de
Cotapos hacia sonoridades gruesas estd realzada por la pronunciada indepen-
dencia de la linea vocal en relacién a los instrumentos, segun lo ilustra el
ejemplo N° 4, en el que aparece otro de los motivos importantes del fragmento
presentado por violines y piano.
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Ej. 4
PHILIPPE L' ARABE, cc.16-19
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El concierto en que se estrené este fragmento de Cotapos no tuvo una resonan-
cia en la prensa comparable a la sefialada para el estreno de “Le détachement
vivant”, debido a que los criticos neoyorquinos se abocaron mds bien a resefar
el concierto ofrecido ese mismo dia (23 de abril) por el famoso violinista Fritz
Kreisler en el Carnegie Hall. A pesar de esto, un critico que firmé con sus
iniciales (A.W.K.) public6 un articulo en la influyente revista especializada
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Continuacion Ej. 4
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Mousical America en el que puso de relieve obras del largo programa presentado
por el International Composers Guild'®. En primer lugar se refirié al estreno
de las dos Dedications (= Offrandes) de Edgar Varése para soprano y conjunto
de camara, destacando la interpretacién vocal de Nina Koshetz, la direccién de

1944 W K., “International Composers Guild April 23", Musical America, XXXVU/1 {29 de abril,
1922), p. 43, cc. 2-3.
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Carlos Salzedo, la calidad musical de la obra, el entusiasmo con que fue recibida
y el éxito que obtuvo la primera cancién, la “Chanson de La-Haut” sobre un
poema de Vicente Huidobro, la que fue repetida a pedido del piblico'®. En
segundo lugar se refirié a la encantadora sitira y el sutil humor de los “Cuatro
Preludios para la Siesta de un Teléfono” para dos arpas del compositor de
origen vasco-francés Carlos Salzedo, otro amigo de Cotapos en el International
Composer Guild'*®. Sobre la obra de Cotapos se expres6 en los siguientes
términos!'%’:

“Debemos confesar que nos tomé de sorpresa, y queremos escucharla de
nuevo. Revela una sinceridad indudable, una real belleza del color y, por
momentos, una fantasia en lo melodico. Pero su organizacién no se pudo
captar en esta primera audicién”.

En.1924, Cotapos interrumpe su actividad en Nueva York para viajar a Chile.
Alfonso Leng calific6 su ida como “uno de los acontecimientos m4s importantes
y de mas trascendencia” de ese afio para el mundo musical nacional'®, Fue
“regiamente agasajado”!"® y mostré a sus amigos c6mo, a pesar de haber estado
ausente del pais durante mas de siete afios, no habia perdido sus raices. En un
articulo publicado en el diario La Nacion, que rebosa afecto y estima hacia el
compositor, el entonces Ministro de Relaciones Exteriores, Conrado Rios Ga-
llardo, escribe que “llegé a su patria tal como habia partido... no perdié el corte
de su sastre santiaguino y sabfa después de prolongada ausencia distinguir a
distancia el perfume de la albahaca”!!®.

Es muy probable que gracias a la benéfica proteccion de Conrado Rios
Gallardo, Cotapos pudiera adscribirse al Servicio Diplomatico de Chile, lo que
le permiti6 mantenerse en forma independiente de las remesas que su padre le
enviaba. Al iniciar su regreso a Nueva York el 22 de noviembre de 1924,
Cotapos viajaba como funcionario del Consulado de Chile en Nueva York!'!'.
Su rango era el de “Vice-Cé6nsul de Profesion”, vale decir con derecho a sueldo
fijo de conformidad a la ley. Su sueldo no debe haber sido menguado, conside-
rando que el Decreto Ley N° 578 del 29 de septiembre de 1925 que reorganizo
el Servicio Consular Chileno, establecié en virtud del articulo 4° un sueldo
anual de 2.000 délares para los Vice-Cénsules de Profesién' 2. De acuerdo con

1951bid., c. 2.

1061bid., cc. 2-3.

171bid., c. 3.

108 A Ifonso Leng, "Acario Cotapos”, El Mercurio, XXV/8.610 (22 de noviembre, 1924), p. 3,c. 4.

**Virgilio Figueroa, Diccionario histérico biogrifico y bibliogrdfico de Chile, 1800-1928, tomo 11, p.
467,

""Conrado Rios Gallardo, “Acario Cotapos”, p. 5, c. 3.

'"'Domingo Santa Cruz, “Mi Vida en la Musica”, autobiografia histérica inédita, volumen I, p.
179.

"2Conrado Rios Galiardo, Memoria del Ministerio de Relaciones Exteriores: Juniode 1923 a diciembre
de 1926 (Santiago: Establecimientos Graficos “Balcells & Co.”, s.f.), p. 1135.
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el Decreto N° 1434 del 21 de diciembre de 1925, Cotapos fue agregado al
Escalaf6n Diplomatico''?,

Poco después del regreso a Nueva York, se estrené el otro fragmento de
“Philippe I'Arabe”, los Tres Preludios para orquesta de cimara (Catélogo,
N® 12), escritos entre 1924 y 1925, en un concierto realizado bajo el auspicio del
International Composers Guild el 8 de febrero de 1925. Estos preludios fueron
concebidos originalmente para ambientar diferentes momentos de la trama de
“Philippe 'Arabe”, la que transcurre en la Espaiia medieval durante la época de
la dominacién drabe. El primer preludio se titula “La Tienda” y pertenece al
acto Il (Catdlogo, N 12by). De acuerdo al Catilogo, N® 12by, precede al
cuadro I, mientras que segiin los manuscritos rotulados con los N** 12b, y 12g,
precede al cuadro II. El segundo preludio esta titulado “El Valle del Guadal-
quivir” y pertenece al cuadro I del tercer acto (N” 12c y go) mientras que el
ultimo de los preludios, “Escena de la Transfiguracion”, pertenece al cuadro 11
del tercer acto (N° 12d, y gs).

El manuscrito catalogado bajo el N 12b, contiene una descripcion del lugar
y el momento de la trama al que originalmente pertenecia el primero de los
preludios, “La Tienda”.

Estd ambientado en el “Interior de una pesada y suntuosa tienda de
campaiia en que se guarda el estilo gético-bizantino en la forma, armas y
cortinajes. Junto a una pequeria mesa drabe, Arjamand medita, perdido
en sus recuerdos. Mas lejos, cerca del fondo, Philippe, tendido sobre
almohadones, con los ojos clavados en lo alto, permanece extatico. Su pelo
rubio cae sobre ese improvisado lecho. Concluye la tarde. Atin hay luz de
sol afuera”.

En la textura del primer preludio no aparece la pronunciada densidad, caracte-
ristica de Cotapos. Por el contrario se advierte una dosificacién en el manejo del
timbre, que redunda en transparencia y sutileza, conjugadas con una brevedad
y simplicidad weberniana. Esto lo ilustra el ejemplo 5, en el que se yuxtapone
una escritura lineal centrada en el oboe en los cuatro primeros compases,
seguida en los siguientes siete compases de una textura acordal.

En el segundo y el tercer preludio reaparece la mayor densidad de textura yde
los acordes, caracteristica de Cotapos, pero enmarcada dentro de la sonoridad
de un conjunto de cimara. En el tercer preludio el oboe asume nuevamente un
papel importante. El motivo inicial sirve como elemento unificador del trozo o
como un “tema generador” en las palabras del mismo compositor, que es
elaborado en diferentes modalidades ritmicas y molédicas. Al igual que en “Le
détachement vivant” (Catdlogo, N° 6) la seccién inicial es recapitulada de
manera casi literal al final del preludio.

Junto a los Tres Preludios para orquesta de cdmara, se presentaron en el
concierto del 8 de febrero de 1925 dos obras de compositores norteamerica-

""51bid., p. 1152,
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Ej. 5
TRES PRELUDIOS, 1, cc. 1-11
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nos, el Ensemble para pequefa orquesta de Henry Cowell y una Fantasia para
orquesta de William Grant Still, compositor negro de Mississipi. La obra de
Cowell habia servido para la publicidad del concierto por la novedad que
entranaba el uso de un instrumento indio en el conjunto, el “thunderstick”.
Figuraban ademas en el programa, entre otras obras, los Tres Hexdgonos de
Carlos Chavez, la Sonatina de Béla Bartdk y las Cinco Piezas para cuarteto de
cuerdas de Anton von Webern.
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Continuacion Ej. 5
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El concierto fue ampliamente resefiado por los criticos en la prensa neoyor-
quina de la época. De la misma manera que en 1918, algunos criticos reacciona-
ron violentamente contra esta musica de vanguardia.

Olin Downes escribié que “la mayoria de la musica que se ejecuts era muy
mala y carente de efecto. Algunas obras eran pueriles y ridiculamente
imbuidas de su propia importancia. En mas de una ocasion, parecia que se
habia buscado lo mas pobre de Europa y América”. Calificé 1a obra de
Anton von Webern como “ultrasofisticada”, “elaborada y vuelta a elabo-
rar hasta que en ella no quedaba nada vital o expresivo de alguna
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importancia”!'*, Ernest Newman llegaba auin mis lejos al afirmar que “la
mayorfa de esta misica era de aficionados, con algunas obras ostentosa-
mente hibiles, con mucha exhibicién de joyeria falsa, otras pretenciosas,
algunas eran abiertamente estipidas y casi todas muy aburridas. Criticar-
las en detalle podria considerarse que se les toma en serio”. Fue benevo-
lente con las obras de Webern, las “que a pesar de su poca substancia
musical, por lo menos eran estudios interesantes en la combinacion de
timbres”''?.

En cambio, los preludios de Cotapos fueron tratados con mayor condescenden-
cia por los criticos.

Segun H.J. de Musical America “estos preludios, escritos para orquesta de
camara, que combinaban un grado considerable de efecto junto a una
marcada economia de medios, reflejaban una individualidad musical mas
poderosa que la mayorfa de la misica que vino después™''®, Olin Downes
escribi6 que en “el primero y segundo de los tres preludios del Sr. Cotapos
existe un perceptible grado de imaginacién y sugerencias impresionistas
que, cuando el compositor sea mas maduro y dueiio de su medio, podria
evolucionar, y crear musica de interés”'!”. Lawrence Gilman considero
los Preludios como “plenos de sensibilidad y encanto, con economia de
medios y de una suavidad de textura casi debussyana, pero la influencia
que los plasmoé es demasiado obvia como para dejarnos plenamente
satisfechos”!'®, Para W.]J. Henderson “la musica del sefior Cotapos que
inici6 el programa sugirié un posible talento, pero distorsionado por los
esfuerzos para crear cosas modernistas por el prurito de ser
modernista”!'®.

El primero y segundo de los preludios estrenados en Nueva York constituyen la
base de una obra que tiene gran importancia en la trayectoria creativa de Acario
Cotapos. Durante su primera estadia en Paris, Cotapos los reescribi¢ para
orquesta sinfénica, les agregé dos preludios mas, para plasmar los Cuatro
Preludios para orquesta sinfénica. Esta obra fue una carta de presentacion del
compositor al medio artistico de Paris, al ser estrenados el 10 de mayo de 1930
en la Maison Gaveau bajo la direccién de Marius Francois Gaillard. En el

'0lin Downes, “International Composers’ Guild”, The New York Times, LXX1V/24.488 (9 de
febrero, 1925), p. 15, c. 2.

U5Frnest Newman, “International Composers Guild”, New York Evening Post, 124/70 (9 de
febrero, 1925), p. 15, c. 1.

118 J., ““First Time' Numbers sponsored by Guild”, Musical America, XL1/17 (14 de febrero,
1925), p. 9, c. 3.

170lin Downes, “International Composers’ Guild”, p. 15, c. 2.

1181 awrence Gilman, “More New Music from the International Gomposers' Guild”, The New
York Herald Tribune, LXXXIV/28.575 (9 de febrero, 1925}, p. 11, c. 5.

119y |, Henderson, “Composers’ Guild Gives Concert”, The Sun, XCI1/135 (9 de febrero,
1925), p. 13, c. 1.
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programa de este concierto figuraban, entre otras, obras del calibre de Le
Triomphe de Bacchus de Claude Debussy, divertimento que era presentado en su
“2&me audition” junto a las Cing grimaces pour le Songe d'une nuit d’Eté de Erik
Satie. Los Cuatro Preludios se dieron a conocer en Espaia algunos afios
después'?’, El primero y el tercero fueron presentados al publico chileno el 19
de junio de 1939, en Santiago, bajo la direccién de Victor Tevah, al regreso del
compositor al pais después de una larga estadia en el Viejo Continente. Al afio
siguiente, los Cuatro Preludios fueron una carta de presentacion del composi-
tor en Buenos Aires, ciudad en la que fueron estrenados el 14 de abril de 1940
por la orquesta del Teatro Colén, bajo la direccién de Juan Casanova'?'. En
1942, a instancias del recordado maestro Erich Kleiber, Cotapos seleccioné tres
de estos preludios, los que se presentaron el 7 de agosto de ese afio bajo el titulo
de “Tres Movimientos Sinfénicos”'*2. Esta seleccion ha prevalecido desde
entonces en conciertos y programas bajo el titulo de “Tres Preludios para
orquesta sinfénica”, con el agregado, desde 1964, de los siguientes subtitulos:
“Valles Profundos” (Preludio 1°), “Soledad del Hombre” {Pretudio 2°), “Gran-
des Precipicios” (Preludio 3°)'*’. Asi se completa el proceso de transformacion
de esta obra desde la estadia del compositor en Nueva York hasta cobrar su
perfil definitivo durante la década de 1960.

De esteproceso se puede colegir otra faceta del Cotapos creador, la continua
revisién y cambio a que estaba sujeta su misica, aun en el caso de obras que
habian llegado a una cierta concrecién, como es el caso de los preludios
estrenados en Nueva York. Este proceso de revision y cambio incidia no sélo en
lo puramente musical sino que también en el significado que se pretendia
imbuir a la misica. Prueba de ello es que el preludio rotulado como “La
Tienda” en la versién de Nueva York, se transformé posteriormente en “Sole-
dad del Hombre”, y que el preludio titulado “El Valle del Guadalquivir” en la
version de Nueva York dio origen a “Valles Profundos” en la versién definitiva.

La “Sonate Dionisiaque” (= “Sonata Fantasia”) para piano, compuesta en
1924, es la obra de mejor factura y mayor madurez escrita en Nueva York
(Catdlogo, N° 11). La designacién de Sonata no involucra una concepcion
instrumental abstracta, similar a la de Enrique Soro, Domingo Santa Crug,
Juan Orrego-Salas o Gustavo Becerra, la que seria totalmente ajena al enfoque
de la musica y el arte por parte de Cotapos. Por el contrario, la envoltura de la
Sonata le sirve a Cotapos como un vehiculo de expresion del rico universo de su
fantasia, concentrado en este caso en el mito de Dionisios. Cada movimiento
expresa una faceta del mito, “L’Iniciation” el primero y “Les rites” el segundo,
mediante la yuxtaposicién de movimientos lineales con masas acordales pree-

'#1«Acario Cotapos. “Tres Movimientos Sinf6nicos™, notas para el programa del concierto de la
Orquesta Sinfénica de Chile realizado el 7 de agosto de 1942.

"2 Juan Casanova Vicuna y Erase un Rey... (Santiago: Ediciones Barcelona, 1975), p- 28.

1224 A cario Cotapos. ‘Tres Movimientos Sinfénicos™.

'#3Se presentaron bajo estos titulos en el concierto de la Orquesta Sinfénica de Chile realizado el
22 y el 24 de mayo de 1964,
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minentemente disonantes y de densidad variables, conjugadas con sutiles cam-
bios de tempi y dindmica. Esto corresponde a lo que el compositor denomina
como “la politonalidad derivada del fraccionamiento simultdneo y animado de
los elementos fundamentales de la miisica [la armonia, la melodfa y el
ritmo]”'%*, y permite apreciar sus grandes dotes de improvisador al piano. Del
constante juego de permutaciones surge un fluir sonoro cambiante y renovado,
unificado por medio de la elaboracién imaginativa de ciertos motivos, sin
ajustarse a un patrén formal preestablecido a los cinones tradicionales de
desarrollo tematico o contrapuntistico. En cierta medida este manejo del fluir
sonoro se asemeja a lo que el compositor denomina “el discurso natural que se
suceden en nosotros las imagenes”'?>. Como ilustracién de lo dicho se puede
estudiar el motivo inicial segin aparece a comienzos de la obra (designado con
la letra “a” en el ¢j. 6) y en una elaboraci6n (ver €j. 7), en la que se mantiene el
ritmo y el contorno melédico, pero se cambia la intervdlica.

Ej. 6
SONATA FANTASIA, 1, cc.1-3

o

Ej. 7
SONATA FANTASIA, I, cc.5-7
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24Djario N° 2, p. 228.
1251bid. | p. 234.
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Otro elemento interesante es un material lineal (designado con la letra “b” en el
€j. 8), que en su elaboraci6n produce inquieto movimiento sonocro.

Ej. 8
SONATA FANTASIA, I,cc.9-15
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El €}. 9 reproduce el denso y disonante material acordal que sirve como
vigoroso climax de la obra. De este pasaje se conserva, entre los papeles de
Cotapos, una “Correccion de Varese” (Catilogo, N* 11c), en la que aparente-
mente le sugiere a Cotapos el cambio del material que ejecuta la mano derecha
en el segundo pulso de los tres primeros compases del €j. 9 de acuerdo a lo
indicado en el ¢j. 10a, y el cambio del material que ejecuta la mano derecha en el
primer pulso de los tres primeros compases del ej. 9, de acuerdo a lo indicado
en el ej. 10b. Estas correcciones contribuyen indudablemente a una mayor
sutileza del ritmo.

Esta magnifica obra fue otra de las cartas de presentacion de Cotapos en Paris,
después de su ejecucién el 16 de noviembre de 1928, por el gran pianista
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Ej. 9
SONATA FANTASIA, II, cc. 77-81

B0 & —

AGITATO P

chileno Armando Palacios, en la Salle Gaveau'?®. Conjuntamente con los Tres
Preludios para orquesta de camara, la “Sonate Dionisiaque” [="Sonata Fanta-
sia”] demuestra como el rico bagaje de estudio, experiencias y contactos se
decantan en un lenguaje creativo personal hacia el término de la estadia del
compositor en Nueva York. Después de su primer y tinico intento en el terreno
de la musica religiosa con “Ste. Marie Egyptienne” (Catilogo, N° 13), el compo-
sitor se traslada a Parfs, para impregnarse de ese otro estimulante medio

126] 2 informacion de este concierto fue divulgada en Chile por El Mereurio, XX1X/10.166 (17
de noviembre, 1928), p. 10, c. 8.
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artistico, tan agudamente descrito por el escritor chileno Alberto Rojas Gimé-
nez en su obra Chilenos en Paris'®”. El mas temprano de los manuscritos que se
han preservado contiene los apuntes de un Scherzo para conjunto instrumen-
tal, fechado en Paris el 10 de octubre de 1925. A éste siguen los apuntes de “LE
SIGNE / Symphonie Scenique en un Prologue, 3 actes et / 12 tableaux” con
texto y musica del compositor, fechados en Paris, en diciembre de 1925. El
tercero de los manuscritos parisinos tempranos contiene los apuntes para un
“Preludio y Scéne 17, fechados en enero de 1926. Ellos marcan el inicio de una
nueva etapa en la trayectoria de Cotapos, que recoge el legado de Nueva York
para proyectarlo a nuevos intentos creativos.

Universidad de Chile
Facultad de Artes

'#? Alberto Rojas Giménez, Chilenos en Paris (Santiago: |.a Novela Nueva, noveno volumen, abril,
1930). ‘ '
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CATALOGO

NOTAS PRELIMINARES

1.

El presente catdlogo abarca la musica escrita por Acario Cotapos entre
diciembre de. 1914 y marzo de 1925 en Chile y en Nueva York, de acuerdo a
los manuscritos depositados en la Biblioteca Nacional de Chile por el compo-
sitor y musicélogo chileno Fernando Garcfa.

. Debido a los rasgos peculiares de la obra de Cotapos, este catilogo no se

presenta en el formato apaisado empleado en Revista Musical Chilena para los
catdlogos de compositores chilenos. Se ha elegido un formato diferente que
permita entregar la informacién de manera clara y simple.

. Cada nimero del catdlogo corresponde a una obra, completa o en fragmen-

to. Toda la informacién reunida sobre el estreno, la grabacion de la musica o
la impresién de la partitura se entrega a continuacién de la fecha y el titulo
principal. Los manuscritos preservados de cada obra estin ordenados de
acuerdo a su cronologia, o al orden en que aparecen en la obra. Bajo el rubro
“fragmentos varios” se indican los manuscritos que carecen de datacién o de
las indicaciones necesarias para precisar su ubicacién en la obra a la que
corresponden.

. En el caso de “Philippe ’Arabe”, se han empleado tres nimeros, €l 7,9y 12,

El nimero 7 se ha empleado para los fragmentos que se han conservado de
la sinfonfa escénica propiamente tal. Los restantes dos niimeros correspon-
den a fragmentos ejecutados como trozos independientes.

. Las indicaciones escritas por el compositor en inglés o en francés estan

citadas verbatim, incluyendo las faltas de sintaxis, ortografia y gramatica.

CATALOGO DE LA MUSICA ESCRITA POR ACARIO COTAPOS
ENTRE DICIEMBRE DE 1914 Y MARZO DE 1925

1914, “Preludio”.

‘De esta obra se han preservado los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Manuscrito de 4 paginas fechado en diciembre de 1914. El nombre del composi-
tor estd abreviado “A.C.”. Est4 dividido en dos partes, Lento y Tranquilo.

b) Manuscrito de 4 paginas con la segunda parte. La indicacién es “Tranquille™.

¢} Apuntes para la orquestacién del comienzo de la primera parte hechos en Nueva
York. Llevan comao titulo “Escena I". Al lado una indicacién dice “orquest. 5 sep.
de 1917".

d) Nueve pdginas (numeradas 1-8 y 11) de una versién para orquesta de la segunda
parte. Estd fechada en 1914. El instrumentario es el siguiente: flauta, oboe,
clarinete en Si b, corno inglés, fagot, cornos “en do agudo”, arpa y cuerdas.

¢) Fragmento que se inicia con una variante de la primera parte del Preludio,
seguida de una seccién para voces. Esto indica que el Preludio fue concebido o
usado como parte de una composicion para voces € instrumentos.
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2. 1915, “MEDITACION del Hermano ERRANTE". Boceto manuscrito de dos pagi-
nas. La indicacién inicial es “Ritmo libre, Lento, Sereno”. Lleva la siguiente acota-
ci6én: “Recuerdo de las campanas de los hermanos muertos, que yacen en el jardin
bajo las raices vivas de los rosales. Léase ‘EL CLAUSTRO DE LOS DIEZ’ por Pedro
Prado”. Cotapos fue conocido como el “Hermano Errante” en el grupo de “Los
Diez”.

3. 1915, “Largo”. Boceto de 5 compases con armadura de Fa sostenido mayor. Lleva la
anotacién “copiado de mi original”, y estd fechado el 29 de diciembre de 1915.

4. 1916, “Fragmento de un Poema Sinfénico”, editado en Los Diez, Ediciones de
Filosofia, Arte y Literatura, N° 5, 111 de la Revista [enero, 1917), Pp- 243-244. Consta
de dos partes, Largo y Lento. De este trozo existen los siguientes manuscritos en la
Biblioteca Nacional:

a) 1916, “Parte I1. Introduccién”. Fragmento manuscrito de una pagina del comien-
zo fechado en abril de 1916.

b) 1916, “Poema Sinfénico, Fragmento de la parte V*”. Versién manuscrita incom-
pleta, de dos pdginas. Dedicada “A mi grande y querido amigo Alfonso Leng”.
Estd fechada el 21 de septiembre de 1916,

¢) “Partell. Introduccién™. Version manuscrita incompleta de dos paginas. No lleva
fecha.

d) “Parte V (Introduccién)”. Versién manuscrita de dos paginas. No lleva fecha.

€} 1916, “Fragmento de un Poema sinfénico. Intreduccion”, “Transcripcion para
Piano de la partitura de orquesta”. Copia manuscrita de dos paginas en limpio.

f) Apunte de una pégina para orquesta del comienzo. El instrumentario abarca
flauta, oboe, clarinete, corne inglés, fagot, cornos, arpa y cuerdas.

g) Fragmentos varios.

5. a) c¢. 1915-1916, “Preludio”. Boceto manuscrito de dos paginas de la “Parte I”. Se
inicia Allegro.
b) Boceto manuscrito para orquesta sinfénica de una pégina del comienzo del
preludio. Est4 fechado en Nueva York el 29 de diciembre de 1916.

6. 1916-1918, “Le détachement vivant, fragment d'un simphonie scénique”, para voz,
tres violines, clarinete en Si bemol, dos violas, violoncello, arpa y piano. Texto del
compositor. Estrenado en Nueva York el 22 de abril de 1918 en €] Aeolian Hall, por
Eva Gauthier (voz) y un conjunto instrumental dirigido por Marcel Hansotte.

De esta obra se han preservado los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Hoja suelta con el titulo, fechada en 1916. Otra hoja suelta con el titulo, la
instrumentacion, los detalles del estreno y el texto, ests fechada en diciembre de
1917.

b) Cinco fragmentos del comienzo en “reduction pour piano” fechados en 1917. Son
los primeros apuntes preservados de la obra.

¢) Tres versiones en “reduction pour piano et chant” fechadas en [917.

c1) Una primera versién incompleta de cuatro paginas que difiere de la m4s definiti-
va en varios aspectos, entre ellos el metro. Se inicia en 6/4.

¢2) Una segunda versién de cinco péginas, la que también se inicia en 6/4, concluye
con la firma del compositor y est4 fechada el 22 de diciembre de 1917.

cs) La tercera versién de cinco paginas. Se inicia en 8/8 y corresponde a la versién
para voz y conjunto estrenada en Nueva York. De aquf proviene el ¢j. 1.
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d) Una versién para canto y piano de cuatro pdginas escritas a ldpiz. La linea vocal
carece de texto y estd fechada en 1918. Difiere en algunos aspectos de las
versiones anteriores, 1o que demuestra que Cotapos nunca llegaba a darle una
concreci6én totalmente definitiva a su musica.

e) Versi6n incompleta para conjunto de dos paginas escrita a lapiz. Estd fechada en
1918. Difiere de la versi6n presentada en el concierto en el tratamiento del metro,
en algunas notas y en la distribucién de los instrumentos.

f) Otra versi6n incompleta para conjunto de dos pédginas fechada en 1918. Los
instrumentos estin ordenados de la misma manera que en la partitura usada para
el concierto.

g) La partitura de la versién presentada al concierto tiene 16 paginas. Las partes
estin ordenadas de la siguiente manera: violin 1°, violin 2°, violin 3°, clarinete en
Si bemol, viola 12, viola 2%, violoncello, arpa, voz y piano. Consta de 46 compases.
Concluye con la firma del compositor y est4 fechada el 5 de abril de 1918. Muestra
correcciones y agregaciones hechas a ldpiz.

h) Se ha preservado también la totalidad del juego de partes. La parte de la voz
(soprano} esta fechada en 1917. Las partes presentan ciertas diferencias con la
partitura. Aunque estas diferencias sean minimas, en general, esto demuestra las
continuas modificaciones a que estaban sujetas las obras de Cotapos, aun en el
traspaso de partitura a parte.

i) Hojacon eltitulo delaobraylaindicaci6n “Revisada”. Esté fechadael 21 de enero
de 1926.

i) Es muy probable que la hoja catalogada bajo “i” pertenezca a una elaboracién
para orquesta sinfénica de la version de 1918, la que no incluye parte vocal. Esta
version fue realizada en Parfs y de ella se conservan los siguientes manuscritos:

j1) Boceto manuscrito a lipiz en papel “Monarch Brand, Carl Fischer, New York”
para dos flautas, dos oboes, corno inglés, tres clarinetes, clarinete bajo, fagotes,
contrafagot, cuatro cornos, tres trompetas, tres trombones, tuba, dos arpas y
cuerdas. Est4 incompleta y se conservan ocho paginas. Estd titulada “PRELUDE
‘ETUDE d’aprés un arbre ',

jo) Copia manuscrita en limpio de doce paginas. El titulo estd agregado a lapiz. El
instrumentario de la orquesta es el siguiente y estd indicado en francés: dos
flautas, dos oboes, corno inglés, tres clarinetes, clarinete bajo, tres fagotes, cuatro
cornos, tres trompetas, tres trombones, tuba, timbal, celesta, dos arpas y cuerdas.

k) Fragmentos varios.

1917-1925, “Philippe I'Arabe. Symphonie scénique en 3 Actes et 8 Tableaux”. Texto
del compeositor.
De esta obra se han preservado los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Seis bocetos del comienzo del “Praeludium”. Cuatro de ellos estan fechados en
1917. Uno de ellos lleva el siguiente titulo: “T. PRAELUDIUM PIANISTIC
REDVCTION of the (Three orchestral fragments of one scenic simphony)”.

b) Fragmento del “Praeludium” para orquesta sinf6nica. Consta de 7 paginas escri-
tas a lapiz. Est4 fechado el 10 de agosto de 1917.

¢) Dos bocetos del comienzo de la “Scéne du 111 tableau”, fechados en 1919.

d) Seis bocetos del comienzo del “Act II: Scéne 17, “L’Oiseau silencieux”, indicado
también como “The silent Bird”. Cuatro bocetos estdn fechados en 1919.

e) Orquestacién de los dos primeros compases del fragmento catalogado bajo “d”.
Lleva la indicacién de “Tableau 111" y esta fechado en 1919.
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f) Fragmento de cuatro piginas del “Prelude” de la seccién correspondiente al
“ACTE II: Prelude et scéne I”. Esta fechado en 1919.

g) Dos bocetos del mismo “Prelude”. En la parte superior de la pagina estd la
indicacién de “Tableau IV: L'oiseau silencieux”. Estan fechados en 1919.

h) Versiones para orquesta sinfénica del material catalogado bajo “f" y “g”.

h,) Hoja con los siete primeros compases. El titulo dice: “Tableau I1I: L'Oiseau
silencieux / Prelude”. Fechada en 1919,
hg) Fragmento de cuatro paginas del mismo titulo y fecha que el item anterior.
hg) Hoja con los tres primeros compases. El titulo dice: “Tableau 1V: L'oiseau
silencieux / Prelude”. Fechada en 1919.
h4) Hoja con los 6 primeros compases. El titulo dice: “Acte 11. Prelude-Tableau I:
L'Oiseau silencieux / Prelude”. La musica difiere en algunos puntos de la de los
tres item anteriores (h,—hs). Fechada en 1919.
hs) Dos fragmentos del comienzo relacionados musicalmente con “hy”. Eltitulo es
“Prelude” y estan fechados en 1919-20.
hs) Hoja con los dos primeros compases. El titulo es “Prelude” y est4 fechada en
1919-20. Al reverso aparece ei titulo de la obra seguido de la siguiente
indicacién: “I. Prelude. (Acte IIYIL. Scene I: ‘L'Oiseau silencieux’ (Acte IT)/
(Avec voix de soprano)/NOTE. Cettes deux parties forment un ensemble ou
.unite perfectement unies et avec une logique termination™. Est4 fechada en
Nueva York, el 15 de abril de 1920.

i) Dos bocetos para orquesta sinfénica del cuadro II fechados el 10 de mayo de
1921.

1) Boceto fechado el 2 de julio de 1922. En la parte superior aparece tarjada la

indicacién “Cuad. II Interlude, (ou I al II)”. Mds abajo estd escrito a lapiz
“Entrada de Philippe”.

k) Tres bocetos sin fechar del cuadro 1I, en dos pautas, para cuerdas y para
orquesta, respectivamente.

1) Bocetos sin fechar que corresponden a las siguientes partes de la obra:

1,)“Prologo Cuad. 1”. Dos bocetos.
15}*ACTE 1. Tableau 1. La Mer™.
15)“Acte 1-Sceéne II1, (Arrangement pour 12 instruments et voix.)".
14)“Act. I Scéne IV (final)”.
1s)"Acto III Final del Cuad. I".
lg)“Acto 111 - Cuad. 11 Escen. de la Transfiguracion”.
I7)"“Acto 1V Esc. 1",
lg)“Act. V”,
lg)“Cuad. V1/ El despertar de Philippe / Prelude”.
m) Fragmentos varios.
Ademis de los item catalogados bajo el N° 7, pertenecen a “Philippe FArabe” los
item catalogados bajo los niimeros 9 y 12 en el presente catalogo.

1918-1919, “L’Avénement de Dyonisios. Festival symphonique en quatre parties ou
episodes”.

De esta obra existen los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Los siguientes fragmentos de la primera parte:

ai) Apunte de dos paginas en dos pautas bajo el siguiente titulo: “El Advenimiento
de Dionysios. / Festival Sinfénico en 4 Episodios. Procesion Matinal”.
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ag) Boceto emparentado musicalmente con a; fechado el 20 de mayode 1918. Esta
titulado “La Coronacién de Pan / Danza Griega”.

ag)Fragmento de dos paginas de la versién para orquesta. El titulo estd en francés
segiin ya se ha indicado, con el agregado de “Part. I/ Procession Matinal. Hymne
a Dyonisios”. Esti fechado 1918-1919.

a4) Fragmento de seis paginas con el mismo titulo y fecha indicado bajo “a,”. El
instrumentario es el siguiente: piccolo, tres flautas, dos oboes, corno inglés,
tres clarinetes, tres fagotes, seis cornos, tres trompetas, trombones, tuba,
timbal, cimbalos, triangulo, tambourine, glockenspiel, gran caja, celesta, dos
arpas y cuerdas.

b) Dos paginas de apuntes para orquesta de la segunda parte. El titulo es: “Parte I1./
Salida de la Procesiéon o Himno 4 Dyonisios. 11 La Procesion en el campo”.

1922, “Philippe I’Arabe”, trozo para baritono, clarinete, corno, tres violines, dos
violas, dos violoncellos, contrabajo, piano y arpa. Estrenado en Nueva York el 23 de
abril de 1922 en el Greenwich Village Theater por Hubert Linscott (voz) y conjunto
instrumental.

Este trozo pertenece a la obra catalogada bajo el N” 7 supra. Se han conservado los
siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) El juego de partes para el conjunto instrumental que ejecuté la obra en Nueva
York. La linea vocal esta escrita a lapiz y faltan los cinco primeros compases. Los
nombres de los instrumentos estan en inglés y son: B” clarinet, hornin F, 1* violin,
2" violin, 3" violin, 1* viola, 2" viola, 1* cello, 2" cello, bass, piano and harp.
Las indicaciones de dindmica, agogica y caricter estin en francés o en italiano
segun es caracteristico de Cotapos.

b) Partitura completa escrita a lipiz, de 46 paginas, para clarinete en Si bemol,
corno, dos arpas, piano, voz, tres violines, dos violas, dos violoncellos y contrabajo.
Las lineas instrumentales corresponden a las partes itemizadas bajo “a”, pero con
substitucion, agregacién, omisién y permutacién de notas. Fl texto de la linea
vocal estd en castellano.

c) Dos fragmentos en reduccién para piano y voz. El primero permite saber que el
trozo ejecutado en Nueva York proviene del “Act 1 - Scéne 3” de “Philippe
I'Arabe”.

d) Partitura en limpio de 46 paginas para clarinete en Si bemol, corno en Fa, arpa,
piano, violoncello principal, tres violines, dos violas, dos violoncellos y contrabajo.
Los nombres de los instrumentos estan indicados en castellano. La linea del
violoncello principal es una elaboracién de un fragmento de la linea vocal de la
partitura itemizada bajo “b”. Las restantes lineas instrumentales corresponden a
las partes itemizadas bajo “a”, pero con substitucién, agregacién, omisién y
permutacién de notas.

e) Partitura a lipiz de 10 paginas que corresponde a un fragmento de la itemizada
bajo “d”.

10. 1923-1925, “L’Appel de la Terre”.

De esta obra se han conservado los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Versién para voz y piano de 15 paginas. El texto estd en francés. Fstd fechada en

abril de 1923. )
b) Otra version para vozy piano de 11 paginas. Corresponde ala itemizada bajo “a”,
pero fue escrita con anterioridad a ella.

44



Nuevas Luces sobre Acario Cotapos / Revista Musical Chilena

11.

¢} Fragmento para tres violines, dos violas, dos violoncellos, arpa, voz y piano. Fue
escrito alrededor de 1923.

d) Fragmento de 15 péginas. Las primeras 4 p4ginas estin en la misma combinacisn
instrumental anotada en “c”. A partir de p. 5 se agregan clarinete y dos cornos.
Fue escrito alrededor de 1923.

€) Hoja suelta con el inicio de una versién para dos clarinetes, dos cornos, tres
violines, dos violas, dos violoncellos, arpa, voz y piano. Esta fechada en 1923,

d) Dos bocetos del comienzo para flauta, clarinete en Si b, fagot, corno en Fa, tres
violines, dos violas, dos violoncellos, arpa, voz y piano. Est4n fechados en 1923,

g) Otro boceto fechado en 1923, y escrito para la misma combinacién con el agrega-
do de cimbalo (“cymbal”).

h) Partitura completa de 50 paginas fechada en octubre de 1923. Escrita para flauta,
clarinete, corno, fagot, tres violines, dos violas, dos violoncellos, arpa, voz y piano.

i) Hoja suelta con el titulo fechada en 1925.

J) Partitura para tres flautas, tres oboes, tres clarinetes, clarinete bajo, dos fagotes,
contrafagot, cuatro cornos, dos trompetas, tres trombones, tuba, arpa, tambour
de basque, cymbal antique, celesta y cuerdas. La linea vocal esta suprimida. La
partitura tiene 14 paginas y est4 incompleta. Al costado derecho bajo el nombre
del compositor se indica el afio 1923, pero al costado izquierdo de la misma pagina
aparece la siguiente indicaciéon: “(Instr. - Enero 12-1925)".

k) Fragmentos varios.

1924, “Sonate Dionisiaque” (“Sonata Fantasia”) para piano. Consta de un movimien-
to dividido en dos partes tituladas “L’Iniciation™ y “Les Rites”. Segun Alfonso Leng
[“Acario Cotapos”, EIl Mercurio, XXV/8.610 (22 de noviembre, 1924), p. 3, c. 4], esta
Sonata fue ejecutada privadamente por Claudio Arrau en 1924. Fue grabada en
Estados Unidos por el pianista chileno Juan Reyes en un disco Victor “for private
execution”. De este disco, Domingo Santa Cruz escribié un elogioso comentario
publicado en Marsyas, I/11 (febrero, 1928), p. 417, en el que informa que la obra
estaba dedicada a Alfonso Leng.

Posteriormente, el compositor cambi6 el nombre original de la obra al de “Sonata

Fantasfa”, eliminando los titulos de la primera y la segunda parte. Como “Sonaia

Fantasia” es conocida hoy dia, y esta disponible en una edicion heliogrifica realizada

por el Instituto de Extension Musical. En la Facultad de Artes, catalogada bajo el

N“ M-8018-E, se conserva una excelente grabacion de la “Sonata Fantasia” hecha

por la pianista Edith Fischer en un concierto realizado con el auspicio de la Asocia-

ci6n Nacional de Compositores en el Salon Sur del Hotel Carrera, el 28 de junio de

1951. En 1967 esta grabacién fue editada en un disco por la industria Ode6n con el

auspicio de la Asociacién Nacional de Compositores de Chile. El disco estd titulado

“Cinco compositores chilenos”. En 1957, Acario Cotapos preparé una versién para

un conjunto de miusica de cimara, la que fue estrenada en el Conservatorio de

Estrasburgo el 27 de noviembre de 1957 [R.M.Ch., X11/57 {(enero-febrero, 1958), p.

79)]. De la “Sonate Dionisiaque” (= “Sonata Fantasia”) se conservan los siguientes

manuscritos y materiales en la Biblioteca Nacional:

a) Manuscrito original en papel “Monarch Brand Nr. 3 - Carl Fischer, New York”. El
titulo completo dice “Sonate Dionisiaque/pour piano en un seul mouvement”.
Tiene 19 paginas y estd fechado en enero-febrero, 1924,

b) Copia manuscrita incompleta de la primera parte (“L'Iniciation”). Tiene 2 pagi-
nas y estd fechada en 1924.
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¢) Reproduccion fotogrifica de una copia hecha por Leopoldo Gutiérrez en Nueva
York. Aparecen tarjados los titulos de la primera parte (“L’Initiation”) y de la
segunda (“Les Rites”). En la primera pigina aparecen también tarjados los
nombres de “Fantasia para piano” y de “Invenci6n en dos partes”, Estas parecen
ser dos posibles denominaciones que Cotapos considerd antes de decidirse por
“Sonata Fantasia”. Esta tltima aparece escrita en lipiz rojo. En la primera pégina
Cotapos escribié la siguiente dedicatoria, fechada el 2 de abril de 1930: “A mi
querido amigo [Armando) Carvajal con mi admiracién y en recuerdo de su paso
por Paris”. Esta copia tiene 15 paginas, numeradas desde la p. (3) hastala 17. Se
incluye en ella una hoja suelta con una “Correccion de Varése” del compas 4 de la
pagina 16 (ver ¢j. 10).

d) Las cuatro primeras paginas de la versién manuscrita para conjunto de camara
preparada por el compositor en 1957. El instrumentario abarca dos flautas, dos
oboes, dos clarinetes en Si b, clarinete bajo en Si b, dos fagotes, piano y clavecin.

12. 1924-1925, Tres Preludios para orquesta de cidmara: oboe, clarinete en Si b, fagot,
tres violines, dos violas, dos violoncellos, contrabajo y piano. Estrenados en Nueva
York el 8 de febrero de 1925 en el Aeolian Hall por una orquesta de cimara bajo la
direccion de Vladimir Shavitch,

De esta obra se han conservado los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) Dos hojas sueltas que sirvieron inicialmente de portada. Ambas estan fechadas en
marzo-abril de 1924. El titulo es: “Cinq Preludes pour orchestre de Chambre”.
Contienen ademis los titulos de los tres preludios que componen la obra estrena-
daen Nueva York: “Prelude I. - La Tienda”, “Prelude I1. - El valle del Guadalqui-
vir” y “Prelude 111 {.-] Escena de la Transfiguracién”. Los titulos corresponden a

la “Symphonie scénique”, “Philippe I'Arabe”, para la cual estos trozos fueron
concebidos inicialmente (cf. supra, N° 7).

b) bi)Boceto del primer preludio fechado en marzo-abril de 1924. Esta titulado
“Prélogo-Cuad. 11", Aparece también “La Tienda”, pero tarjado.
bg)Manuscrito para voz y piano que incluye 26 paginas en numeracién correlativa
para saltar a las paginas 47-48. Est4 titulado “Acto II". Se inicia con el material
del Preludio I y continiia con el cuadro 1 a partir de la pagina 2. El cuadro I
estd ambientado en el “Interior de una pesada y suntuosa tienda de campafia
en que se guarda el estilo gético-bizantino en la forma, armas y cortinajes.
Juntoa una pequeiia mesa drabe, Arjamand medita, perdido en sus recuerdos.
Mas lejos, cerca del fondo, Philippe, tendido sobre almohadones, con los ojos
clavados en lo alto, permanece extitico. Su pelo rubio cae sobre ese improvisa-
do lecho. Concluye la tarde. Avin hay luz de sol fuera”. El texto del fragmento
estd en francés y en castellano. El papel lleva la marca “Editions Max Eschig/48
rue de Rome-Paris”. Por lo tanto este manuscrito fue hecho con posterioridad
a la estadia de Cotapos en Nueva York.

) Version en tres pautas del segundo preludio fechada el 22-23 de octubre de 1924.
Tiene tres paginas. El titulo dice “Acto 111.- Cuad. I”. Tarjado aparece “El valle
del Guadalquivir”.

d) d;) Boceto del tercer preludio fechado el 10 de junio de 1924. Rotulado “Cuad. 11

Act. 111 De la Transfiguracion”. '
dy) Haja suelta con el titulo “Prelude III”. Estd fechada en 1924.
¢) Hoja suelta con el titulo “Three Preludes”. Esta fechada en 1925.
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14.

f) Un juego de partituras.
f)) La partitura del primer preludio tiene 3 paginas. Est4 orquestado para oboe,
clarinete en 8i bemol, tres violines, dos violas, dos violoncellos y contrabajo.
fy) La partitura del segundo preludio tiene 8 pdginas. Estd orquestado para oboe,
clarinete en Si b, fagot, tres violines, dos violas, violoncello, contrabajo y piano.
fs) La partitura del tercer preludio tiene 10 paginas. Est4 orquestado para oboe,
clarinete en Si b, fagot, tres violines, dos violas, dos violoncellos, contrabajo y
piano.
g) Otro juego de partituras. Corresponde al empleado en el concierto de Nueva
York, a juzgar por las indicaciones de interpretacion agregadas a lapiz.
g1) La partitura del primer preludio tiene 5 paginas. En la parte superior de la
primera pagina aparece la indicacién “Prélogo”, “Tableau 11", “La Tienda”.

g2) La partitura del segundo preludio tiene 13 paginas. En la parte superior de la
primera pégina aparece tarjada la siguiente indicacién: “Acto I11.- Cuad. 1. El
valle del Guadalquivir”.

g3) La partitura del tercer preludio tiene 14 paginas. En la parte superior de la

primera pagina abajo del titulo (“Prelude 111") se indica “Scéne de la Transfi-
guration-Act.II1/Tableau I1”. Esta fechada el 22 de diciembre de 1924,

h) Eljuego completo de las partes instrumentales. Cada una de ellas lleva el siguiente
titulo: “III Preludes / pour orchestre de chambre”. En cada parte se indican los
subtitulos correspondientes a cada preludio: “La Tienda” para el primero, “El
Valle del Guadalquivir” para el segundo y “Escena de la Transfiguracién” para el
tercero. Segun es caracteristico de Cotapos, se aprecian algunas diferencias (pe-
queinias en este caso) entre las partes y la partitura. La parte de piano contiene la
siguiente dedicatoria manuscrita: “Para [Carlos) Salzedo, pianiste [m]olé culaire/
I.C.G. [International Composers Guild] / Feb. 8. 1925"

i) Fragmentos varios.

1925, “Ste. Marie Egyptienne”.

De esta obra se conservan los siguientes manuscritos en la Biblioteca Nacional:

a) “Coro de Introduction” para sopranos, tenores y bajos con acompafiamiento de
piano. Tiene 12 piginas pero estd incompleto. En fa primera péigina aparece la
siguiente indicacion: “Coro terminado el 29 marzo de 1925”. Mis abajo las
iniciales del compositor (A.C.).

b) “Entree de Marie”, boceto.

¢. 1925, Cuarteto de cuerdas.

En la Biblioteca Nacional se conservan solamente las partes para violin I, violin 11,
viola y violoncello, copiadas en papel “G. Schirmer, New York”. Se trata de un
“String Quartet” subtitulado “Dionisyos”. Consta de “Part [” de tempo “Lent et
Serein”, y de “Part 11" cuyo tempo es “Moderato”. Las indicaciones estan en francés e
italiano. La primera pagina de la parte de violoncello correspondiente a la “Part 11"
estd copiada dos veces, con muy pequenas diferencias. El nombre de Cotapos no
aparece indicado. No obstante, se puede conjeturar que éste sea el “Doble Cuarteto
de Cuerdas” escrito en Nueva York segin Pablo Garrido [“Acario Cotapos ha
conquistado las capitales de la musica.- Un gran musico”, Las Ultimas Noticias,
XXXVIV11.264 (22 de junio, 1939), p. 6, c. 3]. Igualmente, Vicente Salas Viu, en p.
190 de La Creacién Musical en Chile: 1900-1951, incluye un “Cuarteto para cuerdas”
entre las obras de Cotapos.
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Carmela Mackenna Subercaseaux*®

por Raquel Bustos Valderrama

AspecTos B1oGRAFICOS

La menor de los cuatro hijos de don Alberto Mackenna Astorga y doia
Carmela Subercaseaux, naci6 en Santiago en 1879. Realiz6 sus estudios en
forma privada, como correspondia a una sefiorita de la sociedad de la época.
Demostré tener talento y habilidad para la pintura, aficion por la lectura y
condiciones innatas para escribir. Inicié sus estudios de piano con el afamado
maestro Bindo Paoli.

Contrajo matrimonio con el dentista don Enrique Cuevas Bartholin, quien
ocupara el cargo de Intendente de Valdivia entre 1907 y comienzos de 1909".
Realizo en esa cindad una importante labor cultural que conté con la acogida y
apoyo de los inmigrantes alemanes radicados en la zona®.

Desempei6 un lucido papel en la diplomacia acompafiando a su marido en
la legacion de Chile en Gran Bretaiia en 1909° y en Montevideo en 1917".
Cuando don Enrique Cuevas jubilé como diplomatico en 19267, se radicaron
en Berlin, donde residieron aproximadamente 14 afios.

El hogar berlinés de los Cuevas Mackenna se convirtio en ese entonces en el
centro de las reuniones semanales de musicos, poetas y hombres de letras
chilenos y connotados artistas e intelectuales europeos. Entre los chilenos
fueron los mis asiduos visitantes: Claudio Arrau, Tétila Albert y Rafael de
Silva.

*Este trabajo corresponde a un estudio parcial dentro del proyecto “La Mujer en la Creacion
Musical Chilena”.

Agradecemos al Archivo del Compositor de la Bibliotecz Nacional el préstamo, para su fotoco-
pia, de las partituras de Carmela Mackenna.

|Fernando Guarda Geywitz. Historia de Vaidivia. 1552-1952. Publicacién de la Iustre Municipa-
lidad de Valdivia, Santiago, 1953, Apéndice I, p. 339.

2En julio de 1907 Carmela Mackenna preparé un concierto a beneficio de la Casa de Huértanos
en el Teatro Club Aleman Unién. El programa contemplaba en su primera parte la Obertura
Tannhduser de Wagner, para piano a cuatro manes, ejecutada por las Sras. Luisa Holzaptel de Exss
y Carmela Mackenna. En la segunda parte Carmeta Mackenna interpreté la sonata Appasionata, de
L. van Beethoven.

El Correo de Valdivia. Ao x11, N* 3356, 12 de julic de 1807,

3Don Enrique Cuevas fue designado Secretariode la Legacién en Gran Bretaiia con fecha 23 de
julio de 1909.

Memoria del Ministerio de Relaciones Exteriores, octubre de 1911 - julio de 1914, Santiago de
Chile, 1917, p. 379.

4Por Decreto del 21 de noviembre de 1917 fue nombrado Ministro en el Uruguay y Paraguay
don Enrique Cuevas.

Memoria del Ministerio de Relaciones Exteriores, diciembre de 1915 - marzo de 1919, Santiago
de Chile, 1920, p. 40.

Revista Musical Chilena, 1983, XXXVII, N* 159, pp. 50-75
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Carmela Mackenna complet6 en Berlin su formacién como pianista con el
maestro Konrad Ansorge y empez6, algo tardiamente, el estudio de la composi-
cién con Hans Mersmann. :

Su primera obra data de 1909, pero fue en 1929 cuando comenzé su
produccién mds significativa. Hasta 1931 escribi6 obras menores: sonatinas,
sonatas para violin y piano, preludios y composiciones para canto y piano. A
instancias de su maestro compuso obras de mayor envergadura; en 1933
terminé el Concierto, para piano y orquesta de cimara®, estrenado en Berlin en
1934 por el pianista Armando Moraga y la orquesta de la Radio del Estado
dirigida por Heinrich Steiner’. El mismo afio se €jecuté en nuestro pais por la
Orquesta de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos dirigida por
Armando Carvajal, actuando como solista Herminia Raccagni®.

En abril de 1942 fue presentada, por ultima vez al publico chileno, en el
Segundo Concierto de la Temporada de Otofio de la Orquesta Sinfénica de
Chile, bajo la direccién de Juan Casanova con el pianista Armando Moraga®.

El afo 1935 escribié Dos Pequeiios Trozos para orquesta, obra estrenada en
Chile 40 afios mas tarde por la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién de
John Carewe, en un concierto de homenaje al Ao Internacional de la Mujer,
197510,

Fue tambi¢n el consejo de su maestro de composicion lo que la impulsé a
presentar su segunda Misa, para coro a cappella, de 1934, al Concurso Interna-
cional de Muisica Religiosa realizado en Frankfurt en 1936. Estrenada por los
Coros de la Catedral de Munich, permiti6 a la compositora obtener un signifi-
cativo segundo premio. En esa oportunidad el publico no logro salir de su
asombro al comprobar que tras el escueto nombre C. Mackenna, que figuraba
en los programas, habfa una mujer.

Entre las escasas audiciones puiblicas de sus obras hay referencias al estreno
del Trio para violin, viola y violoncello, ejecutado el 17 de Jjulio de 1944 en el

“El Decreto N 366 del 12 de julio de 1926 jubila en el cargo de Ministro de Chile en Uruguay y
Paraguay a don Enrique Cuevas.

Memoria del Ministerio de Relaciones Exteriores, Jjunio de 1923 a diciembre de 1926, Santiago
de Chile, s.f., p- 40.

*Los titulos de gran parte de su obra, como se puede apreciar en el catdlogo, estin originalmente
en alemdn. Se usan aqui las traducciones al castellano con que se han estrenado, difundido o
mencionado algunas composiciones en los programas de conciertos y en la prensa nacional.

"Vicente Salas Viu, en La Creacion Musical en Chile: 1900-195 1. Ediciones de la Universidad de
Chile, Santiago, s.f., p. 276, sefiala que por aquel tiempo esta vbra fue también interpretada en
Francia y Austria.

*Una interesante critica a este concierto aparecié en “Crénica Musical” de la Revista de Arte, 1/3
(octubre-noviembre, 1934), p- 49, firmada por S. [Domingo Santa Cruz Wilson].

“Instituto de Extensién Musical. Programa. Temporada de Otofio. Segundo Concierto, 17 de
abril de 1942. -

'“Magdalena Vicufia. “Orquestas Sinfénicas Chilenas. Segundo Concierto”. En Revista Musical
Chilena, XXIX/131 (julio-septiembre, 1975), pp. 117-118.
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sexto concierto de la Temporada del Instituto de Extensién Musical, por
miembros del Cuarteto Chile''.

Carmela Mackenna tiene el mérito de haber sido la primera compositora
chilena, ala vanguardia de los compositores, que fijé su atencién en la poesia de
nuestro Premio Nobel, Pablo Neruda. Asi es como su Poema de Amor constituye
la obra inicial de la amplisima produccién musical nacional inspirada en los
versos del poeta. Si consideramos que el estreno ocurrié en Berlin, como lo
senalan algunos testimonios escritos, tuvimos que esperar aproximadamente
cincuenta aiios para oirlo en nuestro pafs. Fue ejecutado el 25 de junio del
presente afio en un concierto del Instituto Chileno Francés de Cultura'®,

En algiin momento de su permanencia en Europa se produjo la separacion
del matrimonio Cuevas Mackenna. Este hecho convirti6 a Carmela en una
eterna viajera. Hay referencias de sus visitas a Paris, Bruselas, Espafia, donde se
operd6 de cataratas, y El Cairo. Estuvo en Norteamérica en 1942; regres6 a
Chile, donde falleci6 en 1962.

PERsONALIDAD'?

En las escasas fotografias que han quedado como mudos documentos de la
compositora, su rostro anguloso y hermético denota una mujer fria y severa.
Sélo sus manos, finas y expresivas, permiten descubrir una muy oculta sensibi-
lidad.

Profundamente religiosa, reservada en extremo, de una inteligencia supe-
rior a la normal, Carmela Mackenna nunca pudo sobreponerse a la pena de su
frustrada maternidad. Poseia sentido del humor que se combinaba a veces con
cierta melancolia.

Para algunos contemporaneos suyos fue inexplicable su extraiio aislamiento
del bullente mundo musical del Santiago de 1940.

AnArisis EsTiLisTiCO

Aspectos Generales

La formaci6n musical temprana de Carmela Mackenna se realizé en nuestro
pais; su maestro de piano Paoli la vincul6 a repertorios para piano barrocos y
clasicos. Al iniciarse en la composicién en Berlin recibi6 el impacto de ese

"'Domingo Santa Cruz Wilson. Mi Vida en la Musica. Autobiografia Histérica inédita. Vol. 11,
tercera parte, p. 500.

'?La interpretacién estuvo a cargo del tenor Hanns Stein acompanado por el pianista Cirilo
Vila.

1*El bosquejo de su biografia y personalidad fue posible gracias a los datos entregados por su
sobrina, dofia Maria Eugenia Cuevas de Leng, quien vivié con ella en Berlin por un periodo de dos
afios, en fecha no confirmada, perc que corresponderfa a la época en que Carmela Mackenna se
separé de su esposo.
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medio, sumido desde comienzos de siglo en las nuevas tendencias estilisticas
alemanas.

Criticos y miisicos han ubicado su obra dentro de las corrientes neoclasicas y
neobarrocas'?, expresionistas'® e incluso pensaron que su ritmo derivaba del
jazz'®.

Cada una de las aseveraciones anteriores surgen como verdaderas interro-
gantes que habria que contestar en esta revision analitica y critica de su estilo.
Serd interesante, por lo demads, dilucidar de qué manera se vinculan algunas
obras con nuestro medio nacional, especialmente aquellas con titulos alusivos
como Visiones Chilenas y Suite Chilena.

a. Géneros

Hay un predominio absoluto de la musica de camara. Mas aun, los titulos del
catilogo ordenan en forma progresiva obras menos exigentes, como sonatinas,
fugas y preludios, hasta obras de mayor significacién, como el concierto, misas,
trios, ya mencionadas en la biografia.

El grueso de las composiciones corresponde a titulos para voz o voces e
instrumentos, destacindose entre ellos el lied o cancion y las dos misas, En
segundo lugar estan los trabajos para piano solo, y, por dltimo, las obras para
conjuntos de caimara, entre las que se cuentan desde duetos hasta combinacio-
nes que no sobrepasan los doce instrumentos reales.

b. Forma y Estructura

Las formas binarias y ternarias simples y la forma sonata son las preferidas por
la compositora.

En su estilo discursivo es un rasgo notorio la falta de claridad estructural.
Hay una indefiniciéon —intencionada 0 no— en el manejo de la puntuacion
musical. Aun cuando no existe un patrén coherente para los cortes seccionales,
se pueden inferir pausas o reposos parciales en los cambios de texturas y en el
paso de un total armonico consonante a otro disonante.

La repetici6n, a la que implicitamente antecede un corte, no es literal; a veces
es modificada por cambios aparentemente insustanciales como, por ejemplo,
una pequefia mutacién en la direccion intervélica o bien una contraccion
motivica. Las repeticiones parecieran implicar mas bien un propésito de ex-
pansién general del movimiento y, a la vez contradictorio, un proceso de
sintesis de la idea musical.

En las formas ternarias simples hay proporcionalidad entre las partes, los
esquemas mas frecuentes son A B A’.

En el empleo de la forma sonata encontramos diferencias. Hay obras en que

"Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion. Programa. Temporada Oficial
de Conciertos Sinfénicos. Segundo Concierto, 6 de junio de 1975, . 6,

158alas Viu, op. cit., p. 276.

1¢5, [Domingo Santa Cruz]. “Crénica Musical”. Revista de Arte, 1/3 (octubre-noviembre, 1934), p.
49.
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la adscripcion a la forma es rigurosa. Esto se advierte en sus trabajos tempra-
nos, que corresponden a ejercicios de clases. En las obras que hemos calificado
como de mayor envergadura, hay mas libertad en su manejo. La relacion que
en wltima instancia parecen guardar con la forma cldsica radicaria en el enun-
ciado tematico, planteamiento ternario y la idea de recapitulacion.

Un buen ejemplo de esta evolucion lo constituye el Allegro, primer movi-
miento, del Trio, para violin, viola y cello,

Hay un tema principal a, fuertemente contrapuntistico, y un tema secunda-
rio b (ver gjs. 1 y 2). En el compis 44 se inicia una nueva idea en marcado ritmo
de sincopa y en textura contrastante con los dos temas anteriores: ¢ (ver ej. 3).
Por tltimo habria otro tema de enlace o puente hasta la reexposicion de a: d(ver
€j. 4). Esquemidticamente el movimiento puede reducirse a:

a,b,b,c c,a,d, a7,
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El comienzo del desarrollo deberia estar en a’, compases 95-112, y la recapitula-
cién en a”, compases 132-146. Sin embargo, si se piensa en la fisonomia regular
de la forma sonata, el desarrollo deberia comenzar en ¢. El proposito de la
compositora pareciera ser estructurar un movimiento con ideas de alto conte-
nido motivico reafirmadas por la simple repeticion.

Otro ejemplo interesante lo constituye el primer movimiento del Concierto
para piano y orquesta de cimara, en forma sonata unitematica. El tema del
movimiento se inicia con unos marcados tresillos en arpegios de funciones
tonales mutantes. Esta caracteristica ritmo melédica permite identificarlo con
relativa facilidad, cosa no muy frecuente en el estilo de la compositora. Empe-
ro, determinar la extension total del tema es muy dificil, por cuanto existe
primero un proceso de disolucién temitica y luego un trabajo de integracion
con nuevas proposiciones motivicas (ver €j. 5).

Revisando s6lo la trayectoria de este tema, se puede decir mds exactamente
que, luego de su enunciacién primera, entra en expansion permanente hasta
que retoma su fisonomia inicial, traspuesto al intervalo de séptima mayor
ascendente, en el compis 105.

El desarrollo, al igual que en la seccién pertinente en el Trio, aporta nuevos
elementos motivicos en texturas mas bien acordales, oponiéndose de este modo
al estilo contrapuntistico del tema principal. Este hecho corroboraria nuestra
idea de que el cambio de textura implica el paso de una seccion o parte a otra.
La reexposicién se inicia en el compas 169 con la repeticion literal del tema
principal hasta el compas 183, Termina el movimiento con una seccion final
construida con los tresillos del tema en un claro proceso de extincion.

En sintesis, la forma sonata en manos de Carmela Mackenna se desliga del
concepto cldsico por la inconsistencia temadtica, la minimizacion de los desarro-
llos y la falta de unidad y coherencia de las ideas subsidiarias.

c. Tonalidad y armonia
En algunas composiciones, las menos, la creadora se mantiene fiel a los princi-
pios de la tonalidad clasico-romantica; especifica centros tonales hacia los que
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convergen moderados acordes de séptimas y novenas con escasa ornamenta-
cién cromitica.

De estas obras consonantes deriva hacia un tonalismo libre. Su nexo con lo
tonal queda graficado por la armadura y €l reposo en un sonido concordante
con ella. En estos trabajos hay una libertad absoluta en el manejo de los sonidos
cromiticos de la escala, ordenados en acorde de novenas y oncenas con abun-
dante ornamentacién cromdtica. Las modulaciones son bruscas, sin prepara-
cién; el ritmo arménico es muy denso y recorre en pocos compases una
variedad modal y tonal increible (ver ¢j. 6).

Otro grupo de composiciones puede definirse como de factura neoclasica. El
uso de la armonia por cuartas y quintas y el nuevo concepto de consonancia y
disonancia pareciera ser el mas adecuado al temperamento de Carmela Mac-
kenna. Las obras, aunque aridas, tienen mads fluidez y plasticidad. Un buen
ejemplo del uso de esta técnica es ¢l tema de las Variaciones, para piano (ver €j.
7).

L.a armonia por cuartas o quintas no es privativa de las obras consideradas en el
estilo anterior. En algunas del segundo grupo, es posible advertir progresiones
en estrictos paralelismos, adhiriéndose por sonoridad mas que por intencién a
los postulados del impresionismo (ver ejemplo 12).
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La intervalica recién mencionada logra crear en algunas composiciones
efectos coloristicos interesantes, como por ejemplo, en el segundo de los Dos
Pequenios Trozos, para orquesta de cdmara, de fuerte reminiscencia oriental (ver
e) 8).

Kl manejo del contrapunto en una tonalidad expandida produce bi y politona-
lismo.

No nos fue posible precisar si la compositora trabajé deliberadamente el
atonalismo o si éste es una consecuencia del libre manejo de las lineas contra-
puntisticas.
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Abreviando, se puede decir que en el uso de los nuevos recursos que abren
las posibilidades armonicas al total cromatico, Carmela Mackenna toca tangen-
cialmente diversos estilos contemporidneos, situandose de preferencia en el
estilo neoclasico.

d. Melodia

Para revisar este aspecto hay que separar en Carmela Mackenna los ejemplos
vocales de los instrumentales.

La musica vocal permite apreciar una sensibilidad melodica que aflora muy
poco en las obras instrumentales. Especialmente notables son las frases en
canciones y lieder, en los que el texto provee los puntos de respiracion, reposo y
laindispensable fluidez y continuidad del pensamiento musical (ver ejs. 9 y 10).

De los trabajos instrumentales es posible extraer algunas ordenaciones mel6-
dicas que resultan novedosas y que permitirian conocer la gama de organizacio-
nes sonoras que emplea la compositora (ver ejs. 11 y 12).

Las variedades melddicas corresponden a organizaciones mayores, meno-
res, modales y algunos esquemas pentafonos y por tonos.

En la melodia hay un predominio del sentido contrapuntistico con prescin-
dencia del sentido arménico o vertical. Las lineas quebradas y dentadas se
mueven en trayectorias que van hacia sonidos disonantes, de preferencia a
intervalos horizontales de quintas, séptimas y novenas.

En el total de la obra de Carmela Mackenna parece ser que el aspecto
melédico no es el mas significativo. Por lo demas, el concepto de frase no
involucra un sentido esquemtico riguroso de pregunta y respuesta. Predomi-
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na el criterio de la brevedad y sintesis y un concepto estructural asimétrico. La
frase puede a veces llevar implicito su antecedente o consecuente.

e. Textura y color

La textura ya fue considerada en nuestro estudio, en relacion a hipotéucos
cambios en la estructura. Sin embargo, a la luz del anilisis, se pudo confirmar
que ésta era utilizada en un sentido mds amplio, como verdadero sistema de
exponer el pensamiento musical.

En el entendido que la compositora es una contrapuntista, la trama musical
se presenta segun las siguientes modalidades:
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— Alternancia regular del contrapunto con texturas homofonicas y acordales.

— Engruesamiento paulatino de la textura desde dos voces polifénicas hasta el
total sonoro vocal o instrumental.

— Empleo de texturas mixtas, con desplazamientos libres de intervalos directos
en paralelismo de cuartas o quintas.

Estas variaciones de la textura, cuando corresponden a puntos estructurales,
van acomparadas de modificaciones de la dindmica y expresion. Estas indica-
ciones estan en francés, alemdn o espanol, lo que da a las obras de Carmela
Mackenna una fisonomia que podriamos denominar como internacional. Don-
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de resulta mds curioso esta mezcla de idiomas es en la Suite Chilena, “fiir
Klavier”, primer movimiento: “simple, avec une expression modéré”.

Los cambios regulares de texturas llevan implicitas modificaciones del color
vocal o instrumental.

El piano acusa una sonoridad muy seca y hasta cierto punto inexpresiva. En
el primero y ultimo movimiento del Concierto para piano y orquesta de camara
se combina con un pequeiio tambor, produciendo un efecto bastante curioso y
aun divertido, como lo destacaran los criticos de la época”.

La independencia de los instrumentos, como consecuencia del trabajo con-
trapuntistico, produce un resultado sonoro muy arido; los trios y los cuartetos
distan mucho de ser una buena muestra del manejo equilibrado de las sonori-
dades instrumentales del caso.

Sin entrar en la critica subjetiva, habria que aceptar que la compositora se
sentia interpretada o bien satisfecha con la atmésfera generada por el manejo
tan personal de los instrumentos. Coincidiriamos en este sentido con las criticas
que estimaban su estilo mas cerebral y racional que sensitivo.

f. Métrica y ritmo

Carmela Mackenna compuso obras de métrica regular y otras con manejo libre
de la alternancia métrica. El ritmo es, sin duda, el trabajo mas interesante y
original de la creadora. Pese a ser las polirritmias una consecuencia del contra-
punto, son de una increible vivacidad y equilibrio. A veces estin ensambladas
en forma casi matemdtica.

La compositora no vacila en utilizar técnicas arcaicas, como el hoketus, en un
trabajo pianistico, como es el caso de Musique pour deux pianos, donde la coordi-
nacion de los intérpretes es bastante dificil (ver €j. 13).

Ej-13
MUSIQUE POUR DEUX PIANOS, 1, cc. 65-70
J =92 Poco meno mosso 5

P a; > 9 3 hgfte_ . ﬂ\li:
- — ]
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" o - N _1" /!\. Wk o . N o e
@3 i JE et ve )
¥ - i # v T ¥ & ﬁ

'"Domingo Santa Cruz. “Crénica Musical", loc. cit.
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El ostinato en manos de la compositora adquiere nuevas dimensiones al ser
usado como elemento estructural del Credo de la Misq, para coro a cappella. Su
origen estd en la frase inicial de la seccion, como se aprecia en los ejemplos 14 ay
b. Este uso del ostinato rememora los procedimientos isorritmicos del trecento
(ver ejs. 14a y b).
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El manejo tan dindmico de este parametro musical sitda varias obras de
Carmela Mackenna en un estilo stravinskiano, ligado a ritmos de origen ne-
groide.

EL NACIONALISMO EN LA OBRA DE CARMELA MACKENNA

En opinién de algunos especialistas, contemporaneos suyos, Carmela Macken-
na nunca se sintié chilena. Sin embargo, habria dos obras que nos permitirian
especular con respecto a su posible nexo con la veta del nacionalismo chileno,
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Si como se ha dicho, en la compositora no existia una fisonomia chilena, el
caracter de una obra deberia necesariamente producirse mediante el empleo
de pardmetros musicales estimados como los propios de nuestra musica: ritmo,
melodia, textos, instrumentacion, etc.

La Suite Chilena, para piano, no tiene contactos melodicos con los giros
nacionales. El aspecto que mas podria engarzar con un remanente nacionalista
seria el ritmico, en el que destacan Jos siguientes compases (ver ejs. 15y 16).

Ej.- 15
SUITE CHILENA, I, cc. 3 -9
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§

Las Visiones Chilenas, para cuerdas y percusion, constan de dos movimientos:
Scherzo (A) y Andante, que retoma en su final el Scherzo (B+A). Aligual que
en la obra anterior seria el ritmo lo que mis daria a la obra un cardcter nacional.
Hay un interesante manejo del hoketus que tiene como consecuenciz un total
polirritmico bastante original. El aspecto melddico vuelve a ser el menos intere-
sante de la obra. Sin precisar fraseologia, en el Scherzo el violin 1 expone una
melodia tonal que se diluye en la polirritmia desde el compas 19 (ver ¢j. 17).
En el Andante el contrabajo abre y cierra al movimiento con una melodia
contabile en La m (ver ¢j. 18).
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Hay retornos regulares a centros tonales diatonicos separados por trozos con
predominio del cromatismo. Los puntos de reposo del total estan dados por el
ritmo.

En estos reposos se definen los centros tonales v hacia alld convergen también
las disonancias que descansan, por lo general, en intervalos arménicos de
cuartas y quintas.

El caricter nacional podria estar entonces en el ritmo y en el tono menor det
Andante.

Pareciera ser que la incursion ocasional en algunos ambientes sonoros que
estimamos con algun color local, no seria suficiente como para estimar que
existe en la creadora alguna conexién con el nacionalismo chileno, estas obras
constituyen mas bien un recuerdo nostalgico y desdibujado de su lejano pais.
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CoNGLUSIONES GENERALES

Carmela Mackenna es una compositora ecléctica. Adopta un estilo que media
entre las tendencias imperantes en su época con excepcion del serialismo
vienés. Es una de las creadoras nacionales de mas solida formacion profesional
y de una mayor proyeccion internacional. Sus obras constituyen una muestra
de la adaptacion del compositor a una estética y pensamiento foraneos. Esta
ductilidad, sin embargo, desligo a Carmela Mackenna del medio nacional, sus
obras no se adscriben a las tendencias representativas de la creacion musical
chilena.

No escribié obras para un publico masivo. Su agudeza mental e inteligencia
la llevaron a plasmar creaciones que fueron mds bien su propia realizacion. La
reserva personal e introspeccion continiia en sus trabajos, con los que es dificil
establecer una comunicacion sensorial.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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INTRODUCCION AL CATALOGO

1. Las partituras revisadas fueron depositadas en el Departamento de Musica de la Biblioteca
Nacional por don Alfonso Letelier, en el afio 1970,

2. Las ediciones privadas fueron realizadas con el sistema Opalograph por R. Abrahams Disbe-
ritz, Betlin, y por la Independent Music Publisher, New York.

3. MS se emplea para especificar que la obra es autografa. Existen copias manuscritas de la
propia compositora y otras realizadas por casas especializadas.

4. Las referencias de los estrenos se obtuvieron de la bibliografia general del trabajo v de los
programas de conciertos del Archivo de don Domingo Santa Cruz Wilson.

5. Seclasifican primero las obras con datacion y luego las obras sin datacion en orden alfabético.

6. Se wilizan las siguientes abreviaturas:

A 1 Alto.

B : Bajo.

LEM. :  Instituto de Extension Musical (hoy Facultad de Artes).

MS : Manuscrito autdgrafo.

O.AN.CS. :  Orquesta de la Asociacion Nacional de Condiertos Sinfonicos.
0.5.Ch. 1 Orquesta Sinfonica de Chile.

S ¢ Soprano.

T : Tenor.
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Alejandro Guarello Finlay

por Mario Silva Solis

INTRODUCCION*

Una de las razones que nos impulsé a escribir sobre Alejandro Guarello ha sido
la primera audicién en nuestro pais del Trio 1982 para violin, violoncello y
piano, en el Primer Ciclo de Conciertos 1983 del Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catolica de Chile. No obstante, es prioritariamente la
trayectoria del compositor y su incuestionable prestigio el que merece un
estudio a fondo de su obra. Alejandro Guarello es uno de los jévenes composi-
tores'con el mayor niimero de obras estrenadas, el que alcanza un promedio del
75% de su produccién total. Este importante hecho, que por cierto conlleva
incalculables perspectivas futuras, constituye un estimuio y ejemplo para todos
aquellos jovenes que recién se inician en la composicion.

Evidentemente, una larga lista de estrenos no refleja, en absoluto, la impor-
tancia que puede tener un compositor, pero en el caso de Guarello no es ast.
Cada uno de sus estrenos ha merecido los mas entusiastas elogios y reconoci-
miento de musicologos, directores de orquesta, colegas compositores, intérpre-
tes y el de la critica especializada. Su labor creativa ha sido distinguida, ademas,
en importantes certimenes de composicién musical a nivel nacional e interna-
cional.

En 1977 obtuvo el Segundo Premio en el Concurso de Composicion Musical
que organizé la Sociedad Amigos del Arte, por su obra Tritonadas (1977) para
piano solo. Al aiio siguiente, 1978, su creacion Simulacros (1978) para coro
mixto a cappella es merecedora del Primer Premio en el Concurso de Composi-
cién Musical Coral que organizaron la Agrupacién Beethoven y el Goethe
Institut. En 1979, dos de sus obras son galardonadas: Variaciones (1978) para
orquesta result6 premiada en el XII Festival de Muisica Chilena que organizo la
entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion de la
Universidad de Chile (hoy Facultad de Artes), y su primera distincion a nivel
internacional fue con Cuatro Piezas (1979) para cuarteto de cuerdas, obra que
mereci6 el Tercer Premio en el Concurso Internacional para cuarteto de
cuerdas que organizaron la Agrupacion Beethoven y el Goethe Institut. Final-

*Nuestros mas sinceros agradecimientos a Alejandro Guarelo por suinterés y preocupacion en
facilitarnos sus manuscritos, grabaciones y comentarios, acerca de sus composiciones. Este
mismo reconocimiento lo hacemos extensivo a la profesora Silvia Herrera, de la Universidad
Catdlica de Valparaiso, por habernos facilitado la grabacién de su programa radial, “Dialogando
nuestra miisica seria”, dedicado a este compositor y, en especial, al maestro Cirilo Vila por sus
comentarios acerca de la personalidad musical de Guarello.

Revista Musical Chilena, 1983, XXXVII, N* 159, pp. 76-105
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mente, en 1981, obtuvo el Segundo Premio por Transcursos (1981) para violon-
cello y orquesta de cuerdas, en el Concurso de Composicién Musical abierto
por la Pontificia Universidad Catolica de Chile.

Guarello ha comprobado que es un joven compositor de grandes dotes
creativas, de extraordinario poder de sintesis, cuyas obras de rica vitalidad y
pletéricas de hallazgos novedosos, todas ellas vertebradas por una logica conti-
nuidad de ideas y un lenguaje musical muy caracteristico, son el testimonio mas
genuino de su destacada trayectoria en el contexto musical chileno.

B1oOGRAFIA

Alejandro Guarello Finlay naci6 el 21 de agosto de 1951. Al igual que otros
jovenes compositores que se iniciaban en otras disciplinas, Guarello abandoné
sus estudios de Electricidad ea la Universidad Catélica de Valparaiso, para
consagrarse por entero a la musica. Sus primeros pasos en este arte se remon-
tan a 1971 cuando ingresa a la Escuela de Musica de la Universidad Catdlica de
Valparaiso. Sin embargo, los conocimientos adquiridos regularmente en las
aulas no fueron suficientes para este joven de decididas inquietudes musicales.
Al afio siguiente, y por espacio de tres afios, estudi6 guitarra con el profesor
Oscar Ohlsen y Armonfa, Contrapunto y Piano con la insigne profesora Lucila
Césped, formadora de varias generaciones de destacados musicos chilenos.
Impulsado por su afan de bisqueda y el deseo de expresar sus sentimientos a
través de la composicion, inicia estos estudios como discipulo del maestro Girilo
Vila. Desde 1975 como alumno particular y, a partir de 1977, como alumno
regular en la Licenciatura en Composicion de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. Sus estudios universitarios terminaron en 1982, con la
Tesis de Grado titulada Un Golpe de Dados, Sinfonia Poética para solistas vocales
y gran orquesta.

Su labor creativa esta intimamente ligada a la de intérprete y de director.
Desde 1974 hasta la actualidad, se desempeiia como guitarrista, laudista, violis-
ta de gamba, flautista y percusionista con el conjunto Ars Antiqua de la Escuela
de Arte de la Universidad de Valparaiso. Con esta agrupacion ha ofrecido un
amplio nimero de recitales a lo largo del pafs, en el extranjero y en ciclos de
programas para la television. Se inicié en el campo de la direccién orquestal con
la grabacién de su cantata Cafn y Abel, en 1979, y su primera direcciéon en
publico tuvo lugar en Lyon, Francia, cuando fue invitado al Festival de Musica
Latinoamericana de Lyon, organizado por el Centro Latinoamericano Bartolo-
mé Las Casas, a dirigir esta misma obra el 6 de junio de 1983".

Inici6 su carrera docente en 1973, en una ayudantia en la Universidad
Catolica de Valparaiso y, en este mismo establecimiento universitario, desde

'En Chile, dirigi6 por primera vez frente a un publico en el Concierto realizado el 3 de
noviembre de 1983, cuando estrené Expresiones para cuerdas, palabras y canto, su mas reciente
creacién.
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1980, toma a su cargo el Taller de Composicion y Analisis. Paralelamente, en el
Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile de Santiago,
imparte la citedra de Armonia.

LA OBRA MUSICAL

Su trayectoria de compositor se circunscribe a ocho afos, en cuyo lapso Alejan-
dro Guarello ha compuesto veintiuna obras entre musica sinfonica y de cima-
ra. Interesante resulta observar en su catdlogo las variadas combinaciones de
medios sonoros usados, exceptuando, obviamente, sus cuatro creaciones sinto-
nicas y las dos canciones para voz y piano. Su interés por abordar distintos
medios sonoros obedece —afirma el compositor— a un deseo e inquietud
personal de conocer y familiarizarse con las posibilidades técnicas y expresivas
de cada instrumento. Segun este planteamiento, no es de extranar, entonces,
gue en su catdlogo s6lo se registre una obra para piano, Tritonadas; una cancion
para coro mixto a cappella, titulada Simulacros; una sola obra para cuarteto de
cuerdas, las Cuatro Piezas, un solo Quinteto para instrumentos de viento y una
obra para clarinete solo: Solitario, de 1979.

En esta incansable busqueda el compositor asimila, también, algunos ele-
mentos caracteristicos de otros creadores, tales como Debussy y Schoenberg, o
mds modernos, como Henze y Penderecky, entre otros; o la musica popular,
especialmente el jazz. No obstante, esas caracteristicas no se manifiestan con-
cretamente en sus obras, pues aparecen s6lo sugeridas y, en definitiva, se
tunden a su estilo personal de rasgos claramente definidos. Pero, por sobre
cualquier influencia, surge la figura vital del compositor Cirilo Vila, maestro
que, con profunda sabiduria, supo mostrar los multiples caminos sin Hegar a
imponer sus propios ideales estéticos. Asi lo reconoce Guarello y en agradect-
miento al hombre, al artista y al maestro, en su Tesis de Grado escribe: “... con
especial afecto al Maestro Cirilo Vila a quien debo el ser compositor”,

Las Tritonadas para piano solo ocupa, sin duda, un lugar especial dentro de
su produccién artistica. Esta obra, segunda composicion que registra su catélo-
go, obviamente no es la mas representativa de su estilo; pero le permitié, en
1977, inscribir su nombre en el medio artistico nacional, como un compositor
de grandes dotes creativas. Tiene tres movimientos: 1. Alegremente, 2. Tran-
quilo y 3. Scherzando. La idea original de esta obra —nos cuenta Guarello—
slo contemplaba el tercero, el Scherzando, que fue terminado en 1976, mien-
tras realizaba estudios particulares de composicion con Cirilo Vila. Este enfo-
que, sumado a la idea de —en ese momento— no poder abarcar un trabajo de
mayor envergadura, hacen que este movimiento adquiera una cierta autono-
mia en el total de la obra; lo que no sucede con los dos movimientos preceden-
tes, que nacieron a partir del tercero. Al estudiar con detenimiento la partitura,
se comprueba la clara intencion del compositor de darle una forma unitaria y
global a toda la obra. Esta unidad se logra a partir del intervalo de tritono o
cuarta aumentada que se manifiesta de diversas maneras: en la elaboracién de
melodias, en el enriquecimiento de la armonfa —mediante la superposicién de
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Crentilesa del Departamento de Prensa de la Pontificia Universidad Cardlica de Chile.
Fowografia de; Ana Marfa Gonzdlez L.
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cuartas aumentadas y quintas disminuidas— y en la combinacion simultinea de
ambos procedimientos. En los ejemplos lay 1b, correspondientes a los prime-
ros compases de la primera y segunda cancién, respectivamente, se puede
observar el predominio y el manejo de este invervalo.

Ej.- 1a
TRITONADAS, 1, cc.1-4
Ategrements i
> > b‘é Sy y 4 > > gbl-‘ ‘uny .
P . < — 3
iSE==rs SEE=RE =

£

ﬁ:
«
N

—'Tu 3
it
B[l

Ej- 1b
TRITONADAS, I, cc.1-8
Tranquilo

-t
—

El titulo de la obra (que puede inducir a errores), surgié —dice Guarello— de
un juego de palabras. Por una parte, por el marcado predominio del intervalo
de “tritono” y, por la otra, al hecho de estar constituida por tres casos de forma
cancién; en nuestro pais, a la cancién se la conoce, comiinmente, como tonada.
De ahi nace, entonces, el titulo de “tri-tonadas”.

De sus primeras producciones se destaca, también, Pseudovariaciones (1977)
escrita para dos percusionistas y cuyo estreno se realizo en la Sala Isidora
Zegers, el 13 de octubre de 1980, con la participacion de Raul Aliaga y Santiago
Meza. La construccion basica de esta obra aborda un aspecto de la variacion. en
la cual ciertos elementos son trastrocados. Especial interés se le asignan a tres
parimetros: la altura, la duracién y el color. Sobre esta base el compositor
explota, primeramente, los sonidos de altura determinada e indeterminada.
Los unicos sonidos de altura determinada que se utilizan en la obra correspon-
den a una serie de cinco notas {ver ¢j. 2a), que se van sucediendo a lo largo de
toda la partitura. Para su elaboracién el compositor los transporta, presentin-
dolos a la manera de acordes, arpegios (ver €j. 2b) o simplemente como una
melodia (ver ej. 2¢).

Esta misma determinacién e indeterminacion es trasladada al ritmo. Este
aspecto es abordado en la parte central de la obra y, sin duda, corresponde al
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Ej.- 2a .
PSEUDOVARIACIONES, cinco sonidos originales.
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PSEUDOVARIACIONES, malodia basada ¢n los cinco sonidos.
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punto de mayor interés coincidiendo, ademas, con el climax. En este momento
se establece una contraposicién a la esencia misma de la percusién: el golpe. El
Titmo, en su sentido percutido, no existe, ya que la nota, al producir su sonido,
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carece de! ataque inicial. En definitiva, se crea un ambiente de delicadas
sonoridades producidas por los dos vibrafonos, para cuya interpretacion se
utiliza un arco, a la manera de un violin (ver e}. 3).

Eji-3
PSEUOOVARIACIONES, negacion de la percusién
vibrdtono
arco
[ - [ [T ' 3) n) o) Q)
: = e ;
1 1 1 —————|
] = =T T ‘-9— = p— ] I
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1 | \
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[ ! I 1 ¢ L
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arco : ' ! 1 ! !
( moomm ~ A A AL m s MY ~ !
A . . ) e ——
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El tratamiento del color se logra al disponer los instrumentos de una manera
que plantea, al mismo tiempo, €l juego de la determinacién e indeterminacion.

El mismo compositor explica este trastrocar de elementos a diferentes me-
dios sonoros como una “serie de variaciones sobre un tema que, en apariencia,
no existe. De este hecho deriva el nombre de ‘pseudovariaciones’ o falsas
variaciones”.

Otras obras que se destacan dentro de su musica de cdmara son: Transcursos
para violoncello y orquesta de cuerdas, las Cuatre Piezas para cuarteto de
cuerdas y el Trio 1982 para violin, violoncello y piano.

Sobre la gestacion de Transcursos, Guarello nos dice: “Luego de algunas
dudas sobre si participar o no en el Concurso de Composicion musical convoca-
do por la Universidad Catélica en 1981, me decidi por la primera opcion. Una
semana antes del cierre de las inscripciones comencé a escribir Transcursos. Fue
asi, entonces, que para el primer ‘Transcurso’, lento, poco tenso - con movi-
miento, utilicé unos apuntes de una partita para violoncello, que sélo eran unos
primeros esbozos; a continuacién transcribo algunas ideas (ver €. 4).

Para el segundo ‘Transcurso’, Largo, como un recitativo, recurri a un trabajo
anterior, especificamente un pasaje de un ballet escrito para Gaby Concha, en
el que expongo tres ideas (ver ¢j. 5).
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Ej-&
Parlita para violoncello, apuniss para el TRANSCURSO I,
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E.- 5
Pasaje de un ballet para &l TRANSCURSO 1I.
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Y, finalmente, en el tercer “Transcurso’, Agitado, que no lograba concebir —y
el plazo de entrega de los trabajos expiraba—, decidi, una vez mas, utilizar un
trabajo anterior; esta vez fue el inicio del Scherzo de mi Quinteto (1980) de
vientos (ver ej. 6):

Ej-6
QUINTETQ, Scherze cec.1-6 para ¢l TRANSCURSO 111
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Asi surgio esta composicion que obtuvo el Segundo Premio en el Concurso que
organizo la Universidad Catolica en 1981 y, ademads, su estreno se realizé al dfa
siguiente del nacimiento de mi hijo Lucas”.

Las Cuatro Piezas fueron terminadas en 1979 siendo la tinica obra escrita
para cuarteto de cuerdas. El primer movimiento lo comienza a escribir en 1977,
afio que coincide con su ingreso a la Licenciatura en Composicién en la
Facultad de Artes.

Esta primera pieza, Adagio pasivo - movido nerviose, originalmente incluia
percusion, pero posteriormente el compositor la eliminé. Este mismo afio 1977
compuso la tercera pieza, Andante, y sélo después de dos afnos retoma la obra,
agregando el cuarto movimiento a propésito de planteamientos divergentes
sobre la naturaleza de la fuga. Hacia fines de 1979, motivado por el Concurso
Internacional para cuartetos que organizaron la Agrupacion Beethoven y el
Goethe Institut y debido al hecho de que estas tres piezas no cumplian con la
duracién minima establecida por las bases del Concurso, Guarello agrego el
Scherzo, que corresponde a la segunda pieza. De esta manera, en la partitura se
encuentran cuatro formas musicales clasicas como son la sonata, el scherzo, la
variacion y la fuga, pero todas ellas elaboradas dentro de un lenguaje fuera de
la tonalidad.

Sumo interés reviste el ultimo movimiento, no sélo por el desafio que se
impuso el autor, sino, también, por la concepcion misma del movimiento, de
acabada técnica y profundo sentido expresivo. Mas arriba hicimos referencia al
hecho de que éste motivo el nacimiento de la obra. Estas divergencias surgen
—nos cuenta Guarello— entre su maestro Cirilo Vila y su colega de vocacion
artistica y por aquel entonces companero de estudio, Andrés Alcalde, joven
compositor que actualmente se perfecciona en Europa. Ambos sostienen que la
fuga se considera como una forma propia de la tonalidad y que, por lo tanto, al
estar fuera de ella pierde su naturaleza, transformandose asi, en un simple
procedimiento fugal. Por su parte, Alejandro Guarello plantea lo contrario, su
tesis sostiene la posibilidad de formular una fuga dodecafénica sin que por ello
pierda su naturaleza propia. Sobre esta base, el compositor comienza a escribir
la Fuga y en ella, segun sus propias palabras: “Reemplazo las articulaciones
propias de la tonalidad por otros recursos. Un rol muy especial se le asigna al
color, pues éste representa a las diversas tonalidades, que, a su vez, constituyen
el plan ‘tonal’ de la fuga”.

El sujeto esta constituido por cuatro notas de la serie dodecafénica, mientras
que la respuesta se forma a partir de la transposicion de esas cuatro notas a la
quinta inferior, resultando, por lo tanto, los cuatro sonidos siguientes, que, en
rigor, forman parte de la serie. Los restantes cuatro sonidos que completan la
serie constituyen el contrasujeto, cuyo rasgo mds sui generis €s €l pizzicato. En
definitiva, el planteamiento de la exposicion se realiza de acuerdo a los cinones
clasicos hasta el inicio del desarrollo {ver ej. 7).

Las apariciones del sujeto o de la respuesta en el desarrollo se manifiestan a
través del uso del color y el empleo de recursos tales como -el trémolo, la
sordina, el sul ponticello, ademas de aumentaciones y disminuciones. El segun-
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do episodio se caracteriza por el uso de arménicos, mientras que el tercero es
una predicacién del primero, pero en pizzicato. Finaliza esta pieza con la
reexposicion del sujeto en una gran aumentacién.

Cirilo Vila se refiere a la solucién propuesta por Alejandro Guarello en los
siguientes términos: “Toda fuga supone, por principio, soluciones distintas;
siendo una forma dificilmente esquematizable y lo Gnico que, en definitiva, es
comun a toda fuga, es la forma cémo se agencia la exposicion. Por lo tanto, si
buscamos un cierto manejo serial, es posible plantear una exposicién de fugaen
un lenguaje serialista. La fuga, como concepciéon formal, tiene su origen en lo
tonal y, en el caso que nos ocupa, que la respuesta sea una transposicion al
quinto grado, eso solo ya es un hecho tonal. Indudablemente que Alejandro
Guarello buscé una serie en la que este juego tonal estuviese implicito; es decir,
la serie la plante6 en funcién de una solucion prevista, como era la de establecer
una exposicién de fuga. Hasta aqui, entonces, sus planteamientos son inobjeta-
bles.

Lo que sf fue materia de discusién se relaciond con las posibles soluciones
para el desarrollo y la reexposicién, ya que ambos suponen la ubicacién de
centros tonales muy determinados, lo que en un manejo serial es imposible.
Para obviar este problema, Alejandro Guarello realizé una transferencia de los
parametros armonia-tonalidad al parametro timbre-color instrumental, esta-
bleciendo con este recurso ciertos niveles, entre ellos una ‘ténica de timbre’

85



Revista Musical Chilena / Mario Silva Solis

—representada por el tema con “arco normal’— y otros recursos —tales como el
tremolando y pizzicato— cuyas funciones serian las de ‘no ténicas’. Paradar la
idea de reexposicion, €l recurre a un hecho tan simple como duplicar a la octava
el sujeto y el contrasujeto, recurso que un serialista ortodoxo no tardaria en
rechazar. Pero esta duplicacién se entiende como otro recurso coloristico,
perfectamente valido para lo que él se ha planteado, cuya aplicacion en un
contexto tan lineal como es la fuga conlleva una gran fuerza; suponiendo, en
definitiva, un efecto de ténica muy marcado.

En resumen, en el serialismo cldsico ningtin compositor intent6 abordar este
género; por lo tanto, se trataba de un caso problematico cuya solucién es
perfectamente valida en términos musicales —lo otro era tan s6lo un problema
tedrico—, pero en lo propuesto por Alejandro Guarello, éste implicitamente
reconoce que, en términos rigurosamente tonales, no es posible resotverlo de
un modo cabal”.

E1Trio 1982 fue escrito por encargo del Trio Arte de la Universidad Catolica
de Chile, para incluirlo en su repertorio durante su gira por Estados Unidos y
Europa, en 1983. En cada una de sus presentaciones el conjunto mereci6 los
mads entusiastas elogios y comentarios de la critica especializada, sefialindolo
como un grupo de camara de “gran fuerza, gracia y poseedor, ademis, de una
rara pulcritud e inteligencia musical”. Similares elogios merecio la obra de
Alejandro Guarello. Un critico lo califico como “... un compositor que parece
haber evitado definitivamente los insidiosos patrones del nacionalismo estéti-
co...” y, agregando que “su naturaleza estd dotada, por sobre todo, de un
certero y reflexivo sentido de la sintaxis musical™.

Corresponde a la primera obra escrita por el compositor fuera de las aulas
universitarias y, en ella, Guarello decanta experiencias musicales anteriores, y
comienza a imprimir un sello propio a su estilo musical.

Es uno de los pocos compositores chilenos que ha abordado un medio
sonoro tan propio del clasicismo y romanticismo, como es el del trio para violin,
violoncello y piano. Por lo tanto, el Trio 1982 es un significativo aporte no tan
sOlo a la literatura musical nacional sino, también a nivel internacional pues,
hasta la fecha, los creadores modernos no han utilizado frecuentemente este
medio para sus obras.

Dos rasgos caracteristicos sobresalen en esta partitura. En primer término, la
presentacion de una serie de contrastes animicos que el compositor, con gran
sutileza, encadena en un lenguaje libre sin la aplicacion de sistemas ni métodos
de composicion, lo que contribuye, ciertamente, a dificultar su comprension en
una sola audicion. Sobresale, ademas, la clara intencién de no asignarle a
ningiin instrumento un papel fundamental o solistico, credndose de esta mane-
ra una unidad homogénea.

La obra estd concebida en un solo gran movimiento en el que se distinguen
tres secciones. Se inicia con una pequeiia introduccion, de sélo ocho compases,

%Critica aparecida en el diario suizo /! Dovere (Bellinzona) de! 28 de enero de 1983.
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en un ambientes lento, cuyo rasgo mas sobresaliente lo constituye el uso del
pizzicato-glissando del violoncello y la elaboracién de un amplio giro melédico,
de ambos instrumentos de cuerdas, dentro de una textura oblicua. Esta peque-
fia introduccién conduce a la primera seccion, de caracter movido, en la que se
suceden pequefios pasajes contrastantes, pero que adquieren unacierta unidad
con la incorporacion, sucesiva o simultinea, de motivos ritmicos, tales como los
designados con las letras “a” y “b” en el ejemplo 8.

La primera idea surge a partir de un rapido giro melédico en spiccato, con
un marcado predominio del intervalo de segunda menor del violin y €l acom-

pafiamiento de recios acordes en el piano (ver €j. 8):
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En la segunda idea, totalmente contrastante con la anterior, el compositor le
asigna una especial importancia al aspecto lineal de cada una de las partes; la
melodia adquiere un rol protagdnico, ganando en claridad y fluidez. La elabo-
racién melédica proviene, bisicamente, de gestos intervalicos enunciados en la
introduccién (ver ¢j. 9):

En la siguiente idea, Alejandro Guarello logra una realizacion de los recursos
timbristicos tales como el trino, trémolo, pizzicato, glissando, etc., alcanzado
por momentos una sutileza sonora. Concluye esta primera seccion con la
reiteracion de cuatro acordes cuya caracteristica es la superposicién del interva-
lo de tritono.

La parte central de esta obra es un Lento en el que sobresale, en primer
lugar, el tratamiento isorritmico del piano que asume la funcion de acompafia-
miento de un motivo ritmico-meladico, (ver ¢j. 10). A medida que el motivo se
repite va eliminando incisos, hasta dar paso a un duo del violin, con un giro
melédico muy estrecho, y un ostinato de sélo tres notas (Re-Fa-Mi) del violonce-
llo (ver ej. 10):

En segundo término, se destaca un recurso novedoso en la intervencion del
piano, como es la de producir sonoridades a través de la frotacion de las
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cuerdas mediante un arco especialmente disefiado por el compositor. El azar
también se hace presente en esta seccion, puesto que los musicos interpretan
independientemente sus partes. Hacia el final de la obra los elementos temati-
cos son recapitulados en forma retrogradada, de manera que el ultimo elemen-
to se reexpone en primer término y asi sucesivamente, hasta llegar al primero.

El Trio 1982 se escuché por primera vez, en nuestro pais, el 4 de mayo de
1983, en la Sala Manuel ]. Irarrazabal, interpretado por el Trio Arte de la
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Universidad Catolica de Chile. Sobre esta primera audicion el critico Daniel
Quiroga escribié: “La personalidad de este joven autor se proyecta en una
dimensién muy interesante en esta obra, concebida en un solo movimiento,
pero con tres secciones contrastantes. El autor maneja el material sonoro con
una ritmica vigorosa alternando habilmente los efectos dinamicos y de colorido
instrumental, con los cuales juega en el sector central logrando coloridas
sutilezas sonoras. El idioma es directo, vital, convincente. Hay un musico con
acento definido, con modernidad madura, mas alld de la buisqueda y el efectis-
mo, y este Trio nos parece una de las realizaciones definitivas de la musica
contemporanea chilena” (E! Mercurio, 7 de mayo de 1983).

Guarello también ha abordado con gran acierto el género vocal. Sus rapso-
das predilectos, entre otros, son Gabriela Mistral, Pablo Neruda, Federico
Garcia Lorca; pero, curiosamente, de los dos primeros no ha utilizado ningan
verso porque “no ha llegado el momento oportuno de enfrentarse a estos dos
colosos de la literatura mundial. Me preparo, eso si, para llegar a utilizar sus
poemas en mi musica”. De Garcia Lorca, Alejandro Guarello ha puesto musica
a dos poemas: Romance de la Luna, Luna (1977) para soprano y piano y Reyerta
(1979) para voz alta y piano. Esta altima composicion fue escrita por encargo
del tenor José Quilapi, quien la estrend, con Cirilo Vila al piano, el 4 de octubre
de 1979, en el Goethe Institut. Sobre su creacién el compositor dice: “Solo
después de releer numerosas veces el poema, recién comenzé a aflorar la
melodia. Es asi como la composicion nace del hecho melédico mas bien que de
un total integral. Esto significa que el acompafiamiento instrumental sélo se
agrego posteriormente, siendo su rol fundamental generar el ambiente y el
caracter de la cancion”.

Hasta la fecha solo ha escrito una obra para coro mixto a cappella, Simulacros
(1978), cuyo texto lo extrajo de dos poemas de la obra homénima de Virgilio
Rodriguez Severin. El primer poema se desarrolla en un Andante, mientras,
que el segundo, en un ambiente Agitado. La idea bésica fue componer dos
madrigales, en los que la musica expresara las palabras, mas que el sentido total
del poema. Es asi como, al final del primer poema, el compositor utiliza la
palabra “deslumbrado” en un parlato sin entonaciéon y que representaria la
ausencia de color, de luz. Esto mismo se aplica a otras palabras, siguiendo la
técnica del madrigalismo renacentista, en que la musica “representa” de alguna
forma a las palabras. La obra obtuvo el Primer Premio en el Concurso de
Composicion Coral organizado por el Goethe Institut y la Agrupacion Beetho-
ven, en 1978, '

Finalmente, en Ein Gleiches para coro mixto, piano y percusion, Guarello
evade cualquier rigor de indole técnica dentro de un lenguaje atonal. Su
textura se caracteriza por el uso de notas tenidas, cuyas armonias cambian
lentamente de color con la incorporacidn de solos, a cargo del tenor. Los
instrumentos son utilizados como un efecto mas de color. La obra fue encarga-
da por el Conjunto Vocal de la Universidad Catdlica de Valparaiso, con motivo
de un concierto en homenaje a Johann Woltgang von Goethe, el 3 de agosto de
1982,
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Su produccién sinfénica alcanza a cuatro obras: Variaciones (1978), Evolucio-
nes (1980), Sinfonietta (1980} y Un Golpe de Dados (1982).

La primera obra sinfénica que registra su catilogo corresponde a las Varia-
ciones para orquesta. Con ella, el compositor participé en el XII Festival de
Musica Chilena realizado en 1979.

Las caracteristicas mds relevantes de la obra consisten, en la gran concisién
formal de cada una de las variaciones, en la acabada técnica con que Guarello
maneja la forma, y en el delicado uso de los timbres.

Se inicia con la presentacion del tema (Lento y expresivo) de conformacion
periddica, empleando once notas diferentes de la gama cromatica, con la
exclusion de la nota La. Su extension es breve, de s6lo ocho compases, destacan-

dose un motivo de cuatro notas que estari presente a lo largo de la obra (ver ej.
11):
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Este motivo adquiere una especial importancia a partir de la primera variacion.
Inicialmente es elaborado por los bronces en una especie de “resonancia” de las
cuatro notas y, ademds, es presentado como un acorde. Su aparicién es enun-
ciada por el vibrafono para pasar, finalmente, a las cuerdas.

La segunda variacion se inicia con una variante del motivo ya sefalado, a
cargo de las cuerdas; luego aparece invertido en las partes de las flautas y oboes,
para concluir en los trombones, tuba y contrabajo. Se caracteriza esta variacién
por el marcado predominio de la textura homofénica, pero dejando vislum-
brar gestos claramente contrapuntisticos.

En la tercera variacién (Agitado) se observa una mayor elaboracion, no sélo
del motivo referido sino, también, del aspecto colorfstico y de la textura. La
presentacion textual del motivo por el oboe junto al efecto de “resonancia” de la
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primera variacién, hace que su uso no sea tan evidente como en las dos
variaciones precedentes.

La cuarta variacion (Estatico) muestra un interludio basado exclusivamente
en la nota La, que hasta el momento estaba ausente de la musica y que, a partir
de este momento, adquiere un rol de segundo tema. Esta nota, se desarrolla
paulatinamente junto al motivo inicial a partir de la quinta variacién (Agitado),
hasta alcanzar su punto de mayor interés en la séptima variacion (Con movi-
miento). El climax se gesta a partir del desarrollo imitativo del tema, teniendo
como base la nota La, lo que culmina con una sucesion de acordes —en los que
se incluyen las doce notas de Ia escala cromatica— y, como marco superior e
inferior, la nota La: dnico sonido repetido.

En la ultima variacién (Lenta y majestuosamente) se logra la resolucion del
climax mediante la recapitulacion del tema, enmarcado por un gran pedal
sobre el La —segundo tema— y con el recuerdo de motivos ritmicos, elabora-
dos sobre la misma nota.

Esta obra fue premiada en el XII Festival de Misica Chilena para Obras
Sinfonicas convocado por la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
de 1a Representacion (hoy Facultad de Artes) y por el Servicio de Desarrollo
Cientifico, Artistico y de Cooperacién Internacional de la Universidad de
Chile. Su estreno tuvo lugar en el Teatro LE.M., el 28 de noviembre de 1979,
por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la batuta del maestro Victor Tevah.

La Sinfonia Poética Un Golpe de Dados corresponde a la Tesis de Grado de
1982, con la cual Alejandro Guarello obtuvo su titulo de Licenciado en Compo-
sicion Musical que otorga la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

La decisién de componer esta obra surgié con ocasién de asistir a una
presentacién declamada de “Un Coup de Dés Jamais N'Abolira Le Hasard”, de
Stéphane Mallarmé, en una version en castellano de Agustin O. Larrauri que
ofreci6 la Escuela de Arquitectura de la Universidad Catélica de Vaparaiso. La
presentaciéon del poema —seiiala el compositor— le result6 sugerente y la idea
de componer una obra cantada sobre él mismo se convirti6 en decision. La
lectura de esta verdadera “partitura”, extrafia y sorprendente, con sus caracte-
risticas tipograficas sin precedentes, —la distribucién y el uso de los “blancos”,
la ubicacién de los textos, etc.— lo convenci6 finalmente.

Pero lo mas importante del poema para el compositor “fue su solucion
formal, esta superposicion de enunciados, poemas y relatos, interpolados unos
en otros, que a simple vista resultan incomprensibles y que, a medida que se
avanza en la lectura, van explicindose y a la vez dando el sentido al total, por
virtud de la tipografia que relaciona los elementos comunes a determinados
pensamientos, los cuales consisten en una vision diferente de la misma idea
central, expresada en el titulo mismo: Un Golpe de Dados Nunca Suprimira el
Azar™. '

La obra estd escrita para gran orquesta, pero sus intervenciones son parciales
para hacer resaltar el color, como referencia auditiva. Participan, ademas,

sAlejandro Guarello. Un Golpe de Dadus, Tesis de Grado, p. 2.
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cuatro solistas y uno de ellos, el bajo, es utilizado de preferencia como recitante-
narrador. El resto de las voces (soprano, contralto, tenor) integran un trio que
canta, homofénicamente, en un desarrollo solistico o bien, uniéndose al bajoen
un “parlato”. Cada una de sus intervenciones corresponde a una determinada
tipografia del poema. La tipografia de mayores caracteres corresponde a la del
titulo: UN GOLPE DE DADOS NUNCA SUPRIMIRA EL AZAR, interpretada por los
cuatro solistas, en parlato, y por todos los musicos de la orquesta. En los
ejemplos siguientes se transcribe, en primer término, algunas de las tipografias
que se utilizan en el texto y, en segundo lugar, su aplicacion en la musica:

I. Tipograffa cantada homofénicamente por el trio de solistas (soprano, con-
tralto, tenor), (ver ej. 12):

AUN LANZADQO EN CIRCUNSTANCIAS ETERNAS
DEL FONDO DE UN NAUFRAGIO

£j-12
UN o0LPE DE DADCS, tipografia cantada por el trio, cc. 37 - 43
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2. Tipografia cantada solisticamente por la soprano (ver ej. 13):

Una insinvacion simple
al siencio retorcida con tronia
0
el misteriv
precipitadn

Ej.- 13
UN GOLPE DE DADOS, tipografia cantada por la soprana, cc. 120 - 126
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3. Tipografia cantada solisticamente por el bajo y el trio (ver ¢j. 14):

descendiente estelar )
JEXISTIRIA?

en forma distinta « una alucinacion dispersa en agonia?

Ej.- 14
UN GOLPE DE DADCS, tipografia cantada por el bajo y ei trio, cc. 222 - 226
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El color adquiere un papel fundamental en esta obra pues se utiliza como
elemento tematico y, como se sefialé mds arriba, cumple la funcion de estable-
cer referencias entre hechos musicales y poéticos. Por ejemplo, el trio de solistas
aparece siempre, duplicado por los cornos o bien por las maderas; y es asi
como, en el ejemplo 12, las voces son duplicadas por los cornos. Este recurso
permite al compositor citar de manera instrumental el motivo cantado, con el
mismo color que dobla al canto, sin que por ello interfiera el discurso poético
que ya ha abandonado la palabra o texto correspondiente al motivo. Alejandro
Guarello define este mecanismo como “un ‘Leit-motiv’ que mantiene su vigen-
cia y su presencia, reflejando asi el dominio visual que ejercen dichas palabras
sobre la pagina” agregando que: “Como estas palabras pierden presencia al dar
vuelta la pagina, también las reiteraciones instrumentales se desvanecen, dan-
do lugar a otras. El proceso, por asi decir, consiste en una serie de ‘Leit-motiven’
transitorios que se van encadenando a lo largo de toda la obra™.

Otros conceptos que estdn en juego en la obra son la determinacién e
indeterminacién. Para tales efectos el compositor hace uso de una notacién
heterogénea, “la que permite adecuar y expresar mas fielmente los momentos

»h

de musica determinada e indeterminada’™.

1bid., p. 10.
Sibid., p. 11.
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El cluster simboliza el azar (“todas las frecuencias” = “todas las posibilidades™)
mientras que el unisono, como hecho mas antagénico, simboliza el Namero,
‘expresado mediante el Fa sostenido, que es la séptima nota de la escala cromati-
caa partir de Do. Sobre esto el compositor anota: “Mallarmé, en su poema, hace
referencia al nimero, pero no s6lo como concepto, sino como referencia
implicita a un numero en especial, siendo éste el numero siete. En el poema
mismo, este niimero aparece bajo diversos aspectos, como cuando se refiere,
por ejemplo, a una constelacion, el Septentrién... Ademas, usa siete tipografias
diferentes, cuatro principales y tres derivadas... y, finalmente, los dados, cuyas
caras opuestas siempre suman sete...”®.

En lo que atafie al aspecto formal, el compositor desarrolla la musica dentro
de un enfoque analogo al del poema,vale decir, utiliza el esquema tripartito. El
primer fragmento se desarrolla entre la desesperaci6n y la desolacion pasando
por una serie de climax intermedios para llegar, finalmente, a un punto de
mayor tensién con la palabra supriMIRA, con la que concluye este primer
fragmento (c. 117).

El segundo fragmento se inicia en un movimiento Muy Expresivo, con las
palabras como st cantadas por el bajo y dobladas por el clarinete bajo y fagotes.
A esta secci6n pertenecen las nicas tres arias de toda la obra, cantadas por la
soprano, tenor y contralto, respectivamente, y que corresponden a los tres
poemas que conforman este fragmento. Se alcanza el clfmax general de la obra
al contraponer los dos conceptos mas discrepantes: el NUMERO (simbolizado por
el Fa sostenido) y el azar (cluster de diversas formas y tamafos).

Eliltimo fragmento es una recapitulacién del primero. Reaparecen elemen-
tos tematicos y arménicos en su estado original o variados, y que se relacionan
con el recitante.

En la escritura del poema, no existe la puntuacion tradicional. La cadencia y
el ritmo poético se logran por la ubicacién de las palabras en la pagina, con lo
que se puede establecer que los espacios en blanco forman parte real del
poema. Sobre lo mismo, Alejandro Guarello sefiala que el comienzo del poema
estd indeterminado “dado que la primera pégina estd en blanco en todo el
sector izquierdo (hay que recordar que Mallarmé pens6 la pégina... como la
suma de las dos pdginas tradicionales). Por consiguiente, todo el blanco que
antecede a la frase UN GOLPE DE DADOS, es parte real del poema”’. Segtin esto
entonces, la musica, en esta obra, “se inicia a partir del silencio: no del silencio
tradicional que antecede a cualquier obra musical, sino que aqui el silencio es
‘ejecutado’ por los misicos, bajo la batuta del director, creando en el asistente al
concierto la sensacion de escuchar algo, que no es mas que la misica manifesta-
da en el silencio, como en el poema, en que la Poesfa se manifiesta en el blanco.
En este mismo sentido, lo que en la grifica del poema es espacio, en la misica se

traduce en tiempo™®.

SIbid., p. 11.
Ibid., p. 17.
81bid., p- 17.
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CoNcCLUSION

Al esbozar la trayectoria creativa del compositor Alejandro Guarello hemos
evitado conscientemente el formular juicios y planteamientos definitivos sobre
la personalidad musical de un compositor que estd en pleno proceso creativo.
Pero si es posible predecir que su sintesis creativa lograda hasta este momento
—fruto de su imaginacién, calidad y sensibilidad artistica—, se proyectara hacia
el futuro, alcanzando nuevas y mayores dimensiones expresivas.

Como conclusiéon del presente articulo cabe citar el pensamiento del que
fuera su guia durante toda su formacién musical, el maestro Cirilo Vila:

“Con Alejandro Guarello nos conocimos en 1975, cuando —bajo mi guia y
en forma particular— inici6 sus estudios-de composiciéon musical, periodo que
abarcé dos afios. De toda la mis reciente generacion de compositores formados
en el Departamento de Musica de Ja Facultad de Artes*, Guarello es el Gnico de
mis alumnos cuyo aprendizaje inicial se produjo en estas circunstancias. Esta
misma experiencia cre6 entre nosotros un vinculo de amistad —cimentado en
un siempre fructifero y gratificante didlogo— mayor del que suele producir la
relacion profesor-alumno —por razones de tiempo, principalmente— en el
marco de la ensefianza académica oficial. Por otra parte, —en cuanto a maestro
y discipulo— nos fue permitido intentar nuevos criterios en la ensenanza de la
composicién musical, aplicando el méaximo rigor posible en el aprendizaje
tradicional —al que Alejandro nunca fue reacio, pues, desde un comienzo,
comprendi6 su profunda necesidad— pero, eso si, en forma vive; es decir,
siempre en funcién de los auténticos intereses y los reales progresos del disci-
pulo: muy vastos los primeros y especialmente notables los segundos. en el
presente caso; situacién para mi, en consecuencia, altamente estimulante.

Desde nuestras primeras clases me impresionaron una ya muy solida forma-
cién anterior y, por sobre todo, su firme decision de llegar a ser —en toda
conciencia y compromiso— un verdadero creador musical: vocacién auténtica,
entonces; mdas aun si consideramos que su opcién por la musica se definio mds
tarde de lo acostumbrado: alrededor de los veinte anos. Vocacion que se
tradujo desde siempre, por eso mismo, en un trabajo de gran constancia y
seriedad, en una praxis musical permanente; cuyo resultado —como es natu-
ral— fue que Alejandro llegé muy pronto a un real dominio del oficio composi-
cional. Gracias a lo cual entonces —no hay otro camino— pudo dar libre curso a
su enorme caudal creativo.

En estas condiciones y reuniendo en si mismo relevantes cualidades de
imaginacion y sensibilidad, de apertura espiritual y rigor critico—cuyo afin de
bisqueda, abierto a todas las corrientes musicales del mundo actual, va a
parejas con una actitud profundamente responsable, en cuanto a no aceptar
nunca la novedad por la novedad—; y si a esto agregamos la decantada

*Pertenecen a esta nueva generacién de compositores —ademas de Alejandro Guarello— los
jovenes Andrés Alcalde, Cecilia Cordero, Rolando Cori, Jaime Gonzilez, Jorge Hermosilta, Rodol-
fo Norambuena y Santiago Vera.
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madurez —creacién y oficio como un todo indisoluble— que va dando la
experiencia de las obras ya creadas, sc6mo sorprendernos, entonces, de los
éxitos, premios y elogios que Alejandro Guarello fue obteniendo a poco andar?
La verdad es que, ya antes de ser oficialmente un egresado —y esto me
recuerda la trayectoria, no menos brillante, de nuestro comiin amigo Andrés
Alcalde— Alejandro era, sin lugar a dudas, un compositor.

Y su ejercicio creador mis reciente no ha hecho sino confirmarlo.

Mas atin, se ha hecho luz en su obra una vena —que antes solo presentia-
mos— de fuerte y hondo dramatismo y, cosa muy importante, expresada en
forma simple y directa, con un gran poder de comunicacién: problema crucial
del compositor docto contemporaneo. Pienso, sobre todo, en Transcursos, en el
Trio 1982 y en su mas reciente creacién: Expresiones. No es de extrafiarse,
entonces, que una de ellas —el Trio 1982-— haya merecido los elogios de la
critica especializada, tanto en Europa como en los Estados Unidos de Nortea-
mérica.

Asi, pues, Alejandro Guarello es hoy -——en el momento de partir al Viejo
Mundo a perfeccionar sus estudios— mucho mis que una promesa. Este viaje,
gracias a su sélida formacion, sera un factor esencial de enriquecimiento
interior, que le permitird abrir ain mas su horizonte cultural de hombre y
miusico: de hombre y de musico chileno, con una perspectiva mas justa de lo
que esto significa —gracias a la distancia— vy, sobre todo, de lo que significa
—también aqui conciencia y compromiso— ser latinoamericano.

Aprovecho la ocasién, entonces, para desear al discipulo de ayer, al colega de
hoy al amigo de siempre, la mas plena y fecunda de las estadas en la siempre
joven y vieja Europa; seguro como estoy de que, a su regreso, llegara converti-
do en un renovado compatiero de ruta, personalidad sefiera del acontecer
musical chileno”,

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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INTRODUCCION AL CATALOGO

Elafio de composicién corresponde a la fecha de 1érmino de una obra y han sido proporciona-

dos por el compositor.

La ordenacion de las obras dentro de sus respectivas fechas anuales se ha hecho cronolégica-

mente de acuerdo al listado facilitado por el compositor.

A.

B.

C.E.A.
F.A.U.Ch.
F.M.Ch.
hel.

[LE.M.

LEM. hel.

.M. hel.

MS.
0.C.UC.
0.5.Ch.
S.
$S.CC.
T.

. ucCwv.
u.v.

Abreviaturas:

Alto.

Bajo.

Consejo de Extension Artistica de la Universidad Catélica de Chile.

Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Festival de Masica Chilena.

Copia heliogrifica propiedad del compositor.

Instituto de Extensién Musical.

Copia heliogrifica preservada en el Archivo de la Facultad de Artes.

Copia heliogrifica preservada en el Instituto de Musica de la Universidad
Cauwlica de Chile.

Manuscrito.

Orquesta de Cdmara de fa Universidad Catélica de Chile.

Orquesta Sinfénica de Chile.

Soprano.

Sagrados Corazones.

Tenor.

Universidad Catdlica de Valparaiso.

Universidad de Valparaiso.

M.S.S.
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‘Reserias de Publicaciones

Heterofonta, Volumen xv, nimero 78, julio-agosto-septiembre, 1982. 64 pp.

Con un homenaje a Igor Strawinsky en el centenario de su nacimiento, se inicia
el editorial de este nimero de Heterofonia. Incluye dos articulos sobre la mujer
mexicana en la musica, traducciones de ponencias leidas en el “I1 Congreso de
la Mujer en la Musica”, celebrado en Los Angeles, California, del 1° al 4 de
marzo de 1982. E! primero pertenece a Esperanza Pulido, Directora de la
Revista, quien, en un enfoque amplio que abarca desde el periodo colonial
hasta nuestros dias, aborda la destacada participacion de cantantes, pianistas,
compositoras y musicélogas mexicanas en el quehacer musical de su pais. El
segundo articulo, de Carmen Sordo Sodi, se centra en el papel aventajado que
tiene la compositora mexicana en el campo de la cancion popular. La investiga-
cién se basa en entrevistas y encuestas a 47 compositoras activas, ejecutivos de
sellos grabadores y otros; presenta, ademas, interesantes estadisticas y clasifica-
ciones de los diferentes tipos de canciones.

“Strawinsky y la Salud Fisica” es la traduccion de un articulo de Vera
Strawinsky y Robert Craft, extraido de Strawinsky in Pictures and Documents,
libro ampliamente distribuido. “Estética y Musica Electronica” de Alberto
Pulido Silva es la continuacion de varios articulos publicados por Heterofonia. E1
autor se introduce en el campo de la electroacustica, citando compositores y
describiendo brevemente algunas obras. También incursiona en la musica
electrdnica rock y sus principales promotores.

Interesante es el articulo de John Rockwell sobre el compositor Conlon
Nancarrow, traduccion del que fuera publicado en el New York Times, el 28 de
junio de 1981. Nancarrow, nacido en Arkansas en 1912 y actualmente naciona-
lizado mexicano, es un compositor original e independiente, que ha elegido la
antigua pianola como medio para su creacion musical. Este instrumento ha sido
arreglado y modificado para producir un sonido més brillante y metilico que el
del piano normal. Las creaciones de Nancarrow, exuberantes y complejas, han
llamado la atencién de compositores como Gyorgy Ligeti, quien se refiere a este
nuevo mundo sonoro como “el descubrimiento mis grande desde Webern a
Ives”.

El joven music6logo mexicano Karl Bellinghausen nos ofrece en este niime-
ro la transcripcion de dos cantatas de Manuel Sumaya (1682-1754), con un
breve comentario sobre los aportes musicales de este relevante compositor
mexicano de la época colonial. Este mismo autor titula irénicamente “el tesoro
de los diamantes de vidrio”, a lo que corresponde la ediciéon de} segundo
volumen del Tesoro de la Musica Polifénica Mexicana; critica severamente los
errores, indeficiencia y plagios que ella presenta, justificando plenamente sus
aserciones. ,

Resenas bibliograficas, conciertos y noticias cierran este nimero de Heterofo-
nia, correspondiente al N” 3 de 1982.
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Walter Guido (ed.). José Angel Lamas y su época (Documentos de la Biblioteca de
Ayacucho) Caracas: Editorial Arte, 1981. 15 pp + 164 pp. no numeradas de
muisica.

Un movimiento de caracteristicas excepcionales en América de la época colo-
nial surgi6 en Venezuela como consecuencia de reuniones musicales organiza-
das por el padre Pedro Palacios y Sojo (1739-1799) y Juan Manuel Olivares
(1760-1797). El entusiasmo e interés de estos dos grandes promotores del arte
musical caraquefio impulsaron una escuela conocida como Escuela de Chacao,
que contd con numerosos compositores y ejecutantes. Estos, en su mayoria, se
formaron en torno del Oratorio San Felipe Neri, Instaurado oficialmente en
1771 por el obispo Mariano Marti. La organizacion formal de la educacion
musical permitié llevar adelante una actividad musical de vastas proyecciones.
Surgieron compositores de gran jerarquia como Juan Manuel Olivares, orga-
nista del Oratorio y luego director de la unica escuela de musica existente
entonces; se destacé como uno de los mas importantes docentes, formador de
la primera generaciéon de misicos de la época.

La presente edici6n que nos ofrece la Fundacion Biblioteca Ayacucho, es
una antologia con obras religiosas de tres compositores de este periodo; contie-
ne cuatro obras de Juan Manuel Olivares, ocho de José Angel Lamas (1775-
1814), el m4s genial y representativo compositor de la época, quien llevara una
vida entera dedicada a }a composicién y a sus obligaciones en la Catedral; y una
obra de Cayetano Carrefio (1774-1836), maestro de capilla de la Catedral
durante cuarenta afos.’

La produccién de estos compositores muestra caracteristicas técnicas y una
estética comiin, cuya fuente de inspiracion es la musica europea, especialmente
la italiana. Se utiliza la estructura del motete de fines del siglo xvin, para
solistas, coro y orquesta y, especialmente, el motete, In monte Oliveti de Carreiio,
se acerca al clasicismo vienés en cuanto 2 la técnica de instrumentacién.

Las obras de Jos¢ Angel Lamas muestran “un perfecto equilibrio entre la
forma y el contenido”. Su motete Popule meus, de gran popularidad aiin en la
actualidad, refleja el profundo sentimiento religioso y el gran misticismo que
anima a su autor. Sus melodias y armonizaciones, aunque sencillas, guardan
estrecha relacion con el texto, cuyo contenido es fielmente expresado en
musica.

La seleccién de obras para esta edicién fue realizada por Walter Guido, como
también el prélogo que contiene una descripcién general de la vida politica,
social e intelectual de Caracas en la segunda mitad del siglo xvin, fichas
bibliograficas, catdlogos y la descripcion de los manuscritos y de las ediciones.

Inés Grandela

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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In Memoriam
MARCELO MOREL CHAIGNEAU (1928-1983)

por Mario Silva Solis

El compositor y pianista Marcelo Morel naci6 el 30 de julio de 1928 en la ciudad
de Santiago y falleci6 en esta misma ciudad el 12 de marzo de 1983.

Su vocacién artistica lo hizo abandonar sus estudios avanzados de medicina
para consagrar su vida a la musica. Inicié sus estudios de piano con la insigne
maestra chilena Lucila Césped y los de composicion musical con Juan Orrego
Salas. Su decidida inquietud por el arte y sus deseos de superacion lo llevaron a
postular, en 1950, a una beca de perfeccionamiento en Inglaterra a través del
Consejo Britdnico. Durante su permanencia en el Guildhall School of Music
and Drama, de Londres, profundizé sus conocimientos musicales con el profe-
sor Lennox Berkeley, en composicion, y paralelamente los de piano con el
maestro Herbert Fryer, graduandose en 1951. Gracias a su sobresaliente parti-
cipacién como alumno en el Guildhall School of Music and Drama y en mérito a
sus excelentes dotes interpretativas, obtuvo otra beca para continuar concursos
de postgrado en el Conservatorio de Viena, con el profesor Dr. Alois Strassl.

Con este rico bagaje musical, artistico y cultural, a su regreso a Chile Marcelo
Morel se incorporé activamente a muiltiples y variados quehaceres. A partir de
1953, y por espacio de tres afios, su actividad se centré prioritariamente en la
formacién de pianistas en el Conservatorio El Golf de Santiago. Su espiritu
emprendedor, unido a la comprension y a los oportunos consejos de su esposa,
la senora Maria Raquel Larrain, le permitieron afrontar el desafio de nuevas
experiencias, tales como la difusién artistica. A partir de 1955 dirigio progra-
mas de conciertos a través de Radio Chilena y fundo, ese mismo aiio, la Grange
School of Music, bajo el alero de este establecimiento educacional, en la que
cumplié como director del coro una dilatada labor de difusién musical. En
1950 participé en la fundacién de la Asociacion de Musica Contemporanea,
AM.C.A,, junto a un grupo de destacados musicos chilenos entre los cuales
figuran Samuel Claro, Juan Léman, Darwin Vargas y Leon Schidlowsky. Mar-
celo Morel fue su primer presidente e impulsé una fructifera labor en pro de la
cultura, a lo largo de nuestro territorio. El 17 de octubre de 1960, por Decreto
N© 8353, firmado por el entonces rector de la Universidad de Chile, don Juan
Gomez Millas, la Asociacién fue declarada Institucién Nacional, con motivo de
una extensa gira por el sur de Chile. Un afio después de la creacion de la
AM.C.A, en 1962, Marcelo Morel pasé a integrar el Consejo Directivo del
Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile en el cargo de
Administrador.

Abordé con sélidos conocimientos diversos géneros de la composicion musi-
cal, asigndndole un especial énfasis al piano, su instrumento predilecto. Aflo-
ran en su misica rasgos caracteristicos del Neoclasicismo, tales como el equili-
brio formal, el marcado vigor en el aspecto ritmico, y la especial importancia
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que asume la melodia, la que por momentos adquiere un pronunciado lirismo.
Una parte considerable de su creacién musical la edit6 a través de MORVAR, una
sociedad artistica integrada por él y su amigo el compositor Darwin Vargas.

Sus obras para piano solo incluyen, entre otras, las Dos canciones simples
(1950); Toccata, Interludio y Finale (obra con la que se gradu¢ en Londres, en
1950); Canciones infantiles (1954); Fantasia sobre una obsesion (1969); Como una
raiz de agua, preludios (1970); Tres estudios (1975) y la Suite (1956) que fuera
estrenada por la pianista Elvira Savi en el V Festival de Musica Chilena de 1956.
Escribié también obras para voz y piano, entre las que se destacan los Villancicos
(1954); Canciones de la Soledad (1959) y las Canciones abstractas de 1968. Fue uno
de los pocos compositores chilenos que contribuyé al escaso repertorio para la
flauta dulce con obras como el Dio (1955); Verano 42 (1975) y Balada (1976),
todas ellas con acompainamiento de piano. En su produccién sinfonica figuran
la Cantata de los drboles (1954) para contralto y orquesta; la Fantasia (1956) para
piano; Grotesca (1959), inica obra para orquesta de la que se tiene registro de
estreno, en octubre de 1960 por la Orquesta Sinf6nica de Chile, bajo la direc-
cién de Juan Pablo Izquierdo; la Sinfonia Vichuquén (1974) y la Sinfonia en un
movimiento de 1975.

A través de estas breves palabras, la Revista Musical Chilena desea testimoniar
su respeto, admiracién y carifio por Marcelo Morel.

LUCILA CESPED FLORES (1902-1983)

Ha fallecido Lucila Césped Flores, gran maestra de maestros de la musica
chilena durante buena parte del presente siglo. Su talento y sensibilidad estu-
vieron siempre a la par con su agudeza y su obstinado recogimiento y defensa
de su soledad. Su fin fue consecuente: obstinado, silencioso, en la paz del
Sefior, asistida por un grupo de sus ex alumnos y amigos, en quienes grabo, con
fidelidad imperecedera, su impronta recia, sagaz, sensitiva, profunda, inteli-
gente y de exquisita musicalidad.

Luego de una breve pero brillante y promisoria carrera universitaria, Lucila
Césped, fiel a su ideal de independencia y espiritu de servicio, se dedic6, desde
1934 hasta poco antes de morir, a la enseitanza privada de la misica. En su casa
de Libertad 132, primero con su hermana Blanca y, al morir ésta, completa-
mente sola, luché con éxito por la existencia dando lecciones de piano, teoria,
armonia, contrapunto e, incluso, composicién musical. Era maestra exigente,
sabia y ponderada, e infundia en sus alumnos el amor por la musica y el rigor en
el trabajo por obtener 6ptimos resultados. Su preocupacién por el detalle, por
lograr el mis bello sonido, el buen fraseo, la correcta posicién del dedo, del
brazo y hasta de la actitud con que uno debia acercarse a la obra de arte, era
infaugable, ineludible. Pasaba a ser un compromiso moral consigo mismo.

Entre sus alumnos, que sobrepasan largamente el millar, se cuentan intér-
pretes, compositores, musicélogos, cientificos, médicos, empresarios, arquitec-
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tos, obreros, duenas de casa o simples aficionados, los que, de una u otra
manera, se forjaron en esa verdadera escuela de austeridad y sensibilidad
artistica que propici6 la Srta. Lucila Césped. Entre ellos podemos mencionar a
Millapol Gajardo, Carlos Iglesias, Olga Sard4, Oscar Ohlsen, Fernando Pérez
Oyarziun, Mario Miranda, Jaime Donoso, Juan Pablo lzquierdo, Eduardo
Vega, Roberto Falabella, Hernan Ramirez, Alfonso Letelier, Raul Vasquez y
quien habla, entre tantos otros a quienes, en beneficio del tiempo, queremos
asociar en este homenaje.

Lucila Césped nacio en Valparaiso el 3 de julio de 1902. Desde temprana
edad demostré dotes excepcionales para aprender y estudiar. Es por ello que
cuando perdi6 tempranamente a sus padres, pudo ayudar a sostener su hogar
dando clases de matematicas, fisica, quimica y piano. Fue alumna del Liceo de
Ninas N° 1 de Valparaiso y de diversos profesores del Conservatorio de Misica
Eduardo van Dooren de esa ciudad. Posteriormente se trasladé a Santiago,
donde fue alumna de piano del Conservatorio Nacional de Miisica, reciente-
mente reformado en 1928, en la citedra del célebre maestro Federico Dunker.
Posteriormente fue Directora de los Cursos Nocturnos para Obreros y Emplea-
dos que organizé dicho plantel.

Dos importantes libros didicticos publicé Lucila Césped. El primero de ellos,
“Yo sé cantar”, es un notable método ilustrado para ensefiar musica a nifos
pequenos, donde los. “patriarcas” del reino de la musica eran unos barbudos y
simpaticos don DOmingo, don REnato, don Mlguel, don FAbian, don SOLi-
mén, don LAdislao y don SImoén, cuyas familias vivian “desde siglos muy atras, /
en completa armonia / y cantando sin cesar”. El otro libro, “Canones y Coros”,
que alcanz6 una tercera edicion en 1946, fue preparado en colaboracién con el
entonces profesor del Conservatorio Nacional, Heinrich Fitjer, y de la Sra.
Margarita Friedemann de Visquez.

Sin haber salido del pais y, durante décadas, apenas de su casa, Lucila
Césped fue un ejemplo de una vida de vocacién de servicio y de maestra.
Siempre al dia en las tiltimas técnicas y métodos. Sorprendentemente al dia y,
muchas veces, adelantada a los signos del tiempo, los que escudriiiaba y comen-
taba con la profundidad y clarividencia de los seres privilegiados.

Sus ultimos afnos fueron una invitacién a la lealtad para quines tuvimos el
privilegio de ser sus alumnos. Quizas si ésta fue su dltima, generosa y gran
leccion. Quiera Dios aceptarla entre sus elegidos.

El Consejo Chileno de la Miisica, que me honro en presidir, se asociaal duelo
gue enluta a la educacién musical de Chile y de América, tras el fallecimiento de
una de sus mas preclaras figuras: la Srta. Lucila Césped Flores.

Samuel Clare Valdés

Presidente
Consejo Chileno de la Miisica

110



In Memoriam ! Revista Musical Chilena

HOMENAJE A
ALBERTO GINASTERA: RIGOR E INTEGRIDAD
1916 - 1983
El compositor argentino siempre supo concordar
el mas grande respeto por la forma
con el espiritu de curiosidad por toda busqueda

El 25 de junio de 1983 muri6 en Ginebra, ciudad en la que residia desde hace
mis de diez afios, el compositor Alberto Ginastera, dejando una obra relativa-
mente poco abundante (54 nimeros de opus), pero de importancia considera-
ble y de la que atin no se aquilata su verdadera magnitud. Gomo sus contempo-
raneos, el polaco Witold Lutoswaski o el francés Henri Dutilleux, Alberto
Ginastera componia poco y lentamente, obras perfectamente resueltas. Como
ellos, también, fue respetuoso de la forma y desderiaba la busqueda por la
buisqueda, como también las concesiones que facilitan el éxito. Deja una obra
marcada en cada pégina por su rigor e integridad.

En esta obra pueden distinguirse tres periodos: la primera esla del folkloris-
ta. Argentino al cabo, Ginastera exalta en sus primeras partituras (en los ballets
Panambi o Estancia y en las primeras piezas para piano) los fuertes ritmos de su
pais que él mismo calificaba de “nacionalismo objetivo™. _

El segundo periodo se concentra en la década de los aiios cincuenta y marca
una apertura progresiva hacia las formas contemporineas, entre las cuales
destaca, por supuesto, €l dodecafonismo. En este periodo produce obras maes-
tras de poesia sonora, de firmeza expresiva, como el Concierto para arpa (1956),
el segundo Cuarteto de cuerdas (1958), la Cantuta para América Mdgica (1960},
todas ellas obras cuyo espiritu no podria definirse mejor que toméndole presta-
dos al compositor los adjetivos que él utiliza como indicaciones para los movi-
mientos: dramatico, misterioso, mdgico, contemplativo...

Las obras del segundo periodo conservan el origen latinoamericano, el vigor
de los ritmos y el aderezo coloristico, pero en la tercera parece distanciarse, ellas
pierden subitamente su elegancia seductora. De aspereza y rigor crecientes, las
obras de Ginastera ya no serdan nunca mds agradables o lidicras. De acceso mas
dificil, de lenguaje mds grave, mas agresivo, ellas relatan dentro de unidioma y
tono mas dramitico el desgarramiento de nuestra época y las dudas del
hombre.

Dentro de la jungla abundante que en este siglo ofrece la musica contempo-
ranea, Ginastera surge como el hombre de la unidad y de una originalidad
profunda que supo, como pocos, conquistar un sitial a través del respeto
absoluto por las exigencias formales y también el de un espiritu de apertura
siempre animado de la mas alta curiosidad. Siempre alerta, no ignord las mas
recientes experiencias de la vanguardia, pero demasiado riguroso y de gran
nobleza en su arte no se entrega a la mera busqueda, fuese cual fuese el placer
que pudiese proporcionarle.

Similar rigor y nobleza se descubre en el enfoque que tenia sobre su arte: “La
moda, en arte, no es nada”, nos decia en 1976. “La moda es lo que cambia con
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mayor rapidez. El compositor se debe a la eternidad”. Es POT €so que este gran
creyente no se interesaba por el arte “comprometido” Y, a proposito de la 6pera
—de las que deja tres— estimaba que “el temano puede serotroque elamor y la
muerte”. (Samedi Littéraire; 9 de octubre de 1976).

Para la eternidad. Ginastera sin duda supo lograr su meta: los atestiguan
aquellas de sus obras que desde ya, en toda América principalmente, pero
también en Europa, figuran en el repertorio como “clasicos” y le son familiares
al publico. Quedan las otras, las mas recientes, de las que lo esencial queda por
descubrirse.

Jean Claude Poulin
Journal de Genéve, 2 de julio de 1983
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