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EDITORIAL

VICENTE SALAS VIU Y EL INSTITUTO
DE EXTENSION MUSICAL

En marzo de este afio, Vicente Salas Viu, Director del Instituto de
Extensién Musical desde fines de 1952, present6 su renuncia voluntaria
a la direccién del Instituto de Extensiéon Musical. No obstante, sigue
vinculado a la vida musical chilena como Director del Instituto de
Investigaciones Musicales y como profesor del Conservatorio Nacional,

El cargo de director del Instituto ha pasado a ocuparlo el composi-
tor, profesor del Conservitorio y critico musical, Juan Orrego Salas.

El nombre de Vicente Salas Vi quedard siempre estrechamente
vinculado a nuestra vida musical porque, desde un afio antes de la
creacién del Instituto de Extensién Musical, ya en 1939, antes de que
se cursara la Ley N? 6.696 que cre6 este Instituto y que fue obtenida
gracias al esfuerzo, entusiasmo y dedicacién de Domingo Santa Cruz
y Armando Carvajal, Salas Viu, recién llegado al pais, inicié con ellos
una estrecha colaboracién para organizar esta institucién.

Al hablar de estos comienzos de nuestro Instituto, vale citar las
palabras de Santa Cruz, al recordar esos afios: “Ningtin inconveniente
nos fue abreviado desde que el proyecto se presenté en la Cdmara.
Al recorrer la ley los tramites constitucionales, dio origen, no sélo a
discusiones en que por primera vez ofmos a los parlamentarios hablar
sobre musica, y muchos de ellos con perfecto conocimiento, sino que
la Cdmara y el Senado vinieron a ser en cierto sentido arbitros de mu-
chas opiniones encontradas y aun de intereses que fueron serios tro-
piezos para la ley. Como medio de armonizacién de estas divergencias,
surgié en el Senado el contraproyecto de don Maximiano Errizuriz
que es, con algunas modificaciones, la base de la ley actual. La primi-
tiva idea de fundar tan sélo una orquesta, fue ampliada a todas las
actividades musicales, y gracias a la cooperacién del Supremo Gobier-
no, de la Universidad de Chile y muy especialmente de su Rector, don
Juvenal Hernidndez, de muchos parlamentarios y de las entidades
gremiales de la musica, pudo llegarse a ver como Ley de la Reptiblica
la creacién del Instituto de Extensién Musical.”
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En octubre de 1940, la Ley habia sido obtenida, pero habia que
poner en marcha el funcionamiento de una institucién que debfa pro-
veer los elementos necesarios para difundir la pusica a través de con-
ciertos sinfénicos, conciertos de camara, coros, 6peras y ballets en todo
el territorio de la Republica. Estimular ]a creacién de obras nacionales,
mediante concursos anuales de composicién, y darlas a conocer. Fo-
mentar, por medio de subvenciones, las iniciativas musicales del pafs.
A esta labor se dedicaron desde fines de 1940, Domingo Santa Cruz
desde el Decanato de la Facultad de Bellas Artes y como primer di-
rector del Instituto; Armando Carvajal, Director del Conservatorio Na-
cional de Musica y director artistico del Instituto, y el joven musicélogo
Salas Vi3, que ocupé el cargo de Secretario del Instituto en formacién,
entonces entidad auténoma. Fue asi su primer funcionario junto a las
dos personalidades de la musica chilena citadas y a don Préspero Bis-
quertt, €l primer Administrador del Instituto.

Durante los primeros meses de 1941, le cupo a Salas Vit secundar a
Santa Cruz y Carvajal en los concursos para la formacién de la Or-
questa Sinfénica de Chile, la organizacién del Cuarteto de Cuerdas del
Instituto y la formacién de una Escuela de Danza de la que surgirfa
el Ballet Nacional. Como secretario de la Junta Directiva colabor6 en
la parte administrativa, ademds de ocupar la secretaria general y de or-
ganizar el departamento de publicidad. En enero de ese mismo afio, se
realizé la primera jira de la Orquesta Sinfonica a la zona sur del pais,
labor que, como tantas otras, estuvo a cargo de Salas Vin.

En la primera mitad de 1941, René Amengual pasé a ocupar el
cargo de secretario del Instituto y Salas Vi fue nombrado Secretario
de 1a Direcci6n o, dicho mds breve, Secretario Artistico, cargo que ocupé
durante afios, preocupéndose de la organizacién de los conciertos, re-
daccidn de los programas, direccién y ejecucién de la publicidad.

En 1945 se fundé la Revista Musical Chilena, cuya planeacién y
direccién le fue encomendada por Domingo Santa Cruz. Hasta 1949
siguié dirigiendo esta importante publicacién de la Universidad de
Chile, dejéndola, ese afio, en manos de Juan Orrego Salas. Un afio
mds tarde, Salas Viu fue nombrado Subdirector del Instituto.

Desde este nuevo cargo le cupo ampliar la colaboracién prestada a
la direccién del Instituto, ya que el ejercicio de la Subdireccién impli-
caba subrogar al Directot o resolver en su nombre, cuando éste se en-
contraba ausente, todo lo que le fuera encomendado por €l. En todo el
tiempo resefiado, desde la fundacion del Instituto, fuera de sus labores
especificas en el mismo, Salas Vit fue repetidamente miembro del Jura-

#* 4 ®



Editorial / Revista Musical Chilena

do de Premios for Obra, del Jurado de Admisién de Festivales de Mu-
sica Chilena, en cuya organizacién desde un comienzo le cupo una parte
muy activa. Ademds, fue consejero de la H. Junta Directiva.

Al jubilar Santa Cruz en 1952, se nombré a Vicente Salas Via Di-
rector del Instituto, cargo que desempefié con extraordinaria eficiencia.
Desde Ia directiva del Instituto, Salas Vit reorganizé tanto e] sistema
administrativo como los conjuntos del Instituto, lo que se plasmé en
los nuevos reglamentos que hoy rigen la institucién: la Orquesta Sin-
fénica, el Ballet Nacional, el Coro, etc. Durante cinco afios, la vida de
los conjuntos del Instituto de Extensién Musical han sido regidos con
inteligencia y sentido de superacién por Vicente Salas Vii. Prueba de
ello son los magnificos conciertos ofrecidos por la Sinfénica de Chile,
los éxitos del ballet desde “Petrouchka” a “Carmina Burana” y “Mi-
lagro en Ia Alameda”, los alcanzados por el Coro, que bajo la directiva
de Marco Dusi y Hugo Villarroel, ha cantado obras de la importancia
de la “Misa de la Coronacién”, de Mozart; “Carmina Burana”, de Karl
Orff; Ia “Sinfonia de los Salmos”, de Strawinsky; el “Orfeo”, de Gluck,
etc.

Esta breve resefia muestra en forma sumaria la estrecha vincula-
" cion de Salas Vi a la vida musical del pafs. Al alejarse de la direccién
del Instituto de Extensién Musical, sabemos que no lo perdemos porque,
a través de su labor musicoldgica, contribuird con nuevas aportaciones
a las actividades de la cultura musical chilena que a través de diecinue-
ve afios le ha exigido tantos esfuerzos y desvelos y que también lo ha
premiado con merecidos éxitos,

A Juan Orrego Salas le deja una rica herencia, la que permitird a
este joven compositor, ampliamente reconocido por su talento, seguir
las huellas trazadas por sus dos antecesores,

JUAN ORREGO, NUEVO DIRECTOR DEL INSTITUTO

La trayectoria musical de Orrego Salas, aunque ampliamente co-
nocida, merece que la resefiemos brevemente.

Después de cursar sus estudios en el Liceo Alemdn, estudié Ar-
quitectura en la Universidad Catédlica, obteniendo su titulo en 1943,
profesién que abandoné al afio siguiente para consagrarse por entero
a la musica. *

Realiz6 sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional de
Musica como alumno de piano de Alberto Spikin, y de armonia y com-
posicién de Pedro Humberto Allende y Domingo Santa Cruz. Perfec-
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cioné sus estudios de musica en dos viajes consecutivos a los Estados
Unidos.

En 1949 fundd el Coro de la Universidad Catélica, realizando has-
ta la fecha una amplia labor de conciertos como Director de esta entidad.
En 1942 obtuvo por concurso publico €l nombramiento de profesor de
Historia de la Musica y Analisis del Conservatorio Nacional de Musica.

Como becado de las Fundaciones Rockefeller y Guggenheim, estu-
dié composicién con Randall Thompson y Aaron Copland. Ademis
fue alumno regular del Seminario de Musicologfa de los profesores
Paul Henry Lang y George Herzog, en la Universidad de Columbia de
Nueva York.

En 1945 ingres6 como miembro de la tama neoyorkina de la
Sociedad Internacional de la Musica Contempordnea y, al afio siguiente,
fue nombrado Secretario del Instituto de Investigaciones Musicales de
la Universidad de Chile y elegido en este mismo cargo de la Asociacién
Nacicnal de Compositores, filial chilena de la S.I.M.C.

En noviembre de 1948 el Jurado Internacional reunido en Roma
para escoger las obras que debian figurar en el XXIII Festival de
Musica Contemporinea de la SI.M.C,, a realizarse en Palermo, selec-
ciond sus Canciones Castellanas como Unica obra entre veinticinco
presentadas por los paises americanos. Esta misma obra fue agraciada
con el Primer Premio en los Festivales de Musica Chilena del afio 1948.
Ademdis, su Sonata para violin y piano recibié el Segunde Premio en
estos mismos Festivales.

En 1949 viaja a Inglaterra, Francia e Italia, paises en que se
vincula a los mds destacados compositores, aprovechando, ademds, para
dar a conocer la musica chilena en estos importantes centros rnusicales
europeos. A su vuelta a Chile es nombrado critico musical de “El Mer-
curio” de Santiago, cargo que ocupé hasta asumir la direccién del Institu-
to. Ese mismo afio fue nombrado director de la Revista Musical Chilena.

A comienzos de 1951, la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile, le confiere el titulo de profesor extraordi-
nario de composicién.

Juan Orrego ha dedicado su vida a la composicién y es autor de
numerosas obras sinfénicas, de cdmara, dramdticas y para instrumen-
tos solistas, un gran numero de las cuales se han ejecutado en Chile y
en el ‘"extranjero, entre las que merecen destacarse: Escenas de cortes y
pastores (1946), Primera Sinfonia (1949), Sinfonia N? 2 “A la memoria
de un vagabundo” (1953-54), Serenata Concertante (escrita por encar-
go de la Sinfénica de Louisville, 1954); Cantata de Navidad para so-
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prano y orqursia (1945), Concerto pare piano y orquesta (1950), Sex-
teto para clarinete, cuarteto de cuerdas y piano (escrito por encargo
del” Berkshire Music Center, 1958-54), Concerto de Cdmara (1952),
Cuarteto N? 1 (Comisionado por la International House de Nueva Or-
leans, 1957), El elba del alheli, ciclo para soprano y piano (1950}, El
retablo del rey pobre, Opera oratorio (1949-52), y numerosas obras
corales, para piano, de cdmara, para instrumentos solistas, y dos ballets
Juventud (1948) y Umbral del sueiio (1951).

En la programacién de la Temporada de 1958, la primera que ha
sido planeada por Juan Orrego Salas, se ha preocupado muy especial-
mente de cumplir con una misién estrictamente universitaria y cultu-
ral, que aparece definida por el abundante niimero de primeras au-
diciones del pasado y del presente, incluidas en los programas, por la
seleccién de las obras de repertorio entre aquellas que han sido menos
escuchadas en los ultimos afios y por la presencia de un buen nimero
de creaciones de autores chilenos y americanos en general.

En los programas que tocardn la Sinfénica de Chile, los conjuntos
de cimara, los conciertos extraordinarios y los recitales auspiciados por
el Instituto, figuran los nombres de veintiséis compositores americanos:
nueve chilenos, dos argentinos, ocho norteamericanos, dos mexicanos,
dos brasilefios, un uruguayo, un peruano y un venezolano, algunos de
elios representados por dos composiciones, alcanzando un total de vein-
tinueve obras, veintiuna de las cuales se escuchardn en primera audicién.

Se agrega a las obras americanas treinta y cinco composiciones de
autores ¢ontempordneos europeos, entre las que figuran los consagrados
de nuestra época, como también los nombres de algunos autores atn no
conocidos en el pais.

Alternan con las obras mencionadas, un buen nimero de compo-
siciones del pasado, muchas de las cuales se escuchardn por primera vez
en Chile, como la Misa en La mayor de Back y la Oda a Santa Cecilia
(1692) de Purcell, que el Coro de la Universidad de Chile, preparado
por los maestros Marco Dusi y Hugo Villarroel cantard durante la
Temporada Sinfénica, la Tercera Sinfonia de Bruckner, la Sinfonia en
§i bemol de Juan Cristian Bach, o el Concierto en Sol para flauta y
orquesta de Mozart.

Artistas nacionales alternardn con los artistas huéspedes contrata-
dos en el extranjero. Cinco maestros extranjeros dirigirdn la Tempo-
rada Sinfénica: Robert Whitney (Estados Unidos), Walter Goehr (Aus-
tria), Luis Herrera de la Fuente (México), Juan José Castro {Argen-
tina) y Willem van Otterloo (Holanda). Ademds, la Filarménica de
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Nueva York, dard tres conciertos en Santiago, bajo la direcciéon de
Leonard Bernstein y uno en Vifia del Mar.

En la serie de Conciertos de Cdmara y de recitales solistas auspicia-
dos por el Instituto, figuran trece ejecutantes chilenos y siete extranje-
ros. En estos conciertos actuardn también cinco conjuntos de cémara
nacionales: el Cuarteto Chile, Cuarteto Santiago, Quinteto Chile de
Instrumentos de Viento, el Quinteto. de Instrumentos de Viento del
Conservatorio Nacional de Musica y el Coro de Madrigalistas de la
Universidad de Chile, a los que se suman el Cenjunto Vocal Roger
Blanchard, el Octeto de la Filarménica de Viena y la Orquesta de
Camara de Stuttgart, dirigida por Karl Muenchinger.

El Ballet Nacional iniciard una jira por Uruguay y Argentina que
precederéd a la temporada en Santiago, con un repertorio que abarca
los mds destacados ballets de este conjunto. “Las travesuras de Cupi-
do”, con musica de Mozart y coreograffa de Ziillig, serd el primer es-
treno del afio.

Al programa resumido mis arriba se agrega la celebracion de un
Concurso en el mes de mayo para proveer el cargo de Director Ayu-
dante de la Orquesta Sinfénica de Chile, y los Festivales de Musica
Chilena en noviembre.

Asi el Instituto cumplird una brillante etapa mds en su ya vasta
jornada de dieciocho afios de vida. '



CRISIS DE LA ENSENANZA DE LA
COMPOSICION EN OCCIDENTE

por

Gustavo Becerrq

Casi mil afios de escritura musical prictica muestran una trayec-
toria diddctica extensa y rica en detalles que iluminan su sentido y
permiten la formacién de una idea bastante clara de su perspectiva
pasada. Aclarada ésta, tomando como centro la composicién, se puede
conjeturar sobre el futuro. Para esto tendremos en cuenta lo ingenuo
que resultarfa basar su evolucién sélo en hechos, ya que su ilimitado
numero nos obligarfa, de todas maneras, a intuir principios generales.
Admitiremos entonces, como anejo a nuestras consideraciones la sim-
biosis natural entre “hechos e ideas”.

1I

La situacién actual de la didictica de la composicién en Occidente
es cadtica y en su campo se pueden distinguir diversas situaciones:
a) Ia diddctica sedicente “Tradicicnal”; b) la académica “renovada”
(I. neo-polifénica, II. neo-arménica y III. neo-formal); c¢) la experi-
mental (1. serial, II. aleatoria, III. anirquica y IV. exotizante).

Tanta variedad de medios para poner a un estudiante en contacto
con su material y usos de trabajos, son reveladores de la situacién que
aqueja al mundo occidental, unido por una multiplicidad de lazos,
pero que se mueve con soltura casi s6lo en los aspectos mas inevitables
de la economia vegetativa. Las relaciones consideradas a la ligera como
internacionales no pasan de ser cosmopolitas y de su agitacidn no sale
todavia un producto homogéneo. Toda la problemitica resultante est4
siendo dilucidada por socidlogos, antropélogos, economistas, estetas, etc.,
que han hecho cambiar las viejas concepciones de la historia, como bien
lo hace notar Arnold Toynbee en su “Estudio.de la historia”, en el que
establece que los “campos inteligibles” de ella son las sociedades y no los
estados, y que aquéllos son mds ideas que hechos. Trasladando estas
ideas a nuestros problemas, podemos determinar que los hechos por in-
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vocarse en este ensayo estaran sujetos a las ideas que en él se propician,
Y que tanto como en el método deductivo lo mismo que en el inductivo,
se cuenta necesariamente con la intuicién (en el comienzo del primero y
en la generalizacién del segundo), ella tendrd un puesta en estas lineas.

Hay, como respecto a todos los campos, enemigos de las visiones
unipersonales de un problema universal o casi, pero en nuestro apoyo
estd el que, al investigador particular no se le presenta sin solucién de
continuidad el campo general, por lo que éste queda necesariamente en
otras manos. “Al cazador, los drboles no le dejan ver el bosque”. Esta-
mos, pues, en un mundo que pule sus métodos histéricos, salvindolo
del acopio indtil de material y adecuindolo como en la jurisprudencia,
a una mds 4gil generalizacién. Una infima parte de su campo, es nues-
tra “Crisis de la ensefianza de la composicion en Occidente”.

I

El' campo occidental esti sometido a diversos fenémenos cultu-
rales: la migracién cultural, la revolucidn cultural, el regionalismo cul-
tural, y el cosmopolitismo cultural con todos sus mestizajes, transcul-
turaciones y extinciones de pricticas que los antropdlogos culturales
empiezan a examinar y a aclarar. El aspecto general del campo cultural
de Occidente es el de una mezcla de elementos que circulan con veloci-
dad creciente. El campo musical se ve atin mis tipicamente cogido por
la violencia circulatoria a través de la radio, el disco y la cinta magné-
tica. Tal vez sea ésta la causa de que resista con un empefio paran-
gonable al de los idiomas, una mezcla mds franca y efectiva, Sin em-
bargo, lo mis notable de la situacién de la musica en Occidente, es
que no muestra, en absoluto, un dominio de las ideas y pricticas
especificamente europeas y que muchos de sus autores cumbres ensa-
yan o han ensayado sintesis, no sélo de los elementos exéticos europeos
(bulgaros, yugoeslavos, hingaros, etc.), sino que de los mis abundan-
tes afroeuropeos de Espafia y ambas Américas, ademds de los elementos
autéctonos de éstas. La absorcién de estos twltimos, que va pasando
continuamente desde el plano folklérico al popular y de éste al erudi-
to, ha creado un problema insoluble en la técnica tradicional de com-
posicién europea, estandarizada a partir del contrapunto palestriniano
y escasamente alterada en sus fundamentos hasta hace poco. A pesar
de los ejemplos sintéticos que nos ofrecen (de lo exdtico y lo europeo)
Debussy, Strawinsky, Milhaud, Gershwin, Chdvez y otros, las reglas
para manejar los nuevos compuestos se¢ hacen esperar. Tratados como
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el de “Polifonia”, de Vuillermin (1906), que revelan la incandescen-
cia del problema, no logran asimilar verdaderamente los nuevos recur-
sos. Por otra parte, el mismo sistema funcional buscado en la cadencia
es declarado en crisis por Schénberg, sus discipulos y continuadores, sin
ofrecer nada realmente operable a la didédctica futura. Hasta el solfeo
tradicional tendra que desaparecer una vez que la musica electrénica
tome su puesto. La diversidad de métodos y la multiplicacién de “ins-
trumentos” que permiten manipular el campo acistico, hacen hoy como
nunca, posible el crecimiento, cada vez mds incontrolable, de las di-
ferencias personales. Pero un crecimiento sin relaciones orgdnicas con
el conjunto, no es un desarrollo, sino una hipertrofia que es necesario
limitar para obtener un mejor funcionamiento que evite distancias de-
masiado grandes entre el vocabulario del autor y el de su auditor. Ante
la imposibilidad de atrapar la totalidad de los detalles para integrarlos
a su campo general, tendremos que invertir el procedimiento y estudiar
¢l comin denominador de todos estos efectos; EI Hombre. Son los
antropélogos, con ayuda de los filsofos, los unicos capaces de ver en
el monstruoso horizonte de la actualidad, la “direccién 1til” en la que
nuestro arte deba especializarse para conservar una funcién auténtica
dentro del conjunto. As{ se podria penetrar finalmente en la “perso-
nalidad” que est4 en funciones expresivas, sin confundirla con otras,
para ayudarla a emitir “su” mensaje. Asf se podria plantear el verda-
dero problema que encara un didacta de composicién musical, cual es
ver los propésitos del educando para ayudarle a identificarlos con sus
realizaciones. El psicoandlisis nos ha revelado que el método mds eficaz
para conocer la situacién de una personalidad es la observacién de su
libre asociacién expresiva, en la que estdn implicitas tanto sus volicio-
nes como sus tendencias. Este es el punto mds débil de la ensefianza
actual, dplica la critica prematuramente, corrige sin saber si la correc-
cion calza con el esquema general del “autor”, por el cual no se interesa.
Uso aquf la palabra “autor” para el estudiante, porque, aunque em-
brionario, lo es. El sintoma més grave del fracaso de la did4ctica actual
es la desconexién entre la problematica académica y la estética contem-
porinea, y personal, de los educandos. Esta aberracién se debe princi-
palmente, a que en vez de partir de los elementos vigentes, lo hace
de los mds remotos, y que en vez de explorar la realidad buscando sus
antecedentes, se acerca penosamente (¢proféticamente?) a aquélla, des-
de un pasado cuya perspectiva queda mds all4 del horizonte ¥ que pro-
viene de regiones que no se han “alcanzado” funcionalmente. Sin em-
bargo, se pretende llegar desde aquellas oscuridades remotas a una
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“fiel interpretacién” del presente. Una de las comprobaciones de que
lIa direccién positiva de la investigacién histérica noe es la mds adecua-
da, es la que encontramos precisamente en la asociacién libre, que es un
Proceso recurrente. -

La mayoria de nuestros hombres cultos marchan en el campo ac-
tual como sonimbulos, sin llegar verdaderamente a él desde lo remoto
de donde proceden, abrumados por los hechos y carentes de ideas, Su
causa &s que la extensién de la historia es implacable y que no se puede
entenderla sin partir de lo experimentado. “Nihil in intellectu quod
prior non fuerat in sensu”. Mientras la region cultural ocupada por el
hombre permanecié accesible al estudio detallado, el orden directo de
los acontecimientos no creé problemas didécticos al examen histérico.
Pero actualmente es mejor partir de donde se estd. Valga esto para-la
técnica de la composicién, que deberia empezar del mundo relacional
sonoro del alumno para luego reconocer la actualidad, lanzidndose fi-
nalmente en la direccién de sus origenes. Que no suceda asi es cosa de
lamentar. Si aplicdsemos un criterio similar a la literatura, el error se-
ria aun mids evidente; primero habria que estudiar gramdtica histdrica
y después, tal vez, el futuro escritor llegaria a usar la lengua actual.
Si en los idiomas el ejemplo estd claro, en la musica enoja a2 mds de
un esforzado colega. La diddctica de la composicion se presenta, poco
mis 0 menos, como en ¢l Renacimiento; se estudia principalmente en el
orden directo de la historia y se hace caso omiso de la personalidad
del educando. ¢(A quién se desarrolla entonces? Nada parece haberles
sugerido a los maestros de composicién ni la psicologia experimental,
ni la sociologfa. Ellos ensefian “La Fuga”, “El Contrapunto”, “La
Forma”, etc, y no la fuga segin la visién actualizada del educando,
o el contrapunto como medio de exteriorizarse. Vdlgame una frase de
Giselle Brelet de su libro “Estética y Creacién Musical” (Hachette,
Bs. Aires, 1957): “Si fuera dado a la estética prever lo que solo el arte
puede descubrir, éste serfa inutil”. Hoy se huye de la improvisacién,
olvidando que es el tinico medio de observar en libertad el mecanismo
asociativo del alummno, clave de su personalidad. Se le lleva hacia un
estructuralismo ajeno a sf mismo, se le separa mds y mis de la base elec-
tiva del arte. Donde hay soluciones tnicas, no hay arte. El academismo
con su secuela, la pedanteria, son sus sepultureros. Hay quienes llegan
a decir que si se cambia una nota, la estructura musical es otra, lo
cual es confundir la estructura acistica objetiva de la musica con la
psico-acuistica, que es la verdadera. Es confundir una vez mds el arte
con los objetos separables de la personalidad.
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Sigamos este fendmeno en sus lineas generales. La academia ensefia
formas que van desde el Renacimiento hasta el Romanticismo; armo-
nia del clasicismo-romanticismo; y contrapunto del renacimiento-barro-
co. ¢Por qué esta preparacién no acierta a formar un criterio en el
alumnado, sea éste de cualquiera parte de Europa o América, salvo
escasas excepciones?

Una personalidad se forma del conjunto de sus relaciones en las
que tiende a equilibrar un intercambio cualitativo y cuantitativo. El
intercambio expresivo es lo que llamamos idioma, lenguaje y, mas
evolucionado, arte,

Cualquiera de los aspectos del medio enunciado estd formado por
elementos de significado mds o menos especifico acumulados en el sub-
consciente o en el inconsciente, teniendo como iltima etapa el andlisis
con sus consecuencias gramaticales y sinticticas. (P. Ej.: un nifio apren-
de primero el idioma, lo maneja, entra en su mecanismo, hasta alcan-
zar, cuando la experiencia es suficiente, las etapas de sistematizacidn).
De ahi que una diddctica que parte de estos tltimos tramos es arbitra-
ria y carece de base.

La vida diaria nos ofrece, por otra parte, abundante acopio de casos
en los que estd claro que el manejo de un medio expresivo, se basa en
reflejos condicionados. Hay analfabetos que lo son en varios idiomas.
Su situacién se parece mucho a la de los alumnos con talento composi-
cional que practican un idioma ignorando la formulacién de algunas re-
glas que aplican, y careciendo en otras mds abstractas de base para in-
ducir. Evidentemente el punto de partida de todo recorrido es la situa-
cién real de donde se aleja hacia nuevos campos. La base en un compo-
sitor en ciernes, es el conjunto de elementos que operan en su imagi-
nacién en el momento de la expresién, por precaria’ que ésta sea. Re-
cordemos que la imaginacién surge en la experiencia (memoria) y que
un trasplante inoportuno suele atrofiarla o malformarla. Por ello el
proceso asociativo del autor depende de su experiencia auditiva, desde
la que debe empezar a actuar el didacta consecuente. De su desplaza-
miento dependen la mayor parté de las ideas, tanto précticas como
tedricas que el discipulo asimile en el curso de su formacién. En este
periodo se deberfa construir pacientemente lo prictico (técnica) antes
que lo tedrico (estética). Se deberfa hablar el idioma antes que anali-
zarlo en forma exhaustiva para sacar luego conclusiones morfolégicas
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y sintdcticas. Citaré un articulo de Ratl Husson, aparecido en la “Re-
vue Musicale” (N? 236 de 1958). Bajo el titulo “Condiciones psicolo-
gicas de la estética musical” trata en su 79 capitulo "El andlisis expe-
rimental del contenido de la estética musical, Métodos y problemas
fundamentales”*. Dice:

“Veamos ahora como el contenido de la estética musical puede
ser objeto, hacia el interior, de un anilisis experimental, o mejor, de
un inventarie sistemitico”.

“El caracter esencial de la musica es el de constituir un lenguaje
afectivo. Cuando se dice “lenguaje”, se plantea “ipso facto” toda una
serie de problemas escalonados que la lingiiistica general nos ha dado
a conocer desde hace lustros, y cuyo estudio ha impulsado hasta un alto
grado de diferenciacién. Permaneciendo dentro de lo razonable, nos
podemos inspirar”.

“Se nota as{ que puede existir una morfologfa del lenguaje musical.
Buscarfa los agregados sonoros, las formas melédicas, las estructuras ar-
moénicas, que evitarfan al maximo las reacciones auditivas de los di-
ferentes niveles (bulbar o motor, diencefdlico afectivo y cortical inte-
lectual) : efectos ritmicos, estimulacion de la atenciéon auditiva, reac-
ciones para y orto-simpdticas, etc. Clasificaria los temas melédicos, tra-
tarfa de reducirlos a un pequefio nimero de neumas fundamentales’
(¢trayectorias emotivas?)** siempre reconocibles, problema esbozado antes
por Pius Servien (1929).

“Una semdntica del lenguaje musical tendrla por tarea precisar
la significacién afectiva de los neumas desprendidos del estudio pre-
cedente, y demostrar cémo esta significacién puede degradarse cuando
el neuma evoluciona en motivos mds y mds alejados.

En cuanto a la sintaxis del lenguaje musical, tendria que preocu-
parse de los encadenamientos temdticos y arménicos, siempre desde el
punto de vista expresivo, auditivo y afectivo.

Asi, pues, esta simple sistematizacién nueva ofrece un medio co-
rrecto y regular de entrar en el estudio de la estética musical y esto,
sobre la base de un conocimiento razonable de sus fundamentos psi-
colégicos”.

Este solo capitulo nos hace pensar hasta qué punto son ociosos los
anilisis que descartan las relaciones de la personalidad con el estimulo
acustico.

* Inspirados en los andlisis comparativos entre miisica y literatura hechos en clase
por Domingo Santa Cruz, hace ocho afios que junto con mis alumnos desarrollamos
una escuela basada en los mismos principios.

** Paréntesis del articulista,

%* 14 *



Crisis de la ensefianza de la composicién en Occidente [ -Revista Musical Chilena

Hasta el momento la academia poco o nada ofrece respecto al
planteamiento de los verdaderos problemas expresivos, reduciendo la
invencién a la sola posibilidad de encontrar nuevas estructuras objeti-
vas, lo que lleva a descubrir y no a expresar. La calidad de lenguaje
de la musica desaparece.

Max Scheler, en su estudio sobre-la “Esencia y forma de la simpa-
tfa”, establece la importancia del mecanismo afectivo en la transferen-
cia del conocimiento y, en general, de la experiencia. No.en balde su
obra ha influido en forma revolucionaria sobre la didéctica contempo-
rdnea. Claro est4 que su accién presente no alcanza de manera aprecia-
ble a la ensefianza musical. La esencia del método estd en comprender
la necesidad de aceptar como premisa la existencia de un “tu”, que
es preciso conocer y asimilar. El objetivo es la personalidad ajena.

Si reunimos las ideas de Toynbee, Husson y Max Scheler a nuestras
propias observaciones, podremos apreciar, con miras a la verificacién
de nuestra tesis, la realidad en cuanto a la evolucién de la diddctica
contemporanea de la composicién musical. Los puntos débiles serian:
a) Falso punto de partida; b) Falso objetivismo; c¢) Aberracién del
sistema analftico-sintético, y d) Carencia de ubicacién humanistica en
la problemaitica particular.

Segiin lo anterior, cabrfa preguntarse: ;Cémo es, entonces, que re-
sultan algunos buenos compositores con el sistema en vigencia? La ver-
dad es que su proporcién es minima comparada con la actividad didéc-
tica que los produce y cuyo repudio confiesa la mayor parte de ellos.
El efecto de la academia, cuando fructuoso, es, por lo general, catalitico
y opera a través de los estratos sub e inconscientes del educando y no
debido a un planteamiento de problemas reales. Sin embargo, debemos
hacer justicia a métodos como el de Karl Schiske, en Viena, que parte
de la improvisacién como eje del aprendizaje composicional.

Nunca como hoy se ha insistido tan fatigosamente en componer
de acuerdo a una teorfa, o sea: por un conjunto de hipétesis en su ma-
yoria corticales “(intelectuales). Esto ha llevado, como ya lo dijimos,
no sélo a un alejamiento entre el autor y su piblico, sino entre &ste y
su obra. Podrfamos decir, partiendo de Schiller: “Si quieres sentir co-
mo los demds, mira en tu corazén; si quires saber cémo eres, observa a
los que te rodean”. El intelecto puede ser una fuente creadora, pero
sus frutos se nutren de lo motor y afectivo durante su desarrollo. De
ahi la imposibilidad de las estructuras artisticas puras.

No se pretende que el solo examen de un ideario demuestre la
nueva tesis, o que unos pocos hechos basten para corroboraria. Es im-
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prescindible su planteamiento detallado, elemento por elemento, re-
curso por recurso, hasta llegar a inducir con material suficiente, una
nueva didéctica de la sintaxis del pensamiento musical. Es necesario
- ver por qué¢, desde el ritmo, tinico elemento verdaderamente elemental
de la misica, las ideas y reglas se muestran contradictorias, insuficientes
y atrasadas. Es necesario estudiar el sentido de la trayectoria de una
monodiz asociada al ritmo y considerada como estimulo de su posterior
evolucién estilistica. Estudiar la naturaleza, métodos y valores de la
imaginacién musical para los elementos anteriores y sus compuestos.
Estudiar el pensamiento musical a través de sus elementos y complejos.
Determinar su ldgica. Crear un sistema que sea capaz de orientar al
compositor ante los problemas nuevos sin quedarse en sus reglas y me-
canismos. En razén de todo esto, nos trazaremos un plan:

1) Problemas morfoldgicos, expresivos y semdnticos de la ritmica.
Légica. Homenaje a la contribucién analitica de Domingo Santa Cruz.

a) Visién critica de su actual estado académico. Aspectos analiticos
y sintéticos. '

b) Proposicién de una nueva técnica. 1. Imaginacién y légica; II
Sintaxis.

2. Problemas morfoldgicos, semanticos y expresivos de la melédica
y la horizontalidad musical.

a) Lo especifico entre los recursos ritmicos y melédicos.

b) Visi6én critica de su actual estado académico. Aspectos analitico-
sintéticos.

¢) Proposicién de una neo-técnica: I, Planteamiento vectorial de la
trayectoria melédica. Imaginacién, II. Mecanismos y reflejos en la sin-
taxis horizontal. III. Resultantes verticales. Su genética.

3. Problemas morfolégicos, semdnticos y expresivos de la polifonfa.

a) Lo especifico en este recurso. Lo genérico.

b) Visién critica de su actual estado académico. Aspectos analitico-
sintéticos.

c) Planteamiento de una neo-técnica: 1. Formulacién del sentido
resultante. II, Problemdtica de la sintaxis polifénica. Imaginacién. III.
Sintesis horizontal. IV. Sintesis vertical.

4. Problemas morfolégicos, semdnticos y expresivos de la armonia.

a) Lo especificamente arménico. Aspectos genéricos de la armonia.

b) Visién critica de su actual estado académico., Aspectos analftico-
sintéticos.

c) Planteamiento de una neo-técnica: I. El sentido arménice. Sin-
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taxis. Imaginacién. II. Aspectos mecdnicos y reflejos. 1II. Efectos
horizontales.

5. Problemas de la forma, su semdntica, su expresién.

a) Especificidad de este recurso. Su calidad suprasumativa de obje-
to estético elemental.

b) Visién critica de su actual estado académico. Aspectos analitico-
sintéticos.

c) Nocién de campo y trayectoria en la forma musical.

d) Planteamiento de una neo-estética: I. Imaginacién y sintaxis.
II. Aspectos mecdnicos y reflejos. III. Situacién psicoldgica de este
recurso. '

6. Problemas del color. Morfologfa, semdntica y expresién.

a) Caracteres especificos y genéricos de este recurso.

b) Su estado académico actual.

c) Aspectos légicos y mecdnicos.

d) Imaginacién y sintaxis colorfstica.

f) Sus niveles de accién psicoldgica.

€) Su accién refleja.

7. Problemitica de los elementos extra musicales en la muisica.

a) El carcter unitario o global de estas sintesis,

b) Estado actual de la academia respecto a estos recursos.

Imaginacién, légica y sintaxis predominantes.

d) Aspectos sintéticos del campo resultante y su trayectoria resul-
tante. ,

e) Métodos analitico-sintéticos.

8. Problemas de la regularidad y la tradicidn en la técnica de la
composicién.

a) Concepto de regularidad: I. Académico. II. Nuevo.

b) Concepto de recurso.

c) La tradicién como fuerza operante en la formacién de una tée-
nica o grupo de recursos: I. El tradicionalismo diddctico. II. La tradi-
cién funcional como base de una didictica.

d) Aspectos socio-culturales de una estética cientifica como. fuente
de futuras técnicas.

€) Formulacién de una ética de la ensefianza de una expresién
artistica y su extensién hacia la obra de arte,

Para perfilar este planteamiento de la manera mds somera, necesi-
taremos un minimo de 8 articulos, Su ulterior desarrollo no tiene limites
respecto de la mayor precisién y eficacia que puedan alcanzar, ni esti
sujeto a la continuacién de un tratamiento unipersonal. Queda abierto
a la historia.
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Algunos principios orientadores antes de entrar de lleno er el
trabajo:

1. La historia nos ofrece una perspectiva cuya velocidad de cambio
en los medios no parece haber sido captada por la evolucién de la
diddctica. Esta inestabilidad obliga a2 buscar principios mds perma-
nentes.

2. La permanencia atribuida a los medios artisticos (obras), obje-
tivamente considerados, ha probado ser una falacia insostenible. El
aditamento de los factores fijos y variables de la apreciacién se ha hecho
necesario. :

3. La confusién hecha en épocas pasadas respecto a la inclusidén
de la.musica entre las disciplinas cientificas (“Trivium”) ha sido el
factor negativo predominante en su debilitamiento como idioma.

4. La excesiva confianza en el buen criterio de los textos tradicio-
nales ha detenido en todo o en parte la evolucién de la técnica musical,
que deberia estar al servicio de la expresién de una personalidad.

5. El fenémeno de la imitacién mecinica ha distanciado a muchos
de una auténtica transferencia de contenido.

Las cualidades mds permanentes de la condicién humana son las
que deben servir como base a un arte que pretende una trascendencia
mayor y, por ende, una mayor estabilidad diddctica. Estas cualidades
son inherentes a la psico-fisiologia de la expresion y de la apreciacidn.
Son anejas a la formacién de sus pensamientos y a su manejo (légica).
Dependen, por lo tanto, de las condiciones personales de un sujeto:
a) educacidn, instruccién y cualidades congénitas; b) de su situacién
histérica en su medio; sblo lo trascendental de ello deberfa ocupar a
los didactas. :

El orden hipotético de un didacta de la composicién seria:

1. Conocimiento de la personalidad del alumno, en general y en
particular, a través de la improvisacién.

2. La omisién de la critica en las etapas iniciales del alumno.

3. Evitar las soluciones unicas en el pulimiento de la redaccién.

4. Evitar que la textura contradiga la planificaci6n.

5. Detallar la planificacién.

6. Detallar la realizacidn.

7. Intentar una morfologia del lenguaje del alumno en funcién
de sus problemas expresivos.

8. Intentar una semintica de sus recursos.

9. Intentar una sintaxis.
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UNA INCURSION POR EL OP. 53
DE ANTON WEBERN

por

José Vicente Asuar

Escribir sobre Anton Webern es un oficio peligroso.

Su actualidad nos impide digredir sobre él con el espiritu sereno
de quien enfoca una figura cuyos alcances y méritos han quedado cla-
ramente establecidos en el tiempo. Webern es hoy dia una interrogante
que se abate sobre la nueva generacién musical, planteindole un pro-
blema de dificil solucién: ¢Es un visionario o un impostor? ¢Es un genio
portador de un nuevo mensaje estético o una nefasta figura que intenta
conducir a la musica por el camino de un cerrado academismo mate-
mdtico que la prive de muchas de sus virtudes en el terreno de la impro-
visacién y de la creacién puramente emotiva?

En ‘el presente trabajo esta interrogante me conducird a una encru-
cijada frente a la cual no podré permanecer indiferente (he ahi el
peligro) , sino deberé pronunciarme por algura de ambas perspectivas,
pues con Webern no existen términos medios: o se es un ardiente
defensor o un fiero impugnador de su obra, y aunque dentro de este
conflicto de opiniones mantendré una linea objetiva, las mismas con-
clusiones que se desprendan de esta incursién me obligardn a afiliarme
en alguno de ambos bandos. Es una actitud saludable, porque indica
que existe pasién, y donde existe pasién, hay musica viva y hay pro-
greso, que es fin que todos perseguimos; luego, comencemos nuestra incur-
sién por ese reino misterioso € inaccesible que es la obra de Webern,
confiados en que este poco de tinta derramado en su nombre contri-
buird, en el peor de los casos, a conocerlo un poco mejor v, por lo
tanto, a aclarar las ideas que, verdaderas o falsas, tengamos sobre su
musica.

Como no pretendo estudiar 2 Webern en todos sus aspectos, labor
muy superior a las posibilidades del presente articulo y articulista, me
contentaré con presentarlo a través de una de sus obras, deduciendo del
estudio de ella, algunas de las caracterfsticas mds relevantes de su perso-
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nalidad musical. La obra gufa que he elegido es su Op. 5, “Fiinf Sitze
fir Streichquartett” (Cinco movimientos para cuarteto de cuerdas),
porque creo que, para la misién que va a cumplir, ofrece varias venta-
jas: En primer lugar, es una obra muy poco conocida dentro de la
produccién de Webern, que no significa una culminacién dentro de su
obra global ni tampoco el inicio o el fin de una nueva concepcién
estética. E1 Op. b es una obra de juventud, escrita en 1909, a la edad de
26 afios, cuando Webern ya habia pasado el tutelaje de su amigo mids
que maestro Arnold Schénberg, y que por el afio en que fue escrita,
pertenece a uno de los periodos mds interesantes de la produccién mu-
sical de este siglo. Estd escrita para un cuarteto de ¢uerdas dividida en
5 movimientos que en total duran aproximadamente 8 minutos, y que
por lo descubierto de cada uno de sus elementos, allana un desglosa-
miento: claro y sencillo para el analizador. Este Op. 5, ademds, estd
muy lejano aun de la produccién dodecafénica de su autor, lo que me
exime de entrar en discusiones sobre sistemas, ofreciéndome en cambio
la tranquilidad de poder analizar sin compromisos sus partes con un
método tradicional, aplicable a cualquier musico de nuestra .época no
dodecafénico.

Por su brevedad, la forma de cada una de estas 5 piezas funciona
con el propdsito de presentar una pequeiia instantidnea emotiva; una
situacién de color o de estado de .dnimo que se disuelve rapidamente
en el tiempo para dar paso a la siguiente y lograr mediante el contraste
relativo, €l movimiento general de la obra. Y de esta manera, aunque
las 5 piezas presentan una independencia ‘temdtica entre sf, este con-
traste motor las asocia dentro de la estructuracién general de la obra
. como cinco pequefias minjaturas unidas por el sutil hilo de la invencién
y del procedimiento estilistico del autor.

La primera de ellas, “Heftig bewegt” (Violentamente movido), es
la mds extensa (55 compases) y la mis elaborada en su aspecto Tormal.
El autor recurre a tres elementos caracteristicos, desarrollindolos sepa-
radamente y en superposicién. Estos elementos son: agrupaciones acor-
dicas, generalmehte en dobles cuerdas, tratadas como elemento ritmico
y de sustentacidon arménica; giros sistemdticos en ordenaciones meld-
dicas seriales o intervilicas, tratadas en continuo stretto entre los dis-
tintos instrumentos; e incisos temdticos sui generis, en que mds que
un motivo-melodia reconocible, son ordenaciones de notas ritmica y
coloristicamente variadas. El comienzo del movimiento es caracteristico
en esta esquematizacién:
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Su primera accién es un intervalo de octava aumentatia Do-Do #‘ y

séptima mayor Fa-Mi, en duplicaciones de Cello-Violin II y Viola-Vio-
l{n I. Una agrupacién acérdica que contiene los cuatro grados presen-
tados anteriormente, subraya en enérgico ritmo sincopado este ambiente
intervilico inicial. En seguida, el Violin I ataca una serie de 8 sonidos
distintos cuya diversidad de fraseo le otorga una variacién melddica.
El Violin 1I entra al compds siguiente con la misma serie de 8 sonidos
transportada a una novena inferior, mientras la Viola y €l Cello sus-
tentan el juego con la prolongacion del ritmo sincopado anterior. Toda
esta elaboracién primera se vaporiza en un stretto en ppp sobre una
cuarta ascendente y una séptima mayor descendente (giro intervilico
sistemdtico) en los 4 instrumentos, reposando finalmente en la conti-
nuacién ritmico-acérdica anterior, que concluye el primer periodo.
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Contrastadamente continia un corto perfode donde se presentan
dos de estos temas sui generis de que hablibamos al comenzar: El pri-
mero lo expone el Cello con un curioso color ambiental ‘en terceras
mayores en la Viola: '
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El segundo tema es presentado en terceras y sextas por los dos
Violines, con un contrapunto en la Viola que sigue una sistematizacién
de grados comin al procedimiento general de Webern.
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Termina esta exposicién temitica con un retorno al tema inicial
del Cello con su coloratura correspondiente en la Viola.

Fl movimiento contintia concentradamente basade en los tres ele-
mentos anteriormente indicados. Los temas expuestos en el primer
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0

periodo se repiten a lo largo del trozo, de tal modo variados, que en
una primera audicién serfa muy dificil poder reconocerlos.

El primer tema, ya escuchado en el Cello, tiene su respuesta mis
adelante en la Viela variado substancialmente en su fisonomia: En el
Cello aparece en su registro bajo y sul ponticello, logrando un peculiar
efecto de color. En la Viola, en cambio, aparece en su registro alto,
expuesto en arco, con agregaciones de notas y ritmicamente distorsio-
nado. Fl ripieno del resto del conjunto varfa de la inicial coloratura
en terceras sul ponticello en la Viola, a una aleacién de elementos siste-
maticos en el Cello y en el Violin II con un fondo de color dado por
la suspensién de un arménico en el Violin I.

EJ 6.
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Comparar con Ej. 3.

El segundo tema, duplicado en terceras y sextas por los dos Violines
en su exposicion, es contestado con la misma duplicacién intervilica
por el Cello y la Viola, y en este caso la reprise es exacta, melodica y
ritmicamente, corrida sélo en un tiempo dentro de la disposiciéon mé-
trica de 84 —en la exposicién el tema comienza en el segundo tiempo
del compds, y.en su repeticién comienza en el tercero—, lo cual incide
en una acentuacién distinta de la frase que Webern enfatizd con los
signos dindmicos, como puede verse claramente en el ejemplo. El fondo
del tema corresponde en ambos casos a la misma figura melédica siste-
mitica (en la Viola en la exposicién, en el Violin I en la repeticién),
variada completamente en su ritmo, pero con la serie melédica for-
mante rigurosamente respetada como, para mayor claridad, podemos
ver en un esquema puramente melddico insertado a continuacién.
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(b) {en exposicion)

o mm——
vin ! Bt iy -

Ver Ej. 4

Podriamos continuar detallando el procedimiento de Webern, apro-
vechando los innumerables ejemplos que encontramos en este primer
movimiento, pero, en honor a la brevedad, prefiero pasarlos por alto
momentineamente y caer en el final, que es una preparacién intervilica

hacia la figura Do-Do # de la iniciacién del movimiento, lo que da

cardcter ciclico conclusivo al trozo, mediante una ingeniosa distribu-
cién también en stretto.
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El segundo mevimiento “Sehr Langsam” (Muy Lento), contrasta
notoriamente con la turbulenta nerviosidad del movimiento precedente.
Este trozo es como un susurro, una confidencia al ofdo murmurada
por los cuatro arcos con sordina oscilando su dinamica sélo entre ppp
Y PP. Su cardcter es especialmente melddico, y por su brevedad (14
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compases) , podemos considerarlo como una frase de un lied, cuyo canto
es iniciado por la Viola y entregado posteriormente al Violin II y al
Violin I. El puente que comunica la prosecucidn temdtica entre los
instrumentos que la abordan, estd realizado por un elemento comin:
un intervalo de segunda y su inversién, elaborado ingeniosamente en los

cuatro instrumentos, y que permanece finalmente como contrapunto
del tema.
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Termina el trozo con un pasaje curiosamente bartokiano, que le
da cardcter de cadencia armdnica en suspensién.
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El tercer movimiento “Sehr bewegt” (Muy movido), es un conti-
nuo ostinatto en base a pedales arménicos y ritmicos, Nuevamente figu.
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ra el sincopa como figura ritmica principal, acompafiada esta vez por
una figuracién en saltillos que aparece en el Violin I y que nos hace
recordar otra vez giros temdticos caracteristicos de Bela Bartok. Este
movimiento de lineas nerviosas y entrecortadas, nos remonta a la atmos-
fera del primer movimiento, y por su extrema brevedad (23 compases

de ¢ cor ( J = 84) nos sugiere un escalofrio, una angustia in crescendo

que se resuelve en un final vigoroso, donde el tnico giro temitico es
presentado en tutti por los cuatro instrumentos, golpeando finalmente

el Do *‘ en sfff, que es el tono del pedal inicial del Cello, lo que le

confiere a este movimiento la cualidad cfclica comtin a toda la obra.

El cuarto movimiento “Sehr Langsam”, estd compuesto de dos
periodos claramente diferenciados: El primero consta de 6 compases
de una variada coloracién. Podemos encontrar en este perfodo recursos
tipicos del arte de Webern, como el acorde formado por tritono ¥ quin-

ta justa, y el curioso tratamiento canénico entre el Violin y el Cello
del quinto compds.
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El segundo perfodo, de 7 compases escritos, pero también de 6
compases reales, nos presenta una figura melédica de marcado corte
strawinskyano con un fondo de extremada variacién coloristica:
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El tema —anteriormente tratado en canon—, se presenta nueva-
mente, pero ahora con una nueva disposicion ritmica y reforzado a la
octava por el Violin II, la Viola y el Cello, mientras el Violin I dibuja
en arménicos el contrapunto dado a conocer por la Viola durante su
presentacién anterior. Finaliza con el acorde formado por quinta y
tritono, ya conocido en el primer periodo del trozo y con una sucesién
intervilica caracteristica, que ya habfa sido empleada como puente
entre ambos periodos y como resolucién del giro temidtico con que
comenzé el segundo perfodo.
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Como vemos, Webern utiliza una limitada cantidad de breves pin-
celadas distribuidas graciosamente a lo largo del trozo, sin caer jamds
en lo matemdticamente previsible, sino variadas constantemente con
una inventiva que nos habla elocuentemente del ingenio creador del
autor, y es tal la unidad y concentracién de elementos, que no podemos
encontrar una sola pieza en la construccién que no forme parte de
los recursos en juego.

El dltimo movimiento, “In zarter Bewegung” (Con delicada mo-
vilidad), es quizds el mds interesante desde un punto de vista analitico,
pues nos ofrece innumerables sutilezas que sorprenden por su cardcter
. profético, dada la época en que fue escrito. Formalmente presenta tam-
bién dos periodos, aumentados por un pequefio puente que conduce
a la coda final. La economia de medios e€s nuevamente su principal
caracteristica, ya que recurre constantemente a una figuracién acordal
que se presenta variadamente en todo el trozo, El acorde motor retine
la intervdlica tritono-cuarta-tercerz, variada a veces a tritono-quinta-
tercera o a tritono-cuarta-segunda, o sea, es el mismo acorde aumentado
y disminuido, pero teniendo como intervalo base el tritono, el cual se
presenta horizontal y verticalmente confiriendo una peculiar unidad
armonica al trozo.

El movimiento se desenvuelve en un ambiente de delicada suavidad
con los instrumentos dinamizados en ppp y pp, persiguiendo una bus-
queda coloristica que no' tiene parangén en otra obra de esa época. En
lineas generales, puede observarse que este trozo es la culminacién de
todos los procedimientos esbozados por Webern en los movimientos
precedentes, los cuales, muy sutilmente, en un proceso de desarrollo
tienden a su expresién final en esta hermosa conclusidn de una obra,
acabada en su género y portadora de ideas y realizaciones que abisman
por lo ilimitadas de sus perspectivas.

Después de este primer vistazo a los “5 movimientos para cuarteto
de cuerdas” de Anton Webern, quisiera profundizar ciertos detalles de
interés general, por cuanto creo que es imposible para el relator poder
describir una obra musical en forma literaria logrando que el lector
abarque una completa comprensién de ella. La descripcién analitica
es ociosz sin una partitura general al lado o un pleno conocimiento
de la obra, condiciones que, en este caso particular, ereo muy dificil
poder cumplir debido a la poca divulgacién de la obra de Webern y
en especial de su Op. 5. Asi, al margen de esta descripcién anterior,
necesaria para situar la obra, serdi mucho m4s provechoso incursionar
por otros aspectos que hasta ahora habfa omitido deliberadamente, que
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son generales; y cuya proyeccién se relaciona con toda la musica con-
tempordnea, para extraer conclusiones insospechadas de esta pequeiia
obra profética.

En primer lugar situemos la obra en el tiempo: 1909, cinco afios
antes del inicio de la Primera Guerra Mundial, Europa musical vivia bajo
el esplendor del postromanticismo. Un muy reducido grupo de miisicos
como cuya figura central se destacaba Arnold Schénberg, trabajaba
silencicsamente en Viena en procura de un nuevo lenguaje de expre-
sidn, totalmente desconocidos, atin, tanto en su ciudad como en el ex-
tranjero. La avanzada musical “admitida” estaba en manos de Debussy,
Strauss, Scriabin, y aquellos que posteriormente serfan los encargados
de producir la obra musical que le ha correspondido a ¢sta primera
mitad del siglo XX, estaban comenzando con sus primeras obras y mu-
chos ain nada habian producido. Ravel habia escrito sus primeras
obras, entre ellas: Rapsodie espagnole, Gaspard de la Nuit, Ma mére
I'Oye, etc. El afio anterior Alban Berg terminaba su Sonata para piano
Op. 1; Igor Strawinsky aun vivia bajo la influencia de su maestro
Rimsky Korsakow, muerto el afio anterior (1908), sin haber producido
todavia ninguna de las obras que lo lievarian a la fama, Milhaund y
Honegger tenjan en esa época 17 afios y atin no habfan producido nada.
Messiaen acababa de nacer. Albeniz terminaba su suite Iberia y Manuel
de Falla, su 6pera La Vida breve. Franz Lehar daba los ultimos toques
a su Viuda Alegre, y Puccini bosquejaba su épera La Hija del Far
West, terminada en el afio siguiente.

Tal es el marco que rodea a Anton Webern cuando compone sus
5 movimientos para cuarteto de cuerdas. Resalta a primera vista la total
incongruencia existente entre la obra de Webern y lo que por costum-
bre o por gusto de la época se estaba produciendo. Debo confesar que
por mucho que he buscado entre esa produccién un antecedente, una
base atin muy lejana de la que se afirmase Webern para concebir esta
obra, no la encuentro. La produccién de Schénberg, que es el antece-
dente més directo que tiene Webern al escribir su Op. 5, distaba mucho
enesa época de haber llegado al grado de avance que demuestra We-
bern. En efecto, si examinamos la produccién schénbergiana hasta 1909,
vemos que intenta la bisqueda de un nuevo lenguaje, pero a través de
una construccién asentada atin en los moldes tradicionales, como es el
caso de sus dos primeros cuartetos de cuerdas, el primero en Re menor

y el segundo en Fa * menor, o sus Gurre lieder o su Primera Sinfonia

de Cimara para 15 instrumentos. Ni siquiera los esbozos atonales que se
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encuentran en los 15 lieder que forman el Libro de los jardines sus-
pendidos, y en las 3 piezas para piano Op. 11, ambas obras escritas
en 1908 y portadoras de una nueva perspectiva dentro de la produccién
de Schénberg, confieren una base de partida para la obra de Webern.
Hemos de concluir, pues, que Webern es un caso extraordinario de
visionario musical, pero, lo que es curioso, su musica ha tenido eco s6lo
después de la Segunda Guerra Mundial en la obra de los jovenes com-
positores actuales, y todo el periodo comprendido entre las dos guerras,
casi medio siglo, su genio permanecié desconocido, escondido entre sus
breves piginas etéreas, demasiado sutil para ser comprendido por sus
contemporineos, y sélo después de su muerte ((Como se repite la his-
torial), al encaramarnos en esta segunda mitad de siglo, su obra ha
florecido con todo el esplendor que le es propio, alumbrando el camino
que seguira la generacidon de esta nueva etapa, cuyos primeros trabajos
han demostrado en forma indiscutible la proyeccion de Webern en la
muisica nueva de nuestros dias.

Pero volviendo al Op. 5, incursionemos por otros aspectos intere-
santes: Su estructura arménica ofrece innovaciones de todo tipo. El
encadenamiento arménico ya no obedece a planificaciones tonales, sino
responde a una sistematizacion intervdlica en la cual hay una constante
intencién de evitar la repeticién de una nota. Genera de esta manera
acordes extremadamente complejos, imposibles de ser analizados con
un criterio tonal, entre cuyos intervalos existe la preponderancia del
tritono, séptimas y segundas, o sea, los intervalos mds tensos de nuestra
escala, y que Webern los utiliza como sonoridades estables sin necesi-
dad de resolucion.

En pasajes donde existe una voz que canta, ésta se desarrolla esqui-
vando las notas del acorde sustentador, produciendo una bivalencia
arménica semejante a la que explotarian posteriormente los politona-
listas. (Ver ejemplo 12).

Otra fase de su conduccidén armémca es la franca pohtonahdad
tratada en sentido espacial como planos arménicos distintos que se
superponen simultineamente. Un ejemplo tipico de este tratamiento
es el comienzo del quinto movimiento, en el cual el Cello dibuja un
acorde figurado de La mayor-menor, mientras los Violines se mueven

en acordes de séptima (Mi p Si, La, Mi menor, Fa r's menof, etc), en

que la sensible juega el papel de disonancia no resuelta, y la Viola
rellena este conjunto con una intervilica de séptima perteneciente a
otro plano sonoro, completando la concepcién espacial del trozo. Otro
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ejemplo caracteristico es el final del segundo movimiento, en que Ia
Viola y el Cello sustentan en un acorde de La menor en posicién de
6a, la figura temdtica del Violin II desarrollada en Ia dominante sépti-
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La melédica estd sujeta a un tratamiento tan novedoso como la
armonfa. No podemos decir que exista un “tematismo” en el sentido
tradicional del término, como tampoco podemos mencionar la existen-
cia de un “atematismo” en su sentido revolucionario. Existe una gran
cohesién melédica en base a series de notas eternamente variadas en
su ritmica y fraseo, siendo interesante seiialar que estos incisos mels-

dico-ritmicos, guardan gran semejanza con los que utilizarfa Strawinsky
en sus obras, que por su tipico tratamiento le confieren una unidad de
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estilo ficilmente reconocible, con la diferencia que en Webern no son
producto de un giro tonal (en muchos casos folklérico o pentatdnico)
como en Strawinsky, sino su elaboracién es més compleja evadiendo Ia
concurrencia a una ténica y quedando suspendidos como partes de una
frase incompleta sin inicio ni resolucion.
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Misica final de la segunda escena de “Historia de un soldado”, de Strawinsky.

En curvas melédicas secundarias, generalmente la linea cantante
es el desarrollo de una ordenacidn intervalica expuesta en otro momento
en forma vertical, siguiendo el procedimiento empleado mis tarde como
gran novedad en el sistema de los doce tonos. (Ver ejemplo 1la)

Pero los aspectos armoénico y melédico en el Op. 5 no es lo que
mas interesa destacar al expositor, porque si bien, como hemos visto,
son factores ricos en nuevas ideas y novedosas combinaciones, aun pue-
den considerarse como una evolucién mis o menos previsible dentro
de lo que en estos aspectos se habfa escrito anteriormente. Hay otras
variables que introduce Webern en su Op. 5 que sf son una completa
novedad para la misica de su época, y aqui quiero detenerme especial-
mente en nuestra incursion.

Una nueva dimensién que aparece en esta obra es el pulso variante.
No pretendo adjudicar a Webern el invento de esta argucia musical
que existe desde que se escribe musica, pero sf creo que Webern es
quien en esta obra por primera vez sistematiza este factor expresivo
en base a una eterna variacién que rompe la constancia del tempo,
adquirida por la tradicién.

Como pulso variante quiero dar a entender la gestacién de un
nuevo ritmo interno, subcutdneo, que se superpone al ritmo externo,
epidérmico, mediante la alteracién del valor divisionario del metro, en
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un procedimiento de eterna oscilacién entre tempos extremos, adqui-

riendo las unidades divisionarias ( ‘o, J . J . J’, .. ,) distintos valo-

res metronomeétricos, segiin su ubicacién en el discurso musical. Esta
nueva base mévil (tempo variado) sobre la cual se€ levanta la figuracién
ritmica externa (divisiones del tempo), altera la fisonomia de esta ultima
con un continuo proceso de contraccién y relajacién (acelerando y ritar-
dando), llegando al auditor la resultante de la composicién de ambas
fuerzas atractivas.

Dejando a un lado la costumbre impuesta por la tradicién, pre-
guniémonos si existe alguna ley natural que exija la isocronia del
compis; o sea, al elegir un compds de 4/4, por ejemplo, dpor qué el
valor metronométrico de la divisién debe mantenerse siempre constan-
te? La naturaleza nos ensefia que el reposo absoluto no existe. Incluso
nuestro pulso sanguineo varia constantemente excitado por las sensa-
ciones y emociones que continuamente experimentamos; y la musica,
que es todo sensacién y emocién, gpor qué entonces ha de mantener
su pulso constante? Es cierto que el recurso de acelerando y ritardando
es empleado continuamente en toda obra musical, pero hasta Webern
eran elementos secundarios tendientes en especial a subrayar la forma
(el ritardando como fin de frase o periodo, el acelerando como tran-
sicién a un nuevo pasaje o como conduccién al climax), sin poseer una
elaboracién propia en su tratamiento. Ya en el romanticismo, con el
abundante empleo del rubato y las alteraciones de tempo cada vez mds
frecuentes en Wagner, Mahler o Debussy, se abria el camino a la libe-
racién del pulso. Webern en su Op. 5, nos ofrece plenamente lograda
esta nueva perspectiva, como podemos demostrarlo tranmscribiendo a
continuacién un grifico que muestra las oscilaciones del pulso en el
quinto movimiento. Este grifico, que me parece la manera mis clara
y breve de sefialar el pulso variante sin necesidad de copiar integra-
mente la partitura, consta de un eje horizontal en el que por conven-
cién he anotado en una misma longitud de trazo cada compids, y un
eje vertical donde estin anotados los valores que experimenta la unidad
de pulso a través de la obra.

Una pieza escrita en pulso constante tradicional, grificamente es-
tarfa representada por una horizontal que cortaria al eje vertical segin
el valor de la constante, Asi, a primer golpe de vista, podemos visualizar
inmediatamente todas las oscilaciones que emplea Webern en este trozo,
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y sin entrar en mayor anilisis, vemos que la horizontal (pulso cons-
tante), estd pricticamente desterrada de este gréfico.

Ej 16 -
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compasas 1 A 2t 28

La inclinacién de las rectas (he supuesto que la variacién de pulso
es lineal, suposicién que no introduce error de importancia para los
efectos del diagrama), no ha sido dibujada en forma caprichosa, sino
el mismo Webern me ha ayudado a determinarlas al colocar en su
partitura los valores relativos de la unidad por donde circula la alte-
racién del pulso, demostrando una vez mds la extremada precisién de
sus anotaciones y la plena conciencia que tenfa de este nuevo procedi-
miento al aplicarlo en su obra.

La préxima conquista de Webern que mencionaré, es la dinami-
zacién individual de cada sonido, unida a la oscilacién constante de la
diniamica en torno a un centro energético cuyo criterio general de em-
pleo podemos asociarlo con el seguido en el pulso variante mencionado
anteriormente.

Esta dinimica eternamente variada en continuos crescendos y de-
crescendos y que en cada frase comienza con una ‘indicacién precisa
del ataque, es un procedimiento composicional totalmente nuevo para
la época. Nuevamente tendré que reconocer que la utilizacién del
crescendo y el decrescendo, junto al contraste dindmico entre dos notas
o dos frases, es procedimiento que se remonta al origen de la misica, y
que todos los musicos lo han empleado en mayor o menor grado en
todas sus obras, ya que se trata de un recurso indispensable para la ex-
presién musical; pero el tratamiento que impone Webern en su cons-
truccidn, dista mucho de seguir los moldes usuales. Aqui cada sonido
tiene su propia dindmica y esta dindmica oscila en torno suyo no como
un puenteo entre dos dindmicas distintas ni como un contraste impre-
visto, sino es un eterno variar valorizando expresivamente el sonido
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aislado en un movimiento continuo entre planos de distinta encrgfa
sonora que no concede tregua de reposo.

Esta concepcién weberniana del culto del sonido y del matiz ais-
lado, se asocia con la valorizacién esotérica del sonido de ciertas muisi-
cas primitivas, especialmente la de China, y, precisamente por este ca-
mino exdtico, otros musicos como Olivier Messiaen, han llegado pos-
teriormente a un tratamiento composicional de la dindmica, semejante
al que expone Webern en esta obra. Pero en el caso de Webern, la se-
mejanza es casual. El no parte de un deseo de imitacién del arte primi-
tivo, sino llega por un método de andlisis de elementos musicales a la
necesidad de desarrollar separadamente cada variable, para que la sin-
tesis musical comprenda una elaboracién de cada parte en extremo re-
finada. '

La manera de variar la dindmica en Webern es extraordinariamente
sutil. Su escala de valores retine graduaciones desde el pppp ‘hasta el
stff, imperando a lo largo de estos 5 movimientos preferentemente- los
valores ppp y pp con oscilaciones en torno de ellos. (Ver cualquier ejem-
plo como referencia) .

No hay descontrol ni arrebatos temperamentales en Webern al
usar este nuevo artificio que tiene en sus manos, sino el tratamiento
que utiliza es siempre mesurado y mantenido dentro de un plan expre-
sivo sumamente delicado. ' '

El color es el préximo objetivo de nuestra incursidén. En éste cam-
po debo repetir lo anteriormente dicho con respecto al pulso y la din4-
mica. Es una nueva concepcién del empleo del color, ya no como recur-
so efectista, sino como elemento que en su éterna variacidn se ajusta
a la orientacién impresa a las otras variables.

- A pesar de utilizar la combinacién de cuarteto de cuerdas, o sea,
instrumentos de una misma familia y con coloratura individual seme-
jante, en pocos momentos tenemos la impresion de estar escuchando
tal como acostumbramos, un cuarteto de cuerdas. La combinacién de
los cuatro instrumentos en arco, aparece muy rara vez y como producto
de una de las tantas combinaciones que se pueden hacer aprovechando
los distintos recursos que ofrecen las cuerdas: Arco, Pizzicato, Sul Pon-
ticello, Col legno, Arménicos, Sordina, Glisado, son recursos que We-
bern los trabaja combinadamente y con un alto grado de diversifica-
cién, llegando momentos en que en un solo compds se reinen simuiti-
neamente varias de estas maneras de tratar a las cuerdas. En un ejem-
plo extractado de los compases 14 y 15. del quinto movimiento, vemos
cémo aparecen superpuestos efectos tales como arco, pizz, sul ponti-
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cello, arménicos y col legno, todos ellos con los cuatro instrumentos con
sordina y en solo dos compases.
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Es digno de mencionar también las extrafifsimas sonoridades que
logra por medio de trémolo en sul ponticello y con sordina, que en
registros extremos se aparta completamente de la sonoridad usual de
los arcos, logrando hacernos escuchar efectos que parecen “venidos de
otros mundos” por lo insdlito de su sonoridad y la audacia de su em-
pleo, y en este terreno, la mano del autor parece decidida a presentar
en el breve lapso de 8 minutos en que transcurre la pieza, un verdadero
inventario de posibilidades coloristicas del cuarteto de cuerdas, a tal
punto que no creo pecar de exagerado al decir que los efectos logra-
dos en este Op. 5 no se han obtenido otra vez con la misma densidad
y riqueza en otra obra contemporinea.

Finalmente, y para no agobiar al lector con demasiadas conclu-
siones, me parece que lo mds maravilloso de este pequefio fenémeno
musical que constituyen los 5 movimientos para cuarteto de cuerdas de
Anton Webern, se encuentra en la sintesis de todos estos elementos ana-
lizados anteriormente, que, guiados con la soltura y destreza con que
Webern los maneja, se ordenan segun un nuevo criterio composicional,
que tampoco tiene precedente en su época. Este nuevo criterio compo-
sicional lo podemos definir, a mi juicio, en esquemdtico y puntillista:

Esquemdtico en cuanto se refiere a la clara exposicién de elemen-
tos de trabajo que juegan el papel de protagonistas en la representa-
cién musical, la cual acomoda toda su estructura al desarrollo y varia-
cién individual de cada uno de estos personajes y a la combinacién si-
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multénea de ellos, sin incluir nuevos elementos que alteren la hege-
monia de esta familia inicial, sobre la cual se sustenta exclusivamente
toda la elaboracién de cada trozo.

Puntillista en cuanto a la elaboracion de estos elementos de traba-
jo, cuya eleccién y distribucién ha sido previamente esquematizada, y
al emplear el término “puntillismo”, quiero indicar la meticulosidad
de la elaboracidn, el no dejar nada al azar, algin hilo suelto en este la-
borioso tejido, sino, como trabajo de relojero, microscopico en su mi-
nuciosidad, la eterna variacién y combinacién de las piezas de este jue-
go en un procedimiento sutil, lleno de trampas para el analizador,
pero que no conoce vacios ni redundancias, sino a cada momento la
fina inventiva de su autor idea nuevas situaciones y logra nuevos refi-
namientos, dentro de una estructuracién —fase esquemitica— de una
total upidad y cohesién. )

La densidad de sutilezas de este procedimiento requiere del audi-
tor una concentracién méxima, sin reposo posible por largos periodos,
de aqui la brevedad de estas piezas que en segundos resumen lo que otro
autor de mds ampulosidad en su discurso, tardaria minutos, y tal vez
horas, en decir. Esta nueva estética, extremadamente. concentrada, que
no admite concesiones en cuanto a banalidades o divagaciones en el
contenido musical, es la mds rica herencia que nos deja Webern en su
Op. 5. Su fundamento conceptual coincide con aquel que sustenta el
sistema de los doce sonidos, que crearia Shénberg 15 afios después, en
cuanto a la economia de medios y a la sistematizaciéon de recursos so-
noros. Incluso dentro del mismo procedimiento composicional encontra-
mos muchos avances a la nueva técnica, como son €l tratamiento serial
de algunas lineas meldédicas, ya mencionado anteriormente, el evitar
la repeticiéon de una nota en agrupaciones acérdicas, el empleo del tri-
tono, la séptima y la segunda como intervalos principales, 1a despolari-
zacién de cualquier centro atractivo, la eterna variacibn, los procedi-
mientos de inversién melédica.

Compis 7 del Tercer Movimiento
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de donde concluimos que Webern, en su Op. 5, es mucho més dodeca-
fénico que una gran cantidad de obras contemporineas, que por el
hecho de someter su linea melddica a un tratamiento serial con Jos doce
sonidos de la escala cromdtica, se cobijan bajo la denominacién de do-
decafénicas, aun cuando su fundamento estético no vaya mds alld de
un Prokofieff o un Hindemith.
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Esta misma actitud de Webern significa también una depuracién.
muy necesaria de todo elemento literario, descriptivo o pictérico en la
musica, tendencia que en su época peligraba de caer en excesos, y que,
sin embargo, encontr6 en Webern una barrera de contencién que no
supo de filtraciones de ninguna especie. El lenguaje de Webern se mue-
ve siempre dentro de un dominio puramente musical; los elementos
que utiliza y su procedimiento de elaboracién, responden a las necesida-
des de realizar un arte abstracto en esferas donde quizds s6lo la musica
puede llegar, y su posici6n en este aspecto, una sola en toda su vida y
plenamente definida en su Op. 5, es un ejemplo de honradez y digni-
dad artistica sustentada a todo sacrificio, pocas veces igualada en la
historia de Ia musica.

Decia al comenzar este articulo, que escribir sobre Anton Webern
es un oficio peligroso.

Hemos visto una sola obra del miisico, su Op. 5, pequefia obra
maestra que, a pesar de su engafiosa pequefiez, se ha abierto ante nos-
otros cual cofre de prestidigitador, brotando de su interior inagotable
caudal de riquezas de la mds alta ley musical, labradas por Ia fina ma-
no del artista para deleite de aquel que tiene ojos para verlas y otdos
para escucharlas.

La hemos elegido deliberadamente entre las menos conocidas y re-
presentativas de su produccién: una obra de juventud que, por €l afio
en que fué escrita, serfa normal que presentara inseguridad en el ofi-
cio ¢ influencia de los estilos en boga, y hemos visto que Webern no
s6lo no incurre en las vacilaciones previsibles por su edad, sino, ade-
mas, se anticipa a su época iniciando un camino de perspectivas ilimi-
tadas para los musicos de una generacién posterior, dejindoles como
mejor herencia el ejemplo de su sacrificio personal, evidenciado en el
renunciamiento a toda futilidad y virtuosismo, en la economia de me-
dios conseguida sin concesiones de ninguna especie, en la unidad de
su obra, que desde su Op. 1 hasta su Op. péstumo, es una linea que no
conoce comienzos vacilantes ni desviaciones ni virajes imprevistos, y
en su bregar de genio solitario, consciente de sus dolorosas renuncias
y privaciones. .

Asi comprendemos que aquel que ha logrado vencer los prejuicios
adquiridos y franquear los innumerables obsticulos que impiden pene-
trar en ese mundo hermético, cruelmente perfecto, exquisito en su ela-
boracién, que constituye la obra de Webern, sélo puede profesar una
apasionada admiracién ante la magnitud colosal de su obra, admiracién
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que, por la actualidad del objeto tratado, no puede ser sino polémica
y combativa.

Esta ha sido Ia actitud del musico contempordneo, que ha alzado
voces desde todas partes del mundo para honrar la memoria del ilustre
musico, y quisiera terminar esta incursién, reproduciendo la mis au-
wrizada de todas ellas, la de Igor Strawinsky, normalmente escéptico
al hablar de sus contemporineos, quien pidié prolongar el segundo ni-
mero de “Die Reihe”, dedicado a Anton Webern, en el décimio aniver-
sario de su mmuerte, con estas palabras:

“The 15 of September 1945, the day of Anton Webern’s death,
should be a day of mourning for any receptive musician.

We must hail not only this great composer, but also a real hero,
Doomed to a total failure in a deaf world of ignorance and indifferen-
ce, he inexorably kept on cutting out his diamonds, his dazzling dia-
monds, the mines of which he had such a perfect knowledge”. Igor Stra-
winshy (signature) June 1955.

“El 15 de septiembre de 1945, el dia de la muerte de Anton We-
bern, deberia ser un dia de duelo para cualquier musico sensible,

Debemos saludar no sélo a este gran compositor, sino también a un
verdadero héroe. Condenado a un completo fracaso en un mundo sor-
do por la ignorancia y la indiferencia, él continué inexorablemente la-
brando sus diamantes, sus deslumbradores diamantes, de cuyas minas
tenfa tan cabal conocimiento”. Igor Strawinsky (firma), junio de 1955.
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NOTACION DE LA DANZA

por
Maria Luisa Solari

En Londres, en marzo de 1951, se llevé a cabo la premiére de la
comedia musical “Kiss' Me, Kate”, obra basada en la “Fierecilla Doma-
da”, de Shakespeare, con coreografia de Hanya Holm. Este aconteci-
miento no tendria nada de particular, de no mediar un hecho: que la
coreografia de la obra mencionada fue reproducida con la ayuda de
una partitura, donde todas las danzas estaban integramenté registradas
(‘Kiss Me, Kate”, ya habia sido estrenada anteriormente en New York).
Hanya Holm, la core6grafa, asisti solamente a los Gltimos ensayos, pa-
ra dar los toques finales 'y pulir detalles. :

Otra’ partituta vino' mds tarde a ratificar este sorprendente ensayo.
El “Royal Danish Ballet”, en Copenhague, mont6é la coreografia de
Georges Balanchine, “Symphony in C” y para su reproduccién tam-
bién se hizo uso de la partitura correspondlente Balanchine llegé en la
etapa final de ensayos.

En agosto de 1953, en Interlochen, Ml'chigan, el grupo de danza de
Joseph Gifford reprodujo la coreografia de Doris Humphrey, “Shakers”,
creada en 1931, por medio de su partitura. Esta vez la produccion fue
realizada en ausencia total de la coredgrafa. L.a misma obra se volvié
a reproducir en 1957 en Londres, ocupando la misma partitura.

Sin la presencia de su creador, el grupo de danza de Jeanne Drew,
en Filadelfia, bajo la direccion de Michael Lopuszanski, reprodujo en
febrero de 1956 el “Pas de Neuf”, de Balanchine, creado por éste para
su versién del “Lago de los Cisnes”.

Estos hechos fueron una demostracién que no se trataba de proezas
casuales o aisladas, sino que de una nueva técnica que irrumpfa en el
mundo de la danza. El reconocimiento oficial. de estos eventos se produ-
jo cuando la Oficina de Registro de la Biblioteca del Congreso en
Washmgton (Library of Congress) acept6 inscribir una coreografia, por
primera vez en la historia. La obra elegida N° 1 fue “Kiss Me, Kate”,
de Hanya Holm. Actualmente estin registradas muchas otras: “Songs
from the Hebrides”, de Nona Shurman; “Suite for Youth”, de Nadia
Ch:lskovsky, “Symphony in G”, “Bourré Fantasque”, “Symphonie Con-
certante”, de Balanchine; “Song of the West. Part III (The Desert)”
y “Shakers”, de Doris Humphrey.

Gracias a todas las demostraciones pricticas de la utilidad de un
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sistema de notar las danzas, el Woman’s College, de Ia Universidad de
Carolina del Norte, ha incluido como una de las pruebas o tesis que
dan opcién para aspirar al titulo de ‘“Master”, una partitura de danza
escrita con el método Laban. :

Hasta la fecha en que se demostrd pricticamente que una obra co-
reogrifica podria ser escrita y reproducida fielmente, la historia de la
danza estaba limitada a su parte literaria. El arte se perpetua en sus
obras. De la literatura han quedado sus libros; de la pintura, sus cua-
dros; de la musica, sus partituras; en cambio, la danza ha perdido la ma-
yorfa de sus obras. Una que otra ha logrado conservarse gracias a la
memoria de bailarines y coredgrafos. La memoria no es infalible y a
medida que pasan los afios y a través de las sucesivas reproducciones,
las obras coreogrificas van perdiendo lo esencial de ellas, sus detalles y
sutilezas. Cada persona que reproduce una coreografia, cree en la aun-
tenticidad de la misma, sin darse cuenta que va agregando detalles per-
sonales que transforman esa creacién en algo distinto. A menudo es ¢l
pasado, visto y sentido a través de un prisma contemporineo. Cada
compafifa de bailet actual reclama ser la depositaria absoluta de.la
version auténtica de obras tradicionales. Al ver todas las “versiones au-
ténticas”, nos damos cuenta de la transformacién que se va producien-
do en las obras, al pasar de memoria en memoria., Cada una posee, un
poco, el sello del que la reprodujo y lentamente se va perdiendo lo mas
importante e interesante, que es su estilo.

Para la musica, el saber leer y escribir sus partituras ha sido la
base y el resorte que le han permitido situarse en el nivel en que estd,
§i la musica se hubiera mantenido en la etapa primaria de improvisa-
cién y de transmisién de sus melodfas por medio de trovadores o de
maestros a discipulos; si hubiera confiado sélo en la memoria de sus
ejecutantes, entonces la musica no habrfa evolucionado ni:habria al-
canzado su desarrollo actual. De los distintos periodos por los que ha
atravesado la musica en su paso por la historia sélo se conocerfan las
biografias llenas de anécdotas novelescas de sus compositores o ejecu-
tantes, los comentarios de lo que el escritor cree que fue el estilo de
una obra y una que otra composicién transmitida gracias a la memoria
privilegiada de algunos. ;Cémo una sinfonia puede reconstruirse sélo
a través de la memoria? Nos harfa sonreir tal pensamiento. Las futuras
generaciones de bailarines, que leerdn y escribirdn rdpidamente y con
fluidez, también sonreirdn al pensar que durante tantos siglos sélo se
us6 la memoria para reproducir las obras coreogrificas.

El sistema utilizado para notar las coreografias antes referidas ¥
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otras mds que enumeraremos al final, es el método creado por Rudolf
von Laban, sistema denominado actualmente Labanotacidén.

Hace mds o menos 50 afios Laban comenz6 sus primeros intentos
de notacidn de la danza. Su método, por lo tanto, no es algo improvi-
sado, sino el resultado de muchos afios de investigacién, paciencia y es-
fuerzo. Rudolf von Laban es uno de los padres de la llamada “danza
moderna” de la Europa Central. A pesar que su primer interés fue la
pintura, entregd su vida entera al estudio del movimiento en si. A ¢l
se deben teorias importantes y esenciales sobre la dindmica del movi-
miento y su relacién con el espacio. Su influencia fue decisiva sobre los
pioneros de la ““danza moderna” europea, especialmente Mary Wigman,
Kurt Jooss y Sigurd Leeder. La preocupacién por el andlisis de los
movimientos lo Hevé a crear un sistema para notarlos que ha llegado
a ser el método mds universal para registrar cualquier tipo de danza.
Siendo el movimiento su primera preocupacién, ¢l creé un sistema
que hiciera posible notar todos los distintos estilos de danza: acade-
mica, libre, oriental, folklérica, primitiva, “tap-dance”, “ball-room”, etc.,
Jos distintos métodos de gimnasia, los movimientos utilizados en depor-
te, acrobacia, patinaje, natacién, drama, industria, etc.

La primera obra de Laban, “Kinetografia”, se publicé en 1928, contri-
buyendo a la formaci6n de discipulos, que ademds de practicar y ensefiar
su método, lo han perfeccionado. Continuando su investigacién sobre el
movimiento en afios posteriores, Laban se dedic6 a observar y a sacar con-
clusiones sobre los trabajos de la industria. Justamente una de sus ulti-
mas obras, “Las Leyes del Esfuerzo”, fue el resultado de su investigacién
sobre el movimiento industrial durante la Segunda Guerra Mundial.

Claro estd que no fue sélo Laban el que se preocupé en crear un
sistema de notacién de la danza.

Los estudios de los especialistas se remontan a los egipcios, quienes,
al parecer, usaron jeroglificos determinados para dejar grabadas danzas
sagradas. También se cree que los romanos emplearon un sistema de
notacién para registrar los movimientos de rigor en las ceremonias sa-
Jutatorias. Lo més concreto, sin embargo, se establece a través de los
antiguos manuscritos conservados en el Archivo Municipal de Cervera,
Espafia, que datan de la segunda mitad det siglo XV. Pero fue “L’Art
et Instruction de Bien Danser”, publicado en Parfs en 1488, uno de los
primeros tratados que utilizé un sistema determinado para notar danzas.
Mis que un sistema de notacién propiamente tal, era un codigo de nom-
bres abreviados, de los pasos utilizados en las danzas de moda en aquella
¢época y que, ademds, presuponia un cierto conocimiento de las mismas.
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Basados en este mismo sistema se publicaron mds tarde trabajos de
Robert Coplande (Inglaterra, 1521), Thoinot Arbeau (Francxa, 1588)
y Cesare Negri (Mil4n, 1602) . De todos éstos se destaca Arbeau con su
obra “Orchesographie” y es, tal vez, el mds divulgado. Las danzas del
siglo X VI eran relativamente conocidas y de dominio comun, de modo
que el método empleado, aun siendo muy rudimentario, consiguié su
objetivo. Arbeau describfa primerc los pasos y posiciones con largas
explicaciones, que bautizaba de cierta manera, agregando dibujos y fi-
guras alusivas para su mayor comprensién. Luego notaba las danzas
utilizando las denominaciones que habfa creado, colocindolas al lado
de la musica caracteristica de la danza, de manera que correspondiera
cada paso a una nota musical determinada. Actualmente las danzas del
libro de Arbeau son casi ininteligibles, debido a la poca claridad y lon-
gitud de las explicaciones.

En 1666, en Parfs, por un Acto del Parlamento de Francia se reco-
noci6 publicamente a Beauchamps como inventor de un sistema de no-
tacién. Un nuevo método de notacién de la danza se publicd en 1700,
basado en los experimentos de Beauchamps, en la obra de Raoul
Feuillet “Choreographie ou L'Art de décrire la Danse”. Este sistema in-
dicaba los pasos de la danza descrita, a medida que iban sucediendo,
en un dibujo denominado “plan de piso” (huella imaginaria que de-
jan los pasos de una danza en el suelo). Feuillet publicé varios libros
con €l titulo de “Recueils de Danses”, en los cuales estaban notadas
varias composiciones de é1 y de Louis Pécourt, famoso bailarin y cored-
grafo del siglo XVIIL El sistema de Beauchamps-Feuillet, indudable-
mente eficiente para las necesidades de la época, aunque limitado por
la falta de una clara indicacién ritmica, se difundié por casi toda Eu-
ropa, especialmente Francia, Alemania e Inglaterra. A medida que la
danza se fue desarrollande y se utilizaban mavores elementos del cuer-
po y del espacio, €l sistema de Feuillet cay6 en desuso. Es interesante
destacar que la preocupacién por reproducir las danzas era tal, que lle-
vo a ] P. Menetrier, mentado escritor de la corte del siglo XVIII, a
hacer piblica la queja de que en los veladores de las damas distinguidas
habfa mas libros de coreografias que biblias, de lo que se deduce que
esas aristocriticas damas podian leer fluidamente las partituras con el
sistema Beauchamps-Feuillet, que debe haber estado incorporado a su
educacién general.

Se podria seguir enumerando cada uno de los sistemas que han
ido apareciendo hasta nuestros dias, que son muchos, pero, en realidad,
todos flaquearon en lo esencial, al no conseguir la universalidad que
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permita notar toda la gama de movimientos marcados por los distintos
estilos de danzas. Por otro lado, ademds de inexactitud ritmica, no han
logrado la suficiente economia de signos que facilite la lectura.
Laban, que ha estudiado a fondo cada sistema, viendo sus limita-
~ ciones y virtudes, cre6 uno simple y 16gico, con el cual puede ser no-
tado cualquier tipo de movimiento corporal. Su sistema estd basado
en la estructura del cuerpo y en sus movimientos en relacién con el es-
pacio. Describe por medio de signos bisicos todos los elementos esen-
ciales para el registro, y por lo tanto, reproduccién del movimiento,
como ser: la parte del cuerpo que se mueve, el uso del espacio (direc-
cién y nivel), la duracién del movimiento (lento o rapido), la dindmi-
ca . {calidad del movimiento: fuerte, liviano, asentado, etc.) y, por ul-
timo, la fluidez del mismo (libre o limitado). De este modo, al abarcar
todas las posibilidades involucradas en un movimiento, Laban y sus
discipulos han alcanzado la universalidad que les falté a sus antecesores.
El método Laban, denominado actualmente Labanotacién, usa re-
lativamente pocos signos, los que combinados logran dar la visién eom-
pleta del movimiento,

Al igual que la musica, los signos van escritos en un diagrama, que
es vertical, en lugar de horizontal, leyéndose de abajo hacia arriba, en
vez de izquierda a derecha. Este diagrama tiene tres lineas fundamen-
tales-en vez de las cinco de la miusica. La linea del medio pasa imagi-
nariamente por el centro del cuerpo y lo divide en lado derecho e iz-
quierdo (Fig. 1). Las columnas a ambos lados de la linea central son
usadas para las distintas partes del cuerpo (Fig. 2).
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lzquierdo Derecho

lzquie rdo + -+ Derecho LADO iZQUIERDO  LADG DERECHO

Nota: Las lineas de puntos que marcan las columnas sélo se han colocado para
esclarecer las divisiones. Mi4s tarde, se prescinde de cllas.
Como se ve en la figura 2, segiin la colocacién de los simbolos en

el diagrama, se determina la parte del cuerpo que se mueve {en la mi-
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sica también es esencial el sitio que ocupa la nota en el pentagrama
para su denominacién). A ambds lados de la linea central se escriben
los movimientos de los pies, a los cuales se les 1lama “soportes”, debido
a que sustentan el peso total del cuerpo. Si otra parte del cuerpo actia
como “Soporte” (manos, cabeza, rodillas, espalda, etc.), también, como
es natural, se escriben en estas primeras columnas, pero con pre-signos
especiales que indican la parte correspondiente. (estos pre-signos ven-
drian a ser como la llave musical que cambia €l nombre de la nota que
estd en una colocacidn fija). Junto al interior de las segundas lineas, o
sea, segundas columnas, van escritos los -movimientos de las piernas. En
su exterior, o terceras columnas, los de las distintas partes del cuerpo.
Mids alid los brazos, seguidos por manos, cabeza y signos-complementa-
rios que describen detalles de la calidad de los movimientos.

El simbolo bisico para los movimientos es un:rectingulo modifica-
do de varias maneras para indicar direccidn (desplazamiento en el es-
pacio), duracion (ritmos) y nivel (distancia desde el suelo).

La direccidn se indica variando la forma del rectingulo, de manera
que apunte con un extremo aguzado hacia el lado sobre el cual se pro-
yecta el movimiento (Fig. 3).

FIGURA 3

' RECTANGULO BASICO

~

ATRAS

w [
IR

. LAS 8 DIRECCIONES
DIAGONAL ATRAS FUNDAMENTALES A
. AMBOS LADOS

LADO IZQUIERDO LADO DERECHO
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Antes de referirnos a la du-
racién, veremos que el diagra-
ma de Labanotacién estd divi-
dido en compases como la
misica y €stos, a su vez, en

tiempos, Debajo de él y apar- -

te se coloca 1a medida de com-
pés (a), la indicacién métrica
de la miisica que se ocupa, si
ello es necesario (b), la posi-
cién en que se comienza (c),
la direccién que se debe enca-
rar (d) y el signo con el “lar-
go bisico” elegido, gque mar-
cari la unidad de tiempo (e)
(Fig. 4).

Ahora bien: La duracidn es
indicada por el largo de un
signo. Mis largo significa ma-
yor duracién; por lo tanto, el
movimiento es mds lento y vice
versa (Fig. 5).

FIGURA 5

FIGURA 4

L;-o “d D’J M= mad et
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La fluctuacién de la longitud de FoURA 6 o
los signos, que dard por resultado
los ritmos, depende del “largo bé- . b

sico” ya referido y estipulado antes
de comenzar la composicién (Fig.
4e¢). El largo del signo bdsico, que
marcard la unidad de tiempo, serd f
mayor si la frase que se va a escri- 1
bir tiene muchos detalles y, por lo 1
tanto, muchos signos y posee ritmos
complicados. En cambio, si €l ritmo'D, »
es lento y los movimientos son sim-

ples, se utilizard un simbolo con o
largo normal (Figs. 6 a, b, ¢, d, €).

D\h
T

La unidad de tiempo de una com-
posicién no es necesariamente una
negra, pudiendo ser una corchea o
una blanca, segin lo que indique
la medida de compids. El largo basi-
co del signo indicador no depende
de ello. Igual medida podrd tener
el signo que representari una ne- )
gra, una corchea o una blanca y de- '
penderd exclusivamente de las nece-
sidades de espacio para hacer mis &[],
clara la caligrafia con sus detalles "4
(Obsérvese la similitud entre ejem-
plos b-d y entre c€). Por lo general, el largo bdsico que se usa son dos
cuadrados por centimetro de papel cuadriculado, para paises que usan
el sistema métrico y se aumentan o reducen segun la necesidad.

La tercera modificacién del rectingulo bdsico se refiere al nivel
de los movimientos, que se indica por el distinto relleno de los simbo-
los, que son tres:

1. Nivel medio. Signo blanco con un punto al medio - (a).
2. Nivel profundo. Signo relleno completamente — (b).

3. Nivel alto, Signo con rayitas oblicuas hacia la derecha — (c).
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puede experimentar ficilmente es-
tos tres niveles manteniéndolos
juntos).
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1) Las piernag estan rectas, sin
Z4 rigidez en las rodillas y el peso del

6 a
a b ¢ cuerpo descansa sobre toda la plan-

ta del pie. Este soporte tiene nivel medio (Fig. 7 a).

2) Las piernas estdn con las rodillas dobladas y por lo tanto el
cuerpo ha bajado y también descansa sobre toda la planta del pie. Este
es un soporte con nivel profundo (Fig. 7 b).

3) Los pies se empinan, sobre el cuerpo descansando ahora sobre
la regién del metatarso. Ahora el soporte tiene nivel alto (Fig. 7 c).

FIGURA 7
(a) (b) (e)

En los movimientos del cuerpo los niveles dependen de la articu-
lacién que sirve de eje. Por ejemplo, el brazo depende de la articula-
cién del hombro, en tanto que el nivel de la pierna es relativo a la
cadera. A la altura de la articulacién, o sea horizontal a ella, es nivel
medio. Mds arriba de la articulacién el movimiento se efectuari en
nivel alto y al ejecutarse por debajo de la articulacién serd nivel pro-
fundo (Figs. 8y 9).

FIGURA &
LADO ME: .. LADO PROFUNDO LADO ALTO

Niveles para las piernas.
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FIGURA 9

sl N

ADELANTE MEDIO ADELANTE PROFUNDO ADELANTE ALTO
Niveles para los brazos.

Ahora que hemos analizado los FIGURA 10
elementos bdsicos de un movimien-
to, observamos la figura 10, donde ¢
estdn todos ellos reunidos.

Si se analiza con cu1aado ciia - 3
figura, se podrd fdcilmente ejecu- 2
tar el ejemplo que representa. - 4
Primero se vera que se trata de una - !
secuencia de 4 compases de %/, — P
Los numerales grandes indican la
sucesidn de compases y los peque- - 3
fios las pulsacionés o tiempos (és- 2
tos, generalmente no se escriben). - 3
El alfiler blanco (a) indica que ' —
se debe encarar un frente determi- 4
nado (escenario, sala, etc.), y se
parte con los pies juntos; posicién 3

descrita por los signos debajo de
la primera linea horizontal del
diagrama (b). Para simplificar el
ejemplo sélo se han utilizado las
columnas de “soportes” derecho e
izquierdo, por lo tanto, se deberin
ejecutar pasos con pie derecho e
izquierdo (si los soportes fueran
las manos, cabeza, rodillas, etc., se
expresaria con signos que asi lo
indicaran).

La musica se coloca paralela : l__-
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al diagrama de danza. Sélo a modo de ilustracién se ha agregado en este
ejemplo el ritmo de los pasos (c).

En seguida se determinard la direccion de los pasos. En la Fig. 3
anterior se puede observar cudles sxgnos de direcciéon se han elegido en
este ejemplo. Asf se verd que en el primer compids hay ocho pasos adelan-
te comenzando con pie derecho y alternando lados, mientras que en el
segundo hay un solo paso atrds. En el tercer compds, paso atrds con
izquierdo, paso al lado derecho con pie derecho y paso al lado izquierdo
con pie izquierdo. Finalmente en el cuarto compis, dos pasos atris
comenzando con pie derecho y luego izquierdo.

En seguida debe analizarse ¢l ritmo de los pasos que esti indicado
por medio del distinto largo de los simbolos, o sea su duracion.
Primer compds: ocho pasos adelante que duran 14 tiempo cada

uno (J_J n n n) . Segundo -compzis: un paso atrds que

abarca cuatro tiempos (o). Tercer compds: un paso atrds que dura

dos tiempos { J) » dos pasos a un lado y al otro de un tiempo cada uno

( J J] y cuarto compds: dos pasos atrds de dos tiempos cada

(d d)

Sélo quedaria agregar los niveles al ejecutar esta pequefia secuen-
cia.”Los ocho pasos adelante de 14 tiempo cada uno del primer com-
pds tienen nivel medio (signos en blanco con un punto al medio).
Por lo tanto serin pasos normales. El paso lento atrds de duracién 4
tiempos del segundo compis estd relleno por completo, lo que indica
que se realizard sobre toda la planta del pie y con rodilla doblada. En
el tercer compds el paso atrds indicado de dos tiempos es cor nivel
medio (normal) y los de los lados de un tiempo cada uno con nivel
alto, esto es en punta de pies. El cuarto compds tiene dos pasos atrds
de 2 tiempos cada uno con nivel medio. La melodfa elegida es la de
“Los Pollitos Dicen”.

Como se ha visto en esta secuencia,’el proceso es simple una vez que
se conocen todas las modalidades. A través del mismo signo se describe la
direccidn, la duracion y €l nivel de un movimiento y por su distribucién
en el diagrama se sabe la parte del cuerpo que deberd moverse.

Hay naturalmente otros signos que describen partes detalladas del
cuerpo o matices indispensables, de modo que nada de un movimiento
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quede sin ser registrado en forma perfecta. Como en la musica, cursos
especializados ensefian todo el método.

A simple vista el método Laban parece ser una especie de taqui-
grafia. Pero no lo es. Debido a que la Labanotacién usa signos, se cae
en esta analogia incorrecta. En una partitura de danza deben registrarse
acuciosamente todos los detalles contenidos en un movimiento y no una
abreviacién de ellos. Si se abreviara lo que se estd escribiendo, la repro-
duccién seria defectuosa y se perderfa lo esencial de una coreografia.

Muchas veces se pregunta si el estudio del método Laban de nota-
cién de la Danza es dificil y si es largo su aprendizaje. Debido a su
construccién tan légica, se podria contestar que néd. Sin embargo, cabe
una contrapregunta: ¢Es dificil la notacién musical? Indudablemente
que para adquirir fluidez, memoria y rapidez se necesita un periodo
de estudio y miés tarde prictica y uso constantes. El movimiento es mds
complejo que el sonido, por lo tanto para registrarlo y reproducirlo se
necesita estudiar a fondo el sistema. El resto lo da la préctica.

Justamente por esta razon el estudio de la notacién de la danza
deberia iniciarse cuando el bailarin comienza su educacién técnica, La
teoria y solfeo musical se ensefia al alumno a medida que va adqui-
riendo la maestria del instrumento que ha elegido. Cuando €l alumno
de musica se profesionaliza ya ha dominado totalmente la escritura y
la lectura musical. En la danza deberfa ocurrir lo mismo, de modo que
el bailarin, en las primeras fases, junto con ir superando gradualmen-
te las dificultades técnicas, fuera también aprendiendo a leer y escribir
cada paso y cada matiz que encierra la danza. Si bien el bailarin pro-
fesional posee mayor conocimiento del movimiento y por lo tanto ma-
yor desenvoltura en el mundo pldstico en que actia, por otro lado, ya
no tiene ni el tiempo, ni la voluntad, para regresar a la etapa elemen-
tal de analizar paso trds paso para aprender a escribir y a leerlos.

Al hablar de lectura y escritura debemos mencionar el hecho que,
al igual que en la musica, la mayoria de los que estudian notacién de la
danza, son mis eficientes como lectores que como escritores. Los més do-
tados y los que se quieran especializar en ello llegarian a ser notadores
profesionales. En cambio, es mas importante adiestrar a los bailarines en
Ia lectura a primera vista y la memoracién rdpida, sin significar con esto
que no deben tener eficiencia para escribir secuencias simples.

Algunas personas creen que por el hecho de existir el cine, son re-
lativamente superfluos los métodos de notacién de la danza, ya que
por ese medio podrian reproducirse obras coreogréficas. Profundo error.

- El cine no deja grabada una coreograffa con todos sus detalles, sino
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la interpretacién de un bailarin o de un conjunto de ballet. Es una
situacién similar a la que podria imaginarse con respecto a la posibili-
dad de que una grabacién musical substituya las partituras. Ningin
misico estudiarfa una sonata, por ejemplo, en un disco o cinta, sino
que tomaria la partitura correspondiente. Sin embargo, si se quiere ana-
lizar, asimilar, gozar o imitar una interpretacion musical se escuchard
la versién grabada. Para los bailarines serfa un eterno deleite ver gra-
badas en cine las grandes interpretaciones de los grandes danzarines
del pasado y del presente.

Para reproducir una coreografia de una pelicula habria que tomar
cada movimiento en sus tres dimensiones y no sélo de frente. Y tomar
los conjuntos de modo que ninguna figura esconda a la otra, lo que
es imposible en un conjunto. Habrfa que ocupar la cimara lenta en
forma constante para ver cémo se ha producido exactamente un mo-
vimiento con su dindmica, volver atrds innumerables veces, apagar y
encender la luz para ir reproduciendo lo que muestra la proyeccidn,
habria que repetir cientos de veces la misma secuencia para dejar es-
clarecido €l ritmo, etc. Aun asi serfa un trabajo caro, penoso y de resul-
tados no tan felices como ya se ha puesto en evidencia en ensayos que
se han realizado al respecto.

El arraigo del método Laban se debe a numerosas personas y agru-
paciones que con su investigacién, difusién y esfuerzo han logrado
perfeccionar el sistema. Nombraremos en primer término al “Dance
Notation Bureau” de Nueva York, por la labor notable que ha efec-
tuado desde su formacién. Ann Hutchinson, Helen- Priest, Eve Gentry
y Janey Price, pioneras del sistema Laban en U.S.A., apoyadas, estimu-
ladas y asesoradas por John Martin (primer critico y autor norteame-
ricano especializado en danza) y Hanya Holm (coredgrafa de fama)
formaron en 1946 un consejo para investigar y trabajar en pro de la
Labanotacién. Comenzaron modesta y calladamente, acumulando e in-
tercambiando materiales, aclarando conceptos, trabajando arduamente,
hasta lograr lo que es hoy en dia el Consejo. El “Dance Notation Bu-
reau” es un centro de investigacion donde se experimenta con todo tipo
de movimiento para perfeccionar la actual forma de notarlos. Es un
colegio donde se ofrecen’ cursos de notacién para distintos tipos de
alumnos: profesores de notacién, bailarines, notadores, etc. Posee di-
versos cursos por correspondencia, revisados y perfeccionados todos los
afios, de modo de difundir el sistema hacia otros paises, en la mejor
forma posible. Por ser un centro autorizado por Laban y complemento
de los Archivos Laban de Inglaterra, extiende certificados y diplomas
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para los graduados y acepta o rechaza signos nuevos o mejores formas
de escritura, después de ser sometidos a discusion. Ademds e! Bureau
de Notacién de La Danza es una biblioteca donde estin archivadas
coreografias, colecciones de danzas de diferentey estilos y estudios de
profesores, por medio de los cuales estos tltimos muestran sus distintos
tipos de técnica. Todos los estudiantes, profesores de notacidn de la
danza y notadores profesionales, mantienen relacién constante con el
Bureau, ya que es una fuente permanente de informacidn.

El alma mater de este consejo es Ann Hutchinson, quien es la que
mantiene vivo este movimiento junto con sus colaboradores. Su papel
es miltiple. Es autora, conferencista, pedagoga y notadora y gracias a
su gran capacidad, esfuerzo y entusiasmo, ha logrado que la Labanota-
cién en U.S.A. sea una realidad que ya ha dado excelentes frutos,

En Inglaterra Sigurd Leeder y Albrech Knust en Alemania, dos
notables investigadores, han continuado puliendo y difundiendo el
método Laban. Irma Otte-Betz e Irma Dombois Bartenieff, difusoras
destacadas de la Labanotacién poseen el crédito de haber sido unas de
las primeras que enseitaron y demostraron la importancia de este sis-
tema en U.S.A.

Son muchas mds las personas que han colaborado a que la Laba-
notacién sea el sistema, hasta ahora, mds universal, mis econdmico Y
mds exacto para la notacién de los movimientos. No podemos sin em-
bargo nombrarlos a todos. Pero si podemos agregar que ellas han sido
los eslabones de una fuerte cadena que se ha cimentado sélidamente.

La utilidad de un sistema eficiente de notacién es multiple, no
solo para registrar coreografias sino también para otras formas de
movimiento. En los tltimos afios se ha visto la evolucién y proyeccion
que ha tenido la gimnasia. Todos sus nuevos sistemas, sus presentacio-
nes, los ejercicios que cada profesor desarrolla y las combinaciones de
movimientos con pelotas, cuerdas u otros elementos, pueden perfecta-
mente quedar registrados. De esta manera demostraciones de gimnastas
destacados no se perderdn porque quedarin grabadas y podrdn ser
reproducidas, o servir de base de estudio para la mayor evolucién de la
educacién fisica. Los profesores, en vez de usar largas explicaciones
escritas o versiones personales complicadas de notacién, que después
de algun tiempo ya no se entienden, podrdn hacer uso de la Labanota-
cion. Estardn en situacién de intercambiar sus sistemas o teorfas y pro-
fesores aislados geograficamente podrin informarse constantemente y
de modo directo con los nuevos métodos y avances de la ensefianza
de la educacién Fisica.
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Son muchos los que miran con gran excepticismo este problema y
esgrimen argumentos-en su contra. Sin embargo lo concreto es que se
estdn reproduciendo obras completas gracias a partituras de danzas, lo
que demuestra su utilidad indudable. Ya es posible hacer respetar los
derechos de autor delos coreégrafos evitindose asi en el futuro plagios
y deformaciones de la creacién ajena. El coredgrafo podra referirse a
la partitura cuantas veces quiera al reproducir su obra, en vez de con-
fiar en su propia memoria o en la de sus bailarines. En el aspecto
pedagdgico la Labanotacién permitird a los profesores codificar sus mé-
todos de ensefianza y transmitirlos en forma exacta hacia el futuro.
Serd de gran ayuda para las clases de “Repertorio” de las escuelas de
danza, que el alumno esté en estado de poder memorizar los pasos de
las danzas por medio de una partitura que se repetirdn afio trds afio en
el conjunto profesional al que la escuela estd adjunta. Asi se evitard
al coredgrafo el trabajo tedioso de ensefiar infinidades de veces lo mis-
mo a varias generaciones de egresados y solo llegaria en los ultimos
ensayos para dar los toques “maestros” de interpretacion, pero tenien-
do la seguridad que es la coreografia auténtica y no lo que la memoria
del profesor de “Repertorio” ha enseiiado. ’

Por tltimo, el desarrollo de un método eficiente de notacién de
la danza ha creado una nueva profesion. El de notador. En U.S.A,, pais
donde la Labanotacién se ha desarrollado inmensamente, siendo este
método ensefiado en innumerables escuelas de danzas y organizaciones
artfstica, ya es respetado el status de notador profesional. No estard
lejos el dfa en que cada conjunto de ballet tendrd, asi como tiene sus
directores artisticos, coredgrafos, bailarines, maestros de baile, pianistas
acompafantes, escendgrafos y disefiadores de trajes, técnicos en luces y
sastreria, tendrin notadores y lectores profesionales que mantendrin
pura la reproduccién de las obras tradicionales o de repertorio y deja-
rdn grabadas las nuevas creaciones que valga la pena notar. Para cop-
seguir esto, es necesario trabajar con paciencia observando el pasado, el
presente y pensando en el futuro y formar en las escuelas de danza a
tales profesionales, al mismo tiempo que darle a bailarines y coredgrafos
la oportunidad de aprender el método a su debido tiempo.

“La Literatura no sobrevive por medio de palabras; la Musica no
perdura sélo por la memoria retentiva de sus ejecutantes. La Danza
sin un sistema de notacién es un arte pasajero, condenado a una exis-
tencia precaria y al rdpido olvido de sus mejores obras. Gracias a un
sistema eficiente de notacién de obras dancisticas, sobrevivird junto
con las obras maestras del arte en el futuro”.
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Dos minusculas bailarinas levendo un script de Labanotacién muy poseidas en
sus pasos. ..



La escueia de danza “Maud Kool” en Haarlem, Holanda, muestra a Ann Hutchinson

en el centro y 2 Maud Kool a la derecha ayudando a dos pequefias bailarinas...

como se puede ver, los signos de Labanotacién estin recortades en madera pard
facilitar el método a los nifios.



En una clase de ballet para nifios se muestra en un pizarrén una posicién de
ballet utilizando la Labanotacién. ("Hallenbeck School of the Dance”, Albany,
New York, bajo la instruccién de Gertrude Hallenbeck)
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ALGUNAS OBRAS ESCRITAS CON EL METODO LABAN

NoMBRE DEL COREGGRAFG

Eugene Loring
George Balanchine
George Balanchine
George Balanchine
Anthony Tudor
Anthony Tudor
Doris Humphrey

Doris Humphrey
Doris Humphrey
Doris Humphrey
Doris Humphrey
Jerome Robins
Martha Graham
Ted Shawn

Ted Shawn
Ted Shawn
Hanya Holm
Petipas
Petipas
Petipas

Las mds importantes se mencionan a continuacion:

Tituio DEL BALLET

Billy the Kid

Bourré Fantasque
Symphonie Concertante
Symphony in C
Elisabethan Dances
Exercise Piece

Shakers

Invention

New Dance

Partita V

Day on Earth

Billion Dollar Baby

Graham Technique

Invocation to the
‘Thunderbird

Doxology

Evolution of Prayer

Kiss Me Kate

Nutcracker (partes)

Sleeping Beauty

Swan Lake

NOMERE DEL COMPOSITOR
MUSICAL

Aaron Copland

Chabrier

Mozart

Bizet

Musica Tradicional

Arriaga

Miusica Tradicional
Folklérica Americana

Bach

Wallingford Riegger

Bach

Aaron Copland

Morton Gould

Sin muisica

John Philip Sousa
Himno Tradicional
Jess Meeker
Cole Porter
Tschaikovsky
Tschaikovsky
Tschaikovsky

ALGcUNAS ESCUELAS DONDE SE ENSENA LA LABANOTACION

Alexandra Sawicka School of Ballet

Allegro School of Ballet

Allen’s Lane Art Center

Bennington College

Boston Conservatory of Music Dance Dept.
Canadian National Ballet Guild
Connectituct College for Women

Creative Dance Studio
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California
Chicago
Philadelphia
Bennington
Boston
Toronto

New London
Morgantown
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ALGUNAS ESCUELAS DONDE SE ENSENA LA LABANOTACION

Dance Notation Bureau
Martha Graham School
Halprin-Lathrop Studio
Indiana Music School Dance Dept.

Jacob’s Pillow Univemity of Dance
Juillard School of Music
Mills College Oakland

Patricia Bowman Studio
Philadelphia Civic Ballet

Phillips-Fort School
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SEXTETO DE JUAN ORREGO
SALAS

para clarinete en Si Bemol, cuarteto de cuerdas
) y piano .

Andlisis por
Maria Ester Grebe

Esta obra fue escrita por encargo de Mr. Samuel Wechsler, para
el “Berkshire Music Center” de EE. UU. Fue terminada en marzo de
1954, en Santiago de Chile.

Ocupa el Opus 38 dentro de la produccién del compositor, siendo
de la misma época que la “Serenata Concertante”, la “Segunda Sinfo-
nia”, y tres obras de cidmara pequeiias: “Pastoral y Scherzo” para vio-
lin y piano, “Duo Concertante” para cello y piano, y dos “Divertimen-
ti” para flauta, oboe y fagot, estos ultimos escritos como homenaje a
Mozart.

El “Sexteto” consta de cuatro movimientos:
1) Sonata (Allegro non troppo)
2) Diferencias (Tema con variaciones)
8) Scherzo (Allegretto - Meno mosso - Allegretto)
4) Recitativo, contrapunto y coda (Lento).

E] primer movimiento, como su titulo lo indica, estd escrito en
una clara forma Sonata. Se inicia con un tema ritmico, breve y enérgi-
co (f) formado por dos motivos principales: el 19 a) expuesto por las
cuerdas al unfsono y a la octava, es de cardcter interrogativo, y el 29 b)
llevado por el piano es afirmgtivo. Ambos definen el tono de Mi Bemol
Mayor. -
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Estos dos elememos constituyen el germen bdsico de la 1% idea,
estableciéndose entre ambos un breve didlogo cuyas partes se van pro-
longando a medida que aquél avanza; esto conduce directamente a la
2% idea.

Esta ultima estd formada por un tema lirico y expresivo (mf) que
se superpone a un acompafiamiento. Consta de dos frases: en la prime-
ra, el violin primero conduce la melodia con acompafiamiento en las
cuerdas restantes, y en la segunda se agrega el piano que duplica la
melodia del violin primero. Obsérvese la repeticion del elemento ¢
que unifica las frases.

Ej 2-
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La segunda idea tiene inicialmente un caricter modal (frigio) que
va perdiendo luego al introducirse diversas alteraciones. Contrasta de-
finidamente con la primera idea por su caridcter eminentemente canta-
bile, expresivo y algo ,inestable en lo tonal.
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El resto de la Exposicion se basa exclusivamente en la elaboracién
de la segunda idea, que aparece sucesivamente en el clarinete (mf),
luego en los violines (f), y nuevamente en el clarinete (mf) presen-
tando diversas transformaciones temdticas. Entre ellas se destacan las
versiones virtuosisticas del clarinete. Después de una breve seccién imi-
tativa en cuerdas y clarinete, reaparece el segundo tema en el violin
segundo (p) y por ultimo en el piano (p).

El desarrollo estd elaborado a base de la primera idea. El elemento

principal es el encabezamiento del motivo a) 'ﬁ que se pre-

senta en diversas fisonomias melddicas: en retrogradacién (primera
mitad del Desarrollo) y en inversién (segunda mitad).

Ef.3-(a) ’ﬁ’___\ gradacidn
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T
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Se inicia esta seccién con un juego imitativo entre el clarinete y
la viola, con el motivo retrogradado. El clarinete hace crecer este 1lti-
mo amplificindolo progresivamente hasta convertirlo en la base de una
amplia frase, que va desde el p al mf. En ese momento aparece el motivo
invertido (Ej. 3b) con el cual se conduce la frase que lleva al cli-
max (f). Mientras tanto la viola ha continuado su trabajo imitativo
con ¢l mismo motivo invertido. El clarinete cede paso al piano para
que éste elabore transformaciones temdticas a base del motivo inverso.

La Reexposicion sigue el orden general de los elementos de la Ex-
posicién. Dentro de la primera idea cobra mayor importancia el motivo
b), que se amplifica. Se incluye un pequeifio pasaje virtuosistico del
clarinete como nexo que enlazard con la segunda idea. Esta aparece
esbozada primeramente por el clarinete y luego pasa al violin primero
(s6lo la primera frase) con acompafiamiento en clarinete y piano. El
violin primero repite la primera frase traspuestz y la segunda es tras-
pasada al clarinete en forma algo modificada. La segunda frase es re-
petida por ultimo en el piano, el cual la realza expresivamente.

Se agrega una Coda a base de la primera idea, la cual aparece en
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un didlogo entre cuerdas y piano (f) de manera similar a lo sucedido
en la Exposicién; se introducen breves cambios en los arménico y en lo
melddico. El movimiento finaliza con un pasaje ascendente en el clari-
nete (ff) y con la aparicién del motivo a) retrogradado en las cuer-

das (p).
II. MOVIMIENTO

“Diferencias”

Se ha elegido para este movimiento un titulo propio del Renaci- -
miento espafiol. Dos principios justifican el empleo del término:

1) La estructura general es la correspondiente a un tema con ocho
variaciones contrastantes en tempo y caricter, que se conectan entre si
por una melodia comin; este tratamiento es similar al empleado por
los vihuelistas espafioles del siglo XVI.

2) El tema principal es claramente modal: eolio traspuesto.

Se inicia este movimiento con la exposicién del tema (Lento), el
cual es precedido por una frase arménica tipo coral, enunciada por
el piano (mf). -

Lenlo (J-H)

Ej 4.

JANO

Es interesante destacar en ella el efecto producido por los acordes
de la mano izquierda, que emplea la técnica del organum paralelo me-
dieval (8as, 5as, 4as), mientras la mano derecha lleva simultineamente
acordes mds llenos (Bas, 3as, §as) . También se puede observar la super-
posicién de la melodia superior con su inversién inexacta en el bajo.

Un corto nexc (y) proporcionado por el cello conecta el fin de la
frase introductoria con el comienzo del tema en las cuerdas. Este ele-
mento se empleard en forma individualizada en el curso de las varia-
ciones.

Ej.5- B
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El tema mismo presentado por las cuerdas (con sordina y en pp)
es de cardcter netamente modal, tranquilo y expresivo. Consta de cuatro
frases cuyo conjunto forma el siguiente esquema: a b a’ a”. La melodia
principal va en el violin primero, y a ella se le agrega un contrapunto
nota contra nota en el violin segundo y viola; sélo en la ultima frase
a” se une el cello que refuerza el tejido contrapuntistico. Puede obser-
varse el parentesco temdtico que une esta melodia con el nexo y}.

dey b da y snverso

Unicamente la primera frase es conclusiva, terminando en la “fina-
lis”; las tres restantes son suspensivas y terminan en la “repercussa”.
El tratamiento del contrapunto es de tipo renacentista, lo cual se
refleja en la homogeneidad de las voces, en Ia s1mp]1c1dad ritmica y
en el empleo predominante de consonancias.
La 1¢ Variacién (Allegro) se inicia con un tema liviano y gracioso
en el clarinete (f), dentro del cual se alcAnza a percibir el parentesco
con la frase 2’ del tema principal.

Ej.7-
Allegro(J. 96)
a'bransfribmica y rnl!cdma

Mientras el clarinete continia su discurso melédico, las cuerdas
van agregando sucesivamente elementos ya conocidos: el motivo y) y
el b) variados ritmicamente y con disminucién de valores, y mds ade-
lante 2’ igualmente modificado.

3

L] 63 *



Revista Musical Chilena / Maria Ester Grebe

Ej. 8.-(a) de y

vi: aa:d “=s == —:
vL - r
L ———— 3 - » :
via sord ,-‘-‘é'é__| ..-,_y__‘ sle.
YLA T— === :
Eecre=o==——
Ej. 8:{b) . de a' ,
~

/% B :

J f ———

'Una segunda seccion de este trozo se inicia al desaparecer el clari-
nete y comenzar en las cuerdas (p) una serie de tres stretti encadenados
y separados por cortes diagonales: el primero a base de a), el segundo
inspirado en b) y ¢l tercero basado nuevamente en a).

Reaparece en seguida el clarinete (f) acompafiado por el piano
repitiendo en forma resumida y variada la parte inicial de esta varia-
cidn; las cuerdas intervienen sélo en una oportunidad enunciando el
motivo y), Como culminacién de esta primera variacién aparece el te-
ma en las cuerdas (mf) en forma completa con disminucién de valores,
llevando un acompafiamiento en el piano (p) y algunos cortos pasajes
en el clarinete que sirven de nexo entre frase y frase.

En- sintesis, esta variacién puede dividirse en cuatro secciones es-
quematizables de la siguiente manera:

a b a’ ¢ (relacionada con b).

En la 2¢ Variacion (Vivo) intervienen las cuerdas en pizzicato (f)
y el piano como instrumento acompafiante, agregéndose el clarinete
sélo en los ultimes compases. Estd intimamente relacionada con la ante-
rior; predomina en ella un tratamiento contrapuntistico similar al em-
pleado en la segunda seccién de la 1? Variacién; o sea, una serie de
stretti separados por cortes diagonales. -

Se observa una cierta tendencia hacia la desintegracién motivica
que domina la seccién inicial y final acentuindose én forma mis pro-
nunciada en la zona media. Las frases del tema se han subvidido en
porciones pequefias con las cuales se ha tejido un contrapunto salpicado
de silencios. '

En la 3% Variacion (Largo) interviene principalmente €l clarinete’
y las cuerdas. La inicia el primero con una amplia melodia (pp) algo
atonal que crea un ambiente sugerente y pensativo.
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Al mismo tiempo las cuerdas (pp) exponen en forma escalonada
fragmentos temdticos y notas tenidas. Todo esto conduce a la aparicién
en el clarinete (mp) de las frases a” y b), junto a una imitacién en el
cello de a” en disminucién de valores.

Una nueva seccion comienza al desplazarse a’ al violin primero
(p) y al elaborarse sobre éste en el clarinete, un contrapunto movido
de semicorcheas emparentado con a’.

Ej.10-
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Estos dos elementos y los anteriores sirven de base para la cons-
truccion de lo que resta de la variacién. La cierra el piano (p) al
exponer el motivo a) modificado en la mano derecha, junto a un con-
trapunto en semicorcheas en la mano izquierda.

La 4% Variacion (Molto vivace) contrasta pronunciadamente con
la anterior en tempo, cardcter y estructura. Se exponen las cuatro frases
del tema-en el cello (f) superponiendo a cada una de ellas su respec-
tiva inversion doblada por violines (spiccato) y piano (staccatissimo),
intensificada esta Gltima con un mayor movimiento ritmico.

cj. 1l
I Mollo vivace (43138)

spiccalo =7 - sum n 1
A = = A ie o
VLNS,
e - —F ; =
A L ===
e IP—
ceLLe gFA T ¥ I F ?-;—:ﬁp 3
L — La ¥ 1 b S 1
Ll
fsﬂaccatissumo ,
A L] *
- * - . 2 ' » bp
p —— > T —
1% —* T + g S o i | | A ot
L% R4
e f I &
1 k
- 4 r ‘Edi T — 1™
,.J e 7 ¥ I b 5

* 65 *



Revista Musical Chilena / Maria Ester Grebe

Como nexo entre frase y frase se intercala un breve pasaje asgen-
dente con el clarinete y un trino en la viola. La 1ultima frase se pro-
longa, como asimismo la tiltima aparicién del pasaje del clarinete y el
trino, hasta llegar a la cadencia final.

Este trozo es estricto en el empleo de sus elementos tematicos, mos-
trando la intencién del compositor de ceiiirse a ciertos cdnones prefi-
jados. Sin embargo, ésto no le resta espontaneidad al discurso musical.

La 5% Variacion es de tipo ritmico. El tema bdsico da origen a una
pequefia danza en 6/8 de ambiente renacentista, que alcanza momentos
de gran belleza y refinamiento expresivo. La melodfa principal, le-
vada por el clarinete, muestra su evidente parentesco.

EJ. 12~
AllcgraLT,o(J . 48)

cuan. G nipe o

P dolce J
Las cuerdas elabo_ran un contrapunto z cuatro voces emparentado

~va

ritmica y melédicamente con esta melodia a través de la figura , 3 l

Un solo de piano de seis compases (temdtico) enlaza con una
seccién imitativa en la que se presenta el tema invertido en forma de
stretto en las cuerdas (pizzicato). A éstas, se agrega mds adelante el
piano y luego el clarinete, el cual elabora una secuencia ascendente en
crescendo que conduce al climax (f) . Obsérvese en el siguiente ejemplo
la gradual reduccién de tamaiio del modelo secuencial, que refuerza el
aumento de la tension.

sem, . ancora creac.
pre Gresc. < »“

- ——
- _amemm

La tensién se relaja al tomar las cuerdas una direccién descendente en
diminuendo, repitiendo el clarinete un mismo motivo ritmico | j l

hasta Ilegar al pp.
La 62 Variacién (Allegro) es de gran vitalidad ritmica. En ella

se emplea el politonalismo al sﬁperponer fa % conia h » lo cual

contrasta con el ambiente predominantemente modal de la variacion
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anterior. El tema aparece en el piano (f y marcato) modificado ritmi-
camente y extendido por repeticiones.

repalicionss

Ej. 14e
J caboza de & pon S o o

. Allegro{d: 12¢

PIANG
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Es de interés destacar que el acompafiamiento de la mano izquierda

emplea un motivo melddico persistente agrupado en tres J\, cuya

acentuacién se contrapone con el metro de 2/4 creindose una atmdés-
fera de tensién. (Este efecto es usado con frecuencia en el jazz).

En el séptimo compds aparece el clarinete disefiando un amplio
consecuente melddico, mientras el piano superpone elementos de su
frase inicial.

Una segunda seccién se inicia cuando el piano y las cuerdas rom-
pen su acompafiamiento anterior, apareciendo un nuevo motivo repe-
tido de cuatro corcheas en el piano (p) y un acompaiiamiento de notas
repetidas en spiccato en los violines (p).

Usando esto como telén de fondo, se superpone el motivo a) en
semicorcheas, que se repite dilatindose progresivamente. En su altima
aparicién efecttia un rdpido descenso en crescendo hasta terminar en
forte.

cresc.

En los 1ltimos compases el piano duplica su movimiento emplean-
do semicorcheas y luego el clarinete intercala el motivo y) para ter-
minar en un acorde seco en tutti (ff).

La 7¢ Variacion (Enérgico) constituye junto con la sexta una zona
de gran intensidad ritmica y dindmica. Puede ubicarse dentro de la
presente variacion el climax de todo el movimiento. Consta de cinco
partes:
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En la primera, el piano (f) introduce una serie descendente de
acordes paralelos emparentados con x) (ver tema inicial). Sobre él, se
superpone en las cuerdas (f), un tema ritmico relacionado con la va-

riacién anterior por emplear en comiin la siguiente figura: ‘ n

Inspirdndose en este elemento, el clarinete agrega la siguiente frase
que es una variacién sutil del motivo bdsico a’) prolongado con y).

En la segunda seccidn intervienen cuerdas y clarinete, El violin pri-
mero expone el motivo a) en corcheas, extendiéndolo a base de repeti-
ciones variadas. Acompaiia el violin segundo y cello en pp y el clarinete

invirtiendo ritmicamente €l motivo del comienzo ( m y ). Un

trino en el clarinete (p) enlaza con la tercera parte de esta variacion.

En éste interviene el piano solo, elaborando ¢] mismo motivo rit-
mico esbozado antes por el clarinete. Se inicia con un crescendo molto
para llegar hasta el ff, zona de gran tensiéon ritmica. Contribuyen a in-
tensificarla el empleo de elementos politonales, de un registro agudo
extremo, disonancias, saltos, sincopas y repeticiones.

EJ.‘].B-
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Un acompafiamiento sincopado en las cuerdas inicia la cuarta par-
te de esta variacion. Después de algunos compases reaparece €l motivo
a) en el clarinete (p), ahora en semicorcheas; éste crece progresiva-
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mente con repeticiones amplificadas, como en la seccién final de la
sexta variacién. Esto conduce directamente a la seccién final, la cual es
una repeticién resumida de la secci6n tercera (solo de piano). Para
finalizar aparece el motivo a) en las cuerdas (p) en una nueva ver-
sién ritmica con el motivo y) superpuesto en el clarinete,

EJ. 19- de y
(% r - =-"=-=-=- = "DJ
CLAR, —= 1%
s T3 | s
[ rall.
VLN. —r —+ +
152 — z =
o Y | by
vLA. s
Lo H4he va —
PV —_———
L. - - 4 4 oo - - d
de¢ a’

La 8¢ Variacion (Tranquilo) puede considerarse como una reex-
posicién algo modificada del tema inicial. A Ia frase introductoria x)
del piano (pp) se le superpone y) con transformaciones ritmicas en el
clarinete (pp). Este mismo instrumento hace un recuerdo lejano de
a), después de lo cual el cello repite el nexo y) con sus valores dilata-
dos para enlazar con el tema mismo.

Este dltimo aparece en las cuerdas (pp) con sus'cuatro frases exac-
tas; entre ellas se ha agregado como enlace un pasaje del clarinete (pp)
en corcheas, tratamiento que ya se habia empleado en otras oportu-
nidades.

ESQUEMA GENERAL:

T#MA : VARIACIONES
2 a] a2 a3 a4 ah a6 a7 ag
explotacion de lo contra- explotacién de lo ritmico
puntistico

mads cercanas al tema
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Ii. MOVIMIENTO
“Scherzo”

Lo inicia €l clarinete (f), introduciendo un tema 3#gil acompafia-
do por las cuerdas en pizz. Dicho tema esta relacionado con la 72 varia-
cién del segundo movimiento a través del uso de la figura ritmica pre-
dominante.

o
CLAR

Sigue una breve seccién imitativa en las cuerdas, empleando ele-
mentos temdticos; esto conduce a una mayor elaboracién del tema, el
cual se presenta bajo diversos aspectos, conservando rasgos de su fisono-
mia ritmica, y variando la melddica (clarinetes y cuerdas en f).

" Las cuerdas solas comienzan la segunda seccién del scherzo; apa-
recen nuevas variaciones del tema, acrecentindose el movimiento rit-
mico y dindmico que llega hasta el f.

Ej.2L~
v a7
——
vi.i 1
P-—-:
v
VL2
~ | %)
P — -
VLA ~— —

En este momento desaparecen las cuerdas para ceder el paso al cla-
rinete y al piano (f). El primero disefia amplias frases virtuosisticas
y el segundo lleva un acompafiamiento de estructura similar al apare-
cido en la 6* variacién; ambos elementos evolucionan durante varios
. Compases. )
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La tensién crece con el ingreso de las cuerdas y con la elaboracién
intensiva y en f del motivo I I J’ y variantes, hasta llegar gradual-
-

mente a un climax (ff).
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El climax se va resolviendo al repetirse en las cuerdas (mf) el mo-
tivo ritmico anteriormente mencionado, y llega 2 un punto laxo des-
pués de un descenso gradual (dim. y rall.) en el cello y el piano.

Trio.

El tempo se presenta menos movido que el del scherzo. Al man-
tenerse en forma constante el metro de 6/8 produce una gran tranqui-
lidad ritmica que contrasta con el vigor del trozo anterior. Ademss,
predomina un ambiente dindmico en p., no habiendo zonas de gran
tensién, a no ser en los ultimos compases donde un cresc. conduce a
la reexposicion del scherzo en f,
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Es un trozo algo inestable desde el punto de vista arménico, de-
bido al empleo abundante de la modulacién. Puede dividirse en tres
secciones principales:

La primera se inicia con un amplio disefio melédico en el clari-
nete (pp), acompafiado por las cuerdas.

Ey 24
Menow—\ e
cLAR, p 2:
P———— = =

Tiene breves similitudes melédicas con el scherzo (motivo inicial)
y ritmica con la 5* Variacién del Segundo movimiento (empleo de
6/8).

En la segunda seccidén interviene el piano y-las cuerdas {(p). En
ella se destaca la intervdlica horizontal, abundante en saltos amplios.

. EJ.E.S.-
r‘-ﬂ bR _ba
VLA —= o e o ot e i
PO i W— '
o ==
PYT = 14
by ﬂﬂ
J R -
PIANO
P PTL I E NN
o pe— e P be 7

c.?preuwoa cantabile "—:;:

En la tercera y ultima seccién del trio, de duracidn breve, intervie-
nen sélo las cuerdas en pp, agregdndose el piano en los compases fina-
les. Aqui nuevamente predomina, como al comienzo, una melodfa mis
tranquila carente de grandes saltos. Un cresc. desde el p al ff acentua-
do por un acelerando conduce a la reexposicién del scherzo.

29 scherzo.

Los primeros 36 compases son una repeticién casi textual de la pri-
mera porcién del l.er scherzo. El resto se presenta reducido, intervinien-
do el piano en un trozo solista (“expressivo e grazioso”). Este sirve de
enlace con una zona de tensién similar al climax del l.er scherzo. En
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ella se emplea el mismo motivo ritmico ( I i ' ¥ J y variantes),

repetido insistentemente, prolongado con sincopas y ordenado en un
disefio secuericial. Dicha zona conflictual alcanza el f, y crece hasta el ff.
En ese momento reaparece el clarinete enunciando por ultima vez el
tema inicial, el cual termina con un trino y un pasaje ascendente.

ESQUEMA GENERAL:

SCHERZO Trio ScrEerzo
CrLiMax CrLiMax
lajfb | c Jldj[ e [[E]le[ja][V |&
instrumentos } todos cuerdas piano todos cuerdas  todas cuerdas todos piano todos
¥ piano ¥y clarinete y clarinete

IV MOVIMIENTO
Recitativo, contrapunto y caoda

2 . -
Las grandes divisiones de este movimiento estin indicadas en su

titulo.
El recitativo consiste en un expresive soliloquio del clarinete, el

cual lo aprovecha para lucir sus posibilidades virtuosisticas. Su frase
-inicial es la siguiente:

Ej. 26
Lento(d 4 W)
espressivo ¢ ad liblym —
. T
cLAR, P
) . . —

En un comienzo predominan los saltos de 5% y 43 justas y el tri-
tono, pero posteriormente se emplean saltos mayores. Una serie de pa-
sajes rdpidos ascendentes conducen al climax de esta melodia, el cual
se resuelve en un descenso gradual, cuya relacién se observa en su
movimiento ritmico decreciente.
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El conirapunto (“tempo giusto”) es una elaboracién polifénica
del material del recitativo en cuerdas y piano. Hay dos entradas temd-
ticas: una en €l violin I y la otra en la viola, empleando la frase ini-
cial de movimiento traspuesta y prolongada.

Ej. 28
TEMA gxt_
» I
vt X ; R =
1 A 1 o i P 50 e 3 -
14 M) L =] ’
—
Vi - X + = } ¥ J1’ bgbr‘ ’_l f
. o d:u_‘_ H—
[ W — =% FarAfied '4‘
[ rama ] P~ b i
i i
P o=
CONTRAPUNTO LISRE 5 — TEMA
h i 1 EH i L 1 L
CELLO :ﬁ T 1 } T e _F
'b"_'ﬂij 1§ T —
T Y ‘ T |

»

El cellopy el violin II entran como voces libres y mds adelante expo-
nen, a su vez, el tema (mf). Por tltimo, el piano (mf. y cantabile)
efectia una entrada doblando en octavas el tema del recitativo (esta
vez sin trasponer) .

El movimiento de las cuerdas se detiene sélo cuando aparece un
nuevo disefio ondulante de semicorcheas en el piano (f), que descien-
de acelerando. Esté disefio es reemplazado luego por corcheas y negras
en “‘tempo giusto”.

Habiendo terminado el contrapunto con un acorde en Fa Mi, se
da comienzo a la repeticién del recitativo invertido. La primerafrase
aparece en forma exacta, salvo las dos dltimas notas que se trasponen
a una segunda superior. L

:J - /_\
TRANSP.
T =

cLAR, Bk
&
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El resto contiene algunas variantes melédicas y profundas trans-
formaciones ritmicas: se intensifica el movimiento ritmico doblando el
valor de algunos motivos en forma progresiva.

Algunos pasajes rdpidos ascendentes en el clarinete avanzan hasta
repetir en f. la inversién traspuesta de la primera frase, y esta ultima
se prolonga, agregindosele algunas notas tenidas en las cuerdas. Del
f. desciende hasta el pp. ,

Con un forte subito se inicia luego una seccidén imitativa en cuer-
das y piano. Un descenso, cuya intensidad va aumentando, sirve como
nexo contrastante que unird con la coda.

Esta tltima comienza al aparecer el tema directo en el clarinete.
La primera frase es repetida con algunas variantes y luego se prolonga
con valores ritmicos dilatados, mientras aparecen en las cuerdas (pp.)
breves pasajes descendentes en sordina. El tema va desintegrandose rit-
mica y melddicamente al aparecer una insistente repeticién de las notas
La y Re (D y T de R), que insinuan ya un reposo.

cj.to- J—
— L

o pp  ———— =

Se le agrega un acompaiiamiento de corcheas en las cuerdas (pp.),
que luego subraya el piano. Esta seccién se detiene en un acorde de
Re mayor. Una ultima aparicién del tema variado en el clarinete y
notas tenidas en las cuerdas sirven para finalizar este movimiento, que
termina en un Mi bemol (pizz. y ppp.). Recordemos que éste habia
sido el tono inicial del primer movimiento.

ESQUEMA GENERAL:

secciones RecitaTivo CONTRAPUNTO  en inversion Copa
] a | ] b | l a’ ] | a” ] ' a’’ ext.
instrumentos | clarinete  cuerdas clarinete todos todos
y piano

Esta obra puede ubicarse estilistica y formalmente dentro de la ten-
dencia neocldsica actual, al igual que la mayoria de las obras del mis-
mo compositor. Su estructura general es clara. Se emplean las formas
tradicionales (sonata, variacién, scherzo), respetando sus principios

;
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fundamentales e infundiéndoles nuevo interés con un lenguaje arméni-
co y melddico propio de nuestros dias,

El movimiento de mayor interés es, a nuestro juicio, el segundo.
Esti escrito con gran maestria y al mismo tiempo alcanza una gran
calidad emotiva. Podemos considerarlo como la médula de la obra. Es
interesante destacar que, segun expresién del propio compositor, este
movimiento fue escrito antes que los restantes y, por lo tanto, fue el
principal nicleo alrededor del cual gird el resto de la obra.

Cada uno de los demds movimientos tienen su particular interés
y no se dejan eclipsar por el segundo,

A] comisionarsele esta obra al compositor, se le colocd en un pie
forzado: se deseaba una obra para cuarteto de cuerdas, piano y un ins-
trumento de viento que tuviera responsabilidad virtuosistica, pues iba
a ser ejecutada por un conjunto estudiantil (cuerdas y piano) y por
un profesional avezado (viento).

El compositor eligié el clarinete, pensando en sus grandes posibi-
lidades técnicas y expresivas y, a pesar de que ha sido tratado como
un instrumento virtuoso, a los demds se les ha entregado papeles de im-
portancia, explotindose sus diferencias individuales.



PROBLEMAS ESTILISTICOS DEL
JOVEN COMPOSITOR EN
AMERICA Y EN CHILE

SEGUNDA PARTE

por

Roberta Falabella

A. La musica joven latinoamericana.

En lineas generales, la joven musica latinoamericana puede divi-
dirse en tres grandes grupos: el que explota nuestra misica autéctona
CON recursos neorromdnticos; otro que sigue una corriente neocldsica
sin preocupacion folklérica y un tercero que intenta emular las ten-
dencias mias avanzadas de la musica europea, especialmente alemana
(casi siempre con un retraso de diez o veinte afios).

La primera de estas corrientes muestra, a su vez, dos direcciones:
la que yo llamaria “folklorismo infantil” (pintoresco) y otra que ya
no se conforma con el folklorismo meramente descriptivo. El folkloris-
" mo infantil es aquel que trata de encuadrar nuestra misica autdéctona
en moldes correspondientes a los postulados estéticos del nacionalismo
europeo del siglo XIX y se practica en aquellos pafses donde la fuerza-
del folklore no estd equilibrada con una técnica musical adecuada. La
tendencia mds profunda se deja sentir especialmente entre algunos jove-
nes miisicos venezolanos, que han llegado a equilibrar con cierta fluidez
los conceptos de contenide y forma. Su causa reside en la fuerte tradi--
cion de la misica culta venezolana iniciada por el padre Jos¢ Angel
Lamas (1775-1814) y en el gran acervo folklérico de ese pais que, con
su mezcla indigena, negra y espafiola, es una fuerza viva dentro de su
cultura.

La corriente neocldsica sin preocupacién folklérica tiene su asien-
to, de preferencia, en aquellos pafses que presentan una evolucién mu-
sical atrasada y donde por diversas razones los compositores no han tra-
tado de incorporar el folklore de su pais a su lenguaje. En este grupo
pueden citarse los compositores cubanos y uruguayos que, a pesar de la
ubicacién favorable de sus respectivos pafses para recibir influencias
culturales de toda especie, sélo han llegado a un lenguaje que oscila en-
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tre el poematismo lisztiano-wagneriano y el cultiVo de las formas puras
con armonias francesas. .

Por 1ltimo, el grupo con tendencias “avanzadas” se sitvia preferen-
temente en las dreas de las capitales de Argentina y Chile y algunas
ciudades del Brasil, como Sao Paulo y Rio de Janeiro, que cultural-
mente son las mds cosmopolitas de Ameérica Latina.

En el caso de Argentina y Chile la explicacién de esto radica en
el adelanto industrial de estos paises que ha creado una burguesia muy
poderosa, directora de la vida cultural, con toda la secuela de cosmo-
politismo que ello implica. Ademds, la débil influencia etnolégica de la
raza indigena y la gran inmigracién europea, especialmente italiana y
alemana, han modelado una psicologia diferente de la del resto del
continente. Esto aclara, en parte, el gusto de la clase obrera chilena
por la musica afrocubana y afrobrasilefia y, especialmente, por la meji-
cana'y argentina. En Argentina, el proletariado es adicto a la forma
urbana de su folklore: el tango. Sin embargo, tanto en uno como €n-
otro pafs, el folklore campesino ha entrado en lucha con el cosmopo-
litismo a través de divulgadores como Atahualpa Yupanqui, Eduardo
Fali y los hermanos Avalos en Argentina y Margot Loyola y Violeta
Parra en Chile. Pero 1a lucha es, hasta ahora, desigual, debido a los me-
dios de que disponen ambos bandos. El cosmopolitismo es apoyado
fuertemente por las casas grabadoras de discos y, como consecuencia
de esto, por las radioemisoras, especialmente en Chile. El folklore cam-
pesino tiene su propulsor mds decidido en los circulos intelectuales bur-
gueses progresistas, de los que surgen la mayoria de sus cultores actuales.

En Argentina ¢l cosmopolitanismo en musica culta llega a su extre-
mo mis agudo con el grupo encabezado por Juan Carlos Paz. Este gru-
po, que no se cansa de lanzar diatribas contra el aprovechamiento del
folklore, se coloca en una posicién antifuncional, dado el actual estado
cultural de Argentina. La escasa difusién del folklore en el pueblo
urbano, no autoriza para afirmar la necesidad de seguir corrientes es-
téticas mds extrafias atn en aquél, como son, por ejemplo, la dodecafo-
nia o el microtonalismo. En uitima instancia esto significa escapismo
y miedo a la espontaneidad que se traduce en buscar y rebuscar medios
expresivos cada vez mis desligados de toda emocién directa.

Un ejemplo tipico de este desarraigo de la cultura nacional es el
joven compositor argentino Claudio Guidi Drei, quien se siente mds
identificado con el ambiente musical europeo, especialmente italiano,
que con el argentino. Ademds, este musico practica un atonalismo libre, .
caracterfstico de la época atonal de Schonberg (1907-1923), ya anticuado.
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En Brasil, el grupo de muisicos de avanzada es dirigido por el jo-
ven musico alemén Koellreuter. Del grupo “Misica Viva”, fundado
por él, surgieron compositores dodecafénicos como Guerra Peixe y
Claudio Santoro, que posteriormente abandonaron aquellas pricticas
para hacer una musica mds arraigada a la cultura de su pafs. También
conviene destacar en la prictica dodecafénica a Edino Krieger (1928),
que estudié con Aaron Copland y que ha compuesto especialmente
musica de cimara, tan cara a los gustos dodecafénicos.

La tendencia nacionalista brasilefia estd representada preferente-
mente por los compositores de la generacién anterior, como Camargo
Guarneri y Heitor Villalobos. Parece que ha habido un retroceso en la
joven generacién musical brasilefia que tiende, quizd por curiosidad,
a experimentar con las modernas escuelas europeas. Esto también pue-
de tener su causa en una especie de atosigamiento folklérico. Sin em-
bargo, al seguir actuando la fuerte personalidad de Villalobos, es dable
suponer que este estancamiento en la bisqueda de una musica nacio-
nal serd transitorio. Ademds, la musica brasilefia no puede marchar, en
mi opinién, contra las corrientes culturales de su pais, que en pintura
ha llegado con Portinari a una exacta correspopdencia entre una téc-
nica universal y un contenido autéctono. En literatura podemos obser-
var el mismo hecho en el gran nimero de novelistas que, como José
Likns Do Rego y Jorge Amado, han llegado a un grado muy alto de
identificacién con su medio. En Uruguay, como ya dije mds arriba,
casi no hay preocupacién por las tendencias avanzadas. Allf, los musi-
cos se inclinan hacia un estilo neocldsico con leves tintes nacionalis-
tas. Este estado de la musica uruguaya se ilustra adecuadamente con
la figura de Héctor Tosar (1923), quien une al estilo neoclisico una
gran fuerza expresiva, aunque un tanto recargada, ficil de observar
en la segunda sinfonia para cuerdas.

Cuba presenta un panorama similar al de Uruguay: las tendencias
modernas no han tenido resonancia. Pero no hay que olvidar que exis-
ten en' La Habana pequefios grupos adscritos a la dodecafonfa, que re-
presentan las inquietudes de algunos musicos jovenes.

Con la llegada de José Ardévol a Cuba en 1930, procedente de
Espaifia, se acentia el estilo neocldsico en este pais, con alguna inquie-
tud por el aprovechamiento del folklore, especialmente el negro. La
influencia de la musica culta, especialmente de Albéniz y Granados,
ha sido grande en Cuba; bdstenos recordar a Lecuona. De esta linea
sale Julidn Orbén (1925), discipulo de Ardévol, quien posee un exu-
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berante estilo neocldsico manifestado en sus “Tres versiones sinfénicas”,
obra premiada en el primer Festival de Caracas.

En el Peru tenemos a Enrique Iturriaga, cuya tendencia naciona-
lista estd atenuada por una fuerte dosis de influencia francesa, especial-
mente en el tratamiento arménico, adquirida a través de su maestro
André Sads. Una “Suite” de Iturriaga, que presenta todas estas carac
teristicas, fue premiada en el ultimo Festival de Caracas.

En Perd la musica culta parece estar ahogada por un folklorismo
que, en general, muestra las particularidades del nacionalismo musical
europeo del siglo XIX: poemas sinfénicos, sinfonias, etc., inspirados en
la musica autéctona. Al mismo tiempo, la clase aristocrdtica, de la que
salen la mayoria de los compositores, lucha por imponer una cultura
cosmopolita, especialmente de corte francés; pero la fuerza del folklore
peruano obliga a los misicos a integrarlo con las demds influencias
que reciben.

En Venezuela, los jévenes compositores tienen ejemplos ilustres
en toda su historia musical, desde José Angel Lamas hasta Vicente Emi-
lio Sojo y Antonio Estévez, que integran una tradicién dificil de encon-
trar en los paifses latinoamericanos, a excepcién de Brasil y Méjico.
Consecuencia de esta tradicidén es el estilo nacionalista revolucionario
que muestran los jévenes musicos Andrés Sandoval (1924), Gonzalo
Castellanos (1926) e Inccente Carrefio (1929). Claro estd que estos
compositores no han dejado todavia de rendir tributo al neorroman-
ticismo europeo, como se desprende de alguna de sus obras, por ejem-
plo, la “Sinfonia Venezuela”, de Sandoval; “Antelaciéon e Imitacion
Fugaz”, de Castellanos y la “Primera Sinfonia”, de Carrefio.

Resumiendo esta rapida vision de la musica joven de Latinoamé-
rica, se observa que la lucha entablada y no resuelta entre contenido
autdctono y técnicas universales, tiene como base, en el campo filoso-
fico, el intento de fusién de lo americano con las conquistas del hom-
bre como ente universal: el hombre americano ya no se conforma con
ser un elemento pasivo donde vayan a morir todas las corrientes cul-
turales europeas, y aspira a otorgar su aporte peculiar.

B. La musica joven en Chile.

Todas las manifestaciones del hombre en sociedad no pueden con-
siderarse como hechos aislados. Asf, no seria posible explicar un Bee-
‘thoven sin la Revoluciéon Francesa —en el plano social— y sin Mozart
—en el campo musical,
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Para comprender nuestra musica joven, es conveniente revisar nues-
tra breve historia musical, como asimismo los sucesos politico-sociales
que influyeron sobre ella de manera directa o indirecta. Por ejemplo,
serfa inexplicable la musica de un Juan Orrego o de un Gustavo Be-
cerra sin los acontecimientos politicos y artisticos que fueron causa de
la fundacion del Instituto de Extensién Musical y sin las ensefianzas de
Pedro Humberto Allende o de Domingo Santa Cruz.

Comenzaremos desde los primeros afios de este siglo.

La reaccién contra la musica italiana, cuya tradicién se remonta en
nuestro pafs a Aquinas Ried a mediados del siglo XIX y prosigue en la
épera “Caupolicin”, de Remigio Acevedo, se sitiia en pequefios circu-
los intelectuales, como el de los hermanos Garcfa Guerrero, el doctor
Lenis, €l de la familia Besoain, el de la familia Humeres y otros donde
se estudiaban las partituras de Debussy, Ravel y hasta algunas de Schon-
berg. Con este ambiente establecieron contacto los jévenes Alfonso Leng
y Domingo Santa Cruz. Al mismo tiempo, Enrique Soro, a pesar de
su educacién italiana, se inclinaba ya a estilos neorromdnticos, general-
mente de corte lisztiano-wagneriano a través de Wolf Ferrari y otros
compositores italianos influidos por la musica alemana, mezclando con
esto una vena melddica y expresiva auténticamente italiana.

Esta inquietud se cristalizé en 1917 con la fundacién de la Socie-
dad Bach, bajo la direccién de Domingo Santa Cruz, que tenia como
principal finalidad la diversificacién de los gustos musicales de nuestro
publico, embotado por la operistica italiana y, al mismo tiempo, la di-
vulgacién de musica antigua, barroca, cldsica, romdntica y moderna. De
esta Iucha contra los elementos académicos de nuestro Conservatorio, sur-
gié en 1928 la reforma de este plantel educacional. El resultado prin-
cipal fue la autonomfa lograda para la institucién, bajo la tuicién de
la Universidad de Chile.

Las tendencias musicales eran de origen francés y alemin. La co-
rriente francesa estaba representada por P. H. Allende, discipulo de los
maestros impresionistas en Parfs y gran admirador de las teorfas de Fe-
lipe Pedrell sobre la musica autéctona. Allende intenté fundir el folklo-
re chileno, sobre el cual hizo una investigacién muy apreciable, con la
armonfa y las formas impresionistas, especialmente ravelianas. De este
periodo sen las “Escenas Campesinas Chilenas” (1918) y “La Voz de las
Calles” (1920).

Otro seguidor de esta corriente fue Carlos Isamitt, el cual también
realizd una considerable labor de investigacién, pero en el campo es-
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pecificamente araucand. Isamitt contribuyé con obras tan representati-
vas de esta época como el “Friso Araucano” y “Mitos Araucanos”.

La corriente germdnica estaba muy bien representada por Alfonso
Leng, que con el estreno de su poema sinfénico “La Muerte de Alsino™
en 1922, se incorpora de lleno a Iz musica chilena. A mi juicio, Leng
representa el mayor talento de esa generacién y el artista autodidacta
mids serio y consecuente de su posicién estética. Como dice Vicente Sa-
las Vi, “la obra de Leng es extrafiamente homogénea, sin saltos de es-
tilos ni concesiones a las modas circunstanciales, y su obra o se olvidar4
toda o permanecerd integra en nuestra historia musical”. Me inclino
por 1o segundo.

Acario Cotapos, otro musico de esa generacién, es muy dificil de
analizar: su indiscutido talento fluctua entre lo irénico y lo ingenuo;
sus obras dan la sensacién de improvisacidn, fruto quizds del cerrado
autodidactismo que practica. Sin embargo, por Is frescura de sus com-
posiciones y también por su simpatia personal, Cotapos ha llegado a
escalar una posicién destacada no sélo en Chile, sino que en el mundo
entero. :

Aparte de su labor como organizador y luchador por una mayor
dignificacién de la profesién del musico, debemos citar a Domingo
Santa Cruz, como compositor. Su obra, en este aspecto, puede dividirse
en dos partes: la produccién de musica pura, en la que sobresalen sus
sinfonfas y cuartetos, donde predomina un estilo contrapuntistico de-
rivado de Reger y Hindemith, y a través de éstos del propio J. S. Bach.
La otra parte de la produccién de Santa Cruz es dramdtica y en ella
se destacan nitidamente los “Preludios Dramiticos” y la “Egloga”, pa-
ra soprano, coro y orquesta, en las cuales, sin abandonar su estilo con-
trapuntistico, se inclina a formas de expresién impresionistas, especial-
mente debussyanas.

Para completar nuestro cuadro cultural de aquella época, es in-
dispensable formarnos una idea de lo que acontecia en plistica y en
literatura. ’

La posicién estética de nuestros artistas plasticos ha sido siempre
mds fuerte y realista que la de los muisicos. Ya a fines del siglo pasado,
Pedro Lira asimilaba la técnica impresionista francesa, sin dejar por
ello de expresar un contenido especificamente chileno. Juan Francis-
co Gonzélez, Valenzuela Puelma y Valenzuela Llanos siguen la misma
corriente, aunque con mas talentd, especialmente, Gonzdlez. Su temi-
tica gira en torno a tipos populares y asuntos folkléricos.

Sin embargo, al tomar la Direccién de la Escuela de Bellas Artes,
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en 1910, el pintor espaitol Francisco Alvarez de Sotomayor, se asistié a
un retroceso de la influencia francesa y a un resurgimiento de la espa-
fiola, a través de Veldzquez, Goya y Sorolla. Seglin palabras de Camilo
Mori, Ia década de 1911 a 1920 fue de renovacion en todos los campos
culturales, menos en el pldstico. Las corrientes europeas se asimilaban
muy tardiamente. Una prueba de ello es que el cubismo aparecido en
Francia en 1906, no tuvo nifiguna resonancia en nuestros artistas plds-
ticos de aquella época. Hubo que esperar el viaje de Mori a Francia, en
1920, que dio por resultado la fundacién del grupo “Monparnasse” a
su regreso en 1923, para advertir nuevamente la influencia francesa.
Estos nuevos lazos con las corrientes europeas culminaron en 1929, con
el viaje a Europa de treinta artistas pldsticos, entre los que se contaban
Inés Puyd, Caballero, Bontd, Eguiluz y Mori. '

En literatura se asistfa también a una estricta revisién de valores.
La literatura espafiola dominante en aquella época (a pesar de la kLe-
rencia fuertemente francesa del padre de nuestra novelistica, Alberto
Blest Gana), iba dejando lugar a la francesa y, por intermedio de ésta,
a la rusa. Ya no se leia a Pérez Galdds, a Zorrilla o a Espronceda, sino
a Balzac, Flaubert, Zola, Maupassant, Dostoyewsky, Gorki y Tolstoi.

Otra caracteristica muy marcada de la literatura chilena de esos
tiempos, es una preocupacién cada vez mayor por la cultura de nuestra
clase proletaria y, como consecuencia de-esto, una fuerte tendencia po-
litica izquierdista. Asf, esta generacién tiene representantes tan valiosos
como el poeta Domingo Gémez Rojas, muerto en la cdrcel por sus ideas
izquierdistas; Augusto D’Halmar, quien, a pesar de su marcado esteti-
cismo, incluyé tipos populares en algunas de sus obras; Barrios, ha-
ciendo una critica a las formas de vida burguesa con un naturalismo
ingenuo. También hay que mencionar a Vicente Huidobro, importan-
te por el estrecho contacto que establecié con el movimiento literario
francés y por su visién universal del problema social, presente en el
segundo canto de “Altazor” y en el poema a “Lenin”. Por otra parte,
Mariano Latorre describia la geografia chilena, a través de la cual, apa-
recen veladamente algunos tipos populares, especialmente campesinos.
Baldomero Lillo también demostré su sensibilidad social en “Sub Te-
rra”, donde relaté la vida infernal de los mineros del carbdn. Parale-
lamente, Manuel Rojas y José S. Gonzdlez Vera realizaban su labor
literaria dentro de la linea gorkiana. Finalmente, Gabriela Mistral, Pa-
.blo Neruda, Fernando Santivin, Pablo de Rokha y muchos otros, de-
mostraban con diversos matices su adhesién a la cultura popular con
medios de expresién tomados generalmente de la literatura francesa.
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Como infraestructura de todas estas manifestaciones culturales, se
desarrollaba la transformacién econémica y politica del pais. Natural-
mente, las manifestaciones culturales siempre han sido influenciadas
por el desarrollo politico y econdmico, y éste, a su vez, sufre influencias
de aquéllas. De esta manera, el movimiento cultural de la generacién
del veinte es directamente influenciado por la creciente presencia de
la clase obrera en nuestra politica; este desarrollo, a su vez, esta rela-
cionado con ¢l contacto més estrecho que establecieron nuestros intelec-
tuales con las clases proletarias.

Después de la Guerra del Pacifico, se observa un notable ereci-
miento del proletariado, impulsado por el desarrollo de las industrias
cupriferas y salitreras. Este crecimiento culmina en los afios de la Pri-
mera Guerra Mundial, a causa de la extraordinaria demanda de sali-
tre por parte de las naciones conflagrantes. Sin embargo, este desarro-
llo era solamente cuantitativo y organizativo: la lucha politica se cir-
cunscribia a la pugna entre grupos de la clase dominante, dividida en
conservadores {(en su mayoria, terratenientes pertenecientes a la aristo-
cracia) y liberales (industriales y comerciantes salidos de la burguesfa).
Estos ultimos eran los principales usufructuarios de las ganancias eco-
némicas conseguidas en la Guerra del Pacifico, El1 proletariado, a tra-
vés de una efervescencia de tipo reivindicativo, se organizaba lentamen-
te, apoyado de preferencia en las ideas marxistas. Asf, en esta época
hace su aparicién Luis Emilio Recabarren, realizando una labor muy
eficaz en torno al aspecto organizativo. Empero, a Recabarren y, en ge-
neral, al proletariado chileno, no le faltaba claridad politica para
pensar que la lucha reivindicativa no era suficiente si no se complemen-
taba con la lucha polftica. La razén por la cual no participaba en ella
estaba, principalmente, en el poderio de las clases gobernantes que im-
pedfan su entrada en ese campo. Esta pugna culminé con las eleccio-
nes presidenciales del afio veinte en las que triunfé Arturo Alessandri
Palma, apoyado por el proletariado.

Como telén de fondo de estas inquietudes renovadoras de nuestros
medios sociales y artisticos, se desarrollaba en Europa un movimiento
similar, claro estd que mas avanzado, especialmente en el campo artis-
tico, ya que en el social era mds bien de retroceso. Tanto en Francia
como en Alemania se reaccionaba contra los excesos del realismo (Bal-
zac y sus continuadores en literatura, Ingres en pintura, Wagner, Mah-
ler, Strauss en musica).

En Francia se llegaba al impresionismo pictérico primero, musical
despuds. Esta corriente estética se caracterizaba por su refinamiento sen-
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sorial, consecuencia, quizds, del positivismo de Comte, con su renuncia
total a toda aspiracién metafisica y que, a su vez, deriva del socialismo
utépico de Saint-Simon. Debussy y Ravel son los misicos caracteristi-
cos de esta corriente que tenfa como principal objetivo reaccionar con-
tra los excesos sentimentales del wagnerismo.

En Alemania esta misma reaccién Hevé a los artistas a una concep-
ci6n diametralmente opuesta a la francesa. Aqui, el expresionismo, a
pesar de su fuerte fondo de critica social, se dirige esencialmente a un
subjetivismo muy acentuado y desprovisto de todo contacto con la rea-
lidad. Esto conduce a una interpretacién de la realidad sumamente
particular que, partiendo del individuo, llega a ¢l mismo, después de
haber percibido toda la secuela de miseria, desigualdad social y des-
orientacién en los demds aspectos de la vida. Esta interpretacién filo-
séfica de la realidad que propiciaban los artistas alemanes, tenfa como
perspectiva de fondo el peculiar estado social de su pafs. El fracaso
de los deseos imperialistas de Alemania, con su aite grandilocuente que
tuvo en Wagner su més genuino representante, condujo a artistas como
Weil, Hindemith y Krenek a la despiadada critica social a través de sus
obras dramiticas, que tenfan como segunda particularidad la explota-
cién de elementos populares, especialmente del jazz.

Pero habia otro grupo de compositores alemanes que practicaban
el expresionismo. Este grupo surgié del cromatismo wagneriano, lle-
vado hasta su ultima consecuencia: la atonalidad, El iniciador de esta
tendencia fue Arnold Schénberg, que ya en 1907 escribia sus “Fres
piezas para piano”, opus 11, primer intento de composicién atonal.
La principal diferencia entre Schonberg y el grupo de compositores
formado por Weil, Hindemith y Krenek (que posteriomente siguié la
corriente atonal), es el exagerado individualismo del primero, que lo
lleva a conclusiones extremas en la utilizaciéon de los medios descubier-
tos por él, en contraste con la posicién mis realista, en cierto modo,
de Weil y Hindemith. '

De las experiencias atonales de Schinberg, surge la dodecafonfa,
que habia de ser fundamental en la carrera de los discipulos mas talen-
tosos del maestro vienés: Alban Berg y Anton Webern. Sin embargo,
los dos usaron el sistema de los doce tonos de manera muy distinta.
Mientras Berg, a lo largo de toda su obra no pudo desprenderse de
cierto romanticismo derivado de Wagner y sus continuadores, Webern
utilizaba los mismos medios con un sentido rigurosamente personal,
desprovisto de todo sentimentalismo ajeno a lo intrinsecamente musi-
cal: “el sonido por el sonido”.
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- En pintura, Kandinsky, Chagall, Kles y Munch entre muchos otros,
explotan la angustia del individuo aislado frente a la incomprensible
y feroz realidad de un medio que, en wltima instancia, se presenta como
un enemigo que aplasta y aprisiona: problema netamente existencial.
Para mi resulta caracteristico de esta posicién estética el cuadro de
Munch, “El Grito”, donde aparece una figura humana (transfigura,
dirfa yo) rodeada por una atmésfera fantasmal; se ve y “se oye” el grito
desesperado y desolado. '

En literatura, Rilke, Kaiser, Werfel, Dohmel (conocido por el
poema que inspird a Schénberg para componer su “Noche Transfigu-
rada”), muestran esta tendencia a través de personajes espectrales, es-
tdticos, atormentados por una vida interior demasiado fuerte, Aunque
algo posterior, Franz Kafka sigue la misma linea llevando la angustia
hasta su limite extremo, agregando lo absurdo como elemento de tensién.

Todas estas tendencias artisticas tienen como trasfondo, inconscien-
te si se quiere, la filosoffa existencialista, El problema existéncial plan-
teado por Kierkegaard, consiste en buscar una explicacién al devenir
individual fuera de todo trascendentalismo: reaccién contra la dialéc-
tica idealista de Hegel.

Existir serfa lo primordial; pero esta existencia es inexplicable por
otra cosa que no sea ella misma. Esto conduce directamente a la angustia;
angustia de estar solo consigo mismo, de no comprender nada, de ser fatal-
mente libre para tomar toda clase de resoluciones, incluso el suicidio.

Volvamos-a Chile.

Después de las conquistas ilevadas a cabo por los precursores de
la musica chilena ya citados, se entra en un periodo de asimilacién de
estas conquistas. Siguen actuando los musicos de la generacién del 20
y aparecen otros como Alfonso Letelier, René Amengual y posterior-
mente Juan Orrego, quienes siguen la corriente francesa, especialmente
los dos primeros.

Alfonso Letelier, con sus “Vitrales de la Anunciacién”, incorpora
el nuevo sentido musical cristiano derivado de Honneger que, a su vez,
tiene su correspondiente filoséfica en el neotomismo y la politica so-
cial-cristiana de Marcel, Maritain, Claudel y otros.

René Amengual, siente inclinacién por la armonia impresionista-
a la cual agrega aportes strawinskianos. Su prematura muerte abrié una
incdgnita insoluble sobre la evolucién de su estilo.

Juan Orrego tiene la particularidad de su abundante produccién,
en la cual, a pesar de su marcado eclecticismo, se ven algunos rasgos
personales, especialmente en sus “Canciones Castellanas”.
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En este perfodo también se puede citar a Jorge Urrutia que, con
miés preocupacién folkldrica que los anteriores, no deja de acusar in-
fluencias francesas.

Sin embargo, el suceso mds importante de esta época es la funda-
cién del Instituto de Extensién Musical en 1941, que vino a culminar
la labor iniciada en 1917, por la Sociedad Bach. En esta creacién par-
ticiparon casi todos los antiguos paladines: Domingo Santa Cruz, Al-
fonso Leng y Armando Carvajal, que quedd al frente de la recién or-
ganizada Orquesta Sinfdnica.

En su primer periodo el Instituto de Extensién Musical cumplié
muy bien su papel: organizé conciertos educacionales y populares; con-
traté grandes figuras de la misica universal y, posteriormente, institu-
y6 el Jurado de Premios por Obra y los Festivales de Miisica Chilena
(realizados cada dos afios) que servirfan de estimulo a nuestra creacién
musical. Empero, mds o menos desde 1950 esta institucién comienza a
declinar en su labor divulgadora, principalmente por causas econémi-
cas: a pesar de que el Instituto de Extension Musical se financia por
una ley especial, la baja de nuestra moneda determiné una disminu-
cién en el ingreso real. Esto, a causa de la desacertada politica econémi-
ca de los dos dltimos gobiernos. Por otra parte, el Instituto de Exten-
sién Musical no ha otorgado la debida importancia a la difusién de
la musica joven chilena. Segtin las estadisticas del Instituto de Exten-
sién Musical, de los afios 1956 y 1957, muestran la siguientes cifras res-
pecto a la musica joven chilena:

Temporada Sinfénica Oficial de 1956: En esta temporada de 16
conciertos en la que se ejecutaron 50 obras de diferentes autores, sélo
se ejecutaron dos obras de muisicos jévenes chilenos (Carlos Riesco y
Juan Orrego), lo que da un porcentaje de 6,4%,; Temporada de Cd-
mara Oficial de 1956: 30 obras se ejecutaron en esta temporada de ocho
conciertos, en la cual no se ejecutaron obras de compositores jovenes
chilenos (solamente se ejecutd una obra chilena, de Alfonso Leng, com-
positor ya ampliamente divulgado), por lo tanto, esta temporada arro-
j6 un porcentaje de 0%, (!); Temporada Sinfonica Oficial de 1957: En
esta temporada se ejecutaron 50 obras de diferentes autores correspon-
diendo solamente dos a autores jévenes chilenos (Gustavo Becerra y
Juan Orrego), lo que da un porcentaje de 79, del total de obras eje-
cutadas; Temporada de Cdmara Oficial de 1957: Esta temporada cons-
t6 de ocho conciertos, en la que se ejecutaron 36 obras no correspon-
diendo ninguna de ellas a autores chilenos, por lo tanto, €l porcentaje
fue también de 0%, (I).
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Naturalmente en estas cifras no se incluyen los Festivales de Musi-
ca Chilena, que por tener el caricter de Concurso y por celebrarse con
una frecuencia muy prolongada (cada 2 afios) no se pueden considerar
como conciertos regulares de extensién musical. A pesar de todo, en

- los 1ltimos Festivales de Misica Chilena se ha observado uma marcada
disminucién en la cantidad de obras aceptadas.

Existen, en cambio, otras instituciones que han demostrado una
preocupacién mucho mayor por la difusién de la musica chilena, es-
pecialmente de jévenes autores:

Comparemos el cuadro estadfstico anterior con las temporadas or-
ganizadas por el Departamento de Extensién Cultural de la Universi-
dad Catélica, correspondiente a esos mismos afios.

Temporada de 1956: En esta temporada se ejecutd un total de 26
obras de autores diferentes de las cuales 11 correspondieron a auteres
jovenes chilenos, lo que dio un porcentaje de 42%,; Temporada de 1957:
Se ejecutaron en esta temporada 15 obras de diferentes autores, de las
cuales, 8 correspondieron a autores chilenos jévenes, siendo el porcen-
taje un 539%,.

Debo destacar, por ultimo, la labor realizada desde 1953 por el
“Grupo Tonus”, dirigido por Esteban Eitler, en favor no sélo de la
muisica joven chilena, sino de la antigua, barroca vy, especialmente, con-
temporinea. Asf, por ejemplo, en el afio 1954 se dieron a conocer obras
de 90 compositores contemporineos de diferentes paises, que tienen es-
casa figuracién en los conciertos rutinarios, a pesar de su incalculable
importancia. Esto, atin con las grandes dificultades con que tropezé,
no tan sélo de {ndole econémica, sino también en lo que se refiere
a incomprensién de los circulos en que actudé para realizar la difusion
de la musica chilena. Considerando los mismos afios de las estadisticas
anteriores, 1956 y 1957, observamos que hay un porcentaje de 709, y
129,, respectivamente, de musica joven chilena, sin tomar en cuenta al-
gunos conciertos, de los cuales no pude obtener datos.

En resumen, vemos que €l porcentaje mds bajo de estas estadisticas
rresponden al Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile,
a pesar de la enorme diferencia de recursos de toda {ndole a su favor.

La creacién del Instituto de Extensién Musical tiene como fondo
poHticosocial el triunfo del Frente Popular en 1938, con su mayor
preocupacién por el bienestar y cultura de nuestras clases trabajadoras.
Entiéndase por “fondo politico-social” la direccién similar- de este mo-
vimiento popular con el musical de esa época. Es evidente que la crea-
cién del Instituto de Extensién Musical no pedia realizarse bajo go-
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biernos de inspiracién derechista. Como prueba de esto, puede
observarse que dicho proyecto no tuvo acogida en el gobierno anterior
al de 1938. Sin embargo, vemos que en el Congreso, los mds entusiastas
propulsores de este proyecto fueron algunos diputados y senadores
liberales; al mismo tiempo que el propio Presidente de la Repiiblica,
influenciado por malos consejeros musicales, lo miraba con reticencia.
Esto comprueba que a veces la historia se hace a pesar de las. oposicio-
nes circunstanciales de ciertas personalidades y que lo que prima al
fin es la direccién general impresa por los hechos econdmicos, pe-
liticos y sociales. Ademds esta realizacién no fue en ninguin caso una
iniciativa aislada, pues, a estos gobiernos pertenece una serie de inicia-
tivas tendientes a la difusién cultural, como es la fundacién del Teatro
experimental de la Universidad de Chile y otras instituciones de esta
naturaleza, claro esti que con limitaciones propias de la época y de
las clases que las auspiciaron.

En esta atmdsfera (entre los afios 1945 y 1948), comienzan a desta-
carse ya algunas de las figuras de nuestra musica joven como Gustavo
Becerra, Carlos Riesco y Alfonso Montecinos; posteriormente, este ulti-
mo se dedicé de preferencia a la labor interpretativa. Estos jévenes son
producto de las ensefianzas de nuestros precursores, principahmente
en estos casos, de P. H." Allende y Domingo Santa Cruz.

Al comienzo, Gustavo Becerra muestra influencia francesa a tra-
vés de su maestro P. H. Allende; luego se inclina hacia un estilo neo-
romdntico, que exhibe como principal producto el “Concierto para
violin” ; mds o menos desde el afio 1951, hasta su vuelta de Europa en
1956, muestra predileccién por la “musica de tesis”, como él la llama,
que consiste en plantear en cada obra diferentes problemas arménicos,
ritmicos, formales, etc. En este periodo se destaca la “Primera Sinfog{a”,
que, a pesar de su fragilidad emocional, es la obra mejor construida
por Becerra. Esta sinfonia, dodecafénica como muchas otras obras de
este periodo, intenta fundir la armenia tonal con la técnica de los doce
tonos. Como se ve, Becerra, en sus diferentes etapas, ha tomado lo
que le ha parecido mejor de cada estilo. Actualmente este joven musico
estd presentando otra novedad en su versitil estilo: el aprovechamiento
del folklore, especialmente el surefio. Pero Becerra posee otra cualidad .
que la mayoria de nuestros misicos jévenes no tienen: su preocupacitén
por la comunicacién mds directa y esponténea con el publico.

Entre los afios 1948 y 1952, comienza a destacarse nuestra musica
joven propiamente tal. En estos afios se registra Ia llegada a Chile del
miisico holandés Free Focke y del maestro tirolés Esteban Eitler, que

[ ] 8g =



Revista Musical Chilena | ‘ Roberto Falabella

Mabrian de tener una decisiva influencia en nuestros jovenes muisicos,
primeramente como maestros, especialmente en el campo dodecafénico
y luego como divulgadores de esta musica con la fundacion del grupo
“Tonus”. De esta escuela surgen valores como Miguel Aguilar, Abelardo
Quinteros, Leén Schilowsky,  Leni Alexander y, por refiejo, Rail
Rivera Vargas.

Miguel Aguilar en su breve produccién muestra adhesién a la téc-
nica purista weberniana, a la cual agrega aportes personales. Sus “So-
natas” y sus “Microscopias” para piano son de una concrecién y una
légica admirables, aunque puedan parecer un tanto secas al publico
no acostumbrado a esta clase de musica.

Quinteros ha seguido una linea expresionista que oscila entre
Schénberg y. Webern, pero con una caracteristica propia: su particular
“concepcion del climax. En sus obras no hay curva emocional; son ellas
de una tensién pareja desde principio a fin, lo cual hace que el climax
sea la obra misma.

Ledn Schidlowsky, cuyos trabajos después de su llegada de Alema-
nia se caracterizan por un estilo muy cercano a Webern, en la actua-
lidad se inclina a la musica dramdtica. Esto prueba, una vez mis, la
incapacidad dramdtica del estilo purista weberniano, Por otra parte,
parece que Schidlowsky se ha dado cuenta instintivamente de la no fun-
cionalidad para nuestro medio de estos procedimientos que, como quedé
explicado m4s arriba, obedecen a ciertos estados muy particulares de
la cultura europea que no corresponden a la realidad chilena y ameri-
cana, por muy universal que haya llegado a ser el legado cultural de
Occidente. Con su “Cantata Negra”, Schidlowsky ha demostrado que
también en el estilo folklérico (en este caso, afroamencano) se pueden
obtener resultados originales.

Aunque Leni Alexander, por su formacién cultural europea, esen-
cialmente, no se puede encasillar dentro de los compositores americanos,
ha sabido captar algunos rasgos —un tanto periféricos— de nuestra
cultura, especialmente en el aspecto ritmico. Pero Leni Alexander si-
gue en la mayor parte de sus trabajos, la linea atonal libre del primer
periodo de Schiénberg, muy practicada por su maestro Free Focke.

A Raul Rivera Vargas, por su juventud, no se le puede juzgar muy
severamente. Este joven compositor es, junto con Miguel Aguilar, el
mis weberniano de este grupo. En el ultimo concierto de la temporada
celebrado en la Universidad Catdlica, se interpreté su “Concerto da
Camera”, ultima obra de Ribera ejecutada en publico. En ellx se ob-
servé una excelente preparacién técnica y una exacta correspondencia
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entre pensamiento y resultado, pero al mismo tiempo, poca preocupa-
cién por una comunicacién més amplia y directa con el publico.

En este grupo habria que agregar a Juan Mesquida, que sigue una
linea similar 2 la de Quinteros.

Eduardo Maturana tiene el mérito de haber sido, junto con Gusta-
vo Becerra, uno de los primeros en practicar la dodecafonfa en Chile.
A mi juicio, Maturana es el musico que practica mis severamente la
autocritica, razén de su escasa produccién. Maturana sierpre presen-
ta obras muy bien construidas y con un contenido emocional muy sin-
tético, como las “Micropiezas” para cuarteto de cuerdas, obra que sin
caer en el esquematismo, es un modelo de sobriedad expresiva donde
cada nota desempefia un papel importante.

Circunstancialmente he participado de los procedimientos atona-
les y dodecafénicos. De esta prictica han salide productos bastante im-
portantes en mi carrera como la “Sonata para Violin y Piano” y la
“Sinfonia”. Quizds, por influencia de Becerra, en estas incursiones por
el dodecafonismo he tenido siempre presente la calidad de recurso de
enriquecimiento que esta técnica implica y no he caido en la posicién
excluyente y empobrecedora de muchos de nuestros jévenes musicos;
la dodecafonia no es la altima etapa de la evolucién musical, ni adn,
la mds elevada para que, en un afén purista, se excluyan todas las
conguistas anteriores,

Carlos Botto presenta un caso Gnico en nuestra generaciéon: el del
muisico no preocupado por las nuevas técnicas, a quien sdlo le interesa
comunicar sus emociones lo mias directamente posible, sin importarle
el lenguaje con que las hace llegar. A su innata sobriedad demostrada
en los “Preludios para Piano” y en el “Cuarteto de Cuerdas”, agrega
una concepcién dramidtica muy clara y fuerte en las “Canciones del
Amor y la Muerte”.

A José Vicente Asuar no se le puede encasillar en ninguna ten-
dencia; hasta ahora ha demostrado una indecisién estilistica muy mar-
cada, propia de su espiritu inquieto e investigador. Este joven musico
se dié a conocer entre los afios 1950 y 1952 con la “Partita para Piano”
sobre temas folkldricos que mostraba, aparte de talento ritmico y me-
lédico, carencia de recursos de composicién. En su dltima obra, “En-
cadenamientos” para conjunto de cdmara, muesira influencias atona-
les y strawinskianas. Sin embargo, desde hace algun tiempo se ha
dedicado a investigar las técnicas microtonales y electrdnicas, las cuales,
parece que llegardn a formar su estilo definitivo.

Y ya que hablamos de musica electrénica, tendremos.que citar al
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Taller Experimental del Sonido, formado por los jévenes musicos
J- V. Asuar, Ledn Schidlowsky, Raul Rivera, Quinteros, Mesquida, Juan
Amenibar y Fernando Garcia, que hacen una labor de investigacién
muy encomiable en ese aspecto, pero que no representa ninguna ne-
cesidad dentro de la cultura chilena, salvo para ellos mismos.

Como se ve, la tendencia general de nuestra miisica joven la inclina
hacia un subjetivismo de corte alemén expresionista y, en algunos casos,
a las musicas microtonales y mecdnicas de origen eslavo y francés, res-
pectivamente. Estas técnicas responden a caracteristicas sociales y ar-
tisticas muy especificas y no pueden tener en nuestro pafs arraigo
profundo, salvo en grupos “muy cultos”. ,

Un aspecto similar presenta nuestra poesia joven. En efecto, la
inusitada influencia que ha ejercido “Residencia en la Tierra” de Pa-
bio Neruda en nuestros poetas jévenes, ha hecho que elios deriven hacia
nn subjetivismo exagerado. En la generacidn intermedia sélo se han
destacado Nicanor Parra y Gonzalo Rojas, que, a pesar de su poesia
un tanto descarnada (especialmente en Parra), muestran una direccién
diferente. Sin embargo, 1a joven generacién vuelve a los derroteros de
las primeras dos Residencias, no tomando en cuenta la inmensa obra
posterior de Neruda. Este subjetivismo exagerado es practicado por
Enrique Lihn, Aiberto Rubio, Jorge Naranjo, Raquel Jodorowsky, Ser-
gio Herndndez, Miguel Arteche, Uribe (con influencia de Parra) y
otros, que sblo se preocupan de expresar “sus emociones”, “su” peculiar
vision del mundo, que responde a “su” particular situacién dentro de
nuestra sociedad.

Pero también hay un grupo de jévenes poetas que son sensibles a las
cuestiones sociales. Entre ellos, el tnico que merece destacarse es Efrain
Barquero, en quien prima el talento y no la necesidad politica circunstan-
cial como acontece con los demds jévenes poetas que cultivan este género.

En pintura, la perspectiva es distinta. Nuestras artes pldsticas, co-
mo ya lo expresé, siempre se han acercado mis a la integracién entre
contenido autéctono y técnicas universales. Esta linea culmina ac-
tualmente en Antiinez, Faz y Venturelli. Especialmente en los dos
tiltimos se ha dado la perfecta sincronizacidn entre lo social y lo nacio-
nal, lo americano y lo universal. También hay que mencionar en esta
linea a Gastén Orellana, que a pesar de su juventud y de una con-
cepcién excesivamente literaria, denota un atlento claro y una posicién
estética (instintiva) bastante correcta.

Este panorama un tanto cadtico de nuestro arte joven tiene su
correspondencia en el cuadro parecido que muestran las actividades po-
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liticas, en las cuales puede apreciarse un retroceso, en cuanto a organi-
zaciones que respondan al estado actual de nuestra sociedad.

Resumiendo: la joven musica americana estd enferma de indiges-
tibn de alimentos estéticos que no se han asimilado. Las tendencias
europeas, muy legitimamente incorporadas a nuestro acerve cultural
por la inevitable universalizacién progresiva de la cultura del hombre
--inevitable por causas diversas como el rdpido desarrollo de los medios
de comunicacién y otras—, en América han provecado un desprecio casi
uniforme por nuestro folklore, excepto en aquellos paises donde se
impone por su propia fuerza. Se ha buscado originalidad tratando de
incorporar tendencias de otras dreas culturales que corresponden a
otros estados en el desarrollo social y artistico. Ademds, después de
la Segunda Guerra Mundial, Alemania, que era la principal exporta-
dora de tendencias musicales, ha quedado a la zaga en este aspecto. Esto
ba obligado a nuestros jévenes compositores, especialmente en Argen-
tina y Chile, a resucitar tendencias que cuentan con treinta o cuarenta
afios de existencia. A esto se le llama en nuestra Ameérica “estar a] dia”,
ser “‘vitalista”, ser “vanguardista".

Por otra parte, no se ve la razén por Ia cual el folklore no pueda
tener las mismas posibilidades de resultados inédites que las otras
tendencias denominadas como las mds avanzadas. Por mi parte, pre-
fiero buscar originalidad (aunque ésta es siempre relativa) en el fol
klore chileno y americano, que en tltimo término es impersonal, a
lanzarme tras la huella de Webern o de Boulez. Y no por esto despre-
ciaré los avances en el plano universal; estas conquistas hay que asi-
milarlas, incorporarlas a nuestra manera de ser.

También se dice que el folklore, especialmente en Chile, suena
exdtico, incluso a los oidos del pueblo y que no es posible hacer nada
en este sentido, sino educando a éste previamente. Cierto, en gran parte.
Pero, como ya dije al principio de esta segunda parte, ello es consecuen-
cia de la verdadera ofensiva de cosmopolitanismo que trae la importacién
de cultura extranjera, sin ninguna discriminacién, por medio .de las
compafifas grabadoras de discos, las radioemisoras que siguen servil-
mente los dictados de aquéllas y el cine. Ademds, si el pueblo no com-
prende su propio folklore, ¢comprenderé mejor las elucubraciones de
nuestros seguidores de la Mnea purista de Webern o los experimentos
electrénicos de los epigonos nacionales de Boulez? Creo que no. Educar
a nuestro pueblo no implica que, entretanto, sigamos corrientes que,
repito una vez mis, no responden a nuestra idiosincrasia.
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Gira de la Orquesta Sinfonica a la zona Sur

La Orquesta Sinfénica de Chile inici6
su XVI gira al sur del pais, el 9 de abril,
en la ciudad de Puerto Montt, poniéndo-
le término a una serie de trece conciertos
en la ciudad de Curicd, el 28 de abril. Las
ciudades en. que la Sinfénica ofrecié con-
ciertos, ademas de las dos ya menciona-
das, fueron: Osorno, Valdivia, Temuco,
Concepeién, Chilldn y Talca. Estos con-
ciertos fueron dirigidos por los siguientes
directores: Tito Ledermann, Héctor Car-
vajal, Wilfred Yunge, Zoltan Fischer y
Jorge Pefia.

En cadz uno de los conciertos de la
gira se programaron obras con solistas, a
fin de darle oportunidad a instrumentis-
tas de la Sinfénica y jovenes artistas chi-
lenos de actuar frente a la Orquesta. En
Puerto Montt, Adalberto Clavero, actud
en el Concierto para oboe y orquesta, de
Cimarosa, bajo la direccién de Tito Le-
dermann; en Osorno, actuaron Roberto
Gonzilez en Concierto paera cello y or-
questa, de Vivaldi, y Fritz Bergmann en
Concierto para fagot y orquesta, de J.
Christian Bach; en Valdivia, actué Gal-
varino Mendoza, en Concierto N¢ 3 para
pianc y orquesta, de Beethoven, y Jaime
de la Jara y Mario Prieto en Concierie
para dos violines, de Bach; en Temuco,
Benjamin Segundo Silva tocé un Con-
cierto para corno y orquesta, de Mozart;
en Concepcién actuaron como solista en
Concierto para violin, cello y orquesta,
de Brahms, Esteban Tertz y Hans Loewe,
y Alberto Dourthé en el Concierto para
violin y orquests, de Wieniawsky. El so-
lista Jorge O’Khington tocd el Concierto
pare trompeta y orquesta, de Haydn; Ar-
naldo Fuentes el Concierto para cello ¥
orguesta, de Boccherini; Leonardo Arria-
gada, Concierto para flauta y orquesta,
de Jacques Ibert; y Dobrila Franulic,

Concierto para cello y orquesia, de Saint-:

Saens.
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. York, bajo
Bernstein. En este concierto se ejecutd el

Ademds de las obras mencionadas, du-
rante la gira, la Orquesta Sinfénica de
Chile tocd las siguientes obras: Hindel:
Concierto Grosso en Fa mayor N? 2;
Tschaikowsky: . Romec y Julieta; Leng:

Doloras; Ravel: Pavana para una infanta

difunta; Wagner: Preludio de los Maes-
tros Cantores; Katchaturian: Danza del
Sable; Letelier: Marcha de Valentino;
Schubert; Sinfonia N? 9; Amengual: Pre-
ludio; Dvorak: Sinfonia Nuevo Mundo;
Soro: Andante Appassionato, etc,

Conciertos del mes de mayo
de la Sinfonica de Chile

La XVIII Temporada Oficial de la
Orquesta Sinfénica de Chile se inicié ba-
jo la direccién de Robert Whitney, direc-
tor titular de la Orquesta Sinfénica de
Louisville, el 9 de mayo con un progra-
ma. que incluye las siguientes obras: Gi-
nastera: Pampeana N°¢ 3 (Pastoral Sinfé-
nica), (primera audicién en Chile);
Brahms: Concierto en Re mayor para vio.
lin y orgquesta, solista: Henryk Szeryng, y
Mennin: Sinfonfa N¢ 6 (primera audicién
en Chile) . El segundo programa de Whit-
ney consulta las siguientes obras: Mozart:
Obertura del Empresario; Mozart: Sinfo-
nia N9 36 en Do mayor K. 425 (Linz);
Dallapiccola: Variazione per orchesira
(primera audicién en Chile); Ravel:
Concierto para la mano izquierda para
piano y orquesta, solista: Herminia Rac-
cagni y Rapsodia Espafiola.

Fl tercer concierto de la temporada es-
tuvo a cargo de la Filarménica de Nueva
la direccién de Leonard

siguiente programa: Mendelssohn: Sinfo-

' nia N® 1 en La menor Op. 90 (italiana) ;

Ravel: Concierto en Sol para piano y or-
questa, solista: Leonard Bernstein; y Co-

»



Revista Musical Chilena |

Cronica

pland: Tercera Sinfonia (primera audi-
cién en Chile).

El cuarto concierto de la Sinfénica de
Chile, bajo la direccién de Robert Whit-
ney, consulta las siguientes obras: Ber.
" lioz: Oberiura Benvenuto Cellini; Lete-
lier: “La Vida del Gampo” para piano y
orquesta, solista: Flora Guerra; Halsey
Stevens: Sinfonia Breve (primera audi-
cién en Chile); y Brahms: Sinfonie N?¢ 2
en Re mayor.

XVII Temporada de
Cdmara

La XVII Temporada de Cdmara del
Instituto de Extensiéon Musical, se inicié
el 12 de mayo con un recital en el Teatro
Astor del violinista polaco-mexicano,
Henryk Szeryng, acompaflado al piano
por el pianista Leo Schwartz. Estos artis-
tas ejecutaron el siguiente programa: Le-
clair: Sonata en Re mayor; Beethoven:
Sonata N¢ 7 en Do menor Op. 30 N¢ 2;
Bach: Chacona fpara violin solo; Debussy:
Sonata; y Ravel: Tzigane.

El segundo concierto de ia Temporada
estuvo a cargo del Cuarteto Chile con el
programa siguiente: Haydn: Cugrieto N¢
15 en Re menor (primera audicién);
Guarnieri: Cuartete N? 2 (primera audi-
cidn) ; y Fauré: Quarteto con piano, Op.
15 en Do menor, piano: Giocasta Corma.

Ballet Nacional Chileno

El 26 de abril llegd el Ballet Nacional
a Montevideo para iniciar, en el SODRE,
una temporada de once funciones con
Carmine Burana, de Orif; Milagro en la
Alameda, con musica de Bayer-Carvajal;
El Hijo Prédigo, con misica de Proko-
fieff, todos estos ballets con coreografia
de Ernst Uthoff, y el programa Jooss que
incluye: La Mesa Verde, Pavana, La
Gran Ciudad y Baile en la Antigua Vie-
na. Desde el 8 al 15 de mayo, el Ballet
Nacional ofrecerd funciones en otras im.
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portantes ciudades del Uruguay, y el 21
de mayo debutard en el Teatro Opera,
de Buenos Aires, con Carminag Burana.
Hasta principios de junio, el Ballet Na-
cional permanecerd en la Argentina ofre-
ciendo representaciones tanto en la ca-
pital como en La Plata y otras ciudades
de la Reptblica. Durante su visita a
Buenos Aires tomard parte en el Festival
de Danza Internacional, que se celebrard
en esa ciudad y, ademds, actuard en va-
rios programas de televisidén.

La temporada en Santiago se iniciard a
fines de junio y el primer estreno del
afio serd Las travesuras de Cupide, com
musica de Mozart y coreograffa de Hans
Ziillig.

Conciertos de la Filarmdnica
de Nueva York

Ademds del concierto ofrecide por la
Filarménica de Nueva York en la Tem-
porada Oficial de la Orquesta Sinidnica
de Chile, este conjunto realizbé tres con-
ciertos mds durante su visita a Chile. El
programa del concierto del 20 de mayo,
en el Teatro Astor, consulta las siguien-
tes obras: Chdvez: Sinfonia India; Wi-
Miam Schuman: Sinfonia N¢ 6; y Tschai-
kowsky: Sinfonia N? 4 en Fao menor. El
concierto popular en el Teatro Caupali.
cin tiene el siguiente programa: Haydn:
Sinfonia N¢ 104 (Londres); Harris: Sinfo-
nifa N¢ 3; Gershwin: Un americano en
Paris; y Ravel: La Vals. Ademds de los
conciertos mencionados, la Filarmédnica
de Nueva York ofrecerd un concierto en
Vifia del Mar. Todos los conciertos de la
Filarménica de Nueva York en Chile es-
tardn bajo la direccidn de Leonard
Bernstein.

Conciertos de Gdmara en el
Instituto Ghileno-Alemdn

El Instituto Chileno-Alemin de Cultu-
ra, que auspicié una serie de magnificos
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congiertos de cimara el afio pasado, hard
otro tamto en 1958, Cada mes, los dias
miércoles, habri conciertos de cimara de-
dicados -especialmente al Lied alemin y
a Ja actuacién de salistas. El primer con-
cierto se realizd ¢l 30 de abril, con la
repeticion del “Marienteben”, de Rilke-
Hindemith, con Clara Oyuela y Federico
Heinlein.

Durante los meses de junio, julio y
agosto, el Cuarteto Santiago ofrecerd una
serie de seis conciertos de abono, en los
que se tocarim, entre otras obras: "7l
Tramonto”, pora mezzosoprano y cuarte-
to, de Respighi, con la participacién de
la contralto Ivonne Boulanger; Cuarieto

“De mi vida”, de Smetana; Cuarteto N¢

4, de Becerra; 5 Piewas pava cugrteto, de
Webern; Quinteto con piano, de Schosta-
kovich; Noche transfigurada para Sexte-
to, de Schoenberg; y cuartetos de Beetho-
ven, Mozart, Brahms, Schubert, Ravel,
Grieg, Reger, Dvorak y Hammermann.
Este ciclo de conciertos serd auspiciado
por ¢l Instituto de Extensién Musical.

Orquesta Filarmonica
) de Chile

En su IV Temporada Oficial, la Or-
questa Filarmoénica de Chile ofrecerd doce
conciertos, que se realizardn los dias lu-
nes, entre el 5 de mayo y el 22 de julio.
Dirigitdw a este grupo los siguientes di-
rectores: Teodero Fuchs, Lamberto Baldi,
Gustav Koning, Olaff Rott y Juan Mat-
teuci, su director titular.

Entre los solistas contratados para la
temporada figuran Leonid Kogan, Jan
Fomasov, Alberto Lysy, Enrique Iniesta,
Pedro D’Andurain, Alberto Dourthé
(violinistas) ; Ledén Fleischer, Jaoques
Klein, Bruno Gelber y Patricio Pizarro

(planistas) ; Avlette Bezdecki (arpista) y
Nora Lépez (soprano).

Una vez termitada la temporada de
conciertos oficiales, 12 Orquesta Filarmé-
nica de Chile ofrecerd una serie de con-
ciertos populares en el Teatro SATCH,
y pondrd término a sus actividades del
afio' con 26 conciertos al aire libre, du-
rante la temporada de verano.

Durante los meses de junio y julio, las
dos orquestas de cuerdas, el cuarteto de
arcos ¥ los dos quintetos de viento, or-
ganizados por la Filarménica, ofrecerdn
seis conciertos de cAmara,

Recital de Hernin Pelayo

El baritono chileno, Hern4dn Pelayo,
recién llegado al pais, acaba de ofrecer
un conciesto en Santiago.

Al comentar este concierto el critico
Federico Heinlein, en “El Mercurio”, di-
ce: “Lo primero y lo esencial que se des-
taca en este artista chileno es la belleza
de su voz. Herndn Pelayo posee un bari-
tone cilido y bien redeondeado, capaz de
gran variedad de matices”. Mds adelante,
€l critico agrega: “Su fuerte es el forte,
y gusta de arrancar salvas de aplausos al
auditerio mediante toda clase de mane-
rismos propios de la escena Hrica”.

Se desprende de la critica de Heinlein
que se esperaba mucho mis de este teci-
tzl, en el que el baritone anunciaba la
primera audicién de obras tan importan-
tes como “Las canciones de Don Quijote
a2 Dulcinea”, de Ravel, a la que apenas
le hizo justicia, Heinlein dice en un pi-
rrafo de su critica; “Estamos ante un
evidente talento natural, una figura con
vastisimas posibilidades, especie de dia-
mante en brute que atin carece de puli-
mento en mis de un aspecto”.
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Jorge Urrutia graba el folklore musical de la Isla de Pascua

£l Instituto de Investigaciones Musica-
ies de la Universidad de Chile comisioné
al compositor y profesor del Conservato-
rio Nacional de Musica, Jorge Urrutia,
para que realizara un viaje a la Isla de
Pascua, a fin de grabar en cinta magné-
tica el folklore musical autéctono de
aquella posesién chilena en la Polinesia
Oriental. Estas grabaciones se han incor-
porado a los archives del Instituto de
Investigaciones Musicales para posteriores
estudios y andlisis,

A poco de establecerse Jorge Urrutia en
Hanga Roa, pudo observar la notable y
espontinea musicalidad de los islefios,
cuya raza, idioma, tradiciones fundamen-
tales y psicologia son todavia netamente
polinésicas. También lo es su natural
habilidad para el canto a varias voces.

Para realizar las grabaciones organizé
varias sesiones musicales con un conjunto
de alrededor de ocho de los mejores can-
tantes populares, presididos por Laura
Hill Pont, una anciana mestiza, cuya co-
laboracién le fue muy preciosa. Es uno
de los pocos elementos de avanzada edad
que aldn conservan en Pascua la tradicién
de las canciones populares relativamente
antiguas. Ella le dicté también, conjun-
tamente con otros miembros de su fami-
lia, ]a mayorfa de los textos, en idioma
pascuense, de casi todas las canciones re-
cogidas, alrededor de cincuenta en total.

Estos cantos, en solos o a varias voces,
con o sin acompafiamiento instrumental
(tnicamente el que alli se dispone: la gui-
tarra, y a veces, el “kaudha”, como com-
plemento ritmico), fueron grabadas por
el profesor Urrutia, como también las
canciones de una fiesta nativa y la so.
lemne misa del domingo 26 de enero y
la del lunes 27, en las que los feligreses,
como de costumbre, participaron amplia-
mente con sus cinticos religiosos. En esta
labor prestaron su cooperacién y rica
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experiencia el Rev. Padre Sebastidn En-
glert, quien reside hace mucho tiempo en
la Isla; el etndlogo Thomas Barthel,
quien durante su larga estada en Pascua
Y un grupo de cineastas alemanes, presi-
didos por el seiior Bodo Fischer, quienes
filmaban un documental, ayudaron a
complementar mds ain el material reco-
gido por Jorge Utrrutia.

Aunque Jorge Urrutia escribird un lar-
go y detallado articulo sobre sus descubri-
mientos folkléricos en Isla de Pascua, pa-
ra un préximc numero de la REVISTA
MUSICAL CHILENA, queremos adelan-
tar algunas de sus opiniones sobre la la-
bor realizada.

“Naturalmente del total de lo recolec-
tado deberdn restarse inevitables duplica-
ciones, musica de escaso interés o defec-
tuosamente grabada. Estimo que lo que
quede seleccionado puede constituir un
util panorama general de la musica de
ese territorio nuestro, especialmente una
vez que termine su anotacién sobre pau-
tas, con el texto original y correspondien-
te traduccién. Esto permitird realizar en
seguida los andlisis técnicos, adaptaciones
y armonizaciones —incluso para coros es-
colares— y preparar articulos o conferen-
cias.

“Con un sentido bastante objetivo de
las proporciones, creo que todo debe
considerarse; empero, lo que llamaria
propiamente “sélo un comienzo de con-
tribucién al conocimiento y estudio del
folklore musical vivo de Rapa.Nui”.
Otros aspectos importantes y un mds ex-
tenso repertorio quedan aun por obte-
nerse. Considero una larga permanencia
en la Isla un factor de primera impor-
tancia para obtener este material. Asf
o han estimado también las autoridades
universitarias en el aspecto etnolégico y
arqueolégico. Sélo que, respecto de la
musica, tal medida deberia tomaise con
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extrema urgencia; la misica relativamen-
fe antigua‘y sus ya escasos cultivadores,
todos de avanzada edad, van extinguién-
dose paulatinamente. La estin substitn-
yendo ‘elementos fordneos (a los que la
rica imaginacién de los islenfics es muy
sensible) o las exigencias y modas que
imponen nuevas generaciones.

“Siempre he usado deliberadamente los
términos “musica relativamente antigua”
y folklore “vivo”, Pude, efectivamente,
confirmar la opinién muy generalizada
de que ya no es posible recoger musica
“realmente antigua” en la Isla de Pas-
cud; es decir, ]a que debié existir en la
era “pre-cristiana” o pagana, cuyp (ér-
mino, debido a circunstancias histéricas,
se ha fijado alrededor de 1866. Y acaso
ya no sea posible reconstituir nada de
ella, en vista de que la sorprendente cul-
tura pasciense no alcanzé hasta el refi-
namiento de inventar una escritura mu-
sical. Ademas, ya no hay sobrevivientes
de aquella época que pudieran guardar
alguna tradicién. En todo caso, la muisi-
ca que alli florecié, después del casi des-
poblamiento de Rapa-Nui, es inevitable-
mente polinésica, con marcada influencia
tahitiana. Esto no podria tacharse, ya
que al renacer una nueva vida y época
histéricas en la Isla, ésta siguié desarro-
ll4ndose dentro de la érbita geogrifica
y racial que naturalmente le correspon-
de”.

Fernando Ceruti obtuvo
premio mundial de
grabacion

En octubre de 1957, se realizé en Bru-
selas el 6° Concurso Internacional de
Grabacién Amateur, destinado a intere-
sar a los aficionados de todo el mundo
en esta importante técnica moderna.

Chile estuvo representado por el joven
ingeniero de Valparaiso, Fernando Ceruti
Gardeazibal, graduado en la Universidad
Técnica “Federico Santa Maria”, quien
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por aficién dedica parte de su tiempo
libre 'a la grabacién del sonido en todas
sus formas. Le cupo el honor de obtener
el 20 Premio Mundial en la categoria
musical; ya, anteriormente, en 1955, ha-
bia obtenido el primer premio del mis-
mo Concurso, rezlizado en Lausanne.

- La grabacién premiada corresponde al
tercer movimiento del- Concierto en Sol
para piano y orquesta, de Ravel, dirigido
por Victor Tevah, y actuando como solis-
ta el pianista’ norteamericano Abbey Si-
mon, frente a la Orquesta Sinfénica de
Chile, el 31 de mayo de 1957, en el aula
magna de la Universidad Santa Maria..

Herminia Raccagni visita los
Conservatorios de Musica
europeos y ofrece recitales

~La directora del Conservatorio Nacio-
nal de Musica y conocida concertista chi-
Jena, Herminia Raccagni, realizé un viaje
de cinco meses por Europa, en los que
ademis de dar conciertos visité numero-
sos planteles de educacién musical, lo
que ha de traducirse a corto plazo en
mejoras de la organizacién de nuestro
Conservatorio Nacional.

Tanto su propia inquietud artistica y
pedagégica como el encargo que le hicie-
ra.la Universidad de Chile, ofrecié a Her-
minia Raccagni la posibilidad de realizar
una amplia labor artistica durante este
viaje particular por Espafia, Italia, Fran.
cia, Inglaterra, Suiza e Israel, En estos
paises ofrecié recitales y efectué graba-
ciones a base de autores chilenos, divul-
gando la muiisica macional.

Por otra parte, visité los Conservato-
rios de los pafses mencionados, observan-
do el desarrollo de las clases, conociendo
y discutiendo los programas que en ellos
se emplean y trabando relacién con mu-
sicos y pedagogos. L¢ ha impresionado el
peso que la tradicién tiene en los Con-
servatorios europeos —dependientes del
respectivo  Ministerio de Educacién— en
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los que resulta sumamente complicado
realizar cualquier reforma de los progra-
mas. En contraste, hace notar el empuje
excepcional que se advierte en el Con-
servatorio israelita, pese a las adversas
circunstancias materiales con que se en-
frenta.

Nuestro sistema auténomo dentro de la
Unmivesidad de Chile impresioné muy fa-
vorablemente a los ‘directores de aquellos
conservatorios europecs, que tienen que
depender de organismos del Estado, y
Herminia Raccagni dejé echadas las ba-
ses para un intercambio de musica y mi-
sicos chilenos, asf como de métodos edu-
cativos.

El acabado profesionalismo del musico
europeo, dentro ‘de su especialidad, es
otro de los puntos que impresioné muy
gratamente a Herminia Raccagni y el
virtuosismo y talento que ostenta los es-
tudiantes de los Conservatorios de Paris
y Fel Aviv muy especialmente.

Transcribimes a continuacién la criti-
ca hecha en el “Jerusalem Post”, sobre
el concierto ofrecido por Herminia Rac-
cagni en la emisora “Kol Israel” en la
que el critico Bohem, dice: “De su pro-
grama, que lamentablemente fue corto,
caben destacarse los “Dos poemas tragicos™
de Domingo Santa Cruz, interpretados con
un sentido que raramente nos es dado
gustar. Vigor y dramatismo. La eximia
pianista hizo hablar-el alma de su pue-
blo, Por otra parte, los dos estudios de
Chopin, que demuestran en la ejecutante
una gran fuerza temperamental y gran
ternura, sirvieron para mostrarnos tam.
bién el gran dominio de Ia técnica que
revela.

“A igual altura estuvieron los otros
numeros del programa: Sonata pastoral de
Scarlatti y los temas populares chilenos
de Allende”.

Agustin Cullell proseguird sus
estudios de direccion en Italia

La trigica muerte de Atailfo Argenta,
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ocurrida a fines de enero, ha dejado sin
su valiosisima orientacién a una de las
mds relevantes promesas de la direccién
orquestal chilena: Agustin Cullell.

A pesar de que el prestigiado maestro
espaiiol se habia negado siempre a reci-
bir alumnos, con nuestro miisico hizo una
excepcidn. Presentado al director por
una carta de Vicente Salas Viu y gracias
a2 las innegables condiciones de Cullell,
consintié en ensefiarle. Durante sus Wlti-
mos cuatro meses de vida, lo sometié a
un régimen de formacién sin tregua, ha-
ciéndole estudiar sin descanso nuevas
partituras, llevindolo en sus jiras por
Espafia, Francia, Alemania, Suiza e Ita-
lia, convirtiéndole en su sombra en en-
sayos, conciertos, grabaciones, estudios,
etc. Las ventajas del idioma, cardcter la-
tino y la extremada eficacia del maestro,
abrieron un nuevo mundo a Agustin Cu.
llell, quien ha quedado premunide de

fundamentcs excepcionalmente firmes,
tanto gn los conocimientos como en las
experiencias,

Nuestro musico deberd buscar la ma-
durez de su formacién con otros gufas.
Esperamos que contimie en Italia, donde
proyecta dirigirse, el desarrolo cabal de
sus talentos musicales.

Carlos Botto vuelve a Chile
después de estudiar con
Dallapiccola en Nueva York

La personalidad musical de Carlos Bot-
to es ampliamente conocida a través de
su iabor docente en el Conservatorio Na.
cional de Musica y, muy especialmente,
come compositor. En tres Festivales Chi-
lenos consecutivos ha obtenido el primer
premio y sus obras han sido ampliamen-
te tocadas.

En 1956, obtuvo la beca de 12 Funda-
cién Guggenheim y entre octubre de
1956 y agosto de 1957, trabajé en Ila
Julliard School of Music en Nueva York
bajo la direccidn, particularmente, del
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maestro Luigi Dallapiccola, con quien
profundizé el estudio de la orquestacién
¥ composicién, trabajando también en
técnica dodecafénica,

Durante su estada en Nueva York, el
mis importante centro musical y artistico
del mundo, segin Carlos Botto, le fue po-
sible escuchar a las mdis importantes or-
questas de los Estados Unidos, tedas ellas
de gran perfeccién, aunque personalmente
prefiere a la Sinfénica de Boston, En
general, los programas sg mueven dentro
de un melde tradicional, con la inclusién
de obras contemporineas, en la misma
forma como sucede en Chile.

Para el misico chileno, su mayor ad-
quisicion en Estados Unidos fue la po-
sibilidad de asistir a los que llama “con-
ciertos memorables”. Uno de éstos fue el
homenaje a Toscanini, en que tres gran.
des batutas mundiales, frente a la Or-
questa de la NBC, ejecutaron obras cali-
ficadas del repertorio del maestro desapa-
recido. Bruno Walter, Pierre Monteux y
Charles Miinch ofrecieron versiones de la
“Sinfonia Heroica”, de Beethoven; “Va-
riaciones Enigma”, de Elgar, y “La Mer”,
de Debussy.

Otro concierto que le dejé impresiona-
do fue el dirigido por Ansermet, frente
a la Orquesta Sinfénica de Filadelfia, en
el que el maestro ofrecié una versién ex-
traordinaria de “Ma Meére L'Oye”, de
Ravel, en la que las sutilezas sonoras ra-
velianas fueron logradas con insospecha-
ble transparencia y colorismo. Recuerda
también la brillante personalidad de
Leonard Bernstein, en su triple calidad
dc director, compositor y pianista, frente
a la Filarménica de Nueva York, especial-
mente en su versidn del Concierto en Sol
de Ravel (lo ejecutard en mayo en Chile
durante la temporada oficial de concier.
tos del Instituto de Extensién Musical)
dirigiendo desde el piano. La concerta-

ci6én entre solista y orquesta es extraordi-
naria, dice Botto, y el sentido jazzstico
de Ravel lo expresa en forma directa,
pero sin perder el espiritu francés.

En suma, el amor por ia miisica en los
Estados Unidos es impresionante y esto
se deja ver particularmente en los con-
ciertos al aire libre durante la época de
verano. Ademds, es el pafs en que mayor
divulgacién se le da a la misica moder-
na, especialmente en el seno de sociedades
musicales privadas, pero de participacién
publica. ‘

Después de permanecer en Norteamé-
rica un afio, Botto se dirigié a Europa
visitando Francia, Italia y Espafia. Aun-
que sus experiencias musicales en el vie-
jo mundo fueron restringidas, llegd a la
conclusién de que para ver y oir épera
en forma perfecta se debe ir a La Scala de
Milin.

Durante su viaje no escribié nada que
no fuera dentro de un plan de estudio,
pero ahora espera terminar un ciclo de
canciones sobre “Chamber Music” con
poesias de James Joyce. Por otra parte,
el interés demostrado en EE. UU. por los
compositores de Latinoamérica permitié
que su Cuarteto N? 1 fuera editado por la
Unién Panamericana y el 26 de marzo, en
el Hall de las Américas, fue ejecutado
por el Washington String Quartet. El
critico de “The Evening Star”, Irving
Lowens, al referirse a este concierto, dice
de la obra de Carlos Botto: “El Cuar-
teto del compositor chileno Carlos Botto
fue ejecutado en primera audicién . en
Norteamérica. Es una cbra dificilisima en
tres movimientos. No cabe la menor duda
de que el sefior Botto es un musico ex.
traordinariamente talentoso, perc en es-
te Cuarteto, sin embargo, su miisica es
mis bien cerebral y desprovista hasta
cierto punto de calor y congenialidad”.
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Gira de los Coros Polifdnicos de Concepcion

Ei\2 de julio iniciardn una gira por
Uruguay y Argentina los Coros Polif6ni-
cos de Concepcidn.

En ¢l SODRE de Montevideo dardn
tres conciertos los dias 5, 6 y 8 de julio,
dos de los cuales serdn dirigidos por
Victor Tevah. Las obras sinfénico cora-
les que se cantarin en Montevideo son:
“Misa Brevis” para orquesta, coros y so-
listas de Mozart, con Marfa Elena Gui-
fiez (sopranc); Georgeanne Vial (con-
tralto) ; Eduardo Vaillant (tenor) y Gus-
tavo Enriquez (bajo); “Gloria”, de Vi-
valdi para orquesta, coros y solistas, con
la participacién de Maria Elena Guiiiez
(soprano) ; Georgeanne Vial (contralto),
y Olga Muiloz (soprano); “Magnificat” de
Bach para orquesta, coros y solistas, ac-
tuando en las partes solistas Maria Ele-
na Guifiez (soprano); Georgeanne Vial
{contralto) ; Amado Rivera (tenor), y
Gustavo Enriquez (bajo).

El tercer concierto serd exclusivamente
de obras “a cappella”.

Tan pronto como terminen sus actua-
ciones en Montevideo, los Coros Poliféni-
cos partirin a Buenos Aires para actuar
en el Teatro Colén durante la temporada
oficial. Alli cantardn “Gloria” de Vival-
di con la Orquesta Nacional de Argen-
tina.

En Buenos Aires ofrecerin ademdis con-
ciertos “a cappella” en teatros, radios y
televisién, La gira por la Repiblica Ar-
gentina consulta, también, conciertos en
las ciudades de La Plata, Rosario, Cérdo-
ba y un concierto sinfénico coral y otro
“a cappella” en la ciudad de Mendoza
durante la temporada oficial del Teatro
Municipal,

Los Coros Polifénicos de Concepcién
permaneceran en la Argentina hasta el
22 de julio, y el conjunto estard integra-
do por 85 personas.

Actividad musical en la Uni-
versidad Técnica Santa Maria
de Valparasio

Hasta la fecha, la Universidad Técni.
ca Santa Marfa ha programado seis con-
ciertos sinfénicos, conciertos que serdn
dirigidos por los maestros: Robert Whit-
ney, Walter Goehr, Herrera de la Fuen-
te, Juan José Castro y dos conciertos que
dirigird el maestro holandés Whilhem
van Otterloo frente a la Orquesta Sin-
fénica de Chile.

Ademds ha contratado a los siguien-
tes conjuntos de Camara: Octeto de la
Filarménica de Viena, Orquesta de Ci-
mara de Stuttgart, el Cuarteto Chile y
Cuarteto Santiago. Claudio Arrau ofrece-
14 un recital y también el violinista Jean
Tomasow, y el pianista Jacques Klein.

El Ballet de Berlin también hard una
presentaciéon en la Universidad Técnica.

En los conciertos quincenales “La Ho-
ra de Musica para todos”, que son ahso-
lutamente gratuitos, intervendrin los me.
jores artistas nacionales.

Sinfonica de Vifia del Mar

La labor realizada por el maestro Izi-
dor Handler frente a la Orquesta Sinf6-
nica de Viia del Mar ha sido tan fruc-
tifera que la Municipalidad de Vifla del
Mar le ha concedido a este conjunto la
suma de § 20.000.000 para que realice
su labor art{stica durante 1958.

Ademis se formard la Sociedad de Ami-
gos de la Orquesta, constituida por re-
presentantes de todas las esferas sociales
y trabajadores del vecino puerto que de-
seen tener acceso a los conciertos, no tan
s6lo en los teatros, sino en sus propios
establecimientos, fdbricas, poblaciones, ofi-
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Cinas y con un programa que contemple
el gusto de un auditorio como el men-
cionado. En este nuevo engranaje de la
Orquesta Sinfénica de Vifia del Mar, la
musica va a actuar como socializadora de
las masas trabajadoras en su méxima ex-
tensién, logrando asi uno de los objeti-
vos mis encomiables de la historia mu-
sical en -Chile.

Para esta temporada, la Orquesta Sin-
fénica de Valparaiso, bajo la direccién
del maestro Handler, estd preparando las
siguientes obras: Beethoven: Segunda y
Séptimas Sinfonias; Brehms: Primera Sin-
fonia; Saint-Saens; Sinfonfa NQ 3 en do
menor para orquesta y drgano; Pou-
lenc: Concierto para érgano y orquesta;
Ginastera: Suite del Ballet “Estancia”;
Perceval: “Poema Criollo” para piano y
orquesta y Cantatas de Shiitz y Buxtehu-
de que serin cantadas en primera audi-
cién en Chile.

Concurso Zonal de Piano y

Concurso Nacional de Piano

Auspiciado por la Sociedad
Musical de Osorno

Con motivo de la celebracién del cuar.
to centenario de la fundacién de la ciu-
dad de Osorno, la Sociedad Musical de
esa ciudad auspicia dos importantes con-
cursos de piano.

Concurso Zonal

Se Nlama a concurso de Concepcién al
sur, a los estudiantes del ciclo secundario
de piano, segin plan del Conservatorio
Nacional de Muisica.

Este concurso se llevard a efecto en la
ciudad de Osorno los dfas 7, 8, y 9 de
julio de 1958.

Pueden inscribirse a este concurso
alumnos de 12 a 17 afios de edad.

Las obras a ejecutarse serdn las si-
guientes:

Bach: Invencién N*¢ 8.

Mozart: Sonata en Fa Mayor K. 547-A
(dos movimientos) .

Schumann: Viejo Noel N¢ 12,

P. H. Allende: La niiia coqueta,

Premios. Se conferird un primer pre-
mio de § 70.000 y un segundo premio de
$ 30.000.

Jurado. El jurado estard compuesto por
cinco personas nombradas por la Socie-
dad Musical de Osorno.

Las inscripciones para este concurso
se cerrardn el dia 15 de junio de 1958
y deben enviarse a nombre de:

Sociedad Musical de Osorno.

Concurso de Piano.

Casilla 603 - Osorno.

Los interesados pueden solicitar am.
pliacién de datos a ]a misma direccién,
secretariz del concurso, casilla 603.

Concurso Nacional de Piano

Abierto para personas hasta 30 afios de
edad. Se realizard en la ciudad de Osor-
no los dias 15, 16 y 17 septiembre de 1958,

Rigen las mismas bases que para el
concurso zonal.

Premios. Primer premio: “Municipali-
dad de Osorno”, § 400.000.

Segundo premio: “Municipalidad de
Osorno”, $ 100.000.

Las obras a ejecutarse serdn las si-
guientes:

J. S. Bach: Preludio y Fuga en Re Me-
nor N? 4. Vol. II.

Beethoven: Sonata Op. 10, N¢ 2,

Mendelsschn: Variaciones serias.

Debussy: Preludio “Le vent dans la
plaine”,

Leng: Preludio N¢ 4.

Trayectoria Musical de
Osorno

Podria decirse que la vida musical de
Osorno se inicia en 1862 con la llegada
del grupo de alemanes que dio vida y
estructura civica al Club Alemdn (Deuts-
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che Verein). Don Carlos Herberck fue
el primer profesor de¢ piano en Osorno
y también enseiiaba citara, violin y gui-
tarra.

Veinte afios tenfa el Club Alemdn
cuando dentro de é1 se creé el Club de
Canto (Mannergesangverein), en mayo
de 1882. La Banda Germania se crea en
1903 y su director hasta 1947 fue el se-
fior Eduardo Dourney. A través de los
afios, el Club Alemdn sigue siendo el tea-
tro de’los mejores especticulos musicales
de-la ciudad.

En 1920 se forma la primera orquesta
de aficionados y sus directores han sido
Hans Wagner, Pablo Schauer, Pablo
Goldbeck, F. Thoet y Harry Krefft,

La Sociedad Musical de Osorno fue
fundada en marzo de 1943 y desde enton.
ces se ha convertido en un importante
centro de actividad musical a través de
la organizacién de conciertos de artistas
chilenos y extranjeros, lo que ha colo-
cado a Osorno como el tercer centro mu-
sical del pafs, después de Santiago y Con-
cepcidn.

Otra de las importantes actividades
musicales osorninas es el Coro Polifé-
nico de Osorno creado por el padre José
Weiss en 1951, entidad que se encuen-
tra en un pie envidiable de calidad y
organizacién. El Grupo Orquestal Sinfé-
nie es la mds reciente de las instituciones
dedicadas a la musica. Fue fundada en
1956.

No obstante, la principal institucién
musical de Osorno es el Conservatorio
“Carolina Klagges”, fundado en 1918 y
que desde 1927 tiene exdmenes vdlidos. La
directora de este importante estableci-
miento musical fue la seiiorita Lucy
Klagges, fallecida en 1957, pero su labor
ha continuado bajo la direccién de la
sefiora Luisa de Galaz. Un sinntimero
de destacados alumnos han pasado por ese
plantel, siendo el simbolo interpretativo
de este Conservatorio, el pianista Alfon-
so Montecinos.

Coro de Valparaiso visité Ale-
mania, Austria y Yugoeslavia

Después de dos meses y medio de
actuacidén en ciudades alemanas, austria.
cas y yugoslavas, el Coro de Cdmara de
Valparaiso, bajo la direcciéon de Mar-
co Dusi, acaba de embarcarse de regre-
so a Chile. )

La jira del Coro de Cimara (30 per-
sonas), ha constituido un éxito artisti-
co para el pals y muy especialmente pa-
ra la Universidad de Chile y la ciudad
de Valparaiso.

El primer conciertoc de este grupo se
realizé en el Kleinen Musikhalle de Ham-
burgo. El critico Hans Hauptman dijo
de este concierto: “El programa demaostrd
un escogido gusto musical que unié a
través de muy bellas voces la cultura del
canto y la interpretacién a cappella. Los.
integrantes del coro siguieron con tensa
atencién a su distinguido director que
es-un verdadero maestro del arte polifé-
nico y armoénico”. Mds adelante, al refe-
rirse a las obras chilenas interpretadas,
agrega: “La belleza e interioridad de las
canciones chilenas son encantadoras; los
auditores” se sintieron transportados al
tienpo de Schubert. Un pueblo que tie.
ne canciones tan hermosas debe tener
una rica sensibilidad. Estas fueron las
impresiones de esta hermosa velada que
alcanzé un nivel muy alto en su aspecto
artistico y que hizo que los espectadores
solicitaran varios niumeros fuera de pro-
grama’’,

De Hamburgo siguieron a Munich.
Después de actuar por la radio y la te-
levisién de Baviera, realizaron una jira
por las principales ciudades universita-
rias actuando en salas e iglesias. Ademds
de obras a cappella se canté el oratorio
“Jonds” de Carissimi y el “Magnificat”
de Buxtehude, junto al organista Otto
Roll,

El 22 de febrero, el Coro de Cimara
de Valparaiso llegd a Viena, invitado por

* 103 *



Revista Musical Chilena /

La misica en provincias

la Sociedad Coral Vienesa. Su actuacién
fue el primer numero de las festividades
centenarias del famoso coro austriaco.
El concierto tuvo lugar en la Brahms-Saal
y el éxito fue sensacional. El “Nuevo
Diario Austrfaco” dijo al dfa siguiente:
“En el notable y disciplinado coro se dis-
tinguieron principalmente 1a inteligen-
cia, ductilidad y notable sobriedad de las
interpretaciones. Extraordinario es tam-
bién el timbre de las voces, especialmente
las femeninas, por su claridad y belleza
arménica, —y finaliza diciendo—, nos im-
presionaron vivamente nuestros visitantes
y la musica que nos ofrecieron, sentimos
nostalgia de un continente lejano y des-
conocido que nos mandé un rio cauda-
loso y scnoro de juveniles voces que es-’
tremecieron nuestros corazones”.

Por su parte, el diario “La Prensa” de
la misma ciudad dice sobre este concier-
to: “El coro merecié el éxito y los aplau-
sos que obtuvo, La seguridad de las vo-
ces, su disciplina y habilidad musical que-
daron de relieve, bajo la experimentada
direccién del sefior Dusi, al interpretar
obras de Palestrina, Debussy y Stra-
winsky”.

Durante el mes de marzo, el coro visitd
las principales ciudades de Yugoslavia.
De ahf pasd a Venecia para luego llegar
hasta Holanda y cantar en Amsterdan.

En futuras crénicas informaremos mis

' ampliamente sobre la labor realizada por

el Coro de Cimara de Valparaiso duran-
te esta magnifica gira por Europa que
tan altamente colocado deja el nombre
de Chile. )
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Festival Americano de Composicion

La Asociacibn de Conciertos de Ci-
mara de Buenos Aires anuncia el Pri-
mer Festival de Musica Contemporinea
Americana para los meses de septiem-
bre y octubre del presente afio,

“El concurso americano de composi-
<cién estard sujeto a las siguientes bases:

1. Se establecen dos premios indivisi-
bles de mil délares (US§ 1.000) cada
uno, a) para una cantata para solistas y
orquesta de Cimara (en total no mds de
25 ejecutantes), con texto e idioma a
eleccién del compositor y una duracién
no mayor de 30 minutos, y b) Un cuar-
teto  para arcos, de una duracién
aproximada de 20 minutos. El cnarteto

_ premiado serd editado por Ricordi Ame-
_ricana, S. A, y la Cantata por Barmry
y Cia.

2. Los participantes deben ser ciudada-
nos de paises americanos o residentes en
¢l continente, con una permanencia inin.
terrumpida no menor de cinco afios.

3. La composicién del jurado, que es-
tard integrado por tres miembros serd
dada a la publicidad préximamente. Los
fallos serdn inapelables y se resolverd por
simple mayorfa.

4. La presentacién de las obras debera
ajustarse estrictamente a las siguientes
condiciones:

a) La partitura manuscrita, deberd ser
acompafiada por un sobre lacrado ru-
bricado por un pseadénimo, e incluyen-
do en su interior los datos personales del
compositor; by la partitura no deberd
ser firmada, sino rubricada con el pseu-
dénimo. Debe acompafiarse la reduccién
para voces y piano (cantata) o las par-
tes instrumentales (cuarteto); ¢ los con-
cursantes para la cantata deberin agre-
gar la autorizacién escrita del autor del
texto literario en caso de ser de domi.
nio privado.

5. Las obras deben ser inéditas, no es.
trenadas ni presentadas a otros concurscs.

6. El concurso quedari clausurado el
15 de agosto de 1958. El jurado dard su
fallo en el mes de septiembre y la ejecu-
cién se realizard los dfas 17, 21 24 y 28
de octubre. El concurso podrd ser de-

“clarado desierto.

La Asoctacion de Conciertos

La entidad organizadora presenta este
afio su sexta temporada de conciertos de
cdmara, formada por veinticincoe audi-
ciones entre los que se incluyen un Fes-
tival de Miusica Contemporinea Ameri-
cana, un Panorama del Quinteto Instruy-
mental y un curso de “Introduccién a la
musica concreta y electrénica”. Se eje-
cutarin en primera audicién obras de
Casal, Chapi y Egk. Los chilenos Orrego
Salas y Santa Cruz, figuran en Jos pro-
gramas de musica americana, junto a los
argentinos Caamafio, Castro, Ginastera,
Fischer, Garcfa Morillo y Tuxen-Bang:
jos nruguayos Estrada y Tesari; los bra.
silefios Villa-Lobos y Caamargo Guarnieri;
el mexicano Chdvez; €l panamefio Cor-
dero; €l peruano Iturriaga; los cubanos
Ardévol y Orhén y los norteamericanos
Carter, Copland, Barber y Harris,

De Juan Orrego Salas se ejecutard
“Canciones Castellanas” para sopranc y
conjunto instrumental y de Santa Cruz
las “Canciones de Primavera” Op. 28, pa-
ra conjunto coral.

Julidn Bautista obtiene el
“Premio Ricordi Americana”

Después de haber procedido por sepa-
rado al examen de las 29 obras presen-
tadas por compositores de varios pafses
latinoamericanos, se reunieron los miem-
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bros del jurado, Juan Jos¢ Castro, Ca-
margo Guarnieri y Alberto Ginastera pa-
12 otorgar el premio a una obra sinfénica
que organizara Ricordi Americana, S. A.,
en ocasiéon del 150 aniversario de la fun.
dacién de la Casa G. Ricordi y Cfa, de
Milan, ‘

Por unauimidad se premié la “Sinfo.
nia” presentada bajo el pseudénimo de
“Tritono”. Al ser abierto el sobre con-
trasefiade resuité ser su autor el com-
positor hispano residente en la Repiibli-
ca Argentina, desde 1940, Julidn Bautista.

La entrega del premio, que como es sa-
bido, consiste en la suma de § 50.000 ar-
gentinos, serd efectuada en un acte que
tendrd lugar proximamente.

BELGICA

Festival Mundial de la Musica
en la Exposicion Internacional
de 1958 en Bruselas

La Exposicién Internacional -de Bruse-
las se abrird en abril, continuando hasta
septicmbre y serd, en realidad, un Festi-
val Musical de extraordinarias proporcio-
nes por el gran nimere de agrupaciones
internacionales que se presentardn. Bajo
el nombre de “Festival Mundial de 1958",
y contando con el patrocinio de la Reina
Isabel de Bélgica, ¢l programa incluird
a solistas, orquestas, ballets, grupos de
6pera y jévenes compafifas dramiticas de
todas partes del mundo. Entre las orques-
tas y grupos corales que actuarin en el
festival, cabe citar a: 1a Orquesta Filarmo-
nica de Viena, dirigida por Karajan; la
Orquesta de Madrid, la London Sympho-
ny Orchestra, la Orquesta Filarménica de
Berlin, 1a Orquesia de Cimara de Stutt-
gart, Ja Orquesta Filarménica de Dresde,
la Orquesta Filarménica de Praga, la
Orquesta Filarménica de Moscd, el Coro
Svetchnikov de Mosctli, €l Orfeén Coral
de Donostiarra de Espafia y Ia Orquesta
y Coros de la Filarménica de Varsovia.

Entre los hallets cldsicos o populares
que participardn en el Festival, cabe men-
cionar a los siguientes: de la URSS: el
Ballet del Teatro Bolchoi, el Ballet Mois-
seev, un conjunto de cosacos nkranianos,
el Conjunto de las Repuiblicas Soviéticas
y la Escuela de Ballet del Teatro Bolchoi;
del Africa: un conjunto de bailarines y
de miisicos de diversas regiones del Congo
Belga; de Espafia: el Ballet Antonio y
el conjunto Coros y Danzas que ejecutard
danzas populares espafiolas; de Gran Bre-
taiffa: €l Royal Ballet (Sadlers Wells) y
un grupo de los “Scots Guards”; de Po-
lonia: el conjunto de Bailarines Mazowsze;
de la Republica Democritica Alemana:
un conjunto folklorico; ‘de Checoslova.
quia: el Ballet de la Opera de Praga.

Los grupos de dpera que se presenta-
r4n en el Festival, son: la Opera de Vie-
na, bajo la direccién de Karajan; la Ope.
ra de Munich, y un conjunte de Bayreuth.
También habrd grupos representando a
Francia, Yugoslavia, China y Bulgaria.

XIII Congreso de la Federa-
cion Internacional de Juven-
tudes Musicales en Bruselas

Entre el 12 y. el 22 de julio, la Fede-
racion Internacional de Juventudes Mu-
sicales ha organizado una serie de con-
ciertos, que serdn ejecutados por orquestas
de jévenes de varios paises, Hasta ]a fecha
se han inscrito ias orquestas juveniles de
los signientes pafses: Alemania, Austria,
Estados Unidos, Gran Bretafia, Paises Ba-
jos, Suiza, Checoslovaquia, Yugoslavia e
Israel. La serie de conciertos de los jove-
nes se terminard con un concierto. ofrecido
por una orquesta internacional, formada
por 150 ejecutantes, elegidos entre las di-
versas . orquestas gue participen, bajo la
direccién de Hermann Scherchen y con la
colaboracidén del emirente violinista Ar-
thur Grumiaux. En el programa de este
concierto figurard Ia primera audicién
mundial de una obra especialmente comi.
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sionada por la CIM al compositir belga
Henri Pousseur, como también una obra
del compositor griego Y. Xenakis,

ITALIA

Planes del “Festival de Dos
. Mundos”

El primer “Festival de Dos Mundos”
se inaugurard en Spoleto, el 5 de junio,
con una produccién de “Macbeth”, de
Verdi. Este Festival, auspiciado por la
Fundacién de Festivales Inc., estd presidi-
do por Gian-Carlo Menotti.

La ineta de esta nueva justa musical es
“reunir a los jévenes artistas del Nuevo
y Viejo Mundo y darles la oportunidad
de trabajar juntos y sacar provecho de
las mutuas experiencias y realizaciones”.
El “Macbeth” serd cantado por jévenes
norteamericanos e italianos y lo dirigird
Thomas Schippers en una produccién con
montaje de Luchino Visconti.

Dos éperas en un acto serin estrenadas,
una de un norteamericano y oira de un
italiano. Ademds habra conciertos y reci-
tales.

Ademis de Ia coreografia de las danzas
de ‘“Macbeth”, John Butler montard
“L’Arlesienne”, de Daudet, y dard un reci-
tal de danzas. Jerome Robbins creard la
coreografia de dos nuevos ballets norte-
americanos y de “Les Noces”, de Stra-
winsky.

José Quintero dirigird tres obras tea-
trales en un acto de autores norteameri-
canos y “Hughie”, la tltima obra de
Eugene O'Neill, terminada poco antes de
su muerte. “I Giovani”, de Mildn, presen.
tard obras de dramaturgos jévenes ita-
lianos.

VENEZUELA

El Festival de Caracas se
celebrara en 1960

El Festival Interamericano de Caracas,
originalmente planeado para 1959, ha si-

do postergado a la primavera de 1960
para que coincida con la exposicién in.
ternacional que se celebrard en esa ciu-
dad ese afio. ‘ '

El Dr. Inocente Palacios ha anunciado
algunos cambios para el Festival de 1960.
El premio de composicién de US$ 20.000,
que en los festivales anteriores era otorga-
do exclusivamente a compositores Jatino-
americanos, ahora se hard extensivo a to-
das las Américas. También tiene planes
para comisionar algunas cobras y habri
menor numero de conciertos sinfénicos a
fin de darle cabida a la musica de cdmara,

GRAN BRETARA

La Orquesta Hallé celebra su
centenario

El 30 de enero de 1858, Sir Charles Ha-
Hé dixigid el primer concierto de esta fa-
mosa orquesta, compuesta por 60 profeso-
res en aquel entonces, en el Free Trade
Hall de Manchester. Desde aquel dia, has-
ta la fecha, ha continuado su carrera as-
cendente.

La historia de una orquesta, como en-’
tidad musical, puede apreciarse por la
sucesién de sus directores. La Orquesta
Hall¢ ha tenido muy pocos. Su fundador
la dirigié durante 37 afios; Hans Richter,
durante 12; Sir Hamilton Harty, por espa-
cio de 12 afios, y Barbirolli, sigue a su
cabeza desde hace 14 afios. La labor de
estos directores ha sido conmemorada en
el centenario con la repeticion del primer
programa dirigide por ellos frente a esta
entidad. Ademds serdn recordadas varias
obras escuchadas en primera audicién en-
tre las cuales la mds importante, quizd,
sea la Primera Sinfonia de Elgar, tocada
por la. Orquesta Hallé en 1908, obra que
ha sido incluida en el programa del dfa
centenaric. En tiempos mds recientes, se
estrenaron la Séptima y Octava Sinfonfas
de Vaughn Williams, programadas ahora
en el concierto dedicado a la obra de este
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compositor y que celebrard, al mismo
tiempo, su 85 cumpleafios.

Aunque la Sociedad Hallé no comisiond
por razones financieras, ninguna obra es-
pecial para celebrar estas festividades. Alan
Rawsthorne escribié especialmente una
nueva obertura y varios otros composito-
res modernos han colaborado graciosa-
mente. .

Vaughan Williams termina su
Novena Sinfonia

La Novena Sinfonia en Mi Menor, de
Vaughn Williams, fue estrenada el 2 de
abril en el Festival Hall de Londres, por
Ia Royal Philharmonic Orchestra, hajo la
direccién de Sir Malcolm Sargent. Esta
obra, en cuatro movimientos, estd dedi-
cada a la Royal Philharmonic Society.

FRANCIA

Congreso y Festival de la CIM

El Consejo Internacional de la Muisica
prevé como préxima manifestacién im-
portante, un Congreso y un Festival que
coincidird con la Séptima Asamblea Ge-
neral, que tendra lugar en Paris, en octu-
bre préximo. El Congreso tendrd como
obietivo principal definir las influencias
reciprocas y opuestas de las distintas cul-
turas musicales y favorecer una mejor
comprensidén de estas culturas. El Festival
dari a conocer la labor de algunas de las
organizaciones miembros de la CIM y
presentard a musicos de Oriente al lado
de los de Occidente, dando a conocer
obras -contemporineas especialmente ele-
gidas.

DINAMARCA

Tercera Conferencia Interna-
cional de la Society for Music
Education
Desde el 31 de julio al 7 de agosto de

este afio se celebrard en Copenhague la
Tercera Conferencia Internacional de la

ISME, organizada por la International
Society for Music Education, entidad pre-
sidida por Domingo Santa Cruz, la que
contard con los auspicios de la UNESCO
vy del Ministerio Danés de Educacién.

Los temas que se discutirén durante es-
ta importante reunién internacional de
educacién musical serdn los siguientes: 19
Nuevas tendencias de la musica y de la
educacién musical en diferentes paises y
continentes; 20 La musica del mundo
oriental y occidental como medio de me-
jor comprensidn internacional, y 3¢ El pa-
pel de los Medios Técnicos (discos, radio
y peliculas de Televisién) en la educacién
musical.

En los seminarios que tendrin lugar se
discutirdn los problemas de la educacién
musical en las escuelas elementales y su-
periores, en las Academias, Conservatorios
y Universidades, en la instruccién musical
individual y la importancia de esta ins-
truccién para la scciedad y la vida comu-
nal.

Habrd comités especiales para estudiar
el Curriculum de la educacién musical en
las escuelas y la formacién de profeso-
res de musica, en general, y de los de las
escuelas rhusicales en particular.

ITALIA

Concurso Internacional de

Composicion de la S.I.M.C.

La Sociedad Italiana de Musica Con-
tempordnea (SIMC), con la colaboracién
de las casas Ricordi & Cia,, Suvini Zerbo-
ni, Universal Edition y la RAI (Radiote-
levesione Italiana), llaman a concurso a
los compositores del mundo entero,

Este Concurso Internacional de Compo-
sicién, subdividido en seis categorias, pre-
vé la asignacién de un premio en dinero
al autor de la obra vencedora en cada
categoria, ¥ la publicacion de la obra
misma por una de las editoriales adheri-
das.
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1# cat. Coro (inclusive con solistas) ¥y
orquesta, con miembros “ad libi-
tum”. Premio de 500.000 liras;
Solista y orquesta con orginizo
“ad libitum”. Premio de 500.000
liras;
Orquesta Sinfénica con orginizo
“ad libitum”, Premic Olivetti de
500.000 liras;
Orquesta de Cdmara, hasta 35 eje-
cutantes. Premio de la Accademia
Filarmonica Romana, de 350.000
liras;
Conjuntos instrumentales, vocales
o mixtos, de 6 a Il ejecutantes.
Premio de la Sociedad “Amici
della Musica”, de Perugia, de
250.000 liras;
Misica de cimara, de 1 a 5 eje-
cutantes. Premio Feltrinelli Edito-
re, de 250.000 liras.

El concurso queda abierto para todos
los compositores italianos y extranjeros.

Los compositores tendrdn que enviar
sus obras inéditas, posiblemente dos o
mis ejemplares, hasta el 31 de diciem-
bre de 1958, dirigiéndolas a: S.I.M.C,, Se-
greteria del Concorso, Via S. Pantaleo 66,
Roma.

22 cat.

3% cat.

4* cat.

5% cat,

6% cat.

Las obras podrin enviarse firmadas por
el autor, el cual, ademds, tendrd que in-
dicar el lugar y la fecha de su nacimiento,
nacionalidad y direccién; o, bien, podrin
llevar como contrasefia un lema; el mis-
mo tendrd que repetirse en un sobre se-
lado adjunto, que contenga nombre y
apellidos, lugar y fecha de nacimiento,
nacionalidad y direccién del compositor.
En todas las partituras habrd que indicar
la duracién de la ejecucién.

Los trabajos que ya se hubiesen ejecu-
tado, no perderdn su derecho a competir,
con la condicién de que sean inéditos.

- Cuando una obra musical utilice un
texto que no esté escrito en idioma ita-
liano, francés, espafiol, inglés o ruso, el
competidor tiene que presentar una tra-

duccién del texto en uno de dichos idio-
mas.

La ejecucién de las obras premiadas y
de las eventuales segundas clasificadas
queda reservada a la Radio Television
ltaliana, que organizard especiales actos
publicos, como acto final del concurso.
La fecha de dichos actos serd establecida
por la Radio Television Italiana,

El Jurado internacional estard integra-
do por siete miembros, de los cuales cua-
tro italianos y tres extranjeros. Uno de'los
miembros italiancs del jurado serd nom-
brado por la Radio Televisidn Italiana
¥ todos los demds por el Comité Ejecutivo
del concurso, sobre propuesta del Comité
Artistico de la SIM.C.

Los trabajos del Jurado se realizarim
en el mes de enero de 1959, en la sede
social de Roma. Todas las obras seran
examinadas y juzgadas por el Jurado en
pleno. El Jurado tendri que establecer
el orden de mérito, limitindose a las dos
obras mejores de cada categoria. El juicio
del Jurado es inapelable.

El Comité Ejecutivo del concurso se
ocupard de asegurar a los trabajos pre.
miados y a los posibles clasificados segun-
dos, el mayor ntimero de €jecuciones, y de
recomendarlos a las principales institucio-
nes de conciertos italianas y organizacio-
nes musicales y radiofénicas internacio-
nales,

A medida que las adhesiones lleguen
al Comité, el mismo avisard a todos los
interesados, mediante circulares y comuni-
cados de prensa, que se difundirdn a
intervalos de tiempo, hasta el vencimien-
to del concurso.

ESTADOS UNIDOS

La Coleccion Sinfénica
Fleisher

La Coleccién Fleisher, de la Biblioteca
de Filadelfia, le debe su nombre a su fun-
dador, €l mecenas Mr. Edwin A. Fleisher.
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Esta coleccion, compuesta por partitu-
ras de musica universal, fue reunida a
través de los afios por su fundador, quien,
en 1909, organizé una orquesta de estu-
diantes con el solo deseo de hacer miisica
en las horas libres. Conjuntamente con
el nacimiento de “The Symphony Club”
se inicié esta sorprendente coleccién, en
Ja que se encuentran al lado de obras mo.
dernas aquéllas de contemporineos de
Bach y Mozart nunca escuchados; Sinfo-
nias de Haydn inéditas y nunca tocadas y
ias obras de compositores contemporaneos
que comienzan -a ser conocidos. ,

En 1929, el sefior Fleisher presentd, en
calidad de obsequio, esta coleccién a la
ciudad de Filadelfia. Desde entonces, el-
Estido de Penmsylvania decidié ubicar la
enorme coleccién de partituras y partes
de orquesta en un lugar especialmente
construido, dentro del edificio de la Bi-
blioteca Publica, en la Plaza Central de
Filadelfia. ‘Alli permanece desde entonces,
creciendo constantemente, y ofreciendo el
préstamo gratuito de sus pastituras y par-
tes a todas las orquestas de Sudamérica,
Estados Unidos y el Canads, que asf 1o so-
liciten.

Ciertas condiciones regulan estos prés-
tamos: ninguna obra puede obtenerse de
la coleccién cuando es posible obtenerla
por cualquier otro medio corriente, o
cuando es administrada comercialmente
por casas editoriales, Cuando una obra de
compositor moderno pasa a ser propiedad
de .un editor, la Coleccién Fleisher se
compromete a no usar el material en su
poder, y a conservarlo en la Coleccién y
en sus catilogos, con fines de informacién
y promocién. Por otra parte, si bien la
Coleccién no puede hacer publicidad de
las obras que posee, sus archivos y cati-
logos son objeto de continuo estudio por
parte de numerosos directores de orques-
ta y organizaciones sinfénicas. La Unién
Panamericana, en Washington D. C,, aca-
ba de editar un amplic folleto, conte-
niendo todas las obras sudamericanas que

posee la Coleccién Fleisher. El folleto se
titula: “Musica Orquestal Sudamericana
obtenible en EE. UU.” y ha sido distribui-
do entre todas las orquestas sinfénicas
de los Estados Unidos. Los directores de
orquesta que asiduamente concurren a la
Biblioteca en busca de obras nuevas pue-
den inspeccionar partituras y partes, pero
deben alquilar el material y comprar la
partitura al editor de la obra.

Hemos sido informados que Enzo Va-
lenti Ferro entregd hace algin tiempo
una lista completa de los compositores
argentinos al director de la Coleccidn
Fleisher y que su director, €l seflor Seder,
ha pedido a estos compositores sus obras,
En la actualidad, las obras sinfénicas de
autores argentinos se encuentran en copias
fotogrificas en esta importante coleccidn.
Informamos a los compositores chilenos
para; que ellos también se pongan en
contacto con la coleccién Fleisher, a fin
de que nuestra musica goce de los privi-
legios que otorga esta magnifica funda-
cién.

ESPARA

Atailfo Argenta

Espafia ha tenido nombres gloriosos en
la Historia de la Miisica, en el campo
de la composicién y del virtuosismo vocal
e instrumental, perc no habia podido
presentar un genio de la batuta hasta que
Atatlfo Argenta empufié la suya para
dirigir, primeramente, la Orquesta de
Camara de Madrid, e inmediatamente la
Orquesta Nacional, a la retirada de su
primer director y fundador, el maestro
Pérez Casas, y, luego, por una escala de
triunfos sucesivos, las orquestas mias fa-
mosas de Europa.

La muerte le sorprendié en una etapa
que habia de ser gloriosa, a jurgar por
los compromisos que tenia firmados para
1958. El maestro Argenta, en un alarde
de trabajo, de estudio, de elevacion am-
biciosa, habia logrado adquirir los dos
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dominios exigidos por una batuta inter-
nacional: el dominio de la técnica y el
dominio del equilibrio artistico, que es el
que da la perfeccidn, y esos dos dominios
hicieron posible que Argenta ofreciera las
versionés mdis logradas, lo mismo de las
escuelas antiguas 'y cldsicas que de las
modernas,’ y si su romanticismo imprimfa
emocién a ciertas cbras, su musicalidad,
su severidad artfstica le haclan surgir co-
mo' genial en la interpretacién de las
obras dé todas las tendencias.

Su muerte, ocurrida repentinamente en
la: madrugada del 21 de enero, en su
propiedad de Los Molinos, sorprendid,
en primer lugar a sus amigos y dirigidos,
los profesores de la Orquesta Nacional vy,
en seguida, a sus amigos y admiradores en
todas las latitudes.

Las honras fiinebres tuvieron lugar en
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San Jerénimo el Real, interviniendo la
Orquesta Nacional, sin director, que in-
terpreté la Misa de Perosi y la Cantata,
de Bach, con la colaboraciéon de la Ca-
pilla de la Parroquia,

Argenta dejé inédito su discurso de
entrada en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, que, precisamen-
te, trata del Arte de dirigir, ¥ al que hu-
biera contestado el académico de ntimero
José Subird. A titulo de homenaje pdstu-
mo, el Gobierno espaiiol le concedié la
Gran Cruz de la Orden de Alfonso X
el Sabio. .

El Ayuntamiento de Santander desig-
nari con el nombre de Atatilfo Argenta
el nuevo Teatro de los Festivales Inter-
nacionales, como homenaje permanente a
la memoria del gran director de orquesta,
desaparecido tan prematuramente.
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REVISTAS

MEeLos (Set. de 1957): Nos informa so-
bre los estrenos de “La Armonia del
Mundo” de Hindemith, en Munich, y
“La Escuela de Seiioras”, de Liebermann,
en - Salzburgo. Ambas obras han tenido
ulteriores ejecuciones y han consolidado
su. prestigio. Entre los articulos de inté-
res permanente destacamos “Musica en
funcién”, de Stockhausen, una vuelta a
las relaciones orginicas con los elemen-
tos extramusicales,

Meros (Dic. 1957): Noticias scbre la
ejecucién en Bremen y Diisseldorf de la
“Armonfa del mundo” y “La escuela de
sefioras’’, respectivamente. Interesante, la
crénica de Calude Rostand sobre el quin-
to de los conciertos fundados por Pierre
Boulez, bajo el nombre de “Domaine Mu-
sical”. También son utiles al musicélogo
los artfculos “Polifonia de los simbolos”
y “El concierto para violin de Alban
Berg” {analisis).

THE Music RevIEw (Nov. de 1957, Vol.
18, N¢ 4): Aparte de la Informacién
contemporinea al dfa, esta revista nos
ofrece dos excelentes articulos: “Las com-
posiciones para piano sole de Schénberg”,
por T. Temple Tuttle, y “Las formas
simbdlicas mds importantes en la Flauta
Migica”. Nos adherimos al homenaje de
este periddico al desaparecido musicdlogo
inglés Edwards J. Dent.

Musica (Enero de 1958. Afio 12, cua- .

derno 19): De suma importancia es el
articulo “El ptblico y 1a nueva Musica”,
que trata el candente problema de la
creciente distancia entre el autor y su
auditorio. Destacamos, ademds, “Expo-
nentes casuales” (en la vida de Birtok).
Lamentamos la muerte de Fred Hamel,
destacado colaborador de esta publica-
cién. De la informacién actual de “Mi.

sica”, que es muy extensa y selecta,
recomendamos las criticas sobre las dpe-
ras “El violin migico”, de Egk (Ersen),
“Mahagonny”, de Kurt Weill (Darms-
tadt) .

LA REVUE MUSICALE (1957 - N¢ 236):
Ver “Une musique experimentale”, bajo
la direccion de Pierre Schaeffer, De un
valor extraordinario es esta informacién
publicada con cuatro afios de retraso,
tanto por el criterio ecudnime de su con-
tenido, como por las bases cientificas (ver
articulo “Las condiciones psicoldgicas de
la estética musical”, de Raoul Husson),
que expone la formacién de una sintaxis
general de la musica. Esto establece una
via regular para iniciar el estudio de
una estética musical cientifica. Colabo-
ran: Ph. H,_ Arthuys, P. Schaeffer, A.
Golea, Herbert Feimert, W. Wosachowsky,
H. Scherchen, P. Barras, E. Falchignoni,
R. Husson, J. Tardieu, J. Poullin y A.
Molles,

ANUARIO MUSICAL (Vol. XI, 1956) . Un
interesante material reline este nimero
del anNuARIO MUSICAL, editado por el Con-
sejo Superior de Investigaciones Cientifi-
cas del Instituto Espaficl de Musicologia.

En primer término merece destacarse
el articulo de Rudolf Gerber sobre “Die
Hymnen der Handschrift Monte Cassino
871" y los estudios dedicados al foiklore
como el de Miguel Querol, sobre “El vi-
llano de la época de Cervantes y Lope de
Vega y su supervivencia en el folklore
contempordneo”; “Instrumentos musicales
folkloricos de Espafia: II, La “gaita” de
la sierra de Madrid. III, La “alboka™
vasca, por Mr. Garcda Mates, y “Docu-
mentos para el estudio del Arte en Cas-
tilla”, por Esteban Gaxcia Chico. Ade-
mais, este numero incluye estudios sobre
“La musica en la Casa de los Reyes de
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Aragén”, por Francisco de P. Baldells;
“Las dedicatorias de los manuscritos mu-
sicales de la Capilla Sixtina”, por José
Ma. Llorens; “Relations entre la musique
instrumentale francaise et espagnele au
XVI siécle”, por Santiago Kastner; “La
musica en la Biblioteca de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando™,
por José Subird; “Musicos de Mariana de
Neoburgo y de la Real Capilla de Nipo-
Tes”, por Nicolis A. Solar-Quintes; y
“Documentos para el estudio del Arte en
Castilla, Maestros de hacer érganos”, por
Esteban Garcia Chico.

Crave: (Nos 22, 23, 24, 25, 26, de
1958) . Esta revista de la' Juventud Mu-
sical Uruguaya no sélo nos aporta un
panorama muy completo sobre la activi-
dad musical en ese pais sino que, ademds,
se publican en €l interesantes articulos
sobre temas musicales en general, entre
los cuales merecen destacarse: “Panorama
de la miisica contempordnea en los EE,
UU.", por el compositor y gran organista
Rev. Russell Woollen; “Alberto Ginaste-
ra - Retrato de un compositor argentino”,
por Gilbert Chase; “Problemas de la mu-
sica contemporinea”, en el que Héctor
Tosar plantea el problema del folkloris-
mo y el universalismo en la composicién
contempordnea; “Encrucijada para la
musica de América: Nacionalismo-Univer-
salismo”, por Lauro Ayestaran; “Igor
Strawinsky”, per Harvey Berman, etc.

THE CANADIAN MUSIC JOURNAL (Winter,
1958y . Un interesante articulo de Tho-
mas Archer nos da a conocer la recia
personalidad del compositor canadiense
Claude Champagne, el que puede califi-
carse de cldsico dentro de su época, co-
mo Ralph Vaughn Williams y Jean Si-
belius. Un estudio de James McCook nos
da a conocer la historia de los instrumen.
tos musicales entre los primeros habitan-
tes del oeste del Canadd y Alaistair P.
Haig escribe sobre Henry Frost, maestro
de mdsica en York Country, Ontario, en

1835. Una carta inédita de Mendelssohn
es comentada por Hans E. Wilk y el
musicélogo John Satterfield analiza el
libro de J. W. N. Sullivan sobre Beetho-
ven, rebatiendo muchas de sus asevera-
ciones.

TeEmPo (N© 46) . Noticias musicales in-
ternacionales y britdnicas ocupan buena
parte de este nimero de TEMPO. Entre
los articulos, Andor Foldes estudia la
personalidad de Koddly y John S. Weiss-
mann presenta un panorama muy com-
pleto sobre lIa miusica hiingara contempo-
rdnea. Benjamin Britten recuerda a Den.
nis Brain, recientemente fallecido y Aaron
Copland analiza su obra “Piano Fantasy”,

THE CHESTERIAN (N? 193, Winter 1958) .
Cuatro articulos sobresalientes integran
este numero: un andlisis de la interpre-
tacion de la “Cancién de la Tierra”, de
Mabhler, por dos grandes directores. Bru.
ne Walter y Otto Klemperer, es hecho
por Henry Raynor; Herbert Antcliffe es-
tudia la interrelacién entre composicion,
interpretacién y critica; un estudio sobre
Heinrich Kaminski, el gran compositor
polaco de coros, por Harcld Truscott; v,
finalmente, Christopher Headington estu-
dia la musica instrumental de Lennox
Berkeley. Complementan este nimero
notas de conciertos en Londres y sobre la
musica moderna en los conciertos de la
temporada.

THE musicaL TIMES (NQ 1380, February,
1958) . Sus secciones informativas sobre
conciertos, libros, musica de iglesia, dis-
cos y la nueva missica abarcan gran parte
de este nimero, Un articulo de Robert
Donington en que se recuerda a Arnold
Dolmetsch con motivo del centenario de
su nacimiento y otro de Joseph E. Potts
sobre la importancia que estid cobrando
en el mundo la Orquesta de Louisville,
Kentucky, con motivo de sus comisiones
a compositores contemporineos comple-
tan este nuUmero.
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—"Lyric Waltz Suite”, de Charles Jo-
nes (1955) (Ed. Peters): Son cuatro en-
sayos sobre las posibilidades liricas del
vals para flauta, oboe, clarinete en Si
bemol y fagot. En todos ellos hay fir-
meza técnica ¥ un estilo definido, aunque
muy cercano al del op. 22 de Payl Hin-
demith. Es una buena obra para el
repertorio, un tanto exiguo, de los con-
juntos de viento.

—"Suite”, de Alexander Tcherepnin
(op. 87. 1954) (Ed. Peters): Esta obra
estd dedicada a la Orquesta de Louisville
¥ constituye una muestra mds del estilo
ecléctico de su autor, que limita con la
primera etapa de Strawinsky. La cuarta
Yy Gltima parte de esta obra, “Rondo”,
existe en versién para dos pianos en la
misma editorial, bajo el op. 87a; el arre-
glo del autor es excelente y se trata de
un trozo caracteristico de gran brillantez.

~“8x8, Variaciones sobre un tema de

Milhaud” para recorder-soprano, trom-
peta en Si bemol, violoncello y piane de
Douglas Townsend. (Ed. Peters): Es una
obra breve y sencilla, de utilidad esco-
lar. Su estilo es tradicional, con escasa
proporcion de novedades o peculiarida-
des.

—"“Suite de Ballet” para tres clarinetes,
de Douglas Townsend (Ed. Peters}: Sus
cinco movimientos: Obertura, Cancién,
Scherzo, Lamento y Marcha, son atracti-
vos para el ejecutante amante de la mu-
sica de camara, sin ofrecer mucho mis
como cbra de repertorio.

—“Sonata para arpa sola”, de Alan
‘Hovhaness (Ed. Peters): Obra de ten-
-dencia pan-diaténica, sencilla y propia-
mente concebida para. el instrumento,
Tal vez su textura sea mds sencilla de

lo recomendable, aunque trasciende un
cierto ambiente pastoril, no exento de
encanto.

~=“October Mountain”, para sexteto de
percusién (marimba, Glockenspiel, tim-
bales automdticos, tambor tenor sin cuer-
das, bombo y tam tam gigante), de Alan
Hovhaness (Ed. Peters): Excelente tra-
bajo para la prictica del conjunto reque-
rido. Obra muy bien redactada y a ra-
tos, muy expresiva.

—“Suite para violin, piano y percusién”
de Alan Hovhaness (Ed. Peters): Esta
obra abunda en las formaciones obstina-
das tributarias del gamelin tan caracte-
risticas del estilo de su autor. Sus orien-
talismos, incluyendo la microtonia no pa-
Tecen aditar nada especial al valor de la
obra.

—"Danza, improvisacién y fuga” para
recorder-soprano y piano, de Douglas
Townsend (Ed. Peters): Composicién
tradicional, con escaso aporte formal y
te textura, Sin embargo, la propiedad
de su escritura instrumental puede satis-
facer al misico de cdmara y al aficiona-
do amante de este género.

—“Diio” para ohoe y clarinete, de Ar-
thur Berger (1955) (Ed. Peters): Es una
obra interesante, tanto por la visiin de
la tonalidad, como por el planteamiento
ritmico que ejerce su autor. Su fraseo,
preciso y funcional. Obra digna de eje-
cutarse e incorporarte al repertorio de

. cdmara para instrumentos de viento,

—“Cinco duos para cellos”, de Halsey
Stevens (Ed. Peters): Esta obra, imbuida
de la ritmica y motivica bartikiana, es
fuerte y expresiva. Llena un vacio en la
literatura para dos cellos.
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