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EDITORIAL

DIFUSION MUSICAL DEL CONSERVATORIO NACIONAL Y
DEL DEPARTAMENTO DE EXTENSION MUSICAL
EDUCATIVA

La Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile,
al margen de su labor pedagdgica a través de los conservatorios de San-
tiago, La Serena y Antofagasta, realiza también una importante labor
de difusién musical a través de conciertos gratuitos que organiza en
Santiago y provincias el Conservatorio Nacional de Musica y el Depar-
tamento de Extensién Musical Educativa.

A través de las memorias de estas dos entidades que publicamos en
este nimero de la Revista Musical Chilena, se puede juzgar ficilmente
la importancia de la labor de difusién realizada durante 1959 por alum-
nos del Conservatorio Nacional y por artistas nacionales, que colaboran
en tan importante labor. ‘

La finalidad de estos conciertos es llevar la mejor misica a las es-
cuelas universitarias y Liceos para interesar a la juventud en estas ma-
nifestaciones artisticas como también la realizacién de conciertos en cen-
tros obreros, en las distintas comunas alrededor de la capital y en pro-
vincias. -

En el afio que acaba de terminar, el Conservatorio Nacional ofre-
cié 81 actuaciones no profesionales de alumnos, sin contar los nume-
rosos conciertos en que colaboraron con el Instituto de Extension Musi-
cal y el Departamento de Extensién Musical Educativa, tanto en San-
tiago como en el Norte y Sur del pais. Actuaron en estos conciertos gran
numero de solistas de canto, piano, violin, cello, el Conjunto de Cuer-
das, el Trio del Conservatorio, Coro del Conservatorio, etc.

Por su parte, el Departamento de Extensién Musical Educativa, di-
rigido por Carmen Orrego, organizé un total de 69 conciertos gratui-
tos para estudiantes, con una asistencia total de 7.100 alumnos. Estos
conciertos tuvieron lugar en la Sala Valentin Letelier, las Escuelas Uni-
versitarias y la Escuela de Derecho de Valparaiso. En este numero de
conciertos no se incluyen aquellos ofrecidos en colaboracion con el De-
partamento de Extension Cultural en Santiago, ni los que la Secretaria de
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Revista Musical Chilena / Editorial

la Facultad de Musica onganizé para obreros en Puente Alto y en el
sector de Quinta Normal.

~Ademds, en 1959, Extensién Musical Educativa realizé el Primer
Festival de Arte Universitario, el que de ahora en adelante continua-
rd organizando 2afio tras afio. El objeto principal de este Festival es el
de realzar los valores artisticos y culturales de la juventud estudiantil
y darlos a conocer, tanto dentro como fuera del ambiente universitario.

En este primer torneo juvenil participaron todas las escuelas uni-
versitarias con sus manifestaciones musicales, teatrales, pldsticas, folklé-
ricas y literarias.

Durante los ultimos ocho aiios, el Departamento de Extensién Mu-
sical Educativa ha realizado en forma continuada y ascendente una di-
fusién cultural y artistica, v el Conservatorio Nacional de Musica, ade-
mds de activar la formacién de profesionales en todas las asignaturas,
impulsa la actuacién de sus alumnos en conciertos publicos y privados
los que foguean al joven profesional y, ademas, llevan la misica a to-
dos los dmbitos de la comunidad. Para realizar esta labor cuentan con
la entusiasta cooperacién de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile y del Instituto de Extensién Musical, orga-
nismo que contrata a los jévenes artistas para integrar la Orquesta Sin-
fénica de Chile y que invita a los distintos grupos instrumentales del
Conservatorio y a los solistas para actuar en los conciertos de cimara
de temporadas y en los conciertos de abono en provincias.



PEDRO HUMBERTO ALLENDE

por

Alfonso Letelier

El homenaje surge como acto justiciero, brota espontineo de la admi-
racion, constituye deber y agradecimiento. Esta vez es todo aquello mis
el compromiso que, sin haber alcanzado jamds la materialidad del enun-
ciado, surgi6é naturalmente de las relaciones fructiferas que durante al-
gunos afios se establecieron entre maestro y discipulo. Y si hay beneficio
en lo que él ensefia y en cémo lo ensefia, hay ventura, y grande ventu-
ra, en palpar las condiciones internas que conforman al verdadero maes-
tro. P. Humberto Allende lo era en gran medida. Cedo gustoso al im-
pulso que me hace allegar “materiales de construccién” al homenaje
que Chile debe al mids eminente de sus musicos, al profesor que supo
transmitir su ciencia y su arte con tanta elocuencia como sencillez y
generosidad, al acucioso investigador, en fin, 2 uno de los hombres que
honra al pais.

El significado de la obra de P. Humberto Allende, tanto en el
terreno de la creacidn como en el de la docencia o en el de la investiga-
cién es de lo mds alto que se ha producido hasta el momento entre nos-
otros. Sus convicciones estéticas, que supo defender con elocuencia
prictica y con vigor son, sin duda, aportes valiosos a la musica y a la
musicologfa. No seria el menor de ellos, por ejemplo, ¢! manantial que
nos descubriera su amor a este suelo nuestro y a sus expresiones ver-
ndculas. Sus obras, aunque escasas en nimero, mds prédigas en perfec-
cién y en musica, estamparon para la posteridad el mensaje trascendente
de un espiritu superior que pulsé muy hondo en las maravillosas abs-
tracciones de la musica.

Si bien la supervivencia de los creadores esti condicionada por el
legado de sus obras —se trate de concreciones plisticas, musicales, lite-
rarias, de estructuras filoséficas o espirituales, de realizaciones que han
abastecido anhelos o necesidades humanas—, en los paises nuevos y de
escasa tradicién, la trascendencia de la obra no basta para que la super-
vivencia de quienes la ostenten en justicia, cobre realidad tangible y
se incorpore al sentimiento general de un pueblo y sea, ademds, bene-
ficiosa y ejemplarizadora.

iChile tiene una historia militar gloriosa y se ha exaltado ante el
pueblo las hazanas guerreras; no menos gloriosa es su historia civica,
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ejemplo en el mundo, cuyo peso gravita indudablemente en el desarro-
Ho democritico del pais. El pueblo ama, y con razdn, a sus héroes;
conoce menos a los estadistas, bastante menos a los intelectuales y casi
ignora a sus artistas. Es natural que no sepa de ellos tanto como de
militares, marinos o gobernantes, pero debemos arbitrar los medios para
que también los artistas sean incorporados al sentimiento nacional. Y
la supervivencia de los valores humanos superiores de un pais es ope-
rancia permanente, es fuente de energia, es tradicién en el mds puro
significado del término.

Por eso es que, en el caso de las artes y concretamente en el de la
musica, las obras, por razén de la poca o deficiente difusidn, por desidia,
por egoismo o por lo que sea, no logran, al principio, irradiar ni su
belleza ni su significacién; los que llevamos la direccién de la vida musi-
cal del pais debemos agotar todos los medios de que se disponga para
difundir la obra de nuestros artistas. No pedemos contentarnos con
el recuerdo privado, con aquello de “...a la memoria de...” Tenemos
que enfrentarnos a la dindmica que lleva en si todo lo auténtico. Debemos
recurrir al articulo de prensa, a la audicién radial, a la dramatizacién de
episodios de la vida de los artistas, a Ja anécdota {que no sé por qué
siempre distingue) ; debemos llezar hasta el monumento publico. Pre-
ciso es divulgar que en las :vcnturas del espiritu —y como y hasta qué
punto lo es la creacién artistica— existe una liberacién de energlas
afectivas y pensantes propias de las grandes acciones. Eso, en tltimo
término, es lo que se ama y se admira en los héroes. Y los héroes del
pensamiento merecen igual suerte.

. : »

Una abundante y cuidada cabellera, blanca ya desde hacia mucho, coro-
naba un rostro severo, duro, de mirar inquisidor y profundo, que de-
notaba seguridad en si mismo y que hacia adivinar una mente orde-
nada. Este rostro, que tenia algo de impasible, se traicionaba a veces
dejando entrever bastante de la parte afectiva de una psiquis fuerte y
nada sencilla, que constituia la naturaleza de Allende.

Cierto dia llegué hasta la sala del viejo Conservatorio en la calle
San Diego, donde impartia su citedra. Fue dofia Josefina P. de Grazio-
li, a quien tuve la suerte de admirar y conocer como maestra y amiga
de mi familia, la persona que me insté a ingresar al curso de P. Hum-
berto ‘Allende, y mds atin, ella personalmente quier me levd a su
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presencia. El primer contacto con el maestro produjo en mi una emo-
cién enteramente nueva. Todo lo referente a las disciplinas de la com-
posicién eran para mi un misterio al que ahora, por fin, me acercaba.
Las pocas palabras que me dirigi6 —era parco en el hablar—, con un
modo bastante cortante y del que se desprendia una natural superio-
ridad, me bastaron para advertir que con aquel hombre se trabajaria
como yo deseaba.

—¢Ha compuesto algo? —me pregunta.

—5i, maestro.

—:Qué cosas?

~Una Suite para piano, algunos Lieder y dos trozos para arpa.

—Y conoce Ud. el mecanismo del arpa?

Lo conocia en verdad, y muy bien. Varias personas de mi familia
eran discipulas de la sefiora Grazioli y tuve oportunidad de aprender
todas las posibilidades de ese instrumento. Luego que hubo mirado las
partituras que llevaba, me pregunté por qué casi todos los textos de
las canciones eran en francés. No supe responderle. “Hemos de terminar
con el prejuicio de no escribir sobre textos en castellano”, comenté.
Luego abrié en el atril del piano un libro con musica de Frescobaldi.
“Lea esto”, me indicd,

Por fortuna he sido buen lector y esa vez, a pesar de la impresién
que me causaba el examen, pude hacerlo correctamente.

“Mi curso no se divide en afios —agregdé—, sino en materias cir-
cunscritas a puntos. {Debe pasar este afio toda la armonia y lo que
alcance de contrapunto. Tiene, ademds, este afio, que validar sus cono-
cimientos de teoria, solfeo y piano.”

Fue una orden que recibi con jibilo.

Seria, pues, su alumno.

Pido excusas por el inevitable tono autobiogrifico de estas notas.
El egocentrismo que pueda suponerse es solo una apariencia y se debe
al intento de exponer con vigor las relaciones entre un maestro de con-
diciones excepcionales y la avidez de un discipulo que iba descubrien-
do un mundo.

ILas lecciones se iniciaron a comienzos del afio 1933 y como se trataba
de un curso intensivo, las dictaba en su casa y no en el Conservatorio.
fDos veces por semana, llevando unos diez o doce ejercicios de armonia
(no aceptaba nimero menor de trabajos por clase), llegaba a su casa
de la calle Huérfanos abajo. Modesta, silenciosa y serena habitacién, en
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la cual nada indicaba el soberano refinamiento de las Doce Tonada:
o del Concierto para Cello y orquesta. Biblioteca casi inexistente, algu
nos retratos de familiares y amigos puestos sobre el piano o colgados de
los muros, una carta de Debussy felicitindolo por su Concierto par:
Cello y encomiando con entusiasmo la obra, cuidadosamente colocada
en un marco, su violin (Allende era violinista) y algunos mueble:
poblaban el pequefio salén donde recibi sus lecciones.

Cada clase era un paso hacia adelante que me adentraba en ur
mundo maravilloso. L.os innumerables problemas que plantea la com
posicién y mayormente (ya que se proponen especialmente) en su
estudio académico, eran explicados con claridad meridiana, tedricamente
primero, a lo cual seguia de inmediato la o las soluciones pricticas
Lo tedrico y lo prictico se aunaban, se confundian, dirfa yo, en equi
librada sintesis. De este modo, al poco tiempo, la armonizacién directz
e inmediata al piano, por ejemplo, era un ejercicio corriente, que ha
ciamos sin dificultad alguna.

Junto con la adquisicién de esa prictica que implicaba un desarro
llo apreciable de la capacidad y eficiencia auditiva iban destruyéndose
ilusiones; los acordes de 7* en todas sus acepciones y sus numerosas
combinaciones y enlaces; los acordes secundarios que tan bellamente
velan la tonalidad, las notas agregadas, todo ello se convertia en friz
razén. Sin embargo, el maestro sabia hacer surgir el medio, la manera
de que conocido el mecanismo, uno mismo descubriera en su interio:
las propias preferencias que la sensibilidad dictara y asi convertia el usc
de tanta herramienta en fuerza al servicio de cnergias superiores.

El “Jugend Album”, de Schumann, esa inagotable y prodigios:
muestra de belleza, sencillez y maestria, fue analizada ese primer afio
trozo por trozo. Aun conservo las largas hojas de papel cuadriculado
en Ias que nos hacia dibujar, en forma de grificos, los analisis de la:
obras. Estaba tan bien estudiado el_procedimiento grifico de estos tra
bajos, que en pocas lineas que segufan las funciones arménicas, la:
modulaciones, las simples inflexiones, el largo de motivos, frases y pe
riodos y en fin todos los elementos, se estampaba la esquematizacidr
total de la pieza. La notable erudicién de Allende nos gui¢ anali
ticamente a lo-largo de la historia de la musica desde la monodia cris
tiana a nuestros dias, insistiendo, como es natural, en ciertos autores
sobre todo en ciertas obras. El horizonte de conocimientos musicales
‘que yo creia amplio a través de mis estudios pianisticos, se dilaté er
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’

forma extraordinaria. Sabia despertar la curiosidad en sus alumnos; la
cita apropiada, el ejemplo comprobatorio iban acompaifiados de la indi-
cacién sobre otros trabajos que nos dedicibamos a buscar afanosamente
por nuestra cuenta.

Las exigencias que su método de trabajo imponfa y que, ademds,
conformaban el plan de estudios de la composicién, me iniciaron en el
estudio de la Historia de la Musica, cursos que hice particularmente
con Maria Aldunate, profesora del Conservatorio. Mi tiempo en aquellos
afios estaba totalmente copado por el estudio, ya que, ademds de la musi-
ca, estudiaba Agronomia en la Universidad Catdlica. Es una época que
recuerdo como entre las mds felices de mi vida; era un desplazarme fisico
y espiritual a planos tan diferentes, a ambientes casi opuestos. Vivia en
solicitacién de una ambivalencia de aprendizaje, que me obligé a orde-
nar con energia, mente, tiempo y trabajo, so pena de no cumplir con lo
que me habia propuesto. De toda esa ordenada y densa actividad nada
me satisfacfa con mayor plenitud que el trabajo con don Humberto
Allende.

El segundo afio de estudios se inicié con el estimulo que constituy6
el resultado de los exdmenes del anterior. Los modelos fueron otros.
Si Schumann habia guiado los pasos en las formas pequefias, ahora el
contrapunto, con sus exigencias, austeridades y laconismos me trajo los
nombres, primero de Fuchs y de Cherubini y luego el despliegue esplen-
doroso de Dufay, Obrecht y de los demds grandes neerlandeses; Francia
con sus Costeley, Janequin y Josquin; Castilla con sus Victoria, Mora-
les, e Ttalia con sus venecianos y sus romanos.

Cuando comencé a frecuentar la cdtedra de Allende en el Conser-
vatorio, era sumamente concurrida y todos los alumnos de cada curso
asistfan a la revision de los trabajos de sus compafieros. Habia libre
citedra para comentar las obras, produciéndose el beneficioso cambio
de ideas. De este modo, se establecia, a la par que una intima convi-
vencia musical entre los alumnos, una saludable emulacién. Las correc-
ciones de los trabajos, las indicaciones y consejos del maestro a cada
alumno servian para todos.

Para los que continuamos en el curso superior, ya pasadas las dis-
ciplinas bdsicas de la armonia y el contrapunto, las clases eran un ver-
dadero seminario. Herminia Racagni, René Amengual, a quien me
ligé una amistad profunda y que nuestra actuacién en conjunto en la
vida musical del pais se encargd de atar mds atin, Pedro Nuiiez, Ar-

* 9 *



Revista Musical Chilena / Alfonso Letelier

mando Urzta, Gloria Lépez y un poco mis tarde Juan Orrego, Carlos
Riesco, Gustavo Becerra, Alfonse Montecinos, tuvimos la suerte de ser
alumnos de P. H. Allende. &

Contribuy6 a dar mayor cohesién al grupo de estudiantes con su
maestro el hecho de que las obras que tenian méritos suficientes fueran
ejecutadas en publico o en privado. El Coro que dirigia el propio maestro
ejecutd numerosisimas obras nuestras; don Armando -Carvajal, director
entonces del Conservatorio, disponia que los alumnos de cursos supe-
riores de instrumento o canto, ¢jecutaran las obras de los alumnos de
Composicién. )

La personalidad y el prestigio como musico de don Pedro H. Allen-
de tendia, espontédneamente, a hacer mds absorbentes sus convicciones
estéticas y aun sus procedimientos. El sugerente y sabroso embrujo del
lenguaje impresionista, al que se agregaba muy a menudo la utilizacién
de lo verndculo —procedimientos que, por lo demds, ¢l usaba con so-
berana maestria—, nos envolvieron un poco a todos sus discipulos. Esto,
que implicaba sin duda un peligro, tuvo el poderoso contrapeso que él
mismo nos proporcionara a través de una constante exigencia del tra-
bajo melédico independiente (monodia primero y luego la valoracién
de los conceptos de horizontalidad propios de la polifonia). Asi fue
como algunos de nosotros, a poco de abandonar las aulas, fuimos ale-
jindonos del perfume evanescente de los acordes en si mismos y de
las .melodl'as que de ellos surgieran, para inclinarnos decididamente
hacia lenguajes resultantes de conceptos mds lineales y mds formales.
Esto, que él no mird con simpatfa, luego, su retiro como profesor del
Conservatorio y a poco andar, ¢l aislamiento en que empezd a sumir-
lo una alteracién nerviosa, producto, sin duda, de su sensibilidad tan
aguda, provocaron una distancia, que —“mea culpa”-- debi acortar.
Cuando desaparecen los seres y todo aquello que valorizamos nos repele-
mos de no haberlos frecuentado y gozado mds. No me olvidaré de aquella
ocasién en Parfs, cuando en una reunién de musicos y artistas, le pre-
senté a Florent Schmidt un joven chileno que habia ido a estudiar
musica a Francia. El anciano compositor lo escuché con interés y luego
comentd: “sViene Ud. a estudiar miisica a Paris, teni” ado en Chile a
un maestro como Allende?” Me invadié una ola de :atisfaccién, como
chileno, como musico y como discipulo, y por cierto reiteré el juicio
con entusiasmo. Apenas de regreso al pais, fui a visitar a don Humberto
y le conté la anécdota, la recibié con un lacénico y leve gesto de
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agrado. Ya estaba muy decaido y su mirada, antes tan penetrante y
poderosa, se habia apagado notablemente y parecia indiferente.

*

Hay cosas en la vida de los hombres que por lo que significan para
ellos y por las circunstancias y momentos en que se desarrollan, crean
impactos afectivos imborrables. El que sabe dar obtiene el mis alto
valor que la humanidad puede contemplar. Don [Pedro 'Humberto
Allende, que fue un creador y un maestro como pocos, dio mis de lo
que ¢l mismo quizd advirtié y, por cierto, muchisimo mas atin de lo que
la gente pudo suponer. No le impidieron dar ni su cardcter seco y rc-
traido ni la justa estimacién que se tenia; supo y pudo defender, ademds,
con calor, con elocuencia, el prestigio de sus puntos de vista en orden a
la musica, a su estética, a su ensefianza y a su prictica. Todo esto lo dio
generosamente; dio con amor lo que ¢él amaba. La experiencia se ha
transformado dentro de mi en un gran afecto.

Al concluir estas lineas, deseo manifestar mi anhelo de que esta vi-
sualizacién subjetiva de don P. Humberto Allende contribuya a en-
grandecer su figura, Ciertamente que el legado de su obra musical,
profundamente significativa y de auténtica belleza, y su labor docente,
son los cimientos poderosos en que descansa viviendo, no su memoria,
sino su presencia.



({CRISIS EN NUESTRO SISTEMA
DE ESTIMULO A LA
COMPOSICION MUSICAL?

por
Dominge Santa Cruz W.

Las iniciativas piuiblicas y las instituciones que de ellas se derivan nece-
sitan, al igual que los seres humanos, de periédicos exdmenes de con-
ciencia para que cumplan adecuadamente los fines a que estdn destina-
das. Sin estos procesos de revisién, las metas iniciales que parecian venir
en forma necesaria en pos de lo establecido se nublan y uno llega a
dudar si lo que originalmente se propuso sigue siendo vdlido frente a
la realidad conseguida. Tal es el sentido de la cuestién suscitada por dos
articulos del profesor Vicente Salas Vi en esta Revista (N.os 66 y 67),
en que analiza el curso de los Festivales de Musica Chilena a la luz de
diez afios de experiencia, tiempo mds que suficiente para que podamos
concluir si nuestra incuestionablemente novedesa accién vino de verdad
en favor de la misica nacional. Salas Vid puede con autoridad in-
cuestionabie poner en discusidn el asunto: funcionario del Instituto de
Extension Musical desde su establecimiento, luego Subdirector y mds
tarde Director del mismo, es decir actor interno y Jefe en el sistema
de fomento de nuestra composicion; junto con ello, musicdlogo experto
que ha seguido el camino del arte chileno por mds de veinte afios. Titu-
los son éstos que nos obligan a recoger su inquietud y, segin lo que él
mismo sugiere, a ver de nuestro lado qué es lo que cojea en un sistema
casi Unico de que los compositores de este pais venimos disfrutando.
Salas Vit llega a preguntarse si nuestros festivales no se encuen-
tran ya en calidad de “bella iniciativa en derrota”. Que la iniciativa
fue bella no cabe duda y en el proceso de su establecimiento, como
el articulista lo recalca en términos que me honran altamente, nos cu-
po una decidida participacién; nada facil, puesto que venia a desafiar
tradiciones (por desgracia aun vigentes), segin las cuales, si era muy ad-
misible ayudar el trabajo y sostener la vida de los ejecutantes, ocuparse,
en cambio, de los compositores, significaba un despilfarro, casi un robo
al erario publico, sobre todo frente a la inextinguible necesidad finan-
ciera que la existencia del Instituto abrié en la mente colectiva de los
conjuntos que éste entrd a sostener. No otra es la causa de la tardanza
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anotada por Salas Vid en el cumplimitnto de uno de los fines esencia-
les que la ley impuso al Instituto desde su creacién: ocho afios debimos
esperar antes de poder incrustar un pequefio engranaje destinado a la
composicién en el frondoso mecanismo de sueldos y sobresueldos que
los ejecutantes querian sélo para ellos. Tras muchas discusiones en la
Junta Directiva y muchos recortes en nuestro proyecto original, se lo-
gré un acuerdo y a partir de 1947 fue establecido el sistema que co-
nocemos, de Premios por Obra y Festivales de Musica Chilena, sistema
imaginado como un todo, estructurado en dos reglamentos dictados jun-
tos y con una exposicién de motivos en comun. En el afio siguiente,
1948, pudo realizarse con asistencia del Presidente de la Republica, Mi-
nistros de Estado y del Rector Hernindez, el primer Festival; hecho
memorable, cuyo éxito y resonancia nos dejé uninimemente satisfechos.
¢Qué ha pasado ahora?; shan decaido los festivales o es la musica chi-
lena Ia que acusa sintomas de desfallecimiento?; si los festivales son los
responsables, ¢a qué se debe su declinacién a partir del v Festival y
c¢omo podriamos corregir su futuro desenvolvimiento? Estos son los
puntos que Vicente Salas Via ha tocado. A ellos haré referencia, afia-
diendo mi convicciéon de que si vemos un debilitamiento en la accién
estatal chilena en favor de los compositores, ello se debe a causas mis
hondas que las visibles a través del mecanismo de los festivales. Anotaré
en primer término causas estéticas que en nuestro pais se hacen mads
y mds evidentes en los 1ltimos afios; hechos histéricos que han variado
las fuentes iniciales de nuestros concursos publicos y, finalmente, un
manifiesto desajuste en el mecanismo combinado de Premios por Obra
y Festivales, en buena parte causado por los viejos prejuicios que obs-
taculizaron la ayuda a la composicién, reforzados por la crisis financiera
del pais, esquivada siempre en favor de los ejecutantes, no de los com-
positores,

Los articulos de Salas Vit comienzan por hacer una completa descrip-
cién en sus grandes lineas de lo que fue el sistema inventado para ayu-
dar Ia creacién musical chilena, sistema que era una de nuestras mds
anheladas aspiraciones desde los viejos tiempos de la Sociedad Bach,
Y que figuré en la linea de trabajo de la Asociacién Nacional de Com-
positores. Nuestro problema era arduo: ayudar a los compositores sin
coaccionarlos, sin dirigirlos; crear la forma cémo una entidad estatal
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pudiese actuar sin establecer preferencias, inevitables en el sistema de
“encargos”’ que calza mejor con la accién privada que con la estatal;
huir de los concursos que fastidiaban a los compositores ya reconoci-
dos; inventar un mecanismo para solucionar dos necesidades urgentes
de nuestro tiempo, las que atafien a la vida material de los composi-
tores a su posible dedicacion al trabajo creador, y a las oportunidades
de que sus obras pudieran llegar sistemdticamente a conocimiento del
publico, en la misma forma como los Salones Oficiales lo habian hecho
con la pintura y la escultura por mds de medio siglo; todo ello en Ia
vida musical corriente fuera de las exigencias promiscuas y comercia-
les de los conciertos. El sistema debia ser, pues, un conjunto estrecha-
mente coordinado.

Los articulos que comento establecen, sobre la base de las obras ad-
mitidas, seleccionadas y en cierto modo de las premiadas, una linea des-
cendente a partir del Festival de 1954: desde entonces se eclipsan nombres
que habian figurado como base de los anteriores concursos, los conciertos
disminuyen en ndmero y baja, a juicio del autor, la calidad, en favor
de obras de tipo experimental compuestas por jovenes, segun el articu-
lista, a medio preparar, o endilgados en aventuras técnicas, en cuyo ejer-
cicio no demostrarian mayor substancia que la de aprendices frente a
maestros,

¢Hay una decadencia en la composicion chilena? Salas Viu, pensan-
do en la generacién de Orrego, Riesco, Botto y Becerra, concluye que
no; en consecuencia, el mal ha de estar en la forma cémo los festivales
se realizan, sin interés ya para nuestros compositores que prefieren “emi-
grar” con sus obras hacia concursos y festivales extranjeros. ¢Cudles son
los defectos del sistema de festivales? Estos serian de dos érdenes: la in-
dole del Jurado Publico y la poca monta financiera de los premios. Al
Jurado, nuestro “Gran Jurado” publico, inventado con tanta dificultad
como audacia, y destinado mids que a dar premios a provocar interés y
controversia resonante en torno a un hecho como la composicién musi-
cal que parece no importar a nadie, se le achaca justamente el que sea
jurado de masa, masa como la de las tortas, moldeada por capas, cada
una con un condimento diferente; Iuego que las notas, de 1 a 7, son
demasiadas para el juicio ptblico y el voto secreto. Los votos habrian
probado desorientacién y los compositores se mostrarfan indiferentes
ante las competencias publicas, en las que, cosa que yo estimo suma-
mente errada, se llegd hasta hacer una sola presentacion del concierto
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de seleccién y del de premios, en vez de repetirlo si era menester, a fin
de cumplir la exigencia esencial de la audicién reiterada.

La cuantia disminuida de los premios, producida por el desideri-
tum de no poner limite al ndmero de éstos, agravada por el proceso
inflacionario del pais, serian otros factores que nos habrian llevado a
un descenso.

Para corregir el sistema imperante, Vicente Salas Vit propone tres
remedios: a) un jurado técnico que otorgue las recompensas en presen-
cia del piblico, pero sin participacién de este dltimo; b) limitacién del
numero de premios, haciéndolos mayores en dinero y fijos en numero,
y ¢) crear un sistema de admisién gradual de los que llamariamos
“aprendices” para no mezclar sus vanguardismos o ensayos con las obras
procedentes de los compositores ya reconocidos. En suma, un nuevo sis-
tema de “Maestros Cantores”, que envolveria naturalmente la resurrec-
cién (si es que alguna vez ha muerto) del ya legendario Beckmesser.

A estas interesantes sugerencias, quiero poner, a mi vez, algunos in-
terrogantes. En primer lugar, que si bien es cierto que el niimero de
los conciertos disminuye a partir de 1954, afio del 1v Festival, en lo sin-
fénico y no en cuanto a misica de cimara, las opiniones de Vicente
Salas Viu tocante a las composiciones “que pueden ser consideradas por
su contenido y por su realizacién, obras musicales”, me parecen un tan-
to extremadas. Por una rara coincidencia no me ha tocado estar en el
pais en ningun festival a partir del de 1952, el ultimo realizado durante
mi gestién frente al Instituto, de suerte que los he escuchado sélo por
grabaciones. Mi opinién no es tan pesimista: es verdad que hay muchos
autores (yo mismo estoy entre ellos), que no volvieron casi a aparecer
en los programas, pero estas mermas estin compensadas por nombres
nuevos; en ello precisamente se estd probando la utilidad de los festi-
vales al revelar como la musica nacional se extiende y evoluciona. Si
nos parece que lo que hoy acometen muchos jovenes carece de la con-
sistencia de antafio, ¢no ocurre igual cosa en el resto del mundo cuan-
do miramos los festivales de musica contemporinea a la luz del pasado
inmediato?, ¢no sucede también lo mismo en las exposiciones de artes
pldsticas y en las competencias literarias? En cambio, si que es visible
en los 1iltimos festivales una cosa: la ejecucion deficiente. Por cualquier
causa que haya sido, las obras a menudo no van mds alld de haber sido
simplemente leidas ante el publico. Esto, que uno puede constatar es-
cuchando las grabaciones con las partituras a la vista, puede haber da-
fiado considerablemente los juicios y calificaciones. Asi y todo, Salas
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" Vit anota un hecho sintomitico favorable y es que las obras mds avan-
zadas, mds novedosas, han sido las que mayor interés despertaron en el
publico. Para los que dogmatizan contra la musica contempordnea de-
be ser preocupante €l hecho de que a través de diez afios nuestro Jurado
Publico haya discernido premios casi invariablemente a la musica escri-
ta dentro de las corrientes de nuestro siglo, no de lo que podriamos
considerar “tradicional” en el sentido de los libros. Como sucede en ca-
si todos los campos humanos, uno se halla en dificil posicién para juz-
gar el presente, mdxime cuando ya nos hemos acostumbrado a una de-
terminada fisonomia.

Por mi parte, como dije antes, y aun a trueque de repetir algo de lo ya
expresado, estimo que los festivales no son sélo lo que estd en crisis, si-
no que todo el sistema de fomento estatal a la composicién, el que re-
quiere una reafirmacién, porque, en el curso de 10 afios, y ya para los
12, hay hechos que debemos mirar a la luz de la realidad nueva que
vivimos.

He apuntado como primer factor de cambios en la vida musical
que procuramos estimular, el arraigamiento con un cardcter sectario y
aun proselitista de tendencias estéticas, que sélo hasta ayer eran en Chi-
le reconocibles en manifestaciones esporddicas. Estas tendencias, de ori-
gen centro-europeo y de marcada orientacidn tecnoldgica (seriales y
electrénicas), han envuelto entre nosotros como una crisis iconoclasta,
una divisién en la que jévenes de casi una misma época se han desco-
nocido entre si y aun negado. Los mayores hemos quedado desde lejos
contemplando esta absurda ceguera que, en un medio pequefio como
el nuestro, dificultaba el trabajo y creaba desconfianzas de tipo irra-
cional.

Esta situacion ha amagado evidentemente los sistemas de fomento
de la composicién, tanto los Premios por Obra como los Festivales. Si
un afio la musica serial y la de cierta secta de lo serial, era la pauta de
un jurado, en otro, en cambio, no habia la menor simpatia por cuan-
to viniera de las regiones dodecafdnicas. Es innegable que todo ello
gener6 desinterés de unos y agresividad de otros. El mecanismo to-
do sufrié, y j6venes ha habido tan seriamente seriales que se creyeron
dispensados de saber aquello que es hisico: la musica, antes de lanzarse
en ambiciosas construcciones, en las que todo podria organizarse de
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antemnano, hasta los ruidos de la sala, si fuese posible... el no recono-
cerlos de inmediato como genios, les ha permitido actitudes victimas
y sus reclamos han servido para que se formulen las mds peregrinas
teorias acerca de cémo hacer del juicio critico un problema casi de cer-
tidumbre matemética.

Mi impresién es que estos ardores combativos tienden a calmarse
y que podemos esperar un mejor avenimiento en favor de la musica
y de los intereses directos del compositor, cualquiera que sea su ten-
dencia. Una participacién mayor de la Asociacién Nacional de Com-
positores en la formacién 'de los jurados, parece hoy dia conveniente, al
igual que lo ha sido en los Salones Oficiales de Bellas Artes la colabo-
racion de las entidades gremiales de pintura y escultura.

Otro sintoma que evidentemente ha restado prestigio a los festiva-
les y a todo el sistema de fomento a la composicion es lo que llamé mis
arriba variacién de las fuentes iniciales de nuestros concursos publi-
cos; éstas se han modificado histéricamente en cuanto a la ingerencia
universitaria y también en lo que mira a la participacién de los com-
positores.

A partir de 1953 (era ibafiista en el Gobierno), la musica baja en
estimacién ante la Universidad de Chile y la Universidad misma, super-
Universidad en la ley de 1931, desciende poco a poco al papel de “una
de las universidades” del pais. Esto genera, por un lado, falta de inte-
rés hacia lo que los' musicos hacemos y por otro, una descentralizacién
geogrifica, en la que ya la accion artistica de la Universidad es sdlo
una parte de lo que se hace en Chile. No han venido, que sepamos, co-
mo antes, los decanos de otras facultades a participar en nuestros fes-
tivales, incluso en los cémputos finales, ni el festival de musica pro-
voch ecos y congratulaciones que lo hacian un acto importante en la
Universidad; ésta, atin, se ha sentido autorizada para tratar la activi-
dad musical como una carga, a la cual se pueden confiscar los recursos
en beneficio de otras cosas y pedirle que se autofinancie, es decir, que
se comercialice y prostituya. Asi, las bases econémicas de una promo-
cién de nuevas obras se han limitado y quedado estagnadas en favor
de una visién muy menguada de lo que es y debe ser una corporacién,
a la cual el Estado encargé la responsabilidad artistica del pais. No es,
pues, todo lo que padecemos culpa de los misicos.

Otro factor que puede inducir a equivocaciones es el hecho de que
algunos compositores, absorbidos por otras funciones o ausentes del pais,
hayan menguado su contribucién a los festivales. Aparte del muy tris-
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te desaparecimiento de René Amengual y luego el de Roberto Falabe-
lla, 1a generacién joven estd en plena capacidad y debe esperarse mucho
de ella. Si los iniciadores del movimiento nacional han visto sus filas
raleadas con la desaparicién de Soro, Allende y Bisquertt, no es menos
cierto que ya desde hace afios ellos no contribuian a los periddicos tor-
neos de la Universidad. Nuestra accién, pues, debe enderezarse a que
todos los compositores concurran y a que la aparicién de sus obras en
los festivales signifique algo que les compense la espera que en mu-
chos casos ello supone.

Para esto debemos llegar a la tercera de mis observaciones gene-
rales: la falta de cabal entendimiento en la funcién combinada de Pre-
mios por Obra y Festival. Ambas iniciativas fueron pensadas en con-
junto: premios por obra, recompensando la labor de compositor; festi-
val, facilitando su acceso al piblico y aun creando un piblico que, de
festival en festival, se hiciese experto en conocer lo que al arte musical
chileno interesa. ]

La observacién de Vicente Salas Vit acerca de los premios del Fes-
tival la trasladaria yo a Premios por Obra; éstos son los verdaderos es-
timulos econémicos del compositor, concedidos por un jurado técnico
y en mucho mayor nimero y cuantia que los estipulados para festiva-
les. ¢Qué ha pasado con esta importantisima herramienta cultural? Que
ha sido mezquina; y la causa de ello es doble: falta de cabal enten-
dimiento por parte del Jurado, que a lo largo de los afios se ha sentido
mids juez que comision de fomento y carencia de medios para ayudar a
los compositores. Por mucho que se diga que un jurado puede ser inde-
pendiente de las sumas globales del presupuesto, es inevitable que éste
mida su accién en orden a no constituirse en promotor de acreedores
insolutos y de enemigos del Instituto de Extensién Musical. El Instituto
ha ido en los ultimos tiempos perdiendo de mids en mads su sentido en
favor de la composicién y de lo nacional, esto a medida que las exigen-
cias del personal de orquesta han sido en él preponderantes. Esquivado
hoy dia, mas que resuelto el conflicto del afio dltimo, debemos los compo-
sitores prepararnos para peores tiempos; las economias, los recortes se
hardn con la composicién musical, no habrd para los creadores lo que
. se tiene por normal remuneracion del solista que ejecuta una obra cual-
quiera de repertorio, que no quita ni afiade a la cultura chilena. Du-
rante largos meses escuchamos en 1959 transmisiones radiales y leimos
articulos emanados de los ejecutantes en rebeldia, en que se dijeron
las peores cosas de los compositores; sabemos ya qué piensan y hasta
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qué punto se hallan disociades los anhelos gremialistas orquestales de
los verdaderos intereses de la musica de este pals.

Los premios de festivales pueden ser no muy importantes, porque
su sentido es mas honorifico que remunerativo; ademds, porque se ha-
lla establecido que las obras seleccionadas y las premiadas deben in-
gresar al repertorio de los conciertos; ademds, se graban y transmiten
y no pueden archivarse.

Las sugerencias de Vicente Salas Viu en orden a mejorar el sistema de
los festivales no me parecen dar en el medio justo para enderezarlos;
que haya premios mayores, es deseable si se puede; pero, personal-
mente, no aconsejaria suprimir el Jurado Publico en beneficio de un ju-
rado técnico, por muy réspetable que sea: harfamos asi desaparecer uno
de los mas originales incentivos del auditor, participar en la competen-
cia, interesarse por ella, apasionarse aun. ¢Que los juicios pueden ser
equivocados? No sabemos que esto se haya evitado nunca en el juzgar
de los hombres. Tampoco parece ficil la creacién de jerarquias de as-
pirante y de contertulio de derecho en nuestros foros de la musica. La
idea es curiosa y no sin base, pero ¢cémo llevarla adelante?

A mi juicio, y sin que ello constituya también mds que un sentir
personal, lo que urge remediar es lo que a continuacién enumero:
1) Revisién de la constitucién de los jurados de Premios por Obra y

" Festivales, estructurandolos en alguna manera combinada; 2) Cumpli-
miento auténtico del sistema de Premios por Obra en el sentido de
accién generosa de fomento, no de comisién examinadora ni de comi-
si6n orientadora; 3) Revisidn'de las clasificaciones de los géneros musi-
cales, dando mayor elasticidad y libertad al jurado; 4) Eliminacién de
las trabas impuestas al compositor para hacer ejecutar su musica antes
del festival; 5) Mayor amplitud para aceptar a los compositores extran-
jeros residentes en el pais; 6) Cumplimiento estricto del plan de ejecu-
cién de las obras premiadas en las temporadas regulares de conciertos
y radiacién reiterada de las mismas, y 7) Formacién de una coleccién
de grabaciones de obras premiadas en los festivales, que podria hacerse
con el apoyo de subscripciones publicas y privadas.

Afiado as{ mi pensamiento a las muy utiles preocupaciones mani-
festadas en los articulos que he comentado.
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FEDERICO CHOPIN EN EL PRIMER
CENTENARIO DE SU MUERTE

por

Vicente Salas Vi

La personalidad de Federico Chopin no solo es una de las mas signifi-
cativas del Romanticismo, sino la que con mayor sutileza, con mds fi-
nos matices lo representa en la musica. Al mismo tiempo, su obra, tan
en esencia de su época, trasciende de estos limites temporales como
pocas y casi como ninguna estd prefiada de futuro. Ha sido desde luego
tan “misica del porvenir” como la de Wagner, el otro polo romantico.

Las proyecciones que ¢l arte de Chopin tuvo sobre la musica del
postrromanticismo y, en los albores de la musica contemporanea, sobre
el impresionismo, a la altura de hoy puede medirse que han sido tan
ricas o mds ricas de consecuencias que las del legado wagneriano.
Cuando el impulso prestado a la renovacién del lenguaje musical por
Wagner se extingue en la temprana producciéon de Schénberg, todavia
el genio ritmico y arménico de Chopin serd manantial en el que re-
frescaran la propia inspiracién musicos como Ravel y Bartok, sin que
dejen de tener contraida con él alguna deuda maestros de la musica
moderna como Prokofief y Stravinsky, entre otros muchos que ilus-
tran las corrientes de avanzada en la musica europea de entre las dos
guerras. Representa Chopin, por tanto, una de las mas fecundas pene-
traciones de la misica romdntica en la de nuestro tiempo.

Los afios de formacidn en Varsovia.—Predecesores de Chopin en el
nacionalismo musical polaco

Nacio Federico Chopin en Zelazowa-Wola en 1810, Murié en Paris
en 1849. Debe a su patria de origen el nostdlgico sensualismo y la va-
guedad ensofiadora que de la musica popular eslava pasé a impregnar
la suya. Paris y la sociedad roméntica de los salones parisinos actuaron
sobre aquellas esencias y les agregaron matices, llevaron a su plena
definicidn el estilo de este musico.

Habia recibido Chopin una esmerada educacién humanistica. Co-
mo intérprete y compositor para el piano se formé en Varsovia, adonde
se trasladé con su familia desde su pueblo natal, cuando apenas con-
taba dos afios. Residié alli hasta el 19 de noviembre de 1830. La nos-
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talgia de su patria, aherrojada después de la revolucién que fracasé
aquel afio, a la que no volveria a visitar, es uno de los mds fuertes ali-
mentos de su obra.

Fue su maestro en el piano el checo Adalberto Zwyny, de quien
recibié también su admiracién inextinguible por la musica de J. S.
Bach, y en la Composicién, Joseph Elsner. Poseia este ultimo una sélida
y cldsica técnica y habia compuesto un buen ntimero de dperas, obras
sinfénicas y para piano, sin mayor relieve, pero en las que la tradicién
del arte lirico italiano y de la musica instrumental alemana se asocia-
ban con una manifiesta tendencia nacionalista.

La reverencia hacia las sugestiones de lenguaje que la musica po-
pular de Polonia encerraba y con las que podia enriquecerse el universal
de este arte la recibié Elsner (1769-1854), asi como su contempordneo
Carlos Kurpinsky (1785-1857), de Joseph Kozlowski (1757-1831), el pri-
mer compositor polaco digno de ambos calificativos. En algunas de las
composiciones escritas en Varsovia, subraya Chopin especialmente sus
homenajes a Elsner y a Kurpinsky al trazarlas sobre temas de ambos
predecesores. Sobre un tema de Kurpinsky escribié la Gran Fantasia,
Op. 13, para piano y orquesta de 1829. Los aires polacos por los cuales
llamé también a esta obra “Poutpourri de aires polacos”, tienen la mis-
ma procedencia. Las veintiocho Polonesas de Elsner anticipan en mds
de un aspecto las de Chopin. Incluso en el desprecio que Elsner, al de-
cir de los criticos de su época, demostr6é en ellas por las estrictas leyes
de la armonia cldsica, para mejor conservar la sustancia modal y las
inusitadas relaciones entre los acordes que escandalizarian a los pre-
ceptistas en las de Chopin. Es indudable que Chopin recibié de Elsner,
junto con los fundamentos de su oficio de compositor, la orientacién
de su estilo.

La condicién de intérprete-compositor era todavia altamente coti-
zada en el despuntar del siglo x1x y hacia alcanzarla con largueza se
encaminaron los primeros pasos de Chopin. Ello explica el que figuren
en su produccién temprana al lado de las Mazurkas de las Opus 6 y 7
y de los Estudios Op. 10, pura y excelente musica, los dos Conciertos,
el Rondé6 a la Mazurka, las Variaciones y otras obras para piano y or-
questa donde, si no faltan manifestaciones de su auténtico estilo, el
propdsito” principal parece haber sido proveerse de ese repertorio de
exhibicién publica como virtuoso y compositor que atn era la garantia
del éxito para un misico.

Reafirma lo apuntado el contenido de los programas con que Cho-
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pin aparece en Varsovia. En el Concierto que ejecuté en 1825, el de
la consagracién en su patria, figuran primeras producciones de Chopin
y un Concierto para piano de Moscheles. En el de su despedida, el 11
de octubre de 1830, el programa es muy semejante. Se incluye desde
luego su Concierto en Mi menor para piano, dedicado a Kalkbrenner,
lo que no deja de ser significativo. El otro Concierto, en Fa menor, lo
habia estrenado en marzo del mismo afio*. Ese tipo de obras, propias
o ajenas, son el bagaje principal con que se presenta en Praga, en Viena,
en Munich y en sus primeras actuaciones en Paris. No hay que olvidar
que la composicién que provocé el entusiasta descubrimiento de Cho-
pin por Schumann, la que impulsé el articulo con la famosa y repetida
frase “jSefiores, fuera los sombreros, he aqui un genio!”, fue las “Varia-
ciones sobre el “La ci darem” de Mozart”, Op. 2 para piano y orquesta.

Los Conciertos para Piano y otras primeras obras

Ya aludimos a que en su patria habia recibido Chopin lo que serd el
sustento de su estilo, como intérprete y como creador de musica, an-
tes de que los reactivos de fuera precipiten los rasgos definitivos de su
personalidad. Llevaba consigo al salir de Polonia un conocimiento pro-
fundo de la obra de ]. S. Bach para clave; la musica popular le habia
entregado sus secretos, gracias al incipiente nacionalismo de Elsner vy
Kurpinsky; habia admirado a Hummel y, a través de él, la inmarcesi-
ble belleza de la musica de Mozart. En Varsovia, en fin, el musico
adolescente habia discernido los valores que encerraba como miusica ab-
soluta el “bel canto” italiano, per medio de la experiencia inolvidable
que le- fue el lirismo de Bellini, reafirmada en el deslumbramiento
que produjo a Chopin, como a la mayoria de sus contemporineos, la
magia de Paganini. :

Las primeras composiciones de Chopin son sobremanera ilustrati-
vas de las experiencias comentadas. Las podemos clasificar en dos gru-
pos: el que encierra las escritas para piano sobre ritmos y giros del
folklore, desde la Polonesa compuesta en 1821 para Zwyny a las Mazur-
kas escalonadas entre 1825 y 1829, y el de las obras con amplio des-

*Conviene sefialar que el Concierto en Fa menor nimero 2, Op. 21, es en realidad
el primero de los dos Conciertos de Chopin. Anterior, al menos en unos meses, al
Concierto en Mi menor, Op. 11. Se les numerd equivocadamente, por el simple hecho
de que el Concierto en Mi menor fue publicado antes. Este Concierto no estaba ter-
minado cuande Chopin estrend el que hasta hoy figura como su antecesor.
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pliegue virtuosistico, con o sin extemporineo acompafiamiento orques-
tal, como son los dos Conciertos para Piano y Orquesta, las Variaciones
sobre un tema de Mozart, Op. 2 (1827), el Rondé6 a la Mazurka, Op. 5
(1827), las Variaciones sobre un tema de Herold, Op. 12 (1828), el Rondé
a la Gracoviak, Op. 14 (1828) y la Fantasia sobre aires polacos, Op. 13.

En el nimero de obras para piano solo se advierte una cierta evo-
lucién desde la cascarilla de lo tipico —etapa de nacionalismo que no
sobrepasaron contemporineos suyos de la envergadura de un Liszt o de
un Brahms— a un mis profundo sentido de la muisica verndcula, como
renovacién del lenguaje y la expresién artisticos. Las breves mazurkas,
impregnadas en sustancias modales, ofrecen ya mucho del corte melo-
dico distintivo de Chopin y de su refinado intimismo. Ya advertimos
cudles fueron los propésitos que animaron a las composiciones del otro
grupo. Aunque no sélo de ellos nacieran. Pero hasta si se admitiese que
la conquista del publico fue su guia al escribir estas obras que
constituyen el aspecto mas débil de su entera produccion, hay que agre-
gar en honor del musico polaco que, en su madurez, no volvid a sentir
la tentacién de marchar por esos caminos. Habla muy alto de su cri-
terio y de sus amplias miras que, al comparar ambos grupos de sus pri-
meras obras a la luz de las realizadas mds tarde, lo circunstancial de los
Conciertos, las Variaciones y los Rondés para piano y orquesta cobra
tanto relieve como se acusan los valores permanentes de las otras piezas.

La etapa inicial se cierra con los doce Estudios, Op. 10, escritos
entre 1829 y 1831. En ellos, lo virtuosistico ya estd supeditado'a necesi-
dades mds profundas y de originalidad tal que una inteligencia como
la de Schumann pudo desorientarse. El agudo critico se sintio defrau-
dado ante el rumbo que tomaba el arte de Chopin con estas obras.

Chopin se inclina desde un comienzo hacia el Romanticismo supra-
sensible y supraentrafiade que su obra va a definir en sus mejores cua-
lidades. Que no son grandes sus dudas en la eleccién de rumbo desde
la partida, lo demuestra hasta el hecho de lo que reconoce por mds cho-
piniano en el conjunto de sus primeras composiciones, conforme lo cons-
tatan las siguientes. Insisto; al alejarse de su patria para siempre en
1830, Chopin habia asumido una posicién clara frente a los problemas
de la musica de su tiempo.

Estd rigurosamente comprobado que hacia 1825, a los quince afios,
cuando interpreté en pithlico un movimiento de un Concierto de Mos-
cheles, conocia a fondo éstas y otras derivaciones hacia la “bravura” del
legado de Beethoven, como al Mozart reducido a puro virtuosismo de
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Hummel. Por entonces, escribié Chopin el Rondé en Do mayor, Op. 1.
Poco después, las Variaciones sobre un tema de Mozart, las sobre un
tema de Herold, Ia Polonesa en Mi bemol, el Rondé a la Cracoviak, los
dos Conciertos; en suma, la serie completa de sus obras con un amplio
despliegue virtuosistico en el piano y sobre el acompafiamiento de una
orquesta que no logra ser el amplificador deslumbrante del solista, per-
seguido de acuerdo con esa estética. Aun cuando cede a la peligrosa ten-
tacion que alimentard €l pianismo “de concierto” a lo largo de todo el
siglo, lo hace a contrapelo de las que empiezan a ser, para una mirada
vigilante, inclinaciones de su gusto. El resultado de tal esfuerzo fuerom
obras de endeblez manifiesta en el terreno sinfénico. Pero hay mds: el
piano no sélo se despega de la orquesta y es cosa aparte, hasta el punto
de que bien se pudiera prescindir del conjunto instrumental sin grave
dafio; ocurre que la escritura en todas y cada una de estas composiciones
nos presenta ya a un miusico que se pierde en las vastas formas de desa-
rrollo dramdtico a que Beethoven dio el sello de su genio y que la tée-
nica del piano, muy lejos de los efectos logrados con aparatoso derroche
por los romdnticos que se creyeron continuadores de Beethoven, se limi-
ta a sus recursos propios y aboga por una poética en blanco y negro, lla-
mada a representar el polo opuesto al “sinfonismo de teclade”. Tanto
como descubrir esa serie de obras la incapacidad de Chopin para pen-
sar en sinfonista, nos muestran a2 un musico que, hasta al trazarse otros
caminos, marcha por el tan suyo de ajustarse y gozar de los mis estric-
tos, de los mds puros medios de expresion pianistica, deslindando toda
aportacién advenediza de otras técnicas.

A pesar del éxito de las Variaciones y los Conciertos, Chopin no
volverd a incurrir en esas veleidades. De un lado, discurrirdn las obras
de Moscheles, de Czerny, de Kalkbrenner, de Liszt y de muchos otros tan
célebres como ellos en el alba romdntica, que enriquecerdn la técnica
del piano con un concepto sinfénico. Del otro, mids profundas cuanto
menos torrenciales, hardn su curso las aguas de un pianismo de cdmara
o de salén, como €l que se le opone es de magna asamblea de concierto.
Chopin se situa sin vacilaciones en la segunda corriente, para hacer de
su obra la especic mds recatada de esa tan intima poesia, con renuncia
a los triunfos fdciles que se le brindan y que en un principio cosecha.

. No se le pudieron ocultar a Chopin las contribuciones técnicas de
la otra banda desde un absoluto punto de vista pianistico. Admiré a
Hummel, a Moscheles, a Hiller v al genial como desaforado maestro
hiingaro. Pero esta admiracién no le sirvié sino para mantenerse en su
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criterio de que el acopio de recursos técnicos, el vario y alucinante vir-
tuosismo de la época que por entonces logra sus cimas, no es vilido por
si mismo, sino en la medida que responde a auténticas necesidades mu-
sicales, a dictados de una expresién gue se sirve de esos recursos en vez
de supeditarse a ellos. Esta es la fundamental diferencia que le separa
de los virtuosos romanticos citados y lo que hace de Chopin, duefio de
una técnica soberana, todo lo opuesto al virtuoso-compositor de los afios
1830 a 1850. Si Liszt como compositor se salvd de caer en el olvido que
ha envuelto a sus congéneres, fue en parte porque su talento musical le
permitié comprender muy pronto la profunda leccién encerrada en la
obra de Chopin.

No s6lo por su calidad emocional y la concentracion y propiedad
de la forma (tan disuelta en las obras “formales”, como los dos Concier-
tos) son més chopinianas las composiciones para piano solo y de acen-
tuado cardcter intimista que agrupamos entre las primeras de este mu-
sico. A un detenido andlisis y por sus ingredientes técnicos, se revelan
asimismo significativas del estilo de madurez de su autor, que en ellag
va se muestra en algunos de sus rasgos esenciales. Se comprende que
mereciesen juicios condenatorios de clasicoides como el propio Mosche-
les o como el critico Rellstab. No podian sospechar los nuevos horizon-
tes que abrian para la miusica y reaccionaron con violencia frente a sus
innovaciones. Moscheles consideraba en esas primeras obras a las mo-
dulaciones de Chopin como “artificiales, d4speras y propias de un aficio-
nado”. Rellstab dice de las Mazurkas, Op. 7, que en ellas “se complace
el compositor en excesos repugnantes. Es infatigable y podria decirse
inagotable, en la bisqueda de disonancias que destrozan el oido, tran-
siciones forzadas, modulaciones dsperas, distorsiones horribles de la me-
lodia y del ritmo. Todos los elementos imaginables se aprovechan en
ellas para producir un efecto de novedad extrafia, pero especialmente
las tonalidades remotas, las posiciones antinaturales de los acordes”. |Los
mismos dicterios que una y otra vez se repiten a través de los siglos
contra todo creador de musical

Tales aportaciones insélitas que enfurecieron a los miisicos de espal-
das al futuro y hasta a muchos que no lo estaban (ya nos referimos a
la incomprensién incomprensible de Schumann), son rasgos bdsicos del
estilo melédico-arménico de Chopin que se revelan en obras tan prime-
rizas como el Rondd a la Mazurka, Op. 5 (1826) y en las dos series de
mazurkas, Op. 6 y Op. 7, escritas alrededor de 1880. En el Rondé a la
Mazurka es manifiesto el uso de escalas alteradas que producen una
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indefinicién tonal e incluso modal. La fluctuacién entre los modos ma-
yor y menor es una caracteristica chopiniana que aqui ya se ofrece. Las
notas de paso y las apoyaturas enriquecen la armonia con disonancias,
buscadas con deleite. En las mazurkas atin se prodigan mds estos proce-
dimientos y las series de acordes de séptima, asi como las progresiones
cromiticas de acordes disonantes. Las disonancias obtenidas por el em-
pleo de notas pedales contribuyen a la innovadora coloracién armoénica
de esta musica.

Los afios de Paris.—El estilo del intérprete y la obra del compositor
en plenitud

Después de su gira por Alemania y Austria, Chopin se establece en Pa-
ris en septiembre de 1831. No actia en publico hasta febrero del afio
siguiente. En mayo vuelve a presentarse para ofrecer buena parte de sus
recientes composiciones. Un tercer concierto es el famoso en que actia
con Hiller y Liszt para ejecutar el Concierto para tres claves y cuerdas
de Juan SebastiAn Bach. A partir de este momento, rara vez vuelve
a presentarse ante un amplio auditorio, Por mucho que sez el éxito ob-
tenido, prefiere la interpretaciéon de recitales en un circulo intimo.
Apenas ha iniciado su carrera de virtuoso cuando se desentiende de lo
espectacular, que de tal modo hiere 2 su fina sensibilidad. Desde 1835,
Chopin deja de pertenecer 2 la categoria del pianista exaltador de mul-
titudes, conforme el gusto de la época. Si es que a esa categoria habia per-
tenecido alguna vez. Porque cuando la fuerza de las circunstancias le obli-
gé a producirse de aquella manera, los testimonios que se conservan de
quienes le escucharon coinciden en sefialar lo frdgil de su sonido, la cali-
dad alada de su “touché”, la estricta dosificacién de los matices dindmicos,
con repugnancia por el “forte”, la economia con que empleaba el “stac-
cato”, siempre temeroso de destruir el equilibrio entre las partes de la
composicién. Cualidades todas que en aquel tiempo ni en ningin otro
han satisfecho los apetitos de la mayoria. Moscheles critic6 a Chopin
por su escaso sonido para una sala de teatro. El “sonido acariciante co-
mo la mirada de sus ojos” que otros contempordneos ponderan en Cho-
pin, ¢no contribuir{a, tanto como el cardcter mismo de su musica, a fi-
jar en el sarcdstico espiritu de Berlioz la impresiéon de que Chopin “es-
tuvo muriéndose toda la vida™?

Esa posicién de Chopin en cuanto al publico, que no es sino un
aspecto mds del esencial intimismo de su arte, se reafirma en el sentido
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erdadero que tienen en sus obras de madurez los ingredientes técnicos
Jue se consideran espectaculares. Mejor dicho, que son espectaculares
» de “alto virtuosismo” en todos los compositores-pianistas, menos €n
1. Los artificos mecdnicos, el despliegue de arpegios, escalas, trinos,
nordentes y las figuraciones ornamentales de toda clase responden en
“hopin, antes que al lucimiento del intérprete, al goce en la materia
nusical, que es lo perseguido en primer término. Severas razones musi-
-ales rigen su empleo. S6lo la frivolidad de los ejecutantes de esta mu-
ica ha podido sembrar dudas al respecto. Chopin fue uno de los pocos
naestros de su época que hallé un recreo en la belleza del sonido por
1 sonido, en la desnuda materia, en su plasticidad. Fue un gozador del
‘bel canto” en sus mids diestros cultivadores de por entonces —la Pasta,
a Malibrdn, la Rubini, Lablanche—, y busc6 siempre hacer participes
1 sus discipulos de esta inmersion en el valor absoluto del sonido. Ac-
itud que representa mucho en los momentos en que la musica empieza
a olvidar sus realidades objetivas para ser vehiculo de otras mil cosas
allegadizas. (Qué lejos de Chopin esas musicas de mediado el siglo, redu-
cidas a medio de expresién o simple relato de cuanto estuviera fucra de
la musical

Se ha dicho, al comparar el estilo de Chopin con el de otros romin-
ticos, que aquél escribié ante todo “musica sin palabras”. El acierto de
la comparacién se engrandece si ésta se prolonga a las obras nacidas en
el postrromanticismo como consecuencia hinchada de la musica con pala-
bras de 1830 a 1860. Porque la de Chopin es musica “sin palabras”, pri-
mero; “sin argumento”, “sin programa”, después; sin peripecias de psi-
cologia barata, mds tarde; sin lirica sensibilizada de exquisiteces, mis
tarde aun. Ha conservado de tal manera su entero ser, que ha podido
salir incélume de las palabras que le agregaron los romdnticos, de los
programas afiadidos por el postrromanticismo, de los complejos sentimen-
tales que se le pretendi6 superponer en el cambio de siglo y de las inter-
pretaciones perfumadas de quienes en Chopin buscaron nada mds que
el primero de los impresionistas. Por mucho que los intérpretes de esas
sucesivas etapas lo amoldaron al gusto de cada una de ellas, ha conser-
vado la integridad de su valor, en proceso admirable de interna y resis-
tente fuerza. Como dice Gide, el destino de Chopin ha hecho que sea
tanto mas desconocido cuanto mads se esfuerzan por hacerlo conocer sus
ejecutantes. A pesar de ese extrafio proceso, y quizd a su favor, Chopin
no se desvanecié con el languidecer de corrientes que ambicionaron
arrastrarle consigo. Se ha mantenido sin merma para los que saben acer-
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carse a su arte, prescindiendo de pdtinas pasajeras. Al mal interpretar st
apariencia, no se ha logrado, por fortuna, falsear su significacién. E
Chopin de los virtuosos, ni el Chopin de las sefioritas que en miriada
lloran sobre sus pdginas, han podido vencer a Chopin.

Rehuida la carrera de intérprete, los primeros afios en Paris que
transcurren hasta 1837, la fecha en que conocié a Jorge Sand, y 1838
la del viaje a Mallorca, pértico de la dltima etapa de su vida, los consa.
gra principalmente a continuar su obra y a la formacion de sus discipu
los. Una visita a Inglaterra, en 1837, dos actuaciones ante la Corte de
Francia, en 1838 y 1839, y un concierto con la Viardot en 1842, figuran
entre las contadas presentaciones publicas que llevé a cabo en el lapso
que se extiende hasta la gira por Inglaterra y Escocia, un afio antes de
su muerte. Conforme se acerca a la cima de su obra, el afdn creador va
ejerciendo mds exclusivo dominio sobre su espiritu.

Admitamos de momento en la obra de plenitud de Chopin la divi.
soria del viajé a Mallorca. De 1832 a 1838 se suceden las Mazurkas de
la Op. 17 a la Op. 41, las Polonesas de la Op. 26 y 40, los Nocturnos de
la Op. 15 a 37, los Preludios Op. 28, Los Scherzos Op. 20, 31 y 39; los
Impromptus Op. 29 y 36 y la Fantasia-Impromptu Op. 66; las Baladas
Op. 23 y 38; muchos de los Valses, desde la Op. 18 a la 42, y la Sonata
en Si bemol Op. 35. En Mallorca se estima que corrigié la edicién vy
compuso o rehizo algunos de los veinticuatro Preludios. Los doce Estu-
dios de la Op. 25, iniciados en 1835, pertenecen en parte a este periodo,
en parte al siguiente, ya que los tltimos fueron escritos en 1840.

De 1839 al afio de su muerte, compone como obras mds significati-
vas la Fantasia Op. 49, el Allegro de Concierto Op. 46, las Mazurkas de
la Op. 50 a la 68, la Sonata en Si menor Op. 58, la Berceuse Op. 57, los
Nocturnos Op. 48, 55 y 62, la Barcarola Op. 60, las Polonesas Qp. 44 y
53 y la Polonesa-Fantasia Op. 61, las Baladas Op. 47 y 52, los tltimos
Valses y Nocturnos, mas la Sonata para violoncello y piano Op. 65.

Querer sefialar diferencias esenciales o una nitida linea de evolu-
cién entre las obras repartidas en las dos etapas de la vida del musico
que abraza la de plenitud de su arte, seria intente vano. A lo sumo, como
rasgo general, podria seialarse en la postrera de esas etapas una todavia
mayor sutileza en Ja matizacion armoénica, una mds fluida y cambiante
pulsacién ritmica, mds audacia en el juego de las modulaciones. En
cuanto al contenido, a la poética de Chopin, se hace mds concentrada y
profunda, quintaesenciadas las que eran ya puras, sutilisimas esencias
en su estilo.
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Las raices cldsicas de Chopin

Can evidente como la calidad poética y como el impetu renovador que
e muestran ya en las obras iniciales de Chopin, incluso en muchas de las
jue escribié en Varsovia; por igual de caracteristico de su estilo desde
n principio y de invariable a lo largo de su entera produccién, es ¢l
edimento cldsico de que ésta brota. Chopin partié de un sustancial
lasicismo. De un clasicismo de raiz, no “formal”, de escuela. Lo cldsico
n su mayor pureza, fue sustento de sus composiciones, leccidn nunca
gotada, a la que vuelve una y otra vez y que no deja de poner ante
0s ojos de sus discipulos.

Si volvemos a considerar las preferencias que ayudan a Chopin en
a definicién de su estilo y a conservarlo cuando en la madurez lo trans-
nite a sus continuadores, el radical clasicismo que sien'lpre le guié no
leja lugar a dudas. Chopin admiré en Bach, no una técnica de teclado
juc estaba anticuada y que respondia a las necesidades de un instru-
nento, como el clavicordio, muy lejos ya del piano del siglo xix, sino
u sentido constructivo, la perfeccién con que supo amoldar los dicta-
los de una imaginacién poderosa a normas musicales objetivas. Por
nucho mas que por ejercitar los dedos figuraron las obras de Juan Se-
astidn Bach entre los estudios bdsicos de la escuela pianistica de
“hopin.

Al lado de Bach, figuré Mozart en aquella escuela como modelo
mprescindible. La calidad de su lirismo, las de suavidad y veladura de
onido necesarias a la correcta interpretacion de su musica, atrafan la
ensibilidad de Chopin, tan diestro captador de esos matices como re-
ractario a las violentas oposiciones dinimicas de Beethoven y aun mis
le los beethovianos. Mozart, por otra parte, habia sido el primer maes-
ro del pianismo menor de los tiempos cldsicos en sus postrimerias. Des-
ués de los dieciocho afios en que deslumbrd a las cortes europeas como
ntérprete y compositor para clavecin, Mozart conocié en 1777, en Augs-
urg, al fabricante de pianos Stein. Le sedujo en el nuevo instrumento
2 mayor capacidad de sonido que no invalidaba, que acrecentaba tam-
ién, las posibilidades de matizacién en la muisica para teclado. Los pia-
os de Stein se impusieron en gran medida gracias a las sonatas de Mo-
art, escritas a partir de aquella fecha y que ¢l declar6 que habian sur-
ido de su compenetracién con los recursos de tales instrumentos. En el
eriodo de transicién que se extiende entre el Clasicismo y el Romanti-
ismo, a partir de la muerte de Mozart, los pianos de Stein se contra-
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ponen a los de Broadwood para definir opuestas técnicas de teclado: |
que de Mozart parte hacia la poesia romdntica del piano, con ejemplc
bien significativos, en los Impromptus y Momentos Musicales de Schu
bert, y la del pianismo sinfénico que cuaja en las Sonatas de Beethove
en su segundo estilo.

En esa época de transicién, Muzio Clementi cred una técnica pi
nistica ejemplar, donde perviven, como en las composiciones de Mozar
las esencias de tradicién clavecinistica asimilables para la nueva époc:
Clementi fue el maestro de Field, ¢l pianista inglés que escribié los pr
meros Nocturnos y que, por lo menos en este aspecto concreto, influy
sobre Chopin. Pero la herencia mozartiana habia llegado a Chopin, tod:
via antes de que acudiese directamente a esta fuente, por medio de Hun
mel, que tanto le impresiond en el tiempo de su aprendizaje en Varsovia.

Hummel, admirado por Schumann y por Chopin, Ilevé a efecto e
sus composiciones los mejores modelos del sentimentalismo Biede
maier, prerromintico o postclisico, segin el dngulo que se elija par
considerarle. En cualquier caso fue el miusico que romantizé la técnic
de Mozart, en que se habia formado, y con ella porciones nada despri
ciables de su espiritu. Por encima de valores transitorios, de que I
ideas de Hummel carezcan de profundidad tanto como estin sobrad:
de elegancia, en la sutileza de su lirismo, con raices en Mozart, Chopi
hallé uno de los manantiales de su estilo. En la técnica, que Humm
metodizd, de acuerdo con los principios de una légica rigurosa, €l es «
punto de partida del virtuosismo de Czerny; pero también del de Chopi
¥, en gran parte, del de Schumann. La delicada fluencia melédica d
Hummel, 1a hdbilmente dosificada ornamentacién de sus frases, sirvi
ron de e¢jemplo a Chopin. También en Hummel se encuentran, como b
ses de un nuevo lenguaje pianistico, procedimientos de polirritmia qu
algo tienen que ver con los chopinianos. Como maestro de un pianism
que en Schumann y en Chopin alcanza sus plenos resultados, Humm
ocupa una posicién indisputable en la historia de la musica para es!
instrumento.

La disyuntiva Clasicismo-Romanticismo en Chopin y en Schumann

Las coincidencias de gusto o las “afinidades electivas” en los afios de fo
macién que pueden sefialarse entre Chopin y Schumann, prestan mayc
relieve a las divergencias posteriores de ambos “poetas del teclado”. N
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tridos de la técnica de Hummel, adaptadores de la de Paganini a un
nuevo lenguaje pianistico, proseguidores de la poética menor atesorada
por Schubert en los Impromptus y Momentos Musicales, conservard Schu-
mann de la disyuntiva Clasicismo-Romanticismo, con que se abre el gran
perfodo, una tendencia marcada a servirse de los viejos moldes, violen-
tando o no su rigor formalista, para verter en ellos el nuevo espiritu;
Chopin rehuird muy pronto toda limitacién formal para su expresion,
dejando al rigor clasico que ordene, con un sentido inédito, las exigen-
cias 16gicas en la construccién del discurso musical.

Schumann es clisico por fuera, en lo externo, en lo puramente for-
mal; sus mayores esfuerzos en la época de plenitud tendieron a reanimar
12 Sonata cldsica ensanchando sus secciones. Pertenece al niimero de los
romdnticos que se tuvieron por continuadores de Beethoven en su tercer
estilo. Frente a esta manera de producirse, el pensamiento de Schumann
es desorbitadamente roméntico, indisciplinado. Se mueve a ramalazos de
su inspiracién, para caer en la divagacion rapséddica o en la incoherente
fantasfa, incluso cuando persigue canalizar sus ideas en formas cerradas.

Chopin piensa en cldsico. La fluidez de su musica, el libre discurso
de que se vale, tan espontdneo que sugiere la improvisacion, estdn diri-
gidos por una exigencia férrea de equilibrio entre los periodos, de exacta
proporcién en el desarrollo de las ideas, por un control del sentimiento
que, por poderoso que sea, nunca se desborda ni pretende justificar con
su arrebato la incongruencia de los elementos musicales. Hay un ritmo
interno en sus obras, mucho mas alla de la ldégica escolar de que todavia
tiene que valerse Schumann en sus piezas breves, al ir sumando compases
de cuatro en cuatro o de ocho en ocho. Uno de los pocos testimonios
auténticos que encierran las paginas de Jorge Sand sobre el cardcter de
Chopin como musico, lo constituyen aquellas de “Un invierno en Ma-
llorca”, donde se nos relata la angustia llevada hasta las ldgrimas con
que Chopin compuso; como volvia una y otra vez sobre sus Preludios o
sus Estudios hasta darles forma definitiva y de una precisidn absoluta,
donde no faltara ni sobrase una sola nota. E]l mds leve matiz estd pen-
sado en esta musica, que es un prodigio de aparente espontaneidad y de
estricta organizacion. Si Chopin usa esquemas formales, son los mas sim-
ples de cancién danzada de origen popular; esquemas tan simples que
representan poco como forma impuesta.

Es dificil, por no decir imposible, fijar con palabras conceptos que
se resisten a toda terminologia, que mds se sienten que pueden ser expli-
cados. El lector obtendrd mejor fruto que del razonamiento en que me
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esfuerzo con la comparacién de las Sonatas de Chopin y de Schumann
en la época de madurez de estos musicos. Nada dice mejor hasta qué
punto Chopin realizé en un nuevo lenguaje, producto de un nuevo es-
piritu, esas Sonatas sin forma de sonata y hasta qué punto asimismo
Schumann adulteré los viejos moldes, que como moldes actdan todavia,
con un contenido de incoherencia flagrante en su expresién. Roméntico
sin freno en su interior, post cldsico por fuera, se nos ofrece Schumann,
sin encontrar férmula que valga a las rutas futuras de la miisica. Chopin
domina su expresién romdntica y, por la fundamental clasicidad de su
espiritu, con nuevos modos la organiza. No deja de tener un valor bien
significativo el hecho de que Schumann no pudiera desprenderse de un
“programa” literario para desarrollar sus obras, hasta las escritas en for-
ma de Sonata. Ha de valerse de medios extrafios a la musica para cons-
truir sus poemas en sonidos. Abundan referencias sobre los “argumentos”
que dirigieron la composicién de las ultimas sinfonias y sonatas de
Schumann, aunque el musico se sirviera de ellos como medios accesorios
y no considerase necesario conservarlos para la posteridad. En la musica
de Chopin no alienta argumento literario ninguno, ni el discurso sonoro,
repetimos, se¢ desenvuelve por otros medios que los puramente musi-
cales*,

André Gide, que ha escrito algunas de las pdginas mds hermosas
que existen sobre Chopin y de'las que mejor testifican un conocimiento
profundo del significado de su musica, dice en sus “Notas” publicadas
en 1931: “Debe oponerse a Wagner, no Bizet, como se complacié en ha-
cerlo, no sin malignidad, Nietzsche, sino Chopin”, Y destac6 en Chopin
el anti-Wagner por como el musico polaco se alza con unas obras “en las
que todo desarrollo oratorio estd prohibido”, frente “a la enormidad
del alemdn, a la longitud inhumana de sus creaciones, a los excesos de
todo género en que incurre, desde los de su pathos a la multiplicacién
de los recursos técnicos e instrumentales”. Afiade todavia Gide: “Parece
el principal cuidado de Chopin estrechar los limites, reducir a lo indis-
pensable los medios de expresion. Lejos de cargar de notas a su emocién,
a la manera de Wagner, carga de emocidon a cada nota. E incluso, de
responsabilidad. Sin duda, es uno de los mds grandes musicos y no me-
nos uno de los mds perfectos. De suerte que la obra de Chopin, en modo
alguno mds voluminosa que la obra poética de Baudelaire, es compara-

*Los argumentos que tienen algunas de las composiciones de Chopin son torpes
agregados de generaciones posteriores.
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ble a “Las flores del mal” por la intensa concentracién de cada una de
las piezas que la componen”.

En suma, Gide contrapone al post romantico o super romdntico que
fue Wagner con el roméntico de entrafia, depurado en sus medios de
expresion, cuidadoso de si y tan objetivo ante los valores netos de la
musica como Mozart, que fue Chopin. Exalta el clasicismo de raiz que
hubo en Chopin y que hizo posible —ese sentido cldsico por sobre todo—,
la excelencia a que llegd el espiritu romdntico en sus obras.

Las Sonatas, los Estudios y Preludios—Las obras de cdmara

El peculiar sentido que tiene Chopin de la forma se advierte, por su
puesto, con mayor evidencia en las obras compuestas en forma de Sona-
ta. Bien construidas, desde un punto de vista estricto de la construccién
musical, cuando no se ajustan a la forma de Sonata cldsica, cuando sélo
obedecen a las leyes del inédito sentido de su musica, a sus propias nece-
“sidades de expresion y, conforme a ellas, de organizacién del discurso
musical. Es decir, cuando producen esa ilusién de algo improvisado, de
libre fluencia que es rasgo predominante en sus composiciones; esponta-
neidad que, no obstante, estd organizada con tanto rigor como la de Ias
Arias de Bach o las Sonatas y Sinfonias de Beethoven. Por el contrario,
las Sonatas o tiempos de Sonatas de Chopin se caen a pedazos, estin
faltos de trabazén interna cuando pretende moverse dentro de los mol-
des cldsicos. Asi ocurre en su primera Sonata para piano (en Do menor,
Op. 4), que es realmente un simple trabajo de estudiante, en los prime-
ros tiempos de sus dos Conciertos para piano y en €l Trio en Sol menor
Op. 8.

Al volver a escribir Sonatas en la época de madurez, acumulada una
vasta experiencia, Chopin logra los dos monumentos que son las para
piano en Si bemol, Op. 35, y en Si menor Op. 58, ademdas de la para
violoncello y piano Op. 65. Los Allegro iniciales de estas Sonatas nada
tienen que ver con la tradicién del siglo xvir. Constituyen en realidad
Baladas tan plenas de su propia légica constructiva como las otras que
compuso bajo este nombre o como las Fantasias o los Impromptus. Al
igual que en cualquiera otra de sus obras extensas, Chopin encuentra
la manera adecuada de sostener su discurso, sin que nada falte ni sobre,
con el mismo rigor que en las piezas breves. La forma de los otros tiem-
pos de esas tres Sonatas se aleja asimismo de las normas consagradas que
ya no hacen al caso de su musica. En la Sonata en Si bemol, la soberana
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“Marcha Funebre” sustituye al movimiento lento habitual y el Finale
es un Estudio de cardcter fantdstico, digno de figurar al lado de los
mds hermosos de la Opus 25. En la otra Sonata, es un Nocturno quien
sustituye al Lento y un Estudio otra vez el tiempo final. Porque as{ pro-
cedid, alcanza Chopin una interna unidad, una tan estrecha interrela-
cién entre las diversas partes de sus Sonatas que las impiden quedar en
el mosaico que fueron la mayorfa de las Sonatas romdnticas, con la sola
exclusién quizd de las escritas por Mendelssohn, por opuestas razones
a las de Chopin, y la de Liszt, por las mismas que Chopin tuvo,

En cuanto a su tltima Sonata, la para violoncello, reune todas las
excelencias que distinguen a las de piano y, lo que es digno de tomarse
en cuenta, es la tnica obra de Chopin para piano y otros instrumentos
en que la disposicién instrumental corre pareja a la buena organizacién
formal. En todas las otras, para conjuntos de cdmara o para piano y
orquesta, el piano lo es todo y los demds instrumentos, partes supedita-
das, allegadizas que, lo hemos dicho, més estorban que contribuyen al
goce de la musica que expresan.

Sobre los Estudios y Preludios —a mi juicio las mds altas aportacio-
nes chopinianas—, habria que escribir largos tratados para analizar los
problemas técnicos genialmente resueltos que presentan; cémo enrique-
cen el lenguaje del piano, hasta qué punto han contribuido a la evolu-
cién de la armonia y la ritmica modernas. Ademis de todo eso, de cuan-
to el analista podria sefialar como aportaciones definitivas a la técnica,
en su conciso, apretado desarrollo, ¢quién lograria medir los nuevos
mundos que encierran para la expresién musical? Cada uno de los Estu-
dios, sobre todo los de la segunda serie, cada Preludio, es en si mismo
un mundo nuevo de calidad poética. Schumann dijo de algunos de los
Estudios que eran mds poemas que estudios, tal y como se entendian las
composiciones de esta clase. Pudo agregar, sin que dejaran tampoco de
ser estudios. '

El sentido de lo nacional

El gusto en y la bisqueda de una diferenciacién de rasgos nacionales en
la musica son productos romdanticos. Chopin se mueve desde sus prime-
ros pasos en la ¢érbita del incipiente nacionalismo polaco de Elsner y
Kurpinsky, pero también desde entonces su posicion ante el empleo de
los ritmos, giros melddicos y sugerencias armoénicas del folklorg de su
patria rebasa la estrechez de miras de sus maestros y, en general, de los
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musicos de su época. Adopta una actitud muy semejante a la de Stravin-
sky en su periodo nacionalista, a la de Fallay a la de Bartok, los maestros
del movimiento neoclisico nacionalista de nuestros dias. En esto tam-
bién su obra representa una notoria anticipacién de las ideas que han
movido zonas entre las de mayor relieve de la miisica contemporinea.

Desde las Mazurkas y Polonesas de su adolescencia, Chopin no re-
curre al dato folklérico directo; no “armoniza” ni ensambla en sus obras
ejemplos tomados del folklore. El Pout-pourri o Fantasia sobre aires
polacos, una composicién tan circunstancial y poco significativa, consti-
tuye una excepcién que confirma la regla. Se dirige a la cantera de la
musica vernicula en procura de giros idiomdticos con los que enriquecer
su lenguaje propio. Giros que hace tan inconfundiblemente suyos como
que una Mazurka o una Polonesa “suenan a Chopin” tanto como un Noc-
turno o un Estudio. Ningin romintico, y menos ain los misicos del na-
cionalismo de la segunda mitad del siglo Xix, ofrecen en sus obras una
mejor asimilacién al propio lenguaje de los ritmos, peculiaridades me-
l6dicas y arménicas del folklore con que las nutren. S6lo en la produc-
cién de Falla o en la de Bartok, como ejemplos mis altos, vuelve a en-
contrarse una elaboracién de los ingredientes folkléricos de tanto refina-
miento como la de Chopin; del mismo grado de excelencia artistica y
de fusién tan absoluta con los demds componentes de su estilo. Las
raices del de Chopin se hunden en la tierra fecunda de la musica popu-
lar y no sélo en las Mazurkas y Polonesas, sino en todas sus creaciones.
La universalidad del arte de Chopin, la ausencia de regionalismo en su
musica proviene, como en el caso de Stravinsky, en los de Falla y Bartok
—no importa que lo repitamos—, de esa misma fuente, de la posicién por
él adoptada ante el problema del folklore.

Hay en Chopin una como repugnancia por lo anecdético y lo
pintoresco. Asi, su nacionalismo es la antitesis de los que brotaron afios
después de su muerte en las mds apartadas regiones de Europa; en pri-
mer término, en los paises eslavos. Ni cuando Chopin compuso el Bolero
Op. 19, 1a Tarantella Op. 43, la Barcarola Op. 6 y las tres Escocesas
dadas a conocer tras de su desaparecimiento, sintié la tentacién del pin-
toresquismo nacionalista que le era extrafio en grado mdximo. Todavia
mas ocurre esto con los valses. Lo vienés de ellos, como lo espafiol, ita-
liano o escocés de las otras piezas, ¢a qué se reduce? Toma unos ritmos
y unos giros melédicos que le sirven como puros elementos musicales y
hace con ellos misica de Chopin.
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Los Nocturnos

Segun todas las probabilidades, el primer Nocturno compuesto por Cho-
pin es el en Mi bemol mayor N9 2, de la primera serie de tres que for-
man la Opus 9. Fue escrito hacia 1827 6 1828 vy, por tanto, antes de salir
de Varsovia. ¢(Conocia ya Chopin por entonces los Nocturnos de Field?
Es imposible asegurarlo. Lo que si estd fuera de dudas es que, en Paris,
le produjeron una honda impresién. Se complacié en interpretarlos y
ejercieron una cierta influencia, al menos en cuanto al cardcter de esta
musica, en los dieciséis restantes que ¢l compuso, desde la Op. 15 a la
Op. 72.

El acompafiamiento ondulante, la muy ornamentada y flexible me-
lodia, sutil a la vez que destacado canto sobre las armonias que lo en-
vuelven, son rasgos comunes a los Nocturnos de uno ¥ otro musico, asi
como su recogimiento poético. Pero en Field, lo alado de esta musica,
sus cualidades expresivas estdn como refrenadas por la cuadratura de las
frases y la menor audacia del tratamiento arménico. Al recoger de ma-
nos de Field el género Nocturno e infundirle el soplo de su espiritu,
Chopin lo elevé a una categoria que no ha sido sobrepasada.

El Nocturno no fue plenamente Nocturno hasta su romantizacién
por Chopin. Es muy curioso que Liszt, tan generoso siempre, quiera
arrebatarle este mérito a su ilustre amigo. Al analizar la importancia
de Field como creador del género le aplica conceptos vélidos para la
aportacién chopiniana, pero no estrictamente para las obras de Field.
Es como si al hablar de los Nocturnos del uno tuviera presentes en la
memoria los del otro y, mds auin, el significado de la entera produccién
de Chopin. Escribi6 Liszt: “Field fue ¢l primero en introducir un estilo
que no deriva de ninguna de las formas anteriores. El sentimiento yla
melodia prevalecen en sus Nocturnos, liberados de los limites y obli-
gaciones de la forma prefijada. Desbrozé el camino a todos los esfuerzos
siguientes, nacidos con el nombre de “canciones sin palabras”, “im-
promptus”, “baladas”, “nocturnos” y otros semejantes. En John Field
hay que buscar el origen de las obras para piano en las que el sonido, las
distintas fases de Ja emocién y el calor del sentimiento lo son todo”.

¢Buscaba Liszt al trazar estas lineas, mas que restituir el valor de
Field, obscurecido por el de Chopin, empafiar la originalidad de este
tltimo, o fue su juicio fruto de un arrebato pasajero?
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Otros rasgag del estilo de Chopin

La estructura de la melodia chopiniana es uno de los rasgos de su misica
que ofrece inagotables sugerencias para el andlisis. Independiente de la
estrecha relacién que guarda con el sustento arménico, como linea so-
nora encierra un sello tan personal, una expresién tan concentrada que
sitia a su autor, como se ha repetido hasta el cansancio, en el primer
plano de los grandes creadores de todos los tiempos. También la melodia
en las obras de Chopin es indice preclaro de la modernidad de sus con-
ceptos. Raras veces, y casi siempre en los géneros que proceden de fuen-
tes folkléricas (Polonesas, Mazurkas, Escocesas, incluso Valses), adopta la
convencional cuadratura de sus contemporaneos o de los cldsicos que le
preceden. La fluidez de las ideas melddicas de Chopin se logra precisa-
mente por la hdbil manera en que rehuye la cuadratura. No acepta pe-
riodos en exceso regulares ni aun en los casos en que mds pudiese verse
obligado a ello. La Mazurka Op. 6 N? 4, nos ofrece el ejemplo de una
melodia, de cardcter modal, cuya estricta regularidad es de continuo va-
riada. La frase se compone de dos compases, uno de los cuales se repite
idéntico y el otro cada vez alterado. El procedimiento es tipico de Cho-
pin. De ¢l pueden hallarse otras muestras en buen numero de sus com-
posiciones.

En los Estudios es donde se presentan ejemplos mas interesantes de
la libre construccién melédica de Chopin. Elude repetir una frase o un
motivo en igual disposicién a como ya se escucharon. La transformacién
de los valores melédicos es, por tanto, incesante. Pero ello se produce
con una aparente espontaniedad, porque cada uno de los cambios, hasta
el de un simple adorno, estd calculado de acuerdo con la expresién re-
querida en cada momento y con la organizacién rigurosa de la forma.
A lo que contribuye el fuerte sentido chopiniano del encadenamiento y
desarrollo de las ideas, del ritmo en la construccién; de la 1égica formal,
en definitiva.

Ya el Estudio Op. 10 N2 3, en Mi mayor, es un acierto por el ince-
sante fluir, con una pensada irregularidad en la sucesién de motivos,
del caudal melédico. El Estudio en Fa menor de la Op. 25 es aiin mis
significativo.

El doble valor melédico-arménico de las figuraciones de acompafia-
miento en Chopin es sobremanera interesante. Debussy no ignoré las
posibilidades que para su propio arte ofrecia el de Chopin en este aspec-
to. Revelador es el Estudio Op. 25 N? 6, en Sol sostenido menor, cons-
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truido con los mds simples medios. Este “Estudio en terceras”, con su
escala cromdtica como linea melddica, sus pasajes de transicion en inter-
valos melédicos de segunda (Re, Mi), con su bajo arpegiado, que provee
por resonancias de sutiles matices armoénicos, es un acabado modelo de
debussysmo romdntico.

Contenido melédico-arménico en la figuraciéon acompaiiante, equi-
parable al que acabamos de sefialar encierra el famoso Estudio en La
bemol mayor Opus 25 N? 1. Y con caracteres bien acusados, dentro de
su sello de excepcidn, el “Estudio en arpegios” (Do menor Op. 25 N¢ 12),
y el Estudio en La menor Opus 25 N¢ 11. En éste, la rdpida figuracién
cromitica en la parte superior, la atmésfera tejida por ese “viento de
invierno”, al que se contrapone el obstinado y simple disefio del bajo,
ofrece una muestra, por muy recordada no menos significativa, de la ex.
presién que logra Chopin al fundir todos los recursos de la musica pia
nistica (melodia, armonia, ritmo, timbre) en disefio melédico impalpable.

En la armonia, ademds de la inagotable imaginacién con que modi:
fica las acomparfiantes cada vez que repite una misma frase en las Mazur
kas, del partido que extrac de los recursos modales que ¢stas ofrecen ¢
de la escritura cromdtica y de la abundancia de acordes de séptima, de
novena, de undécima y hasta de décimotercera*, habria que destacar el
genio de este musico para obtener con leves trazos y exclusivamente pot
resonancias climas arménicos complejos. Apenas hay obra de Chopin en
que no se les encuentre en alglin pasaje, pero es especialmente represen
tativo en este aspecto el Nocturno en Re bemol Op. 27 N? 2. Todo el
ambiente arménico lo crean las resonancias producidas por la figuracidn
acompafiante en la mano izquierda. Es admirable la exactitud con que
estd calculado el justo espacio en la sucesion de las resonancias de cada
acorde implicito.

En tiempo vivo, no menos refinado es el ambiente arménico qué se
consigue por resonancias en el Estudio Op. 25 N? 2. En la primera seric
de Estudios Op. 10, el N? 9 contiene un efecto parecido, con melodi:

*Casella en su libro “L’evoluzione della Musica a traversc la Storia della Cadenz:
perfetta”, seiiala la presencia de un acorde de décimotercera en la Balada Op. 47
texto al que apela Jests Bal en un estudio sobre Chopin publicado en la revists
“Nuestra Musica”, de México, al indicar que en el compéds 43 de la Mazurka N¢ ]
Op. 41 hay un inconfundible acorde de 139 “la presencia del cual nos autoriza a ca
talogar dentro de_ la misma especie al que se encuentra en el compds 47 de la Mazurka
Op. 24 N° 1, aunque 4lli se presenta enmascarado come agregado arménico sobre un:
pedal”. Otros varios ejemplos de la misma indole podrian aducirse.
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menos envuelta, méas despegada del clima arménico. Porque Chopin do-
sifica en sus obras hasta la mayor o menor fusién entre la linea que can-
ta y la armonia sobre la cual se desliza.

El valor expresivo de la armonia alcanza, por citar algunos ejem-
plos, calidades tan altas como las producidas por los acordes de séptima,
los de sexta y de sexta y cuarta, sobre una escritura cromitica en el bajo,
en el Preludio en Mi menor Op. 28 N? 4. Tonos sombrios que contienen
toda la atmésfera elegiaca de la obra y que dan relieve a una de las mds
hermosas melodias de Chopin. Ultra expresivo es el cromatismo de la
Polonesa-Fantasia Op. 61, una de las ultimas composiciones de Chopin,
que se diria hubiese impresionado fuertemente al futuro creador del
“Tristdn”. La Fantasia en Fa menor Op. 49, con sus segundas y séptimas
y los efectos que encierra de enharmonia, es un dechado de la invencién
armoénica de su autor. ‘

Por 1ltimo, no faltan en Chopin las superposiciones de ritmos dis-
tintos que tanto han enriquecido el caudal de 12 musica de nuestra épo-
ca. Desde f6érmulas sencillas, como contrastar ritmos ternarios con bina-
rios en los Valses y otras obras, incluso algunas Mazurkas, hasta combina-
ciones de franca polirritmia, como la resultante en el Preludio Op. 28
N¢ 8 en Fa sosotenido menor, al mantener, de principio a fin, el disefio
melédico. en fusas de la parte superior con la melodia interior en cor-
cheas y semicorcheas, sobre ¢l enérgico motivo acompafiante.

La huella de Chopin en el Impresionismo

Mientras el conglomerado de tendencias que nutren el tardio romanti-
cismo degenera hacia lo hinchado y vacuo en los afios que corren entre
1880 y 1914, el arte de Chopin atraviesa incélume esa etapa y nutre de su
savia la tnica corriente que desde el postrromanticismo irrumpird vigo-
rosa en la musica moderna: el movimiento impresionista francés. Por me-
dio de la musica de Debussy, y no sélo la escrita para piano, la herencia
de Chopin penetra en el arte contemporineo.

La influencia de Chopin en el lenguaje arménico del impresionismo
es evidente. No es s6lo la abundancia de acordes disonantes de segunda
mayor y menor, séptimas aumentadas y disminuidas, de novenas, rara
vez empleadas en su tiempo a no ser como apoyaturas; tampoco el con-
creto empleo de cuartas y quintas para producir la oquedad armodnica
de que gozard Debussy o los giros modales que a la musica de Chopin
pasan desde el folklore eslavo. Es que en Chopin y en su expresiva ar-
monia este elemento de la composicién cuenta en la mayor parte de los
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casos como una atmosfera, de tan sutil impresionista. La ondulacién de
finos matices cambiantes que, sobre una tonalidad precisa, da la sensa-
cién de indefinicién tonal por el continuo fluir de modulaciones pasaje-
ras y acordes alterados, procedimiento caro a Debussy, tiene su punto de
partida en Chopin. Igual ocurre con el uso de cuantas posibilidades ofre-
ce la armonfa cromdtica. El impresionismo descubrié en Wagner la am-
plitud de horizontes que la liberacién cromdtica representdé para la mu-
sica, hasta entonces demasiado estrechamente sujeta a firmes bases tona-
les. Pero muchos afios antes del Tristdn, infliyese esto 0 no en Wagner,
que no debié influir, Chopin ofrece el catdlogo completo de los recursos
cromdticos en la armonia, la melodfa y los disefios melddicos acompas
fiantes de sus obras. Chopin impregndé al mundo romidntico de todas las
sutilezas que se podian obtener de la escritura cromitica y las incorpord
al lenguaje habitual de la época subsiguiente,

Si el arte de Wagner pesa sobre el idioma sinfénico de los impresio-
nistas en forma inequivoca, sobre el tejido arménico de las creaciones de
estos miisicos y hasta sobre su concepto de la estructura musical, un ans-
lisis detenido reafirma lo poderoso que fue el influjo de Chopin. La
melod{a tratada como una evaporacién del ambiente arménico, en Cho-
pin por primera vez se produce. El también es quien antes que nadie
envuelve Ia melodia de una obra en disefios cromdticos que la suavizan
como cendal inasible. El impresionismo de la mayor parte de los Estudios
y Preludios y de algunos Nocturnos de los ultimos afios de Chopin no
pudo pasar inadvertido para los impresionistas. Desde luego, Debussy
puso especial interés en honrarlo al dedicar a su antecesor romdntico los
Estudios que representan la suma de su genio de compositor para piano.
En las dos series de Imdgenes y, con mayor abundamiento, en las de Pre-
ludios, no faltan trazos chopinianos. Debussy supo que las marchas y
progresiones cromdtieas de Chopin, la ornamentacién impalpable de sus
melodias, la delicada fluencia de éstas, respondian a mucho mds que a
la simple busca de una blandura del teclado que sdlo aciertan a descu-
brir en tan rica técnica los que carecen de capacidad para calar mais
hondo en sus problemas.

Antes que en las elucubraciones seudomisticas de Scriabin o el cho-
pinismo exterior de Liadoff o de Rachmaninoff, pervive el espiritu de
Chopin en Debussy y sus continuadores. Como herencia viva que es, se
desarrolla hacia otras metas, crece en nuevas conquistas. En Ravel inclu-
so, aunque por temperamento le sea ajeno, hay alge de Chopin, recibido
a través del tltimo Liszt,
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ALGUNOS APUNTES SOBRE LA
INTERPRETACION DEL CLAVE
BIEN TEMPERADO DE J. S. BACH

por
Alfonso Montecino

Desde que en 1954 Alfonso Montecino recibiera en Londres la Me-
dalla Bach de la Harriet Cohen International Foundation, su nombre
ha ganado creciente prestigio en la interpretacion de la obra de J. S.
Bach. Es uno de los pocos pianistas actuales que cuentan en su repertorio
con la monumental obra El Clave Bien Temperado. Lo ha realizado en
Santiago y en Lima, en octubre y noviembre de 1957, respectivamente,
y auspiciado por la M. Baird Fund for Music de la Rockefeller Foun-
dation, en el Kauffmann duditorium de Nueva York, en enero de 1958.
Desde entonces lo ha venido realizando, de memoria, en Buenos Atres,
Tucumdn y Caracas y durante este afio lo ejecutard en Bogotd, Mede-
liin y Ciudad de México.

Estas notas fueron escritas en octubre del asio pasado, en Caracas,
cuando realizaba este ciclo bajo los auspicios del Ministerio de Educa-
cion de Venezuela.

El Clave de Bach es una coleccion de 48 Preludios y Fugas en todas
las tonalidades mayores y menores, ordenadas sobre la escala cromaitica
ascendente. Dividido en dos cuadernos, el primero fue compuesto en
1722 y el segundo en 1744. Son 48 obras maestras-y como tales deben
encararse como experiencias emocionales de la mds variada gama de
maticés expresivos. Todas ellas llevan un mensaje artistico y humano
que el contacto continue con ellas va poco a poco descubriendo hasta
revelar, por sobre la aparente limitacion de recursos sonoros o la apa-
rente aridez de la escritura contrapuntistica, su belleza infinita, grandeza
espiritual y la imaginacién creadora que les dio vida. Si logramos enca-
rar con este espiritu cada una de las obras de Bach, nos libraremos del
pecado mortal de concebir las obras rdpidas como ejercicio de dedos o
las de compleja estructura contrapuntistica, como un frio puzzle inte-
lectual.

La idea de escribir una coleccion de Preludios y Fugas en todas las
tonalidades mayores y menores no era nueva. Ya Bernhard Christian
Weber, organista y compositor de Tennstedt, Turingia, habia compues-
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to, en 1689, un V\’ohltemperirtes Klavier, cuyo manuscrito existe actual-
mente en el Conservatorio de Bruselas. Como siempre ocurre con Bach,
emplea formas ya usadas y las lleva a su méximo apogeo. En el caso
del Clave, junto al Arte de la Fuga y la Ofrenda Musical, es el procedi-
miento de la fuga el que Bach lleva a su cumbre y ultima perfeccién.

Partiendo de una intencién prdctica y diddctica, Bach se eleva a
regiones de insospechada espiritualidad. Para comprender la intencién
pedagogica original, nada mejor que citar aquf el titulo de la primera
parte: “Das wohltemperirte Clavier oder Praeludia und Fugen durch
alle Tone und Semitonia so wokl tertiam majorem oder Ut Re Mi an-
langend, als auch tertiaom minorem oder Re Mi Fa betreffend. Zum
Nutzen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musicalischen Jugend als
auch derer in diesen Studio schon habil seyenden besondern Zeit Ver-
treib aufgesetzet und verfertiget von Johann Sebastian Bach, p. t. Hoch-
furstl. Anhalt. Cothenischen Capellmeistern und Directore derer Cam-
mer-Musiquen. Anno 1722.”

“El Clave Bien Temperado” o Preludios y Fugas, en todos los tonos
y semitonos, ambos con terceras mayores y menores. Para uso y formacién
de jovenes musicos que estén ansiosos de aprender y como esparcimiento
para aquellos que ya estén avanzados en su estudio. Reunido y prepara-
do por J. S. Bach, Kepellmeister y Director de ‘Miisica de Cdmara del
Ducado de Anhalt-Cothen. Afio 1722."

Solamente la primera parte lleva este titulo. Sin embargo, la colec-
cién terminada 22 afios mds tarde era tan idéntica en intencién y pro-
cedimiento que se ha agrupado bajo el titulo de Clave Bien Temperado
a ambas partes. De la primera parte poseemos tres manuscritos (un cuar-
to manuscrito, de Fischhoff, es de escaso interés), escritos por Bach con
todo esmero y enriqueciéndolos en cada copia con nuevos detalles ex-
presivos, como era su costumbre cuando copiaba sus propias obras o
transcribia obras de otros compositores. De estos tres manuscritos, el
llamado Wagener-Volkmann, de la Royal Library de Berlin, es el mads
completo y sélo falta en él la Fuga en Fa sostenido mayor y el comienzo
del Preludio en Fa sostenido menor. Kroll ha usado este manuscrito en
la Bach-Gesselschaft hasta con algunas “correcciones” hechas en él, pos-
teriormente, con otra caligrafia, algunas de las cuales son de discutible
autenticidad.

Igualmente importante es el manuscrito de Nageli, de la Biblioteca
Municipal de Zurich, que Spitta describe con precisién en su primer
volumen de Bach. Se extiende de la Fuga en Re menor hasta el final.
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Finalmente, debemos mencionar el manuscrito incompleto y con
variantes que poseia Friedemann Bach, el que leg posteriormente a
Mueller de Braunschweig v luego a Griepenkerl. La mayoria de los
manuscritos, como asimismo las copias hechas en vida de Bach, estin ac-
tualmente en la Biblioteca de Berlin. Las copias realizadas por Kirn-
berger y Altnikol, yerno de Bach, aunque basadas en, el manuscrito de
Wagener, son de menor importancia. Existen también copias realizadas
por Forkel, Schwenke y Gerber. :

La primera parte del Clave es una coleccién de obras de diferentes
épocas, algunas escritas, segin Forkel, muy anteriormente a 1722, como,
por ejemplo, la Fuga en La mayor, que dataria de 1707-1708 (Spitta).
Elaborando los 11 Preludios del Clavierbuchlein, escritos para Friede-
mann y publicados en 1720, transportando otras obras independientes
para hacerlas calzar en el plan cromidtico ascendente y escribiendo otras
nuevas, Bach llega asi a completar esta serie de 24 Preludios y Fugas.

De la segunda parte no existe ningin manuscrito completo y pode-
mos presumir que Bach poseia solamente manuscritos individuales de
cada obra, algunas copiadas varias veces con las consiguientes modifica-
ciones, lo que explicaria las diferencias entre las versiones de Kirnberger,
Altnikol y Furstenau.

Creo con von Bruyck (Technische und Aesthetische Analysen), que
la segunda parte es mds rica y mds perfecta en su escritura contrapuntis-
tica. La expresién alcanza constantemente regiones mds elevadas (a pesar
de la magnificencia de las Fugas 4, 8, 12 y 24 de la primera parte) y, en
general, tiene mayor envergadura y perfeccion técnica.

Ediciones.

Las tres primeras ediciones aparecieron en 1800-01. Ellas fueron la
de Nageli de Zurich, la de Simrock (basada en la copia de Schwenke) y
la de Kuhnel (Peters) de Leipzig.

Del camulo de ediciones aparecidas posteriormente, debemos desta-
car la de Busoni y, naturalmente, la de la Bach-Gesellschaft, editada
por Kroll.

Si pensamos que el ideal estético de Bach ya no correspondia al
tiempo en que ¢l vivié, que después pasaron cerca de cien afios de com-
pleto desconocimiento de su obra para reaparecer después en pleno siglo
romintico, no nos extrafiard que la tradicién, de cdmo interpretar a
Bach, se haya perdido y todo esté sujeto a discusion (tempos, fraseo, or-
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namentacion, etc). Por esta razén negamos validez a las ediciones apare-
cidas en el periodo romdntico, que llenas de indicaciones y de recursos
posteriores a Bach (Crescendos, acentos, etc.) vinieron a crear la terrible
tergiversacion del verdadero espiritu, cuyas consecuencias sufrimos has-
ta hoy dia.

La tnica edicién recomendable es, pues, el Urtext, el texto original,
que no tiene indicaciones de tempo, dindmica ni fraseo, salvo en conta-
dos casos. Cabe mencionarse aqui que, incluso las pocas indicaciones ori-
ginales sobre tempo, deben tomarse sélo aproximadamente y no debe-
mos decidir el tempo segin la indicacién original “Presto” de la ultima
parte del Preludio 20. Preludio, o el “Lento” de la Fuga 24, ambas del
Primer Cuaderno, con el concepto moderno del término, pues es muy
probable que el “Presto” de Bach fuera mis moderado que el “Presto”
beethoveniano o chopiniano, y que el “Lento”, en cambio, estuviera mds
cerca del Andante, pues de lo contrario el Presto del Preludio en cuestién
resultaria antimusical y ¢l “Lento” de una exagerada pesantez. Schweitzer
apunta en su obra “Bach, musico-poeta”, que el tempo bdsico general
de las obras de Bach es el Moderato con las fluctuaciones de mayor len-
titud o velocidad que el espiritu de la misica exige, pero siempre dentro
de los limites de un tempo cémodo, fluente y nunca precipitado o arras-
trado. ‘

Los metrénomos indicados por diversas ediciones difieren funda-
mentalmente entre si y se dan casos extremos como por ejemplo la Fuga
2 del primer libro que D’Albert indica } =— 144 y Klindworth | = 144,
o sea, el doble de la velocidad del primero, o el caso del Preludio $
del primer libro que Klindworth indica J =66 y Cesi ] = 108.

De todo esto deducimos que sélo es posible llegar al verdadero tem-
po acercandonos cuidadosamente y sin ideas preconcebidas, a la musica
misma (texto original), sin tomar en consideracién las ideas personales
de los editores que, la mayoria de las veces, no vienen sino a entorpecer
la labor del intérprete.

S6lo asi podremos zafarnos de la inveterada costumbre de tocar las
obras escritas en semicorcheas, que algunas ediciones marcan Allegro,
Allegro molto, etc. (Preludios 2, 3, 5, 6 del primer Cuaderno, etc.), de-
masiado rdpidos, que viene a impedir todo fraseo interior (Ver ejem-
plo 4).

Por estas razones, y recordando la multiplicidad de las intenciones
originales, evidenciadas en los diferentes manuscritos de la primera parte,
de que hablamos mds arriba, me parece recomendable la edicién de
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Bischhoff (Berlin, 1884), editada en Estados Unidos por E. Kalmus. A
pesar de tener indicaciones de tempo que no son originales, presenta es-
ta edicién las diferentes variantes originales que el intérprete puede
comparar y luego elegir la versiéon mds interesante.

Dindmica y agdgica.

Usando una edicién sin indicaciones dindmicas estaremos en libertad
de crear un plan dindmico en cada obra, concibiendo grupos de compases
en un determinado volumen sonoro (p, mf, F, etc.), de acuerdo con las
mayores o menores tensiones expresivas del caso. La creacién de un plan
sonoro basado en “terrazas” dindmicas, no quiere decir que propiciemos
un toque uniforme, mecdnico ni metrondémico, pues sabemos que desde
el momento que una frase es tocada musicalmente hay notas de mayor
preponderancia que otras y, por lo tanto, de mayor énfasis y en deter-
minados casos de mayor duracién que la escrita (libertad agdgica). De
acuerdo con la austeridad del estilo de Bach, segin las crénicas, era
muy parco en las registraciones al ejecutar en el 6rgano, a pesar que
tenia a su disposicién gran variedad timbristica. Por lo tanto, estaremos
dentro del estilo, y no pecaremos de monotonia, si concebimos toda una
obra del Clave en uno o dos ambientes sonoros (Fugas 5, 10, 19, de] 2°
Cuaderno), siempre que la ejecucién sea musical, el juego polifénico ni-
tido y la pulsacion ritmica y vital.

En cuanto a la libertad agdgica, no nos referimos naturalmente a
un rubato sentimental romantizado sino a cierta flexibilidad en el tem-
po que permita subrayar acontecimientos arménicos (modulaciones, diso-
nancias, cadencias) y contrapuntisticos (cuando dos o tres voces corren
isocronas simultdneamente, es el caso de ampliar el tempo como en los
3 ultimos compases de las Fugas 3 y 8 del l.er Cuaderno).

Fraseo.

En general es vilido un fraseo que agrupa notas contiguas en legato,
contrastdndolas con intervalos mis grandes, que se ejecutarian separados,
como por ejemplo el tema de las Fugas 2 y 3 del l.er Cuaderno y casos
similares.
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Los saltos de octava eran por consiguiente todos staccato o separados.
Cuando el trozo comenzaba con un silencio, el fraseo del mismo motivo,
mds adelante, debe comenzar en la segunda nota, lo que da vida a un
disefio que de otra manera resultaria mondtono y mecdnico, como es
especialmente el caso del Preludio 5 del primer Cuaderno que tan a

menudo oimos asi

= :' - __E'_" : e ——
en vez de
Ej.4

El fraseo es un recurso eficaz para dar personalidad a las diferentes
voces de la trama polif6nica y, por lo tanto, ayuda a una mejor diferen-
ciacién de ellas. Siguiendo este concepto podemos concebir el fraseo del
Preludio $ del 22 Cuaderno de la siguiente manera:
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Naturalmente que en el problema del fraseo no se pueden dar leyes
dogmaiticas y éste depende del caricter de la obra. Dada la limitacién de
este pequeiio ensayo no podriamos alargarnos mds sobre tan vasto proble-

ma, como tampoco en el de la ornamentacién, al que sélo podremos dar
un espacio muy reducido.
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Ornamentacion.

El recurso de la ornamentacidon es de capital importancia en la eje-
cucién de la obra de Bach y es un problema lieno de incégnitas y contra-
dicciones. S6lo podemos decir aqui que la tabla de ornamentos que Bach
escribiera para la educacién musical de sus hijos, es un punto de partida
que da, de manera escueta y precisa, algunos de los ornamentos mds usa-
dos en su musica. Aunque K. Ph. E. Bach, Quantz y otros escribieran
sobre esta materia, el campo presenta grandes ambigiiedades y muchas
veces existen dos o tres soluciones posibles. En tltimo término su elec-
cién depende del gusto personal del ejecutante. No estd de mds recordar
que todos los ornamentos comenzaban en la nota superior y en el tiempo
(no antes), de tal manera que la nota fuera de la armonia se hacfa oir en
el tiempo fuerte para darle mayor énfasis y acentuacion expresiva. Los
trinos eran todos medidos, subdivididos en grupos iguales y ejecutados
en la atmdsfera expresiva del cardcter total de la obra.

El hecho es que el ejecutante, en tiempos de Bach, tenia insospe-
chada libertad en la ejecucion de la partitura. Como a2 menudo el ejecu-
tante era al mismo tiempo compositor, se daba por entendido que cono-
cia todas las convenciones de la practica instrumental, y, por lo tanto, la
mayoria de los compositores no se daban el trabajo de transcribir su
pensamiento de la manera exacta y precisa del créador de mds tarde.
Consecuencia de esto es la parquedad al poner indicaciones de tempo,
fraseo y la ambigiiedad con que debe enfrentarse el ejecutante actual en
la ejecucién de los ornamentos. Es por eso que el intérprete de la obra
de Bach debe tener una imaginacién creadora tal vez mds alerta e inqui-
sitiva que el intérprete de Chopin, Brahms o Ravel. Partiendo de las
notas escritas escuetamente, el intérprete tiene que decidir sus tempos,
crear la dindmica y fraseo y resolver los ornamentos, tarea que no existe
cn los otros compositores mencionados.

Modificaciones del texto escrito y otros problemas.

Otro problema de dificil solucién es el hecho de que muchas veces,
en tiempos de Bach, la musica se escribia de cierta manera y se ejecutaba
de otra. El caso mis sencillo era el de las notas punteadas, en que la nota
punteada aumentaba su duracién y, en cambio, se acortaba la nota cor-

ta. El c r correspondia mds o menos a H
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Ejemplo: la Fuga 5 del I.er Cuaderno.

Aunque no existiera expresamente el signo de arpegiado, habia
gran libertad para arpegiar acordes y podia éste hacerse de abajo hacia
arriba, de. arriba hacia abajo o en movimiento contrario, comenzando
por los extremos hacia adentro o de adentro hacia afuera. Una prictica
mutho mds insélita eran los casos de grupos de notas iguales, 4 cor-
cheas, por ejemplo, que se ejecutaban en valores desiguales, mis o

menos Para nuestros oidos, acostumbrados a tocar
FTTI20.00,) :

exactamente como estd escrito, estas variaciones del ritmo nos resultan
distorsiones dificiles de aceptar y pocos son los ejecutantes que se aven-
turan a tales pricticas. Cabe aqui mencionar la valentia y conviccién
de las versiones de Wanda Landowska, quien por primera vez obligd
al mundo a revisar los antiguos prejuicios de interpretacién y gracias
a su vigorosa personalidad dio nuevas luces y nuevos puntos de partida
para lograr una interpretacién mds cercana a la verdadera intencién de
Bach. A pesar que algunas de sus modificaciones al texto escrito nos
resultan dificiles de aceptar, W. Landowska es un ejemplo del espiritu
alerta, paciente y humilde, realizando con carifio y devocién cada deta-
lle de fraseo y articulacién, incluso los mds escondidos en la trama po-
lifénica.

Los tiempos lentos.

Para una acabada realizacién de la escritura polifénica es impres-
cindible un legato perfecto. En ciertos casos, en las obras lentas, el pe-
dal es una buena ayuda, siempre que no cree implicaciones verticales
ni venga a perturbar la claridad lineal. También la sordina puede usar-
se para dar variedad timbrica.

Es en estos tiempos lentos donde ¢l intérprete debe enfrentarse a
1a dificultad de recrear la experiencia religiosa que les dio vida. La ex-
periencia religiosa, en Bach, formaba parte de su vida diaria, en una
ligazén entre lo terrenal y lo divino, que en tiempos posteriores fue
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disociandose mds y mds. El mensaje directo a lo divino de muchos de
los tiempos lentos de Bach encierran, al mismo tiempo, un matiz hu-
mano, a veces desesperado, resignado, triunfante o sombrio y las mil fa-
cetas expresivas de su desbordante imaginacién son presentadas dentro
de una sorprendente variedad.

Es muy probable que Bach no tuviera en mente un instrumento
exclusivo para la obra total del Clave. Siendo una recopilacién de obras
de diferentes periodos de su vida es posible que algunas obras estuvie-
ran concebidas para el Clavecin, otras para el Clavicordio y, finalmen-
te, algunas para ningun instrumento en particular. En las fugas len-
tas, que quizd ejecutaba en la intimidad de su hogar en el Clavicordio,
lo que le permitia mayores posibilidades de inflexiones expresivas, exis-
te una riqueza maravillosa de matices. Para realzar la exuberante es-
critura contrapuntistica de estas fugas, no siempre el tema debe estar
en primer plano. Algunas veces el contrasujeto y 2 veces un simple
contrapunto es mds expresivo que el tema mismo. Por ejemplo, el con-
trapunto del soprano en la Fuga 18 del 2? Cuaderno.
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Necesariamente nuestras ideas sobre iraseo, tempos y otros proble-
mas, deben someterse a una constante revisién y debemos tener la sufi-
ciente flexibilidad mental y honestidad artistica para ser capaces de
superar una solucién musical que hoy consideramos como definitiva
por otra mds cerca del espiritu de Bach. Esta actividad creadora, a tra-
vés de afios de constante contacto con la musica de Bach, es el unico
secreto para un verdadero progreso interpretativo.



UNA INCURSION POR LA MUSICA
EXPERIMENTAL

por
José Vicente Asuar

Primero encuentro; después busco

Esta frase de Pablo Picasso es el escenario que rodea la explicacién de
Pierre Schaeffer sobre los principios de la Muisica experimenial, expre
sién que designa las investigaciones musicales que actualmente se rea.
lizan en los estudios de la Radiodifusién y Televisiéon Francesa en
Paris.

Del categérico y desafiante término: maisica concreta, se ha pasado
al mids cauteloso y expectante de musica experimental. :En qué con-
siste este cambio? Aquello que antes se realizaba en forma heroica, en
cuyo contenido se reunia lo literario, lo anecddtico, lo humoristico, el
azar, ha evolucionado a una nueva posicién en la que priman el orden
y el trabajo sistemitico de btisqueda. En el titulo de las obras hay un
reflejo evidente de este cambio. Antes se llamaban: Etude aux tourni-
quets, Chemins de Fer, Pathétique, etc. Ahora se llaman: Etude aux
allures, Etude aux objets, Etude aux accidents, etc., todos términos
que designan caracteristicas sonoras, segin una nueva nomenclatura
que han introducido para definir cada material sonoro que emplean
en su musica. La notacién se ha visto afectada por esta nueva nomen-
clatura y, con mds fineza, trata de acercarse cada vez mis al objeto so-
noro que describe. El material de trabajo también ha variado; se en-
cuentran muchos instrumentos electrénicos, lo cual hace prever una
orientacién hacia la técnica que emplean los compositores de musica
electronica, aun cuando la posicién estética de sus realizadores difiera
de ella.

Trataré de sintetizar cl estado actual de los compositores experi-
mentales (antiguamente concretos) a través de mi contacto personal con
ellos y sus laboratorios, y aprovechando declaraciones que han hecho
sobre esta materia*.

*Bibl. de consulta: EXPERIENCES MUSICALES. Numéro spécial de la Revue Musicale.
Juin 1959.
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iPierre Schaeffer define la musica experimental como: “Sonidos de
origen cualquiera, pero de prefevencia acisticos, proporcionan el mate-
rial para un montaje que ningun instrumento puede articilar, sino por
transformacion, transmutacion, corte, yuxtaposicion o superposicion, te-
niendo en vista una “experiencia musical” resultante por improvisacio-
nes sucesivas de una elaboracion del compositor, en funcién de las posi-
bilidades ofrecidas por el material y de los limites de percepcion de un
publico.” La musica experimental incluye sonidos que no son entrega-
dos por Ia tradicién ni supuestos cientificamente conocidos. La manipu-
lacién electroactistica de estos sonidos revela su potencia en el fenome-
no musical y los extrae de su cristalizacién histérica por un procedimien-
to en que lo arbitrario aparece considerado. Estas manipulaciones con-
ducen a una serie de “experiencias musicales”, cuyo cardcter empirico
permanece esencial, pero teniendo en cuenta una informacién cientifica
suficiente, sin por eso ligar €l progreso técnico a un discutible equiva-
lente estético.

Las relaciones con la musica electrénica las expone, segin su punto
de vista, en los siguientes conceptos: “La muisica electrdnica elige un
material sintético en vez del material bruto natural, recurre a transfor-
madores de sonidos rigurosos y pasivos, en vez del instrumentista activo
y aproximativo, y las composiciones son elaboradas como depurados y
preconcebidas como esquemas cientificamente justificados, en vez de
lo arbitrario de una inspiracion instintiva.”

De esta comparacién se desprende que Schaeffer supone dos venta-
jas esenciales de la musica experimental sobre la electrénica: mayor ri-
queza de medios sonoros y mayor contenido humano en la realizacion.
No escribo este articulo con dnimo de polemizar, pero ambas afirma-
ciones son discutibles y, a mi juicio, falsas. Creo que la riqueza de los
medios sonoros, en este caso, es un punto en €l que no se puede afir-
mar categéricamente si tal o cual musica estd en ventaja. En ambos
casos existe una subordinacion al aparato mecdnico o electrénico y una
dependencia ante el progreso técnico, el que en definitiva proporciona-
4 los medios sonoros al compositor; pero si en la musica electrdnica los
sonidos son cientificamente conocidos, el compositor puede trabajar cé-
modamente consciente de los resultados sonoros que pretende, y si esto
va unido a un talento creativo, puede conducir a resultados sonoros
mis ricos que los que puedan obtener aquellos que deben mezclar su
trabajo de creacién con el de obtencién de medios sonoros. En cuanto
a la participacién humana, creo que serd mds operante segun el grado
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en que el musico conozca el material con que trabaja. Desconfio enor-
memente de la “inspiracién instintiva” con objetos sonoros recogidos
al azar. En el mejor de los casos podrad conducir a un surrealismo de
muy limitadas posibilidades. En el depurado del musico electrénico
estd incluida toda su participacion humana y estética (como siempre
ha ocurrido en las partituras de musica, las que, en este sentido, son
depurados del pensamiento musical) y lo suponen consciente de lo que
hace sin las peligrosas influencias de lo “arbitrario” y lo “instintivo”.

En los estudios de la musica experimental, simultineamente con
la creacidn, se busca, a través de una investigacion sistemdtica de las
sonoridades, una clasificacién de acuerdo a sus aspectos mds definito-
rios. Han evitado la nomenclatura cientifica, referida a escalas de fre-
cuencia y decibeles, prefiriendo sefialar la materia sonora con una des-
cripcién, en parte grafica, en parte literaria, que otorgue al lector una
idea aproximada de los acontecimientos sonoros que ocurren. Es una
posicién semejante a la que proponian los “antiguos” futuristas, en es-
pecial Marinetti, cuyas partitutas futuristas se encontraban matizadas
de expresiones onomatopéyicas, indicaciones de las fuentes de donde
provenian los ruidos, Ias posibles transformaciones, y donde se mezcla-
ba confusamente lo literario con lo musical. En este caso, la notacién
descriptiva es por medio de convenciones que complementan una no-
tacién tradicional en dos pentagramas, donde se ha variado algunos
de los significados que tradicionalmente han tenido los signos tipografi-
cos. Pierre Schaeffer dice sobre estas partituras: “La partitura de muisica
experimental es operatoria y descriptiva; operatoria, porque revive la
historia de las manipulaciones experimentadas por un sonido, y des-
criptiva, porque describe sus caracteristicas.” Creo que serd de interés
dar una idea de cudles son las caracteristicas de los sonidos que conside-
ran los musicos experimentales en su notacién, especialmente porque
en sus ultimas obras abundan estudios sobre ellas y el conocimiento
de sus denominaciones proporcionard al auditor una mayor compren-
sidon de lo que escucha. En algunos casos mantendremos la nomencla-
tura francesa de estas denominaciones, pues una traduccién al castella-
no podria traicionar su sentido.

La altura de los sonidos podrd ser definida o indefinida. Si es de-
finida y pertenece a la gama temperada, se anotard como es usual; en
el caso de que sea indefinida, se indica una altura de rango de acuer-
do a 7 posibles zonas, que abarcan desde el supergrave hasta el super-
agudo y, en este caso, las lineas del pentagrama pierden su significado
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usual para convertirse en indicadoras de rango de altura. Las inten-
sidades se sefialan con los 7 signos usuales que abarcan desde el ppp
(suprimido por razones técnicas), hasta el fff. La duracién ya no es por
compases sino por distancias aritméticas de los signos, cuyas longitudes
corresponden a lecturas cronométricas. La distribucién espectral de la
sonoridad estd referida a densidades, entre las cuales se consideran
también 7 rangos. Para dar una idea de los términos descriptivos que
usan en su terminologia, estos 7 rangos se denominan, de simple a
complejo: sonido prdcticamente puro; ténica con arménica; delgado;
acanalado; espeso; mixto; blanco o coloreado.

Hasta ahora han aparecido las caracteristicas sonoras relativamente
sencillas de describir. El problema comienza cuando se presentan las
fluctuaciones transientes que en este tipo de material sonoro tienen
una importancia decisiva. Las sonoridades que surten a los musicos ex-
perimentales podrian incluso definirse como transientes que no se es-
tabilizan. Aqu{ la terminologia se torna més vaga y complicada. Em-
pecemos por los ataques: segin su forma de ataque es la composicion
del sonido. Una sonoridad puede ser composé si posee un ataque defi-
nido. En caso contrario, si su ataque es indefinido se designa como
composite; puede haber varios ataques en su estructuracién. Finalmen-
te, dentro de su composicion una sonoridad puede ser a la vez composé
y composite, si a un ataque definido se suman otros indefinidos. Las
variaciones transientes en la dindmica se designan como allure cuando
su variacion, aun cuando sea muy rdpida, puede ser percibida, y como
grain en caso contrario. Se percibe el efecto general, pero no las infi-
nitesimales variaciones; sonoridades producidas por roces mecanicos tie-
nen generalmente este tipo de fluctuacién dindmica. Las variaciones es-
pectrales transientes estdn englobadas en el término entretien, y cabe
destacar que en la naturaleza no hay casi sonoridad que no experimen-
te fluctuaciones fundamentales en este sentido. Las alteraciones que
pueda sufrir la sonoridad en el tlempo, enfocada ahora en forma glo-
bal, se designan como incidentes, si estas alteraciones pertenecen a la
sonoridad y como accidentes si no pertenecen a ella y destruyen, ade-
mds, su unidad. La forma general de la sonoridad estd también indica-
da, y sus variaciones progresivas en el tiempo se generalizan como fluc-
tuaciones, evoluciones o modulaciones.

Cada uno de estos términos descriptivos estd, a su vez, subdividido
en varios grados o rangos, de manera de proporcicnar una mayor infor-
macion acerca de las caracteristicas de la sonoridad y sus fluctuaciones
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en el tiempo. Por su intermedio se intenta individualizar la sonoridad
que aparece.anotada en la partitura, cercindola a través de esta des-
cripcidn, pero por muchas caracteristicas distintas que se consideren y
por mucha fineza que se emplee en las distintas graduaciones, una iden-
tificacién de la sonoridad por medio de cllas serd vana empresa, pues
siempre infinitos sonidos distintos se infiltrarin en estas relativamente
escasas indicaciones. Es como un “retrato hablado” del sonido, en vez
de una fotografia, la cual puede hacerse sélo por medios electrénicos
que, sin literatura y con precisién, pueden representar exactamente la
sonoridad sin peligro de ambigiiedades.

La presentacion de las partituras es a través del papel pautado co-
rriente, utilizdndose dos pentagramas (como normalmente ocurre en el
piano) para su notacién. Esta eleccion del papel pautado ha sido he-
cha teniendo en cuenta, segun Pierre Schaeffer, las siguientes ventajas:
permite una asimilacién facil de lo que puede quedar de los valores
tradicionales; no tiene problemas insolubles en el plano tipogrifico; y
para la eleccion de medidas presenta un grado suficiente de aproxima-
cién sin equivoces. Ultimamente se ha complementado esta informa-
cién descriptiva con inscripciones de intensidad realizadas por el deci-
belégrafo (ellos lo denominan batigrafo). Este es un instrumento que
registra diferencias de intensidad, refiriéndolas a escalas de decibeles.
Estos graficos obtenidos electronicamente, se presentan junto a la des-
cripcién grafico-literaria de alturas, espectros y regimenes transientes.
De esta manera se originan insélitas partituras donde la mitad es “fo-
tografiado” y la otra mitad “relatado”. Cabe preguntarse: si no existe
escripulo en utilizar instrumentos electrénicos en la notacién de la mu-
sica experimental, ¢por qué no se realiza integramente en base a estos
instrumentos la notacién de “lo sucedido™? Existen espectrégrafos que
pueden complementar la informacién que proporciona el decibelografo
y combinando ambes podria entregarse una fotografia completa del so-
nido. Es claro que esto supone entregar solo el resultado. No es una
partitura, propiamente tal, porque nada habla de la idea inicial del au-
tor, como tampoco de la historia de la sonoridad y sus manipulaciones,
pero en estas partituras combinadas de los musicos experimentales pa-
rece no existir gran prejuicio en este aspecto.

Existen otras preguntas que se pueden hacer ante determinaciones
un tanto curiosas a que han llegado los misicos experimentales, lleva-
dos seguramente por su “inspiracién instintiva” y su amor a lo “arbi-
trario”, pero... comentemos y no critiquemos.
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Un aspecto interesante de este nuevo enfoque de la musica expe-
rimental es su labor de ensefianza y extensién a los compositores y dile-
antes interesados en sus posibilidades. E1 Grupo de Paris estd abierto
para. recibir la colaboracion tanto de musicos con formacién técnica,
omo de técnicos con formacién musical. Para su incorporacién en las
nvestigaciones desarrolla una labor pedagodgica semejante a la que se
ouede encontrar normalmente en un Conservatorio. La materia a estu-
liar: objetos musicales de origen actstico. Esta definicidén abarca tres
ectores bastante distintos: instrumentos musicales occidentales, exdticos
7 ruidos. Por ruidos entienden la eleccion y generacién de infinidad de
sonidos que no son producidos por instrumentos musicales y que esca-
ban a la imitacién realista de ruidos anecddticos. Las técnicas de com-
vosicion son encaradas sélo posteriormente 2 una educacién auditiva,
écnica y manual. El solteo al comienzo, el instrumento después. Esto
upone un adiestramiento de dos afios: el primer afio de estudios es so-
ore todo un afio de andlisis morfoldgico y de conocimientos de las ca-
acteristicas del Objeto Musical. Los trabajos que se desarrollan exclu-
en deliberadamente las transformaciones electroacisticas. Se trata al
omienzo de tomar contacto con los objetos acusticos reales, sin tocar
u elaboracién técnica posterior. El segundo afio se dedica a las mani-
bulaciones de este material bruto, las cuales necesitan ser dirigidas por
i oido cultivado, un conocimiento conveniente del equipo técnico y
na cierta habilidad de instrumentista. Esta es una labor de gran in-
erés que ya ha sido realizada por los dos mds jévenes integrantes del
Grupo: Frangois-Bernard Miéche y Luc Ferrari. Es quizd el primer in-
ento de cdtedra prictica sobre musica no instrumental. Sélo conozco
N este aspecto una catedra sobre miisica electrénica, que se proyecta
omenzar en 1960 en la Badische Hochschule fiir Musik en Karlsruhe,
. cargo del profesor Gerhard Nestler, la cual contard con un laborato-
io adyacente para trabajos pricticos.

Una posicién constructiva de los musicos experimentales es la au-
encia de un dogmatismo “a priori” que obligue a los interesados a per-
enecer al grupo y expresarse dentro de cierto padrén o “sistema” de-
erminado. La principal ligazén de los diferentes autores que trabajan
n Paris, es su inquietud de busqueda y estudio paralelo a la creacién.
£s como una colectividad de investigadores tras Ia definicién de la mor-
ologia de los objetos musicales, la seleccién de las operaciones de trans-
ormacién, la bisqueda de una notacién, las que a través de sucesivas
‘experiencias musicales” irdn conformando el lenguaje de cada compo-
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sitor. Incluso tampoco se excluye la posibilidad de incorporar el mate-
rial electrénico en estas busquedas, aunque momentdneamente su ma-
terial preferide sea el suministrado por la generacién mecanica de las
sonoridades y se prefiera dejar la aplicacién de los medios electrdnicos
a otros centros, como el de Colonid, interesados directamente en este
aspecto.

La Radiodifusién y Televisién Francesa se encargan de dar una efec-
tiva difusion a los misicos que ha acogido en su seno, ademis de pro:
porcionarles trabajo para efectos sonoros en la radio y televisién, El
Grupo complementa esta labor difusiva por intermedio de grabaciones
comerciales, conciertos, conferencias y trabajos particulares de musica
para cine, ballet, mimos, etc. En este aspecto se ha desarrollado una ac:
tividad bastante prolifica que ha permitido el conocimiento de las ex-
periencias musicales a un vasto publico, no formado solamente por espe.
cialistas o técnicos, y ha demostrado que la musica sin intérpretes tiene
una valiosa aplicacién en actividades artisticas y culturales que se desa:
rrollan en nuestra época. Un detalle interesante es que en los progra
mas de los conciertos va incluida una tercera parte no programada, don-
de se dan en segunda audicién algunas de las obras programadas en las
dos primeras partes. La seleccién de las obras que se escuchan nueva.
mente es realizada por el mismo publico asistente, a quien se le distri
buye una hoja con la lista de las obras que figuran en las dos prime
ras partes del programa. Al término de ellas se le pide que exponga su
opinién sobre lo escuchado ¢ indique las obras que desearia oir nueva
mente. Una rdpida seleccion estadistica de la opinién del piblico de
cide la programacién de esta tercera parte del concierto. Los compo
sitores experimentales tienen de esta manera un contacto directo cor
su publico y a través de los comentarios escritos pueden formarse un:
idea de la reaccién que produjo su obra. Queda latente el espiritu de
“experiencia musical” y se le proporciona al compositor un espejo don
de pueda verse como lo contemplan los dems.



UN ANO DE MUSICA EN LA
ARGENTINA

por
Alberto Emilio Giménez

Al término de cada afio y el paréntesis, por lo general breve, que
el calendario impone a las actividades artisticas durante un lapso que
sc extiende desde algunos dias antes de las festividades tradicionales
hasta la iniciacién, ya entrado el mes de enero, de las populares tem-
poradas veraniegas, deparan la oportunidad de ensayar una visién re-
trospectiva capaz de traducirse en conclusiones positivamente utiles. De
esa vision panordmica del quehacer musical en la Argentina, se des-
prende, en primer lugar, y una vez mis, Ia certidumbre, alentadora en
verdad, de una amplia curva evolutiva, trazada en sentido ascendente,
en el transcurso de un periodo relativamente breve. Por encima de al-
ternativas inciertas y de contingencias no siempre favorables, la musica,
o la vida musical si se prefiere, ha experimentado aqui, en los cinco o
seis lustros pasados, progresos que entrafian un cambio sustancial, diria-
mos, casi revolucionario. Sefial, entre tantas mds, de que a pesar de
cuantos escollos se oponen a su natural desenvolvimiento; de corrientes
encontradas y de indecisiones, y no obstante apariencias en sentido con-
trario, el mundo marcha inexorablemente hacia adelante. Quienes, ya
sea como participantes o como cspectadores, hemos estado vinculados
de veinte o veinticinco aftos a esta parte a ese quehacer musical, no
podriamos albergar dudas a tal respecto. Circunscrita durante mucho
tiempo a circulos muy minoritarios, un tanto ensanchados o comple-
mentados a través de nicleos de colectividades extranjeras —italianos
con su indeclinable amor por el “bel canto” operistico; alemanes sen-
sibles a la gran musica instrumental y fieles a su vocacion por el canto
coral que les llevd a constituir conjuntos de fecunda y siempre recordada
labor—, la musica, en sus manifestaciones mds empinadas, rompié con
energia, en un momento dado, aquellos digues y se expandié rapida-
mente por amplios, amplisimos, sectores de poblacién, para gran parte
de los cuales tales manifestaciones del espiritu humano —del mejor es-
piritu humano— constituian cosa ignota o muy poco menos, pero que
llegado el momento supieron presentar un poder de receptividad pro-
bablemente insospechado. Factores muy diversos, aparentemente encon-
trados a veces, pero coincidentes en sus consecuencias, intervinieron de
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manera decisiva en este cambio sustancial; la popularizacién de medios
que como la fonografia y la radiofonia asumieron funcién de invalora-
bles aliados de Ia musica, llevdndola hasta todos los rincones del mun-
do civilizado, sin limitaciones de tiempo ni de distancia, deberd ser con-
ceptuada como uno de los primeros —si no el primero de todos— entre
ellos. Luego, o paralelamente, la labor intensa y sostenida de hombres
e instituciones felizmente empefiados en lograr para las expresiones de
la cultura el puesto que les corresponde en toda sociedad que aspire a
levantar su nivel espiritual e intelectual; la prédica de algunos; el ci-
nematografo recurriendo —no siempre muy artisticamente— a una te-
mitica vinculada con los grandes creadores e intérpretes de nuestro
arte, y hasta ciertas corrientes politico-demagégicas, al incluir como me-
dio de lucimiento propio a viejas y nunca atendidas iniciativas que por
ese conducto pudieron convertirse en realidades de bien comun, se fue-
ron sumando para afianzar y dar renovado impulso a ese desarrollo por
el que todos debemos congratularnos, tratando, a la vez, de separar
cuanto es realmente positivo, sélido y perdurable, de aquelle otro que
no es tal. Claro estd que tal crecimiento, brusco y en cierto modo sor-
presivo, se produjo un poco —o un mucho— a la buena de Dios; huérfa-
no de orientacidn, de esa necesaria politica musical, o cultural para
decirlo con mayor amplitud, cuya falta se sigue sintiendo; con los in-
convenientes que derivan de la improvisacién y de la falta de continui-
dad; experimentando la influencia de elementos negativos al parecer,
hasta ahora, inevitables; dependiendo en gran parte de un apoyo ofi-
cial insustituible, pero no siempre muy amplio ni encauzado de acuer-
do con lo indicado por necesidades y circunstancias, y en lo demds de
una accién privada altamente plausible y digna de estimulo —capaz,
por otra parte, de mantener una continuidad que constantes cambios
de elencos hacen imposible en el orden estatal—, mds condicionada in-
variablemente a posibilidades econémicas que distan de cubrir con
holgura las exigencias financieras de una actividad realmente impor-
tante. Pero con todo, 0 a pesar de todo, el crecimiento se ha operado y
tiende a afianzarse y seguir en movimiento ascendente. El pais cuenta
ya, en consecuencia, con un potencial musical que por sus dimensiones
y sus proyecciones, excediendo lo estrictamente artistico para prolon-
garse hasta lo social y lo econémico, impone atencién y consideracién,
sin reservas ni indiferencias que no podrian hallar excusa valedera. Vol-
ver a constatarlo es €l resultado mids estimulante de esta visién retros-

* 58 *



Un aiio de musica en la Argentina | Revista Musical Chilena

pectiva, en la que, légicamente, no todo ha debido presentarse como
satisfactorio, oportuno y libre de objeciones, a veces muy serias.

Tal como acontece en casi todas las ramas de la vida nacional, el
movimiento de la musica en la Argentina aparece centralizada en Bue-
nos Aires. En la capital, cabeza gigantesca de un cuerpo insuficiente
e irregularmente desarrollado, sc agrupan en mayoria que no podria
admitir paralelos ni comparaciones, las manifestaciones fundamentales
del movimiento musical de la Argentina. Ya se trate de los conciertos,
del teatro musical en sus distintas expresiones (Opera y ballet), de las
visitas de destacadas personalidades o agrupaciones extranjeras, de la
creacién, de la ensefianza, de la musicografia; de todo, en suma, cuanto
contribuye a formar y a mantener una actividad musical realmente
densa, amplia y significativa, es la ciudad capital quien lo posee, ence-
rrado en sus limites geogréficos, en tanto la mayor parte de cuanto se
realiza en el interior, y ello sea dicho sin desconocimiento ni menos-
cabo de empresas muy respetables dentro de sus proporciones restringi-
das, no pasa de ser reflejo de lo que acontece en ese centro al que desde
hace tiempo se tiene entre los primeros del mundo de la musica. Suce-
sivas tentativas de “descentralizacién”, quizds no muy atinadas en sus
formas, organicidad y sentido de la medida, no llegaron a concretarse
en la forma deseada, y deseable. Quedan, empero, algunas realizacio-
nes, que de verse unidas a la experiencia bien aprovechada, podrin
convertirse en base de ulteriores desarrollos o reanudaciones, encarados
con criterios . mis claros, medios mds sélidos, objetivos mejor definidos
y desenvolvimientos mds orginicos y armoniosos. Mendoza, Tucumdn,
Coérdoba, Santia Fe, La Plata y Rosario cuentan ya con bases y con lo-
gros que permitirdn la necesaria tarea futura, o la facilitardn.

En consecuencia, serdn las actividades cumplidas en Buenos Aires
las que habrin proporcionado el material empleado en la presente
resefia. Las mismas pueden ser divididas en dos partes: una formada
por esas manifestaciones que podriamos definir como de cardcter inter-
nacional, a cargo principalmente de los “virtuosos” instrumentales, o
vocales, si bien éstos en menor numero, que circulan por el mundo, pre-
sentando, con muy pocas variantes, programas hechos sobre las pégi-
nas mis transitadas de sus respectivos repertorios; la otra, de caricter
mas definido, que sin aparecer, por supuesto, desconectada de la mar-
cha actual del arte en el planeta, obedece a razones y circunstancias in-
timamente vinculadas a nuestro medio. De aquélla, la de los solistas,
poco cabria decir, salvo que como consecuencia de contingencias mone-
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tarias tristemente notorias, hubo en 1959 una ausencia total, o casi, de
nombres rutilantes, debiendo, por lo tanto, los devotos del teclado y
del arco, conformarse con los representantes de una muy honorable se-
gunda linea, a cuyo cargo estuvo la atencién del rubro “virtuosismo”: Si-
gi Weissenberg, en el curso de una inesperada y radical metamorfosis
que transforma al ejecutante efectista, amanerado y artisticamente in-
trascendente de afios no lejanos en un artista de fusta; Detlef Kraus,
Abbey Simon, Byron Janis... y tratemos de olvidar a un José Iturbi
en homenaje a lo que otrora fue. Mejor, mucho mejor, anduvieron las
cosas en los dominios de la misica de cidmara (Cuarteto Janacek, de
Praga; Cuarteto Paganini, de Nueva York; Orquesta de Cdmara, de
Praga —discutible a mds de poco préctita su modalidad de actuar sin
director— y la Orquesta de Cidmara Helvética, dirigida por Richard
Schumacher, vy mejor aun en los de la masica sinfénica, con la esplén-
dida Orquesta Sinfonica Nacional de Washington y su distinguido y
probo director, Howard Mitchell. En lo relativo a formaciones corales,
recordaremos, con entusiasmo muy atenuado por la vertical caida artis-
tica registrada entre el comijenzo y ¢l final de su tnica audicién, ai
conjunto estadounidense de Roger Wagner, de grandes posibilidades
téenicas.

El dispositivo musical de Buenos Aires —perddnesenos el término
castrense, de escasa afinidad con lo artistico— se compone en su prime-
ra linea, de un teatro lirico —el famoso Colén—, cuyas actividades sue-
len no ceflirse a aquella funcién especifica, para extenderse por los do-
minios del “ballet” y de la musica sinfénica, coral e instrumental; de
tres orquestas sinfonicas —la Sinfénica Nacional, la Sinfénica de LRA
Radio Nacional y la Filarménica de Buenos Aires— y de un nucleo de
instituciones particulares: la Asociacién Wagneriana, la Asociacién Ami-
gos de la Musica y la Asociacién de Conciertos de Cdmara, encabezando
un conjunto considerablemente numeroso, cuyos restantes componentes
contribuyen, aun cuando sin llegar a alcanzar el rango de las anteriores,
a conferir densidad y variedad a la vida artistica local. '

El teatro Coldn, dependiente de la Municipalidad de Buenos Aires,
ha cumplido hace un afio su primer medio siglo de existencia. En esos
cinco decenios ha trazado una trayectoria irregular, pero incuestiona-
blemente importante. Desde el 25 de mayo de 1908, en que, con una
al parecer memorable edicién de la “Aida” verdiana, abrié sus puertas,
el Colon se erigio, por gravitacién propia, en depositario de las mejo-
res tradiciones operisticas de la ciudad, que casi un siglo antes, en 1826,
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habia vivido sus primeras experiencias en la materia, mantenidas e in-
tensificadas luego en constante linea ascendente. Afios sucesivos regis-
traron una marcha ininterrumpida y por lo general bien orientada,
que condujo al coliseo bonaerense hasta un primer plano indiscutible
de la lirica mundial. Los “divos” mds cotizados, batutas eminentes, bri-
llantes elencos y agrupaciones ilustres, fueron sucediéndose temporada
tras otra, animando una gran parte de las mds caracterizadas expresio-
nes del teatro cantado. Circunstancias diversas, derivadas las mis del
proceso politico-social sufrido por el pais durante la bien llamada se-
gunda tirania, fueron la causa de que se iniciara un periodo de confu-
sion y decadencia. Contrariamente a cuanto era dado esperar y a cuanto
anticiparon las primeras providencias adoptadas inmediatamente des-
pués de la Revolucidén de 1955, con el resultado, en 1956, de una tem-
porada brillante, las cosas tendieron luego a agravarse. Ciertas aspira-
ciones de hegemonia musical, que si en un principio pudieron parecer
simplemente ridiculas, demostraron muy pronto su peligrosidad al ver-
s¢ afirmadas en tolerancias penosas y en protecciones increibles, se con-
cretaron en auténticas calamidades,- cuyas consecuencias siguen sintién-
dose. Por causa de ellas el afio 1957 deberd ser recordado como el mas
triste en toda la historia del teatro Colén. Con posterioridad a esta
lamentable aventura —cn la que se pretende, parece, reincidir—, las
cosas no han logrado ser reencauzadas en el Colon, que marcha mds o
menos a la deriva, ante el asombro consternado de una opinién publica
que, légicamente, no acepta, no podria aceptar, esa leyenda del “insolu-
ble problema del Colén”, que ni es insoluble ni es tal “problema”, sino
la cortina de humo o la envoltura con que se pretende cubrir una su-
ma pavorosa de intereses creados, ambiciones, impericia, desconocimien-
to ¢ indiferencia.

Mas, a pesar de todo, y como si en ello obrara el impulso de un
historial casi sin paralelos, y en algunos aspectos tinico en todo el con-
tinente, el Colén ha proseguido, bien que con dificultades y altibajos, su
marcha, deparando 2 nuestro medio, junto con no pocas experiencias
infortunadas, algunas realizaciones ponderables. Sin un régimen de go-
bierno definido y con un presupuesto exiguo que no permitia la con-
tratacion de grandes figuras extranjeras —absolutamente irreemplaza-
bles—, el teatro desarrollé este afio una temporada lirica dividida en
dos partes: una de ellas consagrada a la lirica tradicional, la otra a Ia
contemporianea. Aquélla —“Norma”, de Bellini; “Lucia de Lammer-
moor”, de Donizetti; “Rigoletto”, de Verdi; “Manon”, de Massenet; “Tos-
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ca”, de Puccini— resulté por demds modesta, y no merece ser recordada,
salvo como ejemplo de lo que no debe hacerse en materia de 6pera. En
cambio, el ciclo de teatro lirico contempordneo debe, reparos a un lado,
ser conceptuado como un acierto. Lo era, de por si, la iniciativa de reu-
nir en una temporada alrededor de media docena de expresiones desta-
cadas del género, todas ellas con cardcter de estreno; cosa que, fuera de
los festivales, no es comiin, ni muchos menos, encontrar en los progra-
mas de las grandes salas operisticas del mundo, y si su realizacién no
alcanzé en todos los casos el relieve deseable —cosa que resultd previsi-
ble ante el solo anuncio de los nombres de ciertos directores, o preten-
didos tales, y algin “regisseur” equivocadamente incluidos en el elenco—,
no podria negarse que en determinados aspectos tuvo calidad y en al-
guno de ellos, verdadero brillo. El programa anunciado incluia los es-
trenos de “Erwartung”, de Schénberg; “Volo di notte”, de Dallapicco-
la; “The Rake’s progress”, de Stravinsky;, “Dialogues des Carmelites”,
de Poulenc y “El amor de las tres naranjas’, de Prokofief. Inconve-
nientes que no llegaron a ser superados, obligaron a dejar de lado la
obra de Poulenc. No se puede culpar de ello a la direccién del teatro,
pero si puede reprochdrsele haber sustituido en el cartel a la obra, pre-
suntamente interesante, de un nuisico responsable y respetable —gustese
o no de su obra—, por uno de esos burdos folletines con fondo sonoro,
mediante los que, apoyado en una éptima organizacién de publicidad
y difusion, ha logrado el sefior Gian-Carle Menotti, que en algunos me-
dios mds confiados que informados se le haya acordado una personeria
musical absolutamente inmerecida.

Sin entrar en extensas consideraciones criticas con respecto a cada
una de las dperas estrenadas, que no resultarian quizd ociosas, pero
nos harian exceder las posibilidades materiales de espacio, diremos que
“Erwartung”, con su clima netamente expresionista, de angustia y de
frustracién, se evidencié como legitimo exponente del talento creador
de Schénberg, en una linea que el singular “Wozzeck”, de Alban Berg,
su descendiente mas directo —del que resultaria imposible una ubica-
ci6én cabal desconocedora de aquel origen—, se encargaria luego de ha-
cer mids notoria; que con “Volo di notte”, el musico, recio y personal,
de “Il Prigioniero” y de “Marsya”, afirma la densidad de su pensamien-
to, la auténtica, y perenne modernidad de su arte y la solidez de un
oficio, en el que medios y sistemas se ven aplicados en funcién de nece-
sidades expresivas, con libertad que no sabria tolerar ataduras ni im-
posiciones de técnicas erigidas en dogmas; que “The Rake’s progress”,
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por cuya revelacién “integral” —algo, bastante, nos habia adelantado
¢l disco— no podriamos dejar de estar agradecidos, se nos presentd, ya
decididamente, como un “pasticcio” hibrido y secamente estéril, muy
habilidosamente elaborado --¢qué menos podia esperarse de uno de los
mayores miisicos del siglo?—, sobre un material musical de escasisima con-
sistencia, que pareceria querer dar razén a quienes afirman, y nos senti-
mos cada dia mds inclinados a contarnos entre ellos, que desde el dia
siguiente a la “Sinfonia de los Salmos”, han sido muy pocas, casi ningu-
na, las veces en que Igor Stravinsky, obsesionado siempre en sorprender
con alguna novedad refirmatoria de su afin por andar mds de prisa que
el comin de las gentes, haya dicho realmente “algo”; y que “El amor
de las tres naranjas”, digno producto del mejor Prokofief, de su ima-
ginacion, de su licido ingenio, de su rica inventiva, de su incisivo sen-
tido del humor, de su maestria, se impuso ante quienes le desconocia-
mos en su integridad, y confirmdndonos en la admiracién despertada
desde tiempo atrds por sus difundidos trozos orquestales, en la forma
rotunda en que invariablemente Io hacen aciertos de esa magnitud. Por
otra parte, fue, de lejos, la mejor servida de todas las operas llevadas
en el correr del afio al escenario municipal. La presencia en el atril
directorial del maestro Ferruccio Calusio —valor sobresaliente de la
miisica argentina, cuya legitima nombradia internacional nos exime de
extendernos con referencia a su personalidad artistica—, incidié de ma-
nera decisiva sobre los resultados que deben ser celebrados. Bajo su ba-
tuta, resultante de sensibilidad y de sabiduria jugosas, qued6 asegurada
una realizacién précticamente ejemplar, por su caracter, por su brillo
Y por su cohesion, en la que cada uno de los componentes del numeroso
clenco que la obra requiere —en particular una orquesta que parecié
haberse transfigurado— rindié el méximo de su posibilidades. En las
restantes Operas, no menos prédigas en problemas de solucién compleja,
las cosas no marcharon con la misma, ni parecida fortuna, si bien pudo
observarse un nivel ponderable de dignidad y empefio. Pero en estas
lides, como en tantas mas, la voluntad no lo puede todo. En “Erwar-
tung”, se aprecié una labor, por todos conceptos, sobresaliente de la
soprano Sofia Bandin, y una concepcién escénica harto discutible del
“regisseur” Otto Erhardt --que tampoco acerté en “Volo di notte’—,
constatindose, a la vez, la distancia que media entre un buen maestro
preparador —Roberto Kinsky— y un verdadero director de orquesta,
elemento bdsico e insustituible. En la 6pera de Dallapiccola se pudo ver
un eficaz trabajo de equipo y la grata realidad de un director de or-
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questa novel —Antonio Tauriello—, cuyas aptitudes naturales y prepa-
racién profesional le permitieron salir airoso de una empresa de tanto
compromiso. Cabe esperar que, mediante la necesaria afirmacién de sus
medios, tengamos pronto en ¢l a uno de esos auténticos directores de
orquesta que nuestro ambiente reclama. En “The Rake’s progress”, cu-
ya direccion ejercié Juan Emilio Martini con autoridad y celo, se tuvo
a un cuadro de cantantes vocalmente correctos y escénicamente mds em-
pefiosos que convincentes, desplazindose segin la concepcién de Tito
Capobianco, cuyas notorias limitaciones en cuanto a imaginacién, expe-
riencia y buen gusto, reafirmaron la necesidad imperiosa de que el
Colén recurra a Europa en procura de esos elementos de los que atn ca-
recemos. La traduccién de todas estas partituras, hasta ese momento des-
conocidas y sumamente dificiles, represent6 para los conjuntos estables
del teatro —orquesta y coro— una experiencia severa, cuya superacién
dio nueva evidencia de las brillantes aptitudes de ambos organismos,
que tan sélo necesitan, para un buen rendimiento artistico, planes de
trabajo orgdnicos, sana disciplina, retribuciones correctas y directores
realmente capacitados.

Desde hace aproximadamente diez afios, la radiofénica del Estado
—LRA Radio Nacional— viene efectuando, de manera que por muchos
motivos puede ser presentada como modelo, una bella, inteligente y
constructiva accién de cultura musical, cuya expresién mdxima reside
en los ciclos de conciertos publicos de su orquesta sinfénica. Durante
este tiempo y hasta la temporada de 1958 inclusive, esas audiciones,
efectuadas en la amplia sala de la Facultad de Derecho, en la espera
hasta ahora infructuosa del gran “auditorium” que LRA y su numerosi-
simo puiblico reclaman y necesita, se realizaron a raz6n de un programa
semanal —los jueves por la noche con repeticién de algunos en sabados
por la tarde—, en periodos de aproximadamente 35 semanas. Para diri-
girlas, LRA contrataba en cada ciclo a cuatro, cinco y hasta seis direc-
tores extranjeros de prestigio internacional, con los cuales alternaban
los mis autorizados elementos del pais. Programas de calidad invariable,
en los que, contrariamente a cuanto acontece en organismos similares,
la musica argentina no ha dejado nunca de tener el lugar que le corres-
ponde, fueron presentados asi a través de versiones cuya jerarquia
incuestionable surge de la simple enunciacién de sus intérpretes, a los
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cuales pudo, por intermedio de estos conciertos, conocer el publico ar-
gentino: Willem van Otterloo, Jean Fournet, Walter Siisskind, Ataulfo
Argenta, Anatole Fistoulari, Rudolf Moralt, Nikolai Malko, Pierre
Dervaux, Fabien Sevitzky, Leopold Ludwig, André Vandernoot, Hans
von Benda, Heinz Unger, Antal Dorati, Ernest Bour, Sir Eugene Goos-
sens, Laszlo Somogyi, Nils Grevillius, Dean Dixon, Carlos Chiavez y
Heinrich Hollreiser, entre otros. Implacables disposiciones de economia,
que nadie dejé de juzgar excesivas, impusieron el afio pasado una re-
duccién dolorosa: més del 509, de la temporada, con el agregado de la
disolucién del Coro Polifénico, que hacia posible dar adecuada aten-
cién al repertorio sinfénico coral y de la Orquesta Sinfénica Juvenil
que, bajo la inteligente guia de Teodoro Fuchs, constituia el comple-
mento del principal organismo sinfénico. No obstante tan terminante
resolucién (en alguna otra parte hemos escrito que “medidas tan drds-
ticas no han sido tomadas en otras partes ni bajo ¢l asedio de las bom-
bas enemigas’), LRA pudo montar y llevar a buen término una tem-
porada de alta significacién, por medio de la cual se afirmo6 en el lugar
de vanguardia que, legitimamente, habia sabido ganarse. Conté para
ello con la cooperacién de otras dos batutas de fuste, la del polaco Sta-
nislav Skrowaczewski y la del suizo Robert F. Denzler, a quienes se
sumaron en menor numero de presentaciones, Fabien Sevitzky y los ar-
gentinos Bruno Bandini, Juan Emilio Martini, W ashington Castro y Jo-
sé Rodriguez Fauré.

En plena juventud —36 afios— Skrowaczewski puso de manifiesto,
en medida y en grado de madurez sencillamente impresionantes, la pose-
sion de dones que imponen considerarle como un gran director de or-
questa, destinado a situarse en futuro muy préximo entre los maximos
exponentes mundiales de su arte. Lo sefialan para ello un gran talento,
una formacién de primer orden, una vasta cultura, la imaginacién, la
inteligencia y una musicalidad sin micula que lo ha impulsado con na-
turalidad y sin vacilaciones por el camino mds recto; aquél en donde
no podrian hallar cabida los efectismos mas o menos sensacionalistas,
las arbitrariedades disfrazadas de personalidad, los arrestos “divisticos”
con que a menudo se trata de encubrir la incapacidad, el comercialis-
mo o la vulgaridad. Un gran artista en suma, provisto de una técnica
completa. En sus seis concierto supo transitar con idéntica soltura, con
invariable seguridad, con limpida dignidad —prueba de infrecuente
eclecticismo—, por un repertorio que abarcé varios siglos de literatura
sinfénica en sus mds variadas tendencias. Dos presentaciones con la Sin-
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fénica Nacional corroboraron el juicio; coincidente, por lo demds, con
cuanto habian anticipado sus éxitos en Europa y los Estados Unidos
y anticipo légico de los triunfos de que, precisamente en estos dias, nos
dan cuenta las informaciones relativas a sus presentaciones con las sin-
fénicas de Cleveland y de Pittsburgh. En cuanto a Robert F. Denzler, se
acredité como musico sélido, sensible, muy experto, de inobjetable se-
riedad, oficio sin debilidades e intérprete en quien coinciden el vuelo
y la comprensién. Sus traducciones de la “Cuarta Sinfonia”, de Brahms;
de la “Sinfonia en Do” (La Grande), de Schubert; de la “Quinta”, de
Beethoven; de una serie de fragmentos wagnerianos y, en particular, de
un programa dedicado a Strauss, con “Don Juan”, la danza de “Salomé”,
la “Burlesca para piano y orquesta” y “Una vida de héroe”, no serdn
facilmente olvidadas. Como es de prictica, varios solistas argentinos ele-
gidos al efecto tomaron parte en este ciclo. Esta vez fueron los pianistas
Rodolfo Caracciolo, muy brillante y seguro, cual corresponde a su po-
sicién de primera linea en el teclado argentino; Manuel Rego, un jo-
ven destinado, segun parece, a llegar alto; Haydée Helguera, Raul Spi-
vak y Haydée Giordano; la arpista Maria Esther Moro; el violinista
Humberto Carfi y la contralto Noemi Souza.

La Orquesta Sinfénica Nacional es, sin lugar a dudas, la mejor or-
questa argentina. Lo fue desde su constitucién, en 1949, y se ha mante-
nido en esa relevante colocacion, no obstante ciertos factores adversos a
los que tltimamente ha venido a sumarse el alejamiento de varios de
sus elementos mds capacitados, por ende, dificilmente reemplazables.
Tiene un director estable, cuya presentacion y elogio profesional entra-
fiarian vana redundancia, Juan José Castro, y cuenta, desde hace varios
afnos, con la posibilidad de efectuar sus conciertos en la mejor sala del
pais, la del teatro Colon. Mas, a pesar de tales factores favorables, la
accién de otros, negativos, ha hecho que su desenvolvimiento no si-
guiera el curso mds propicio. Defectos de organizacién, limitaciones pre-
supuestarias, rémoras burocriticas y cierta falta de claridad o de visién
con respecto a la existencia que organismos de esta indole y de tan ele-
vada jerarquia deben llevar, han coincidido para arribar a tales resulta-
dos, nada estimulantes. El afio que finaliza no ha representado para la
Orquesta Sinfénica Nacional el paso adelante, con las consiguientes rec-
tificaciones, que era de desear. Por el contrario, el balance objetivo in-
dica, al margen de plausibles aciertos, un retroceso poco alentador. Co-
mo viene siendo ya tradicién —y muy plausible— la primera etapa de
su labor consistié en una serie de audiciones dedicadas a la creacién
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contemporinea. Tres fueron dirigidas por el maestro Castro y una por
su colega Teodoro Fuchs. El interés de esas sesiones resultd innegable y
el saldo que dejaron, netamente positivo, si bien pudieron formularse
ciertas objeciones con respecto al repertorio, que sin salirse de lo con-
temporaneo pudo ser mds amplio, variado y atrayente. Pero, mis alld
de esos reparos, hubo cosas muy buenas; pudimos conocer el “Concierto
N¢ 17, de Bartok, estupendamente tocado por Rodolfo Caracciolo, con
Fuchs 2l frente de la orquesta; la “Sinfonia en Do”, de Stravinsky; las
“Danzas Sinfénicas”, de Hindemith y volver a admirar la “Suite Lirica”,
de Berg; la “Cuarta sinfonia”, de Roussel; la “Musica para cuerdas, ce-
lesta y percusiéon”, de Bartok y los “Tre laudi”, de Dallapiccola.

Fl ciclo de abono, 20 sesiones nocturnas, satisfizo menos. Hubo de-
masiada gente —tanto en cuanto a directores como a solistas— y, lo que
es peor, demasiado heterogéneo; los programas no siempre resultaron
muy atractivos; debieron sufrirse cambios demasiade bruscos —en lugar
de Rafael Kubelik, un mediocre, superficial e inexperto aprendiz de
director, Thomas Baldner— y los altibajos, muy previsibles algunos, re-
sultaron por demids marcados. De csos veinte conciertos, seis fueron diri-
gidos por su titular, y con esa autoridad poderosa que le caracteriza y
que halla su dmbito mds propicio en la misica de nuestro siglo. Dos,
en los que probablemente haya alcanzado la temporada su punto cul-
minante, fueron encomendados al eminente Jean Fournet y otros tan-
tos, también espléndidamente realizados, a Stanislav Skrowaczewski. En
otro par de programas, Antonio Janigro, bien conocido y aplaudido
como violoncelista, se manifesté como director de muy interesantes con-
diciones. Mucho menos convencié el mexicano Luis Herrera de la Fuen-
te, discreto y empefioso; sus programas no revelaron mayor imaginacidn,
ni sus versiones excedieron el margen de la estricta correccion, sin mucho
vuelo ni mucho refinamiento. Para peor, su “debut” se vio parcialmente
arruinado por la presencia y actuacién, inconcebibles, de un pianista,
Erwin Laszlo, cuya inclusién en el ciclo, entrafia, lisa y llanamente,. falta
de seriedad. Del joven Thomas Baldner solo diremos que su lugar estd
por ahora en modestas orquestas de provincia, y no creemos que nunca
dé para mucho mds. Otra inclusién injustificable. Ferruccio Calusio di-
rigié un solo concierto; debieron asigndrsele varios mds, en beneficio del
ciclo, y evitdrsele el desagrado de tener que colaborar con un intérprete
artisticamente tan venido a menos, como José Iturbi; otra inclusién que
no se explica. Calusio hizo lo suyo magnificamente y nos revelé una
espléndida “Sinfonia en La”, de Pizzetti. Otro miisico muy respetable,
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probo y responsable, Lamberto Baldi, refirmé sus aptitudes en un pro-
grama que tuvo como solista a un violoncelista nada memorable, Ber-
nardo Altmann y Teodoro Fuchs se reafirmé como une de los mejores
valores locales en una sesién que tuvo como solista a Alberto Lysy. La
restante tuvo como director a Pedro Ignacio Calderén, joven y meritorio
elemento compatriota. Los demds solistas que participaron en este ciclo
fueron Abbey Simon, Antonio de Raco, Rail Spivak, Byron Janis (pia-
nistas); Héctor Zeoli (organista), y Eduardo Acedo (violinista, “concerti-
no” de la O. S. N.). Cuatro audiciones de primavera, completaron esa
temporada. De ellas s6lo merecen ser tomadas en consideracién las que
dirigié Juan José Castro, una de las cuales comprendié el estreno de la
interesante “Sinfonia Concertante”, del compositor uruguayo Héctor To-
sar, con el autor en el piano.

La Orquesta Filarménica de Buenos Aires, lleva desde su fundacién,
en 1946, una existencia entre azarosa e incierta. Al cabo de increibles
alternativas, parecio, en 1958, que su vida tomaba un curso normal, pre-
cursor de un porvenir auspicioso. Se puso a su frente a un profesional
idéneo y muy trabajador, Jacques Sipger, quien, a falta de grandes con-
diciones de intérprete, revelé poseer aquellas otras que en la emergen-
cia resultaban primordiales. En algunos meses, Singer infundi6 a la Fi-
larmonica cohesion, equilibrio, entusiasmo y bastante disciplina; realizé
audiciones muy aceptables y, lo que es todavia m4s importante, puso al
conjunto en condiciones de servir como instrumento eficaz a artistas del
volumen de un Sir Malcolm Sargent, un Ferdinand Leitner o un Sir
Thomas Beecham, bajo cuyas 6rdenes realizé, hacia fines de aquel afio,
algunos conciertos destinados a constituir quizd el capitulo mis impor-
tante de su historial. Pero con la llegada de 1959, el risuefio panocrama
se disolvi6 sumiéndonos nuevamente en el desconcierto. Volvié Jacques
Singer, pero se le asignaron cometidos que si bien cumplié con dignidad
—el ciclo completo de las sinfonias de Beethoven—, debieron ser reser-
vados para artistas de otra enjundia; se prosiguié con un “Festival
Fchaikovsky”, en el que la labor de Fabien Sevitzky marcé una curva
extrafiamente descendente y, antes y después, se asignaron a la orquesta
tareas que no coniribuyeron a mejorar su calidad ni su eficiencia. Re-
sultado: se desandé lo andado y se vuelve a correr el riesgo de malograr
definitivamente un conjunto, cuyas posibilidades volvieron a vislumbrar-
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se, hacia fines del ciclo, en la hermosa reedicion del oratoric “La Crea-
ciéon”, de Haydn, que Teodoro Fuchs aseguré con el admirable Coro
Lagun Onak, que dirige el R. P. Luis de Mallea.

Para dejar completado este cuadro de la actividad sinfénica oficial,
recordaremos unos pocos conciertos dados por la Orquesta Estable del
Teatro Colén, de 6ptimos antecedentes en la materia, en tiempos en los
que Unica organizacion orquestal de la ciudad debia atender todos los
géneros. A tres conciertos se redujo su labor del afio: uno, muy bueno,
con Ferruccio Calusio en el atril (obras de Schubert, Caamafio y Scho-
stakovitch); otro, correcto, en el que con la colaboracion del coro del
teatro, Enrique Sivieri present6 la “Misa de Réquiem”, de Verdi, y un
tercero, con Fabien Sevitzky en el podio y Byron Janis, espléndido
rente al teclado, con un programa de musica estadounidense, medio-
cre en cuanto a calidad —excepcion hecha de Gershwin— y débil en lo
tocante a realizacién.

Varias instituciones privadas, de hondo arraigo, han desplegado accién
de amplias proyecciones, que merece verse destacada. La Asociacién
Wagneriana ofrecié, ademads de recitales vocales e instrumentales y de
un ciclo sobre el cuarteto de cuerdas a cargo de su propio, y excelente,
conjunto? una reedicién de “Carmina Burana”, de Carl Orff, confiada
a Lamberto Baldi; un memorable homenaje a Haydn, en el que Jean
Fournet hizo escuchar la “Sinfonia N? 88 en Sol mayor” y una serie de
nimeros de “La Creacién”. Paralelamente, Amigos de la Musica dio a
sus oyentes ocho sesiones de orquesta de cimara: una Optima, a cargo
de Fournet; cuatro, muy buenas, con Antonio Janigro; una, de menor
relieve, con Herrera de la Fuente, y otras dos, absolutamente insignifi-
cantes, con Thomas Baldner y Carl Bamberger. Reunidas ambas enti-
dades, €l coro de la wagneriana, la orquesta de Amigos de la Musica y con
el Colén concretando un auspicio muy oportuno y comprensivo me-
diante la cesién de su sala en tres dias consecutives, rindieron homena-
je a Hindel con una extraordinaria versién de “El Mesias”. Jean Four-
net, indudablemente el director del afio, fue su animador insuperable
y bajo su privilegiada batuta todos rindieron en medida que hizo de
este concierto uno de esos acontecimientos artisticos que permanecen
imborrables en el recuerdo de cuantos hayan tenido el privilegio de
apreciarlos, de saberlos apreciar.
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Siempre en la érbita de las entidades particulares, recordaremos
por sus notables alcances la temporada de la Asociacién de Conciertos
de Cdmara, con sesiones instrumentales, vocales, de camara y de con:
juntos vocales y orquestales, en cuyos programas, abiertos con una re:
levante version de concierto del “Julio César”, de Hindel, se dio prefe:
rencia a Ia musica contemporinea; y, en plano algo elevado, pero res.
petable, al Mozarteum Argentino, a la ‘Agrupacién Nueva Misica y a la
Sociedad Beethoveniana, entre otras agrupaciones de parecidos méritos.

Decididamente favorable para la misica argentina ha sido el afio 1959.
En su transcurso la literatura sonora del pals recibi6 una serie de con-
tribuciones positivamente valiosas, que quedardn incorporadas a los
repertorios por imposiciéon de muy altos méritos. Ha correspondido a
Roberto Garcia Morillo, uno de los creadores mds importantes con que
cuenta la Argentina, y muy probablemente el continente, ser el autor
de varios de esos trabajos: las espléndidas “Variaciones Olimpicas Op.
24", para orquesta (escritas por encargo de Radio Nacional y estrenadas
por su orquesta); las importantes, originales y consistentes “Variacio-
nes Apolineas Op. 25”7, para piano; la “Cuarta Sonata para piano”, den-
sa y aguda, en el pensamiento y en la forma, y la sobriamente intensa
“Elegfa” (homenaje a Tchaikovsky). Con su “Concierto para piano Yy
orquesta”, compuesto para el Primer Festival de Musica Interamerica-
na, de Washington, y estrenado alli un afio antes, logré Roberto Caa-
mafio, otra personalidad de jerarquia por encima de lo comtn, un éxito
amplio y legitimo. Completando esta parte de nuestra resefia, relacio-
nada con el quehacer de nuestros compositores, recordaremos a Valdo
Sciammarella, por su “Salmo I'; a José Maria Castro, por sus “Diez
Improvisaciones breves”; a Floro M. Ugarte, por su “Andante ligubre”
(en memoria de Tchaikovsky); a Pedro Sdenz, por su “Divertimento
para oboe y clarinete” y un romdntico “Vals brillante”, y a Virta Ma.
ragno, por sus “Canciones de Ofelia”.

En cuanto a la danza, campo en el que, a pesar de sus notables recur-
sos nada muy digno de recordacién hizo el cuerpo de baile del teatro
Colon, en la espera siempre de directores y coredgrafos realmente signi-
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ficativos, fue el admirable Ballet Nacional chileno —conjunto ya fami-
liar para el publico argentino— quien, una vez mds, se llevé la palma,
con todos los honores. Por la calidad de su repertorio, por los valores
de sus componentes y, sobre todo, por los principios y objetivos artisti-
cos que fundamentan su existencia ¢ impulsan su desenvolvimiento, la
agrupacién que tiene a Ernst Uthoff por director y animador punto
menos que irreemplazable, gand la adhesion undnime de auditorios que
en cada funcién agotaron la calidad del teatro Colon.

La presencia del Ballet Nacional chileno puso sobre el tapete de ma-
nera préctica el tema siempre vigente y rico en posibilidades del inter-
cambio musical interamericano —chileno-argentino en este caso—, acer-
ca del cual no es mucho cuanto se lleva hecho y si lo es cuanto queda
por hacerse. A la visita del Ballet se ha sumado este afio la del Cuarte-
to “Santiago”, cuyo tnico concierto ha dejado un grato recuerdo y los
estrenos de dos composiciones de Juan Orrego Salas, una “Suite” para
piano, que ejecuté Rodolfo Caracciolo y el “Cuarteto N? 17, Algunas
otras manifestaciones, cruzando los Andes en uno u otro sentido, no
llegaron, empero, a conferir a este movimiento la contextura y los al-
cances deseables, y que solamente el establecimiento, por ambos lados,
de una bien estudiada politica artistico-cultural, logrard conseguir. ¢Po-
dria corresponder a 1960 la distincién de sefialar su nacimiento?



LA MUSICA NUEVA Y LOS PROGRAMAS
DE LAS TEMPORADAS DE CONCIERTOS
EN ROMA, FLORENCIA Y PERUGIA

por
frma Godoy

La Academia Nacional de Santa Cecilia, de ilustre y antigua tradicién
(fue fundada por Giovanni Pierluigi da Palesirina en 1566 y candnica-
mente constituida en 1589 por el Papa Gregorio XIII con el titulo
de “Congregacién de los Musicos de Roma bajo Ja invocacion de San-
ta Cecilia”), ha consultado dentro de su Temporada Anual de Con-
ciertos de Abono 1959-1960 —que comprende 45 conciertos sinfénicos,
sinfonico-corales o de solistas y 12 conciertos de musica de camara, au-
diciones que han sido fijadas para el pericdo comprendido entre el 25
de octubre de 1959 y el 11 de mayo de 1960—, la participacion de 25 di-
ferentes directores de orquesta y 40 solistas. Por lo menos la tercera
parte de los veinticinco maestros que figuran en el elenco publicado en
el programa general son artistas ilustres que gozan de una bien mere-
cida fama. Si a ellos se agregan los nombres de los cuarenta solistas
—entre los que se cuentan pianistas tales como Wilhem Backhaus, Ar-
turo Benedetti, Michelangeli, Robert Casadesus, Rudolf Firkusny; los
violinistas David Oistrach, Nathan Milstein, Wolfgang Schneiderhan;
el celista Enrico Mainardi; el guitarrista Julidn Bream; los cantantes
Gloria Davy, Nicola Rossi Lemeni, etc. y los conjuntos de cdmara e
instrumentales Trio Italiano de Arcos, Cuarteio Italiano, Cuarteto de
Budapest, Virtuosos de Roma, “Complesso Pro Musica Antiqua” y “En-
semble Barroque de Paris—, se podrd tener una idea de la calidad de
los intérpretes que tomardn parte en dichas audiciones.

Y es precisamente por ello que, después de haber examinado aten-
tamento el programa general de los conciertos en cuestidn, se consta-
ta, no sin perplejidad, que —~como en afios anteriores— la Academia de
Santa Cecilia de Roma continiia repitiendo sus “programas clisés” casi
sin variaciones de un afio a otro, sin osar aventurarse fuera del campo
de los “repertorios tradicionales”, los cuales, aunque comprenden —co-
mo es légico— obras de los mayores autores del pasado, de algunos com-
positores modernos y de contados autores contemporineos ya consa-
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grados y, en consecuencia, “clisicos” —los unicos a los que el Comité
Artistico de la Academia de Santa Cecilia otorga el “derecho de ciuda-
dania” en el mundo musical bajo su jurisdiccién—, excluyen, sin embar-
go, a las ultimas generaciones de compositores contempordneos, igno-
rando, asi, la existencia de la musica nueva, como si aquella musica jo-
ven de vanguardia y de ultravanguardia —que sc expresa en nue-
vos lenguajes sonoros, en formas y corrientes que se concretan en una
musica viva y genuina— no respondiera, al igual que la musica de todos
los tiempos, a una verdad de vida y de pensamiento y a una sensibili-
dad por razén de cosas diversas y no reflejara la cultura de nuestro
tiempo, y como si una buena parte de tales compositores no afrontara
y tradujera estas realidades en creaciones cuyo contenido acusa, casi sin
excepcién, un hondo empefio espiritual, producto de nuevos y diversos
imperativos morales, intelectuales y emocionales. Creaciones que se
muestran en perfecta coherencia con tales exigencias, en las cuales ellos
aplican formas e idiomas sonoros que van del dodecafonismo schoen-
berguiano y del postdodecafonismo a las breves formas de expresion we-
berniana, postweberniana, al serialismo y al puntillismo (llevados, en
algunos casos, a sus extremas consecuencias), por no mencionar tam-
bién las experiencias cumplidas en ¢l campo de la musica electrénica y
concreta por algunos jévenes y meritorios representantes de la musica
europea contemporinea, de las que han derivado importantes aportes
técnicos en materia de sonoridad.

Se da asi el caso de que en un total de casi 200 obras programadas
para ser ejecutadas tanto en el ciclo de conciertos sinfénicos, sinfénico-
corales y de solistas como en aquéllos de cimara de lJa Temporada
1959/60 de la Academia de Santa Cecilia, fuera de los nombres de
Bettinelli, S. Fuga, Gargiulo, Parodi —que, a decir verdad, no pertene-
cen a la corriente de vanguardia, y que en los programas estin repre-
sentados, respectivamente, con 4 obras que constituyen una novedad
s6lo en el cartel de conciertos de Santa Cecilia: “Concierto para piano
y orquesta”, “Cartas de Stalingrado”, “Segunda Sinfonfa” y “Concierto
para fagot y orquesta” (éste es un estreno absoluto de Parodi)—, son
los de compositores tales como Boris Porena y, en cierto modo, C. Tes-
ti, A. Veretti y M. Zafred, los que pueden ser considerados como los
“elementos revolucionarios”, por los cuales la Academia de Santa Ce-
cilia se ha atrevido a poner en peligro su prestigio de tradicionalismo
“a outrance”. Porque ni Goffredo Petrassi, una de las figuras de mayor
relieve de la musica europea contempordnea (que figura en el progra-
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ma con “La follia d'Orlando”) ni el gran Stravinsky (de quien se es-
cuchardn 4 de sus partituras que no se cuentan precisamente entre sus
ultimas fatigas), por una parte, ni B. Britten {que es presentado con
sus conocidisimas “Varijaciones'sobre un tema de Purcell”), Ghedini (con
su “Sonata para flauta y orquesta”), Gian Francesco Malipiero {con
“San Francesco d’Assisi” para coro y orquesta), L. Pizzetti (con su “Sinfo-
nia en La”), Prokofief (de quien se han incluido 3 trabajos), R. Strauss
(que figura con su burguesisima “Sinfonia doméstica” y con “As{ ha-
bl Zaratustra™), Schostakovich (cuyo “Concierto para piano y orques-
ta” Op. 161 aparece ahora por primera vez en los programas de Santa
Cecilia junto con su “Sinfonia N? 5”), ni B. Martinu (con su “Concier-
to N? 2 para piano y orquesta”), por otra, autores, algunos de ellos ya
desaparecidos, que con mayores o menores méritos han ya pasado a ser
“cldsicos” de la musica, podrian turbar la paz de la conciencia de los
miembros del Comité Artistico de la Academia de Santa Cecilia, por
ser suficientemente conocidos por el piblico que frecuenta los concier-
tos de la institucion. Queda, asi, en pie e insoluble el problema que
nos ocupa, ya que las 4 partituras mencionadas (sobre todo la de B. Po-
rena), que hacen hasta cierto punto excepcién a las rigidas reglas de
programacién de la Academia, no pueden menos que naufragrar irre-
mediablemente en medio del océano de las 1200 obras que las circundan.
Serfa interesante saber por qué la musica de vanguardia de los com-
positores jévenes infunde tanto temor a los responsables de la seleccién
de las obras en ejecucion en los conciertos de la mayor y mis antigua
institucion musical de Roma. Basta, en cambio, dar una rapida ojeada
al programa general de la Temporada de Conciertos del “Teatro Co-
munale di Firenze” para darse cuenta que el espacio reservado a las
creaciones de los compositores contemporineos es mayor (son 18 las par-
tituras de musica contemporinea en ¢l incluidas) que el asignado a los
autores modernos (15 obras), mientras, por obvias razones, las compo-
siciones de los grandes musicos del pasado ~sean éstos clasicos o romdn-
ticos— figuran con una cifra de preferencia dentro del ciclo de concier-
tos de esta Temporada Musical Florentina, que contempla 24 audicio-
nes, que van del 12 de noviembre de 1959 al 16 de abril de 1960, y para
cuya realizacién se han llamado a colaborar 17 distintos directores de
orquesta —de los cuales, por lo menos 11 son figuras de fama mundial—
Y 24 solistas (5 pianistas, 5 violinistas, 1 clavicembalista —Frank Pelleg—,
1 arpista —Clelia Aldobrandini Gatti—~ y 12 cantantes), ademds del
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Coro y de la Orquesta del “Maggio Musicale Fiorentino” y del “Quin-
tetto Chigiano”.

Pero, aunque los nombres de Stravinsky y de Luigi Dallapiccola son
los que ocupan el puesto de honor entre los 17 autores contemporaneos
cuyas obras han sido seleccionadas para ser ejecutadas en estos con-
ciertos (los otros autores elegidos son M. Zafred, I. Pizzetti, Ghedini, V.
Bucchi, C. Testi, G. Viozzi, A. Veretti, E. Porrino, §. Fuga, Bartolozzi,
Geminiani, Cremesini, Rocca, Montemezi y Prosperi), ni la partitura
del maestro italiano (“Tartiniana seconda” para violin y orquesta. 1% eje-
cucién en Florencia) ni las 2 de Igor Stravinsky (“Scherzo alla russa”
y la suite de “El pijaro de fuego”) son obras de reciente creacién y, en
consecuencia, realmente no representan las ultimas orientaciones estéti-
cas y formales de estos maestros. Algo por el estilo se puede decir de
los trabajos de los otros autores contempordneos incluidos en la tempo-
rada florentina.

La cautela con que generalmente proceden las instituciones musica-
les italianas en relacion con aquella produccion que refleja las Gltimas
tendencias, parece tener su origen en el temor de encontrarse con la
Sala de Conciertos poco menos que desierta o de tener que constatar que
el publico la abandona cada vez que en el programa figuran nombres
de nuevos compositores u obras de vanguardia hacia las que el grueso
publico y —aunque parezca increible— una parte de la critica italiana
no demuestran una buena disposicién, reservindoles una acogida fria
o agresiva o ignordndolas, como sucede, para mejor o para peor, con
algunos de los criticos italianos. Y como es precisamente el critico el
llamado a iluminar e ilustrar al grueso piblico y al auditor culto no
especializado, facilitando asi la comprensién de las obras nuevas o de
dificil penetracién y asimilacion, su silencio o sus ataques no hacen otra
cosa que ensanchar el foso de demarcacién que ha surgido entre el com-
positor y el auditor medio en relacién con aquellas obras que siguen
las ultimas corrientes musicales.

Afortunadamente la intransigencia no es general en el campo de la
critica. Y si la situacion de la musica nueva en Italia (quiero decir la
de avanguardia) no es del todo desesperada, ello se debe a la inteligente
y sistemdtica labor de un reducido nimero de criticos, de certera vision,
de hondas inquietudes artisticas y de seria preparacién!, quienes, con
su autorizada palabra sirven la causa de esa musica de calidad, cuyos

'Me refiero sobre todo a Massimo Mila v a Luigi Rognoni.
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autores —tanto los jovenes como aquellos maduros, que han orientado
su actividad hacia las nuevas tendencias que agitan el mar de la crea-
cién musical— no siempre encuentran abiertas las puertas de las institu-
ciones musicales cuando tratan de hacer oir su voz en sus temporadas
habituales de conciertos. Sin embargo, las excepciones no faltan entre
estas instituciones y una de ellas es la rar (Radio-Televisién Italiana),
en cuyos conciertos —sean los que se efectian en el Auditorio del Foro
Itdlico de Roma, como los que tienen lugar en Milin, Turin o Niépo-
les—, el elemento de interés jamés falta no sélo en el campo de la inter-
pretacién y de las ejecuciones de gran clase de obras maestras de la mi-
sica, sino también en el de la musica nueva.

Se sabe que la radio es una devoradora de musica. Pero en el caso
de Ia Rrax su avidez se explica no sélo por su siempre creciente necesidad
de material de difusién ~tradicional o nuevo—, sino por el espiritu pron-
to a acoger todas las solicitaciones de la cultura que anima a los respon-
sables de la preparacién de sus programas y por su politica de “alerta”
tendiente a mantener al dia, dentro de lo posible, sus manifestaciones
concertisticas que distribuye en su Programa Nacional y en el Tercer y
Segundo Programas con un criterio y una apertura mental tales que la
radio italiana es hoy por hoy el principal instrumento de divulgacién de
la musica en el pais, en el mis amplio sentido de la palabra. Porque son
los autores contempordneos los que ocupan ~-junto con las curiosidades
musicoldgicas— el espacio asignado a los 36 conciertos anuales de la
“Temporada Piblica de Roma del ur Programa™ (esto sin mencionar,
naturalmente, los 8 conciertos que constituyen la “Temporada de Oto-
fio del nt Programa”, que tienen lugar en su Auditorio de Turin, ni la
enorme cantidad de material musical de todos los tiempos, que ella pre-
senta en los otros 214 conciertos que pone durante el afio en onda a tra-
vés del Programa Nacional y del 11 ‘Programa), conciertos que en con-
junto llevan a 258 el numero total de las audiciones que la radio italia-
na ofrece en sus auditorios publicos y transmite, valiéndose de las 4 or-
questas y de los 3 coros que posee, o retransmite directamente desde el
lugar donde se efectiian los conciertos que realizan los conjuntos de los
teatros italianos o extranjeros y las manifestaciones de especial interés,
tales como los Conciertos-celebraciones, los de grandes novedades o los
de los numerosos festivales que tienen lugar dentro y fuera del pais, sin
excluir las manifestaciones de ia s..M.c., a las que la ®A1 da hospitali-
dad en sus auditorios y cuyos conciertos, reservados a un publico for-
mado en su mayor parte por miisicos y criticos, son grabados y retrans-
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mitidos periddicamente, como todo el otro material que sus técnicos re-
cogen, dondequiera que un acontecimiento musical los lleve.

Esta intensa actividad musical de la rar se traduce tanto para el
publico italiano como para los radioauditores del pais y del extranjero
en conciertos, en los cuales ella hace oir no sdlo las voces de los musicos
de un pasado lejano e inmediato y las de aquellos autores contempora-
neos ya consagrados, sino, también, las de los mis jovenes, voces estas
ultimas que —como se ha dicho— son captadas preferentemente a tra-
vés de su 1 Programa, cuya presente “Temporada Publica de Roma” y
su “Temporada Sinfénica de Otofio de Turin”, constituyen una elocuen-
te demostracién de la forma en que la rar ha abrazado la causa de la
musica nueva. Una sola ojeada al elenco de los autores y de las obras
incluidos en los 86 conciertos piblicos de Roma y en los 8 de la Tem-
porada de Otofic de Turin es suficiente para considerar con un cierto
optimismo la suerte de la actual produccién musical en relacién con las
oportunidades de divulgacién que una institucién de la importancia de
la rar ofrece a los compositores de vanguardia, ya que en tal elenco
figuran nombres tales como los de L. Nono (con su “Romance de la
guardia civil espafiola”, para recitante, coro hablado y orquesta. 12 eje-
cucién en Jtalia), L. Dallapiccola (“Requiescaut”, para core mixto y
orquesta. 12 ¢jecucién en Italia), F. Donatoni {“Strophes”, para orquesta.
Estreno absoluto), C. Franci (“Vibraphon”. Novedad absoluta), ‘G. F.
Malipiero (estreno absoluto de “L’asino d’oro”, para baritono y orquesta,
en una ejecuciéon de concierto), G. Petrassi (“V Concerto para orques-
ta”), V. Bucchi (“Concerto in rondé” para piano y orquesta), Brero
(“Concertino”, para piano y orquesta), Ghedini (“Concerto Spirituale”,
para 2 sopranos e instrumentos, inspirado en “La Incarnazione del Verbe
Divino” de Jacopone di Todi), §. Barber (“Prayers of Kierkegaard”, Op.
30 para soprano, coro mixto y orquesta. 1? ejecucién en Italia), Schosta-
kovich (“V Sinfonia, Op. 47), el argentino E. Ogando (“Concierto para
violin y orquesta”. 1* ejecucion en Italia), A, Jolivet (“Concierto para
arpa y orquesta”), B. Blacher (“Musica concertante” para orquesta, 12
ejecucién en Italia), M. Sciber (“Improvisations” para jazzband y or-
questa sinfénica, 1? ejecucion en Italia), los hingaros P. Kadosa y Ran-
ki (“Concertino” para piano y orquesta y “Suite para orquesta”, respec-
tivamente. Ambas obras se ejecutan por primera vez en Italia), Chévez
(“Toccata” para instrumentos de percusién), C. Orff (“Catulli Carmi-
na”, cantata escénica para solos, coro e instrumentos), Paul Dessau (“El
proceso de Lucullo”, 6pera inspirada en un texto de B. Brecht. Ejecu-
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cién en forma de concierto y novedad para Italia), ‘. Prosperi (“Con-
certo dell'infanzia”. Estreno absoluto), V. Fellegara (“Un Requiem per
Madrid”. Novedad absoluta), R. Vlad (“La strada sul caffé”, Suite), M.
Labroca (“Otto madrigali di T. Campanella”), G. Petrassi (“Recréation”
concertante), el norteamericano Peter Mennin (“Sinfonia N? 6”). Dichos
nombres se agregan a los de Stravinsky (del cual menciono sélo la can-
tata para coro masculino y orquesta “El rey de las estrellas”. 12 ejecu-
cién en Italia, no obstante ser ésta una obra compuesta en 1911} y Hingle-
mith (“Sinfonia serena”, “Metamorfosis”, inspirada en un tema de We-
ber, etc.), que aparecen con mayor frecuencia en el elenco que ahora
comento, junto con los de otros autores cuya creaciéon ilustra algunas de
las fases cruciales de la musica europea de la primera mitad de este siglo
y ellos son: Schénberg (la 6pera “Die gliickliche Hand”, ejecucién en
forma de concierto; “Ode a Napoleon”, para voz recitante, piano y cuer-
das; “Pierrot lunaire”, etc.), Berg (“Der Wein”, aria en 3 partes de con-
cierto para soprano y orquesta, etc.); Webern (versién original de los
“Seis trozos para gran orquesta”, Op. 6; “Cinco trozos”, Op. 10; “Sinfo-
nia”, Op. 21), Bartok (“Deux Images”, Op. 10; “Conciertos para piano
y orquesta” N.os 1y 3, etc.), Prokofief (Suite “Summer day”, Op. 65 A;
“Suite Scita”, Op. 20), Debussy (“Jeux”, poema danzado; “La demoiselle
¢lue”, para soprano, contralto, coro femenino y orquesta, etc.), Ravel,
Casella, etc. Quedan todavia por mencionar algunos autores antiguos,
cldsicos, romdnticos y modernos, de quienes se han programado partitu-
ras que constituyen verdaderas curiosidades musicoldgicas u otras rara-
mente ejecutadas, tales como “La Bartalla”, de W. Byrd; la “Sonata a
15", N® 19, para cuerdas, de G. Gabrieli; lJa “Cantata profana” N° 208
—"“La Caza”, para solos, coro y orquesta, de Bach; el “Réquiem” para
coro y orquesta, de Cherubini; la “Misa en Do de S. Cecilia”, de Haydn;
la “Misa en Do menor, K. 427, para solos, coro y orquesta, de Mozart;
“Un Réquiem para Mignon”, para solos, coro y orquesta, inspirado en
“Wilhelm Meister”, de Goethe, de Schuman; “Ave Maria”, Op. 12, para
coro femenino y orquesta, “Ninia”, Op. 82, para coro y orquesta, de
Brahms, etc.; “Prometeo” —poema del fuego— de Scriabin; “Pequefia
Sinfonfa” para instrumentos de viento, de Gounod; la serie de Lieder
para coro y orquesta —“El caballero de fuego”, inspirado en textos de
Mérike, de H. Wolf; “Ouverture de théitre”, de Kodaly; “Capricho pa-
ra la mano izquierda”, de L. Janacek, etc.

Todo este significativo material sonoro, rico de valores, ha sido dis-
tribuido en las audiciones del nr Programa con un criterio que permi-

* 78 *



La misica nueva. .. / Revista Musical Chilena

te mantener el interés y conservar vivas en la mente de los auditores las
diferentes expresiones —con sus diversos problemas de forma y fondo—,
que han determinado la profunda evolucién que se ha operado en la
miusica en la primera mitad del siglo en que vivimos, evolucién a la que
€l mensaje weberniano ha dado, entre otros, un impulso del todo espe-
cial, ya que en ¢l las tendencias de avanguardia han encontrado elemen-
tos espirituales, estéticos y formales que atn hoy condicionan e influen-
cian la produccién de los compositores contemporincos. Y precisamen-
te por ello, por el cardcter de viva actualidad de la obra de Anton We-
bern, la ra1 le ha dedicado, ademds, un ciclo de las audiciones de su
it Programa a toda su creacién, de evidente importancia histérica y
de depurado valor estético. En menor nimero, por razones econémicas,
pero siempre de un tono superior, las manifestaciones de la Academia
Filarménica Romana, fundada 138 afios atrds, revelan el incesante inte-
rés de su Comité Artistico por todo lo que sea expresién musical de ca-
lidad. En efecto, como en afios precedentes, éste ha seleccionado entre
las mejores partituras de musicos de ayer y de hoy, con un criterio de
perfecto eclecticismo, el material con que ha confeccionado los progra-
mas de las 20 audiciones que constituyen el nucleo central de su Tem-
porada 1959-1960, iniciadas en la segunda quincena de noviembre, au-
diciones en las que se da al publico que frecuenta los conciertos del
Teatro Eliseo la oportunidad de escuchar obras que se sitian en todo
el arco histérico de la creacién musical, sin excluir —como sucede en el
seno de otras instituciones concertisticas italianas— sus ultimas formas
de expresién, ni aquellas nuevas orientaciones estéticas, demostrando
con ello que en Roma no sélo por méritos de la ra1 se puede estar al
corriente de lo que estd ocurriendo en el mundo en el campo musical y
contribuyendo —de esta manera— a intensificar con el aporte indispen-
sable de la musica el fermento artistico y cultural de una capital como
Roma. Ademis, este afio la Academia Filarmdnica ha introducido algu-
nas innovaciones al tenor habitual de su programa general de manifes-
taciones, y fuera de aquéllas de estricto cardcter concertistico, el cartel
de la presente temporada incluye algunos especticulos de elevade nivel
artistico, los cuales se concretan en dos éperas alemanas de cdmara, una
de G. Klebe, que sera presentada por primera vez en Italia por un con-
junto musical de 'Diisseldorf, y la otra, de Offenbach; a ellas hay que
agregar la opera en dos actos de Giovanni Paisiello, “I1 Barbiere di Si-
viglia”, cuya ejecucién estard a cargo del “Teatro da Camera del Colle-
gium Musicum Italicum”, con la concertacién y direccién del maestro
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Renato Fasano. El programa incluye, asimismo, tres ballets: “The Uni-
corn, the Gorgon and the Manticore”, de Giancarlo Menotti; “Masques
Ostendais”, de Roman Vlad, ballet inspirado en las célebres telas de
James Ensor, el cual —al igual del ballet de Menotti— serd puesto en
escena por el “Western Theatre Ballet”, de Elizabeth West, y “Orphée”,
con musica concreta de Pierre Henry, que llega por primera vez a Ita-
lia con el “Ballet Théétre de Paris”, de Maurice Béjart.

En cuanto a los conciertos —que por obvias razones priman sobre
las otras manifestaciones musicales, y que son de cardcter sinfonico, co-
ral, de solistas y de cdmara—, en ellos estdi representada la produccion
de autores que de H. Schiitz, Schein, Eccard, Kuhnau, Vivaldi, Purcell
van a Bach, Hiindel y Corelli; de Mozart y Haydn a Boccherini y Ge-
miniani; de Beethoven a Brahms, Schumann, Schubert, Mendelsohn,
Chopin y Grieg; de H. Woll, G. Fauré a G. Mahler; de Debussy, Ravel,
O. Respighi, R. Strauss, E. Bloch a Prokofief, E. Krenek, B. Britten, P.
Hindemith; de A. Webern, Stravinsky, G. Petrassi a L. Dallapiccola, R.
Nielsen y a H. Pousseur, etc., algunas de cuyas obras la Academia Filar-
ménica ha incluido en su serie de conciertos, a través de los cuales ex-
pone un vasto e interesante panorama de la musica, que serd realizado
por intérpretes y ejecutantes de categorfa y prestigio, entre los que se
destacan las sopranos Teresa Stich-Randall e Irmgard Seefried; los di-
rectores de orquesta L. Maazel y Franco Caracciolo; los conjuntos ins-
trumentales “I Musici” y el “Festival Strings Lucerne”; el coro de la
iglesia de S. Tomds de Leipzig (para cuyos servicios religiosos, Bach, su
Kantor por excelencia, creara algunas de sus obras maestras); el Cuarte-
to Parrenin, el cuarteio con pianoe “Pro-Arte”; el dio pianistico Alfons
y Aloys Kontarsky; los pianistas Clifford Curzon, A. Uninsky y El Pe-
rrotta; los violinistas W. Schneiderhan y Tibor Varga; el celista Amedeo
Baldovino, etc.

Ahora bien, volviendo a la materia objeto de estas lineas, en el pro-
grama de la Academia Filarménica Romana salta a la vista entre los
autores (38) el numero v la calidad de los compositores contemopraneos
en él incluidos (10), junto a quienes he querido incluir a A. Webern no
sélo por la indole profética de su obra (cuya 6rbita de produccién abier-
ta en 1909 se cerré en 1945), sino también porque para una buena parte
de los musicos actuales la lacerante belleza del significativo ejemplo
weberniano constituye aun hoy la brijula que los gufa en su dra-
matica travesia por el tempestuoso mar de la musica de vanguardia. Por
su parte, la ciudad de Perugia, aunque es sélo una capital de provincia,
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podria, con sobradas razones, ser equiparada a aquellos grandes centros
italianos que desarrollan una importante actividad concertistica, dada
la ininterrumpida y valiosa labor que realiza en el campo de la musica
durante todo el afio. Porque (y esto lo saben los lectores de la “Revis-
ta Musical Chilena”) a la capital de la Umbria va el mérito de haber
dado vida a una de las mds significativas manifestaciones musicales de
Europa: la “Sagra Musicale Umbra”, festival Unico en su género en el
mundo, ya que en ¢l se presentan y dan a conocer en ejecuciones rara-
mente superadas solamente obras de carédcter religioso y de inspiracion
biblica, entre las que no faltan nunca algunas partituras de autores
contempordneos.

Pero atin asi, los veinte dias de musica de la “Sagra” no sen las tni-
cas jornadas de conciertos de esta ciudad, porque la Sociedad “Amigos
de la Musica”, que en Perugia es especialmente activa, ha preparado
—como en anteriores afos—, para ésta su Xv Temporada de Conciertos,
que va de octubre de 1959 a septiembre de 1960, un nutrido programa
con un total de 40 audiciones, en las que participan excelentes intérpre-
tes individuales y conocidos conjuntos orquestales y de cdmara, audi-
ciones para las cuales su Comité Artistico ha seleccionado mds de 140
partituras (sinfénicas, sinfénico-corales o de solistas), que pertenecen a
diferentes etapas de la Historia de la Musica, incluso a la presente. De
Vivaldi, por ejemplo, es de interés especial su cantata profana para so-
los, coro y orquesta “La Etruria triunfante”, mientras que de Bach el
grande, el programa general incluye 19 obras de sumo interés (instru-
mentales, corales y de cdmara), entre las que me apresuro a indicar el
drama para musica: “Lasst uns sorgen lasst uns wachen”, para orques-
ta, coro y solistas, la Cantata N? 214, cuatro de los seis Conciertos Bran-
denburgueses, veinticuatro Preludios y Fugas del “Clavecin bien Tem-
perado”, las “Treinta Variaciones y un Aria Goldberg”, las seis suites
para violoncello, etc.; entre el material haendeliano seleccionado, lo pri-
mero que los ojos ven es el titulo de una partitura raramente ejecutada,
la cantata profana para coro, orquesta y solistas, “El Sena en fiesta”;
Mozart estd presente en cuatro de los conciertos de la temporada con
creaciones tales como “Arias para soprano y orquesta” (K. V. 418419 y
420), “Cuarteto con piano en Sol menor” (K. V. 478), etc.; de los tra-
bajos de Haydn basta indicar tres de los elegidos, que son para cuarteto
de cuerdas: “Las siete palabras de la Cruz” (Op. 51, N.os 1 al 7) y los
cuartetos en “Mi mayor” (Op. 17, N? 1} y en “Re mayor” (Op. 64, N? 5);
en cuanto a Beethoven, el espacio de conciertos asignado a su creacién
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es superado sdlo por el destinado a la de Bach, y en ellos el maestro de
Bonn figura con 15 de sus obras (sinfonias, cuartetos de cuerdas, musica
vocal, mitsica para cello y piano, para violin y piano, para piano y para
violin solos); el nombre de Brahms aparece ocho veces en el programa
que comento (con composiciones para voz y piano, para cello y piano,
para violin y piano y para piano solo) y una de ellas, con los “Zigeuner-
Lieder” (Op. 103) para contralto y piano; de Schumann y Schubert han
sido seleccionadas algunas obras vocales, y otras para cello y piano, pa-
ra violin y piano, para piano solo, y entre ellas, los “Diederkreis”, Op.
39 (Eichendorff), los “Lieder” basados en poemas de Maria Estuardo vy
tres “Ausgewilte Lieder”, del primero de estos maestros; no faltan tam-
poco en el cartel los nombres de Boccherini, J. Peri, D. y A. Scarlatti,
Porpora, Veracini, Chopin, Mendelssohn, C. M. von Weber, Bruckner,
H. Wolf (este ultimo presente en el programa con trabajos tales como
Cuatro “Goethe Lieder” y Tres Lieder del “Italienisches Liederbuch” y
otros tres del “Spanisches Liderbuch”, de Heyse), Janacek, Mahler, ni
los de Debussy, Ravel, Prokofief y Bartok. Junto a ellos figuran, final-
mente, diversos autores contempordneos y otros ya desaparecidos, algu-
nos de los cuales han abierto el sendero por el que m4s tarde han pasa-
do los artifices de la nueva musica, tales como Schénberg, A. Berg, A.
Webern, A. Casella, B. Martinu, 1. Pizzetti, Hindemith, F. Poulenc, C.
Orff, G. Viozzi, Stravinsky, G. Petrassi, L. Dallapiccola, cuyas obras
incluidas en un niimero superior a veinte en el programa de los “Ami-
gos de la Musica”, reflejan o representan —segin el caso—, en su gran
mayoria, las principales tendencias de la musica contempordnea y cons-
tituyen un material de indudable valor, cuya difusién no se puede omi-
tir sin incurrir en un delito de lesa cultura o demostrar la ausencia to-
tal de sentido histérico, el cual de cada época debe aceptar y reconocer
su propia forma de arte y de pensamiento.
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“«“EL PROCESO DE LA CREACION
ARTISTICA’*

Ensayo

por
Pablo Garrido

“La Estética es la ciencia de los valores de la belleza de la vida, eatendidos en el sentido
mas amplio’’. Kainz,

“Las cualidades estéticas no pertenecen al objeto”. Id.

“El Arte es un fenémeno en la trabazén de la cultura total y este enironque con la tota-
lidad de la cultura es o que da al Arte su sentido existencial”. Id.

“Lo artistico y lo estético no coinciden. El campo de lo estético es mis amplio que el de lo

artistico’”. Id.

“‘La Belleza sélo es perceptible para wuna vivencia adecuada’™. Id.

1o Bello es mis bien algo exterior a los objetos, algo suprasensible, no objetivo”. Id.

“No hay nada Bello en si; lo que puede ser expresivo para uno, no lo ¢s para otro. Afortu-
nadamente, como una buena porcién de la naturaleza humana es comin a todos los mortales, y
una gran parte lo es a los hombres y mujeres, y como otra buena parte de la cultura es igual-
mente comén a todos los que participan de una misma civilizacién y de una misma educacidn,
es facil que los howbres se pongan de acuerdo’. Carrit.

“El hecho de que lo bello tenga siempre algo irracional y las vivencias del gusto entrafien
por fuerza algo dec subjetivo, pegado a la sensibilidad individual, no quiere decir que la estética
sea o tenga, por lo menos, que ser necesariamente nada de eso. Lo irracional no es, en absoluto,
irreductible a criterios racionales; puede ser somctido perfectamente a normas de razén, y en las
relaciones subjetivas de nuestros sentimientos cabe descubrir y sefialar rasgos objetivos, pues también
los sentimientos tienen su objetividad’, Kainz.

“El Gusto es la capacidad para juzgar lo bello”. Kant.

“El Humanismo consiste en la fe de que puede hacerse algo que valga la pena de la vida
de este planeta; de que la humanidad puede ser humanizada y de que la felicidad significa afanarse
por esa meta’’, Berenson.

“Me pregunta usted dénde voy a buscar las ideas. Pues no puedo decirlo con toda seguridad.
Vienen a mi de un modo imprevisto; podria cogerlas casi con la mano en el aire, ¢n el bosque,
en los paseos, de noche, por la mahana, en cualquier sitio. Las oigo sohar, chocan entre si, forman
como una tempestad y, en fin, se me aparecen ante los ojos en forma de notas’’, Beethoven a
Schlosser,

“La mera lucha por alcanzar las alturas basta para satisfacer el corazén de un hombre’”’. Camus.

Pretenden estos apuntes un escarceo sobre los valores determinantes en
la gestién, materializacion y resultante de los productos estéticos del ser
racional. Se colegird que trataremos de un determinado tipo de ser ra-
cional: el artista. El autor de “El arade y las estrellas”, el célebre escri-

*Los primeros apuntes del presente ensayo fueron dados a conocer, bajo el titulo de

“Invencién o Inspiracién”, el 22 de noviembre de 1952, en el Colegio Mayor de Na.
Sa. de Guadalupe, en Madrid, Espafia.
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tor irlandés Sean O’Casey, declara enfiticamente que “El artista ocupa
un lugar precario en la vida, pues és, entre todos los hombres, aquél de
quien puede prescindirse mds”. Sin embargo, O'Casey manifiesta que el
progreso de la ciencia contemporinea se debe, entre otras razones, a la
intervencién del arte. Comentando estos pensamientos, el critico de arte
Sebastidn Salazar Bondy ha escrito que: “Los ingenieros de quienes pro-
viene este adelanto fabuloso, se estremecerian al saberse llamados artis-
tas. Ese temblor avergonzado tiene una explicacién: el ingeniero se cree
util y la idea de que su tarea tiene algo que ver con el arte, lo inquieta,
porque el arte estd erréneamente inscrito en el orden de las cosas ocio-
sas y gratuitas”!. Esta aparente inutilidad del arte es uno de los vacios
formativos de nuestra sociedad modelada, segin el patrén cultural de
Occidente, cosa que no sucede en otras culturas fordneas a la nuestra.
Aun sin orillar siquiera la funcién social del arte, habremos de conve-
nir que “Todas las artes, cualquiera que fuese su época y estilo, ten-
drin siempre los dos factores integrales de la vida (dualidad aparente):
estructura y potencialidad, forma y poesia”2. Busquese el origen de la
disasociacion en el horror a la capacidad de sublimacion de lo real y
compréndase el connatural abismo socie-cultural que provoca la es-
cisién.

Vamos a detenernos ahora frente a un hecho concreto: la obra de
arte, tritese del producto del poeta, del escritor, del dramaturgo, del
pintor, del escultor o del miusico. Vamos a investigar en el prodigioso
proceso de la creacién artistica, en aquel secreto y misterioso afdn en que
sumerge el creador, afin que, por su naturaleza estética, oculta todo un
mundo de angustiosas experiencias, de la cual no nos informan ni la
obra, en su lucida unidad final, ni el propio progenitor.

Angustiosas experiencias, decimos, en el mds estricto sentido literal,
ya que experiencias, y mejor ailin, experiencias sublimadas son el trasunto
de lo que el creador estético expresa. Y, angustiosas, porque la creacién
de arte estd regulada por una sucesién impetuosa de alumbramientos y
conflictos entre el espiritu y la materia, entre la sustancia y la forma,
entre la poesia y la forma, o, biolégicamente hablando, entre la poten-
cialidad y la estructura,

En qué medida el proceso de la creacion artistica estd regido por la

*Salazar Bondy, Sebastidn: “El Artista, *Gutiérrez Noriega, Carlos: “Hacia una
su Don y su Vida”, en “El Diario Ilus- concepcién biolégica del arte”, en “Amau-
trado”, Santiago de Chile, 6 de julio de ta”, N® 21, Lima, Perd, 1928, pdg. 17.
1958.
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invencién, o hasta qué grado es la inspiracién la que prima: he aqui
niuestro planteamiento. Ello exige establecer algunas premisas.

Si, descontada la acepcidn teoldgica de inspiracién —que aqui no
nos incumbe—, hablamos de una regencia de la inspiracion en la obra
de arte, estaremos apuntando hacia aquel estimulo que la bafia de es-
pontaneidad estética, el cual, despertando en nosotros mismos vivencias
emocionales sublimadas, nos hace participes de las propias experiencias
estéticas de su creador en un potente sentimiento de universalidad.

Pero, aquel bafio de espontaneidad estética, siendo estético, ges
espontinec? ¢(No participa en la concepcidn estética un proceso de rigu-
rosa categoria intelectual: la invencion? Preciso sera regresar a defini-
ciones. Porque pareciera que invencidn, e inventar, mds atafiarian a lo
escuetamente mecdnico que a lo estético; y que inspiracién, e inspirar,
fueran simil de lo elocuente de emotividad pasional. Pero, bien lo sabe
el psicdlogo: la invencién es producto del poder original del espiritu;
Y, bien lo intuye el artista, la inspiracién es chispa que inflama y que
precisa combustible para expresarse en un todo arménico inteligible al
espiritu. Federico Garcia lorca decia que “el estado de inspiracion es
un estado de recogimiento, pero no de dinamismo creador”. “La inspira-
cion, afirmaba, da la imagen, pero no el vestido.”

Mucho se quejaba el romdntico peninsular, el excelso Gustavo Adol-
fo Becquer, cuando, refiriéndose a la angustia creativa, estampaba en el
Prélogo de sus “Rimas” lo siguiente: “En algunas ocasiones, y ante esta
idea terrible, se subleva en ellos (en los versos) el instinto de la vida, y,
agitindose en formidable aunque silencioso tumulto, buscan en tropel
por donde salir a la luz de entre las tinieblas en que viven. Pero, jay!
que entre €l mundo de la idea y el de la forma existen abismos que sélo
puede salvar la palabra; y la palabra, timida y perezosa, se niega a secun-
dar sus esfuerzos. Mudos, sombrios e impotentes después de la inutil
lucha, vuelven a caer en su antiguo marasmo: tal caen inertes en los
surcos de las sendas, si cesa el viento, las hojas amarillas que levanté
el remolino.”

%k

El proceso de la creaciéon artistica oculta tode un mundo de angus-
tiosas experiencias, hemos dicho.
Si el arte fuera tan sélo “un esfuerzo hacia la perfeccién en la eje-
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cucién”3, un “proceso de hacer o elaborar™, o aun “destreza pura y sin
defecto”, estariamos confrontando un problema de orden mecdnico-
virtuoso, mas que uno de indole propiamente estética.

Ahora bien, ¢qué es el Arte? Igor Stravinsky piensa que “cl Arte, en
el sentido exacto, es una manera de organizar obras de acuerdo a ciertos
métodos adquiridos, tanto por medio del aprendizaje como por la inven-
tiva”. En cierto modo, este pensamiento concuerda con las tres defini-
ciones anteriores. Pero dice mas Stravinsky: “El fenémeno de la misica,
no es otra cosa que un fenémeno de especulacién. La base de toda crea-
cién musical estd en una afloraciéon de sentimientos, en un deseo mo-
viéndose primeramente en un universo abstracto hacia un objetivo: darle
forma concreta”s. .

Podria asigndrseles categoria de inspiracion a la “afloracién de sen-
timientos” y a “un deseo moviéndose en un universo abstracto hacia un
objetivo: darle forma concreta” Ni sentimiento ni deseo pueden ser
tomados por similes de inspiracién. El que se muevan “en un universo
abstracto hacia un objetivo”, completa la formulacién negativa; méxime
cuando, en el corolario, Stravinsky agrega: “darle forma concreta”, ha-
ciendo con ello clara alusién a un estado si no propiamente cadtico,
embrionario, informe. Entonces, ¢niega Stravinsky la presidencia de la
inspiracién? No la niega, pero tampoco la afirma. Es mis bien consecuen-
te con su premisa de que “el Arte, en el sentido exacto, es una manera de
organizar obras de acuerdo a ciertos métodos adquiridos, tanto por me-
dio del aprendizaje como por la inventiva”. En otras palabras, podria
parecer que Stravinsky otorga atributos de inventiva a la inspiracién,
cosa que resulta totalmente peregrina.

Pero, dirdse, el Arte tiene un fin; un fin que interesa mas que sus
medios instrumentales, mds que su articulacion. Revisemos esta materia.

Dice Augusto Rodin: “El objetivo supremo del Arte es expresar lo
esencial.”? Lo esencial serfa aquello que se muestra en estado de pristina
pureza, ajeno a las complejidades; en una palabra, lo sublime, una vez
eliminado lo superfluo, lo artificioso, lo intrascendente. Lo esencial seria,

*Arnold, Mathew: Ensayo para el Dic-
cionario de Oxford.

sStuart Mill, John: Ensayo para el Dic-
cionario de Oxford. Mill (1806-1873), emi-

nencia logistica britdnica, fue, asimismo,
una autoridad en economia politica, sien-
do sus principales obras “A System of
Logic, “Raciocinative and Inductive”
(1843), y “Principles of Political Econo-
my” (1848).

*

*Dewey, John: “El arte como experien-
cia”,

*Stravinsky, Igor: “Poetics of Music”.

"Rodin, Auguste: “Las catedrales de

Francia”.
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aun, lo inmaterial indispensable; aquello sin lo cual las cosas dejan de
tener significacién; aquello por lo cual las cosas adquieren una catego-
ria suprema.

El filésofo Jorge Santayana piensa que: “La naturaleza de la esencia
no aparece en algo mejor que lo bello, cuando es una positiva presencia
del espiritu, y no un titulo vago otorgado convencionalmente. En una
forma que se cree bella, una complejidad obvia compone una obvia
unidad; se ve que una marcada intensidad e individualidad pertenecen
a una realidad en extremo inmaterial ¢ incapaz de existir de otra manera
que aparentemente. Esta belleza divina es evidente, fugitiva, impalpable,
y sin hogar, en un mundo de hechos naturales; sin embargo, es inconfun-
diblemente individual y suficiente en si misma, y, aunque tal vez pronto
se eclipsa, en si misma, nunca se extingue realmente; porque visita el
tiempo, pero pertenece a la eternidad”®,

Dedvicese, de las palabras de Santayana, que lo bello, como presen-
cia del espiritu, y en adscripcién divina, es patrimonio de la esencia.

Pese al pensamiento del insigne pintor Auguste Renoir, de que “lo
esencial en el arte, no puede ser explicado™, el propio Santayana arguye:
“La cosa mds material, tan pronto como se cree bella, se inmaterializa al
instante, se eleva sobre las relaciones externas personales, concentrada y
profundizada en su propio ser, en una palabra, sublimada en una
esencia’®.

¢Como se opera esta metamorfosis? ¢Esto que, segin Santayana, hace
que una cosa material, al soplo que insufla lo bello, se torna esencia?
El c6mo nos lleva a aquel proceso que, segun dijimos, oculta todo un
mundo de angustiosas experiencias.

Hay una estricta interrelacién entre el qué y el cémo, tan estrecha
que pareciera que, uno no tendria vigencia biolégica sin el otro.

He aqui que Rodin, tras afirmar que “el objeto supremo del arte
es expresar lo esencial”, nos lleva de inmediato a los intersticios de la
materia, confirmando aguello que hemos tildado de “angustiosas expe-
riencias”, cuando dice que: “Todo lo que no es esencial, es extrafio al arte.
La dificultad consiste en separar lo que es esencial de lo que no lo es;
cuante mds abundantes son los medios, tanto mds se complica la dificul-
tad, y mis delicado resulta valorizar los matices de la hora sin violar su
libertad natural ni traicionar el pensamiento que se trata de expresar”11.

®Santayana, George: Célebre filésofo francés (1841-1919).

hispanonorteamericano. “Santayana, George: Op. cit.
*Renoir, Auguste: Pintor impresionista “Rodin, Auguste: Op. cit.
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Esta angustia quedé expresada por el pintor Paul Gauguin, cuando
escribié: “En el momento en que los sentimientos extremos estin en fu-
si6n en lo mds profundo del ser, en el momento que estallan, cuando el
pensamiento estalla como lava de volcdn, ¢no estda alli el nacimiento
de una obra creada repentinamente, brutalmente si se quiere, pero de
una apariencia grande y sobrehumana? El frio cilculo de la razén no ha
presidido esta aparicién. Pero, ¢quién sabe cudndo ha empezade a ger-
minar la obra en el fondo del ser, de una manera inconsciente quizdr”'1?

No cabe dudas: hay un proceso de angustiosas experiencias, si no aje-
no a la inspiracién, posiblemente inherente al chispazo que inflama; qui-
zd involucrado en el éxtasis mismo de la concepcidn subitdnea y, hasta
nos atrevemos a sospechar, el precio mismo de la ilustracién divina;
precio a pagar en un lapso de tiempo indeterminado, tal vez todo lo que
se tarda en expresarse a si mismo en términos de lo esencial, que equi-
vale a decir en lenguaje de universalidad virtualmente imperecedero.

Hay, no obstante, algo que es el éxtasis; algo que articula el qué en
cdmo; un proceso del mds riguroso orden intelectual; una causa discri-
minadora, de la que no puede huir un sélo sujeto que, conscientemente,
cree una obra de arte. Se trata de un proceso selectivo que ha de instru-
mentar las experiencias humanas involucradas en el acervo cultural, en
las vivencias del hombre y en sus consorcios o concomitancias humanos y
divinos: la virtud estética.

LA VIRTUD ESTETICA

Lo estético es el patrimonio de lo irreal artistico. Lo estético —que en
verdad dice relacién con lo bello, y, mds precisamente, a la percepcién
y deleite de lo bello, ya que lo bello no existe en si mismo— es el patri-
monio de lo artistico. Asf, lo estético resulta, en cierto sentido, sinénimo
de artificio. Y lo es, en cuanto a que hemos llegado a establecer, por
fatales designios sociohistéricos, una escisidén entre arte y sociedad, como
quien dice entre poesia y prosa. No siempre, ni en todos los lugares, fue
asi, sin embargo.

La unidad de la experiencia —que gravita en el trasfondo de la per-

1BGauguin, Paul: Extracto de una carta ti, donde permanece hasta 1893, para re-
a Daniel Montfried. Gauguin (1848-1903), gresar a Paris; en 1895 vuelve a la Poline-
pintor francés que recorre las escuelas  sia, muricndo en las Turquesas en la cel-
del Impresionismo y Simbolismo para da en que fuera encerrado tras una dispu-
apadrinar el Fauvismo, cede a sus impul-  ta con la gendarmeria el dia anterior.
sos de exotia, y traslddase en 1891 a Tahi-
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cepcién intelectual y la percepcién propiamente ordinaria—, pone en
evidencia la condicién preeminente otorgada otrora a lo filoestético. A
la inversa, el desajuste de la experiencia —entre percepcion intelectual
y percepcién ordinaria— convierte ahora a lo estético en artificiosidad.

Aristételes ya hablé en términos de ccuacién simbélica, cuando mi-
dié las esencias de la virtud y de lo estético, designandoles “medio pro-
porcional”. Es decir, que la virtud y lo estético, se interrelacionan y fun.
den en su medio y proporcién.

Y bien lo sabe el antropdlogo: en las llamadas culturas incipientes,
donde la mentalidad primitiva rige categéricamente las experiencias del
individuo, v donde la mistica preside funcionalmente, lo estético (o su
equivalente a lo nuestro) no es artificio, sino inherencia sociocultural
estrictamente orgénica.

“Las percepciones estéticas”, dice John Dewey, “son ingredientes ne-
cesarios de felicidad.”!3 Pensamiento que da la medida exacta de los
patrones culturales de Occidente.

¢Coémo llegan a manifestarse dichas percepcionest ;De qué orden
son? ¢Cudl es la virtud estética?

El peninsular Sinchez Muniain aporta luces en la dilucidacion: “La
experimentacién estética (se refiere al principio cientifico del psicolo-
gismo moderno), “no debe comenzar analizando sentimientos, sino cono-
cimientos, pues hay sentimientos ciegos, infraestéticos, cuya naturaleza y
caracteres son idénticos a los de aquellos otros sentimientos que van
acompaiiados de una conciencia intelectual plenamente estética”'4. Ana-
lizar conocimientos, esto es, andlisis psicolégico. Y afilade Muniain: “Per-
cibir un No vo, con la misma innegable evidencia que el vo.” Aqui te-
nemos, primeramente, un método objetivo, y luego una categoria de
sentimientos que permita establecer lo que ha de incorporarse y lo que
se ha de desechar. Entonces, resulta obvio interrogar, ¢es que los senti-
mientos infraestéticos, ciegos ¢ inferiores, no pueden ser llevados a la
sublimacién?

Las percepciones que desembocan en el conocimiento, como asimis-
mo los propios sentimientos infraestéticos, ciegos e inferiores, ¢no tienen,
acaso, una periferia comin, que la es la experiencia determinada por
las condiciones esenciales de la vida? Porque, simultdneamente o fuera de
la intuicién de lo divino, 1a vida del ser humano, del ser racional, se
desenvuelve en una interaccién de las fuerzas ambientales, las que no

ZDewey, John: Op. cit. ca del paisaje natural”, Madrid, 1945, pég.
“§inchez de Muniain, J. Ma.: “Estéti- 125,
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son de exclusivo orden estético. Ello afecta por igual a todos los moxta-
les, incluso al que se tiene por mds sensitivo o receptivo, el artista, quien
viviria como en suspenso dentro de la realidad material cotidiana. Y,
acaso, no sean estos desajustes ambientales los que, experiencia tras expe-
riencia, o aun en el entrechoque de las mismas, hagan surgir en el cono-
cimiento la percepcién sublimada que tifie de lo estético la gestién artis-
tica. Es decir, las percepciones, controladas, metamorfoseadas, harian que
ciertas expresiones se tornen estéticas.

Y, he aqui que, como remarca Samuel Alexander: “La obra del ar-
tista no procede de una experiencia imaginativa acabada, a Ia cual co-
rresponde la obra de arte, sino que procede de una excitacién del poeta
por el asunto que la excita.”13 Desde otra tienda, nuestro poeta, Vicente
Huidobro, exclamaba: “La poesia no debe imitar los aspectos de las co-
sas, sino seguir las leyes constructivas, que son sus esencias y las que dan
la independencia propia a todo lo que existe. El conjunto de diversos
hechos nuevos, unidos por un mismo espiritu, es lo que constituye la
obra creada.”18

No es posible, pues, admitir una excitacién apasionada acerca
del asunto, y que tan sélo dicha excitacién se constituya en la levadura
de la obra de arte, como sugiere Alexander. Hay un proceso selectivo, el
que, inherente y manifiesto en lo artistico, en el ARTE, ya con mayuscu-
las, hace del qué y del cémo, de la substancia y de la forma, un todo ar-
moénico inteligible. Es, entonces, la virtud estética la que imprime a las
emociones y al conocimiento —a la experiencia— su categoria deter-
minante.

DIMENSION DE LO ESENCIAL EN ARTE

Para expresar lo esencial ¢qué proceso ha de recorrerse? Y semejante
procedimiento o instrumentalidad ¢desenvuélvense bajo la inflamacién
de la inspiracién?

Si aceptamos “a priori” que la inspiracién es chispa, es iluminacion
divina; que el alumbramiento se proyecte en caracteres de unidad, en

sAlexander, Samuel: “Santayana”, pag.
58.

¥Huidobro, Vicente: “Epoque de créa-
tion”, manifiesto en su revista de arte
“Création”, Paris, noviembre, 1921. FEl
texto original francés reza: “La poésie ne

*

doit pas imiter les aspects des choses mais
suivre les lois constructives qui sont leur
essence et qui lui donnent I'indépendance
propre de tout ce qui est. L'ensemble de
divers faits nouveaux umis par un méme
esprit, est ce qui constitue l'oeuvre crée.”
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lo que vendrfa a ser pronunciamiento que ordena sustancia y forma (que
sustancia y forma, en arrobador consorcio, integran toda expresion ar-
tistica y toda percepcién estética, consecuentemente); si, por otra parte,
presumiéramos que la inspiracién sélo dicta un mensaje bafiado en leve
rocio de tremores esenciales, habrd de empeiiarse el artista creador en
operar en forma tal que se haga lucido y comunicante, expresivo, para
lienar plenamente una funcién genuinamente estética. En una palabra,
la obra de arte, presidida o no por la inspiracién, no ha de adquirir
catégoria de tal, si no estd articulada en funcién de universalidad.

El compositor estadounidense Roger Sessions ha clarificado este pen-
samiento, al decir que: “La inspiracién es el impulso que lleva a la crea-
cién y es también la energia que sigue haciéndola caminar. El principal
problema”, agrega Sessions, “es el de recapturarla a cada fase de su tra-
bajo.”*7 A lo que Arnold Schénberg, el admirable creador austriaco, ha
propuesto que: “El creador posee una visién de algo que no existia antes
de esta vision. Y el creador tiene la facultad de hacerla vivir, de llevar-
la a cabo.”18

¢Cémo se opera este proceso? Es evidente que Ia sustancia exige for-
ma, y la forma una dimensién. Entonces, ¢es la forma un fruto de la
inspiracién?

En sentido metaférico, la forma incorpérea ha de satisfacer una
dimensi6én del espiritu; pero, he aqui que, si bien es el espiritu el que
ha de aureolar el aliento de la obra de arte, nuestra naturaleza exige un
asidero discursivo, un cauce que nos permita intercomunicarnos, ya sea
en color, en sonido, en palabras; intercomunicarnos por un régimen di-
mensional de ideas y percepciones en comiin denominador. La dacién
del mensaje ha de tener unidad, y la forma, categdrica ordenacién de
emocién y pensamiento, sélo la forma puede “materializar” la abstrac-
cion de lo esencial.

Sin embargo, la forma es y no es el todo, ya que, como bien lo dice
Dewey: “La forma del todo estd presente en cada miembro™?, y, por lo
cual la forma seria la resultante de una suerte de interaccién de lo ma-
nifestado inmediato, con lo expresado presente y aquello por expresar
mediatamente. En cierto sentido, un equivalente a las experiencias o vi-

YiSessions, Roger: “The composer and Traduccién de Miguel Arteche en “El
his message”, Traduccién de Miguel Arte- Mercurio”, de Santiago, Chile, 20 de ma-
che en “El Mercurio”, de Santiago, Chi- yo de 1956.
le, 27 de mayo, 1956. ¥Dewey, John: Op. cit.

#Schonberg, Arnold: “Style and Idea”.
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vencias mismas, que solo crean conciencia por su atadura con vivencias
pre y postvecinas, Pero con la diferencia que, psicoldgicamente, las
experiencias nos llegan y las descargamos mds o menos automdticamente.
Es cuando la experiencia se torna expresion, y establecemos un acer-
vo o carga de experiencias que se interrelacionan en un sentido concep-
tual, cuando la expresién adquiere dimensiéon de esencialidad, y, por
consecuencia, estamos inminentemente a la vera de la expresion artfs-
tica. S6lo falta el “como” para completar el ciclo que eleva la experiencia
como concepeiodn, a la categoria de lo estético. ‘

Enr cierto sentido, entonces, la forma, insensiblemente, aclara cada
paso v el todo del régimen discursivo o expresivo de la obra de arte.
Le da al mensaje aquella caracteristica de lo perenne, permitiendo que
cada y toda vez que sea expuesta, la obra de arte, adquiera la virtud de
comunicar el mensaje sin temor a regresar al régimen nebuloso o cadtico
de donde surgieran las infinitas experiencias ya sublimadas por el aliento
de unidad, por su dimensién de lo esencial. “Toda forma”, escribia
Ramén Clarés, “toda expresion es algo que estd siendo y dejando de
ser en cada instante del tiempo y en cada punto del espacio.”?

Serd tarea del poeta volcar dentro de “limites” (bien sean del mero
distico, del hai-kai, de la tanka, de una cuarteta, de un soneto, o, en fin,
de una ilimitada sucesién de versos, conformando el canto épico o la
egloga), lo que pueden encerrar los simbolos, que son cada vocablo,
atados en metdforas o impregnados de caprichosas imagenes, bien en cua-
dratura consonante o ya sea en libre asonancia. Lo decfa Dryden en el
siglo xvi: “La imaginacién en un poeta es una facultad tan salvaje y
libertina, que, como a un perro corredor, hay que sujetarla o ponerle
pesas para que no deje al juicio en zaga.”?!

El escritor tendra que ordenar los personajes y sus ideas e inciden-
cias en forma tal que un ritmo interior los deslice, insensiblemente, en
el lapso temporal que les permita una congruente exposicién. Expresard
sus propias reflexiones por boca de sus “dramatis personnae”; se consti-
tuird en polemizador tendencioso consigo mismo y describird sucesos
veales o creard otros de mera ficcién. “La pluma del escritor”, dice

Poeta satirico laureado

®Clarés, Dr. Ramén: “Psicogénesis del
Arte”, capitulo titulado “Elogio del limi-
te”, pag. 69. Ediciones Séneca, Santiago,
Chile, 1947,

#Dryden: Prefacio a “The Rival La-
dics”, Londres, 1664, obra teatral en ver-

*

sos pareados.
(1631-1700), autor del notable “Essay on
Dramatic Poesy”, vy de las piezas teatra-
les “Indian Emperor” (1663) y “Annus
Mirabilis” (1666) .
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Edmund Bergler, “estd guiada por fuerzas subterrineas. Los escritores
de mayor penetracién han frecuentemente dado expresidn a este hecho, y
han descrito el acto creador compuesto de dos fases: la aparicién de las
ideas formadas por “algo” dentro de ellos, y la elaboracién de dichas
ideas. “Las primeras”, contintia Bergler, “ya se llamen inspiracién, intui-
cién, gracia divina, penetran al artista y parecen independientes de
cuzalquier acto voluntario. La segunda fase consiste en trabajo, a veces
trabajo ardue, para desarrollar el material recibido de las fuerzas in-
conscientes; la experiencia, el tacto y la técnica son necesarios en esta
fase. Puede intentar una descripcion de las condiciones en que le sor-
prendié la inspiracion, o de la segunda fase, el proceso de la elaboracién
del material. En resumen, el artista puede ofrecernos mucho, pero no
puede explicarnos sus procesos creadores’??, Con ello, el psicoanalista
est enfocando el planteamiento hacia lo que Freud calificé de sublima-
cidn, y que, textualmente, dice: “La sublimacién del instinto es un rasgo
especialmente notable de la evolucién cultural; es el que hace posible
que las operaciones mentales superiores, las actividades cientificas, ar-
tisticas, ideolégicas tengan un papel tan importante en la vida civi-
lizada.”?3

La pintura recorrera desde la mera imitacién figurativa hasta el
abstraccionismo no-objetivo, pero siempre el artista buscard una dimen-
sion del espiritu a través de la composicién, del movimiento, del ritmo,
de los planos, y, principalmente, del fendmeno de 1a luz distribuida en
una paleta que admite una gama infinita de yuxtaposiciones y amalga-
mas, en procura de lo que Bernard Berenson ha tildado tan exactamen-
te de “momento estético”. Dice, el ilustre esteta: “En las artes visuales el
momento estético es ese instante fugaz, tan breve hasta ser casi sin tiem-
po, cuando el espectador es un todo con la obra de arte que estd contem:
plando, o con la realidad de cualquier género que el espectador mismo
ve en términos de arte, como son la forma y el color. Cesa de ser su
propio yo ordinario, y la pintura o el edificio, estatua, paisaje o realidad
estética, ya no estin fuera de él. Ambos se convierten en una sola enti-
dad: el tiempo y el espacio son abolidos, y el espectador estd poseido de
un #nico conocimiento. ‘Cuando recobra la conciencia ordinaria, es como
si hubiera sido iniciado en misterios que iluminan, exaltan y forman.

ZBergler, FEdmund: “Psicoandlisis del res, 1954, pdgs. 16-17.
escritor”, originalmente “The writer and “Freud, Sigmund: Citado por E. Ber
psychoanalysis”. Trad. de Josefina Marti- gler, op. cit, pag. 33.
nez Alinari. Editorial Psique, Buenos Ai-
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En suma, el momento estético es un momento de visién mistica.”24 Podrian
las artes plasticas recorrer desde Jendcrates de Sicione®s y Antigono de
Karistos, de comienzos del siglo ni, hasta Kandinsky, Mondrian y Wal-
ter Gropius, pero siempre tendrdn vigencia los conceptos que en 1921
emitieran Ozenfant y Jeanneret: “En pintura tal como en literatura, hay
palabras vagas y fugitivas, tal como hay palabras claras; éstas dltimas son
universales, las otras son buenas sélo para aguellos que escriben sin tener
nada que decir.”26

El musico ordenard, alrededor de una célula proliferante, ritmos y
lineas mélicas, coloreadas por una gama timbrica de su exclusivo domi-
nio personal, volcando todo en formas estrictas, creadas por &l mismo
o prestadas de una cumulacién de experiencias a lo largo de los siglos.
Su lenguaje serd meramente reflejo, por la sustancia inasible del sonido y
sus concomitancias. Dird iArnold Schonberg: “El creador posée una vi-
sién de algo que no existia antes de‘esta visién. Y el creador tiene la
facultad de hacerla vivir, de llevarla a cabo”; mientras que Hindemith,
su furibundo detractor, expresard que: “Es obvio que un compositor, du-
rante el largo periodo de anotacidn en papel que demanda su trabajo,
estd siempre en peligro de perder la visién original de é1.”27 Aaron
Copland dird que “el compositor parte de su tema; y el tema es un don
del cielo. EI compositor no sabe de dénde le viene, no tienc poder sobre
él. Viene casi como la escritura automdtica”8. El tema es la chispa que
inflama, posiblemente, el tinico destello de inspiracién, pues viene de
dominios irreconocibles, quizds gestados por mil y una vivencias infra-
estéticas mismas, o por acaeceres del subconsciente, de lo onirico. Con

ceux-ci sont universels, ceuxla sont bons
pour ceux qui écrivent sans avoir rien
& dire”.

“Hindemith, Paul: “A composer’s
world”, Harvard Press, Cambridge, 1952,

zBerenson, Bernard: “Estética e histo-
ria en las artes visuales”, edicién original
en italiano (1948). Traduccién de Luis
Cardoza y Aragén, Ed. Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1956, pig. 86.

wVenturi, Lionello: “Historia de la cri-
tica de arte”, versién castellana de Julio
E. Payré. Editorial Poseidon, Buenos Ai-
res, 1949, pag. 27.

20zenfant et Jeanneret: “Integrer”,
manifiesto en la revista de arte “Créa-
tion”, Paris, noviembre, 1921. El original
francés reza asi: “En peinture comme en
littérature, il y a des mots vagues et
fuyants, comme il y a des mots clairs;

*

pig. 62. El original inglés reza asi: “It is
obvious that a composer, during the long
pericd the notation of his work requires,
is always in danger of losing the original
vision of it”.

“Copland, Aaron: “Cémeo escuchar la
musica”, original en inglés “What to lis-
ten for in music” (1939) . Traduccién de
Jestis Bal y Gay. Edit. Fondo de Cultura
Econémica, México, 1955, pag. 26.
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todo, hay que modelar Ia breve célula, encontrarle pareamiento por
contraste, desarrollarla y encauzarla en una forma inteligible, en un
discurso comunicante, para que, adquiriendo sentido de universalidad,
se troque en esencia. Decia Gluck, el tinico cldsico operista del equipo
Haydn-Mozart-Beethoven-Gluck: “Quisiera olvidar que soy misico al co-
menzar mis composiciones: preferiria ser pintor o poeta. El poeta entre-
ga al compositor el dibujo para que éste lo colorée.”

COROLARIO

Una conclusién se desprende automiéticamente, y es que: toda obra de
arte, para adquirir su categorfa de tal, precisa de una organizacién, una
forma, y que ello demanda, ademds de un bagaje o equipamiento cultu-
ral humanistico indeterminable, reflejado en capacidad expresiva y co-
municante, una laboriosa modelacién material. El grado en que la “vi-
sién” se vea afectada por la plasmacién, o viceversa, implica una in-
cdgnita.

“La creacion artistica, en sus raices mds hondas”, dice Bergler, “tie-
ne su origen en el sufrimiento; estd acondicionada por el conflicto inte-
rior, que el artista no puede dominar por medios normales. Difiere del
neurético y del sano, por su capacidad de expresar sus conflictos perso-
nales en una forma que los hace placenteros a los demds, sin que se ad-
vierta demasiado que tiene su origen en deseos humanos represados.”2?
Podrd aducirse que tal interpretacion es tendenciosa y que el artista crea
por otras razones. No las conocemos. Porque, si de estimulos se tratara,
volveremos a llegar siempre a esta misma verdad: la “katarsis” estética,
purificacién que es a la vez expiacién. Esta purificacién se troca en insa-
ciabilidad artistica, hecho o fenémeno que afecta a todo creador estético,
y que tiene su simil incluso en otros campos no estéticos, como el biolé-
gico. Tal es asi que, un pintor, un poeta, un escultor, un escritor, un mu-
sico, no bien termina una obra, ya tiene en mente otra, dindose el caso
de que mucho antes de plasmar totalmente una obra, ya estd en gestacién
su sucesora. Obsérvense los multiples casos de creadores artisticos extre-
madamente prolificos, y meditese sobre el planteamiento que Ramén
Clarés ha hecho al respecto: “La obra de arte, en primera instancia, seria
un ensayo de anticipacién creadora, en funcién de la expresién perse-
guida y como tal se experimenta durante el proceso de gestacién. Este
concepto, agrega Clarés, es tanto mds aceptable si se recuerda que el

#Bergler, Edmund: Op. «it., pag. 24.

#* 95 *



Revista Musical Chilena / Pablo Garrido

artista es Narciso, y, por lo tanto, es objeto y sujeto dentro de si mismo.
Pero luego de conseguida Ia expresidn que se ha perseguido, como ésta
no crece, no vive en realidad, el artista experimenta otra vez el afdn de
la busqueda, la tortura de crear otro vehiculo —tal es la llamada obra
de arte—, que lo conduzca a mayor cercania de lo Absoluto, a mas ciertas
posibilidades de llegar a disminuir el casi que lo separa del algo presen-
tide y padecide como afdn, durante el estado de gestacidén, por lo
menos,”3?

Ahora bien, mientras que “la forma y el contenido son inseparables,
para la vivencia estética”®!, maridaje indisoluble del que profita mds el
espectador u oyente que el creador mismo, entre este ultimo y su alum-
bramiento se produce, inversamente, una cada vez mds intensa desunidn;
es lo que hace exclamar a Bernard Berenson que.“en el momento en que
es creada, la creacién se separa de su creador”32, Pareciera que el instan-
te del éxtasis creador se esfumara por causa misma de la gestién de
plasmar fatigosamente tode el mensaje estético.

Es mis hondo el problema. La sola obra de arte, aun globalmente
considerada en los casos individuales, no permiten sino remotamente,
formarnos un juicio de su creador, Piensa un filésofo que “el artista, en
cuanto hombre, casi siempre contradice lo que de ¢l nos hemos imagina-
do a través de su obra. En otras palabras, ésta nos informa del artista,
pero no del hombre, o si se quiere, nos habla de esto, pero en sentido
antinémico 38, “La mayoria de los escritores —especialmente los poetas—,
dice Bergler, prefieren dar a entender que componen gracias a una espe-
cie de frenesi —una intuicion estdtica—, y positivamente se estremecerian
ante la sola proposicién de dejar que el publico penetrase en los entre-
telones del pensamiento, en su elaboracién y vacilacién; en los auténticos
resultados que se obtienen sélo a Gltimo momento; en las innumerables
vislumbres de la idea, que no llegan a madurar y en las fantasias madu-
ras desechadas desesperadamente por no saber qué hacer con ellas; en las
dificiles elecciones y en los rechazos; en las penosas tachaduras y en los
intercalados, en una palabra, en todo el mecanismo que en un noventa y
nueve por ciento de los casos constituye la propiedad del histrio lite-
rario.”34

®Clarés, Dr. Ramén: Op. cit., pig. 37. 1952, pdg. 72.

#nKainz, Friedrich: “Estética”, original =Berenson, Bernard: Op. cit., pigs. 15-
en alemin “Vorlesungen iiber Aesthetik” 16,
(1948) . Traduccién de Wenceslao Roces. ®Clarés, Dr. Ramén: Op. cit., pag. 19.
Fd. Fondo de Cultura Econdmica, México, %Bergler, Edmund: Op. cit., pigs. 20-21.
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Otro hecho es cierto: la obra de arte puede caminar, y camina, sin
detentar un sello de paternidad indisputable. Dice Berenson que: “Gra-
cias a la posibilidad de privar a la obra de arte de su procreador, podemos
sostener con muchos escritores de estética, Benedetto Croce a la cabeza de
ellos, el cardcter instintitivo espontdneo y, por consiguiente, irresponsa-
ble, del artista al concebir. Da rienda suelta a sus dotes y no tiene otra
cosa en la cabeza: desde luego, ninguna idea de ensefiar o predicar.”85 No
estd errada la afirmacién, porque lo bello siempre tiene algo de irracio-
nal, y las vivencias de lo bello (como asimismo los juicios del gusto) se
hallan forzosamente a merced del capricho individual, cosa que afecta no
tan s6lo a diversos sujetos sino que un mismo individuo estd propenso a
cambios de gustos y aficiones; de no ser asi estariamos irremisiblemente
perdidos en patrones estereotipados de todo orden.

Walt Whitman ha escrito una gran verdad: “La musica es aquello
que despierta de ti mismo, cuando los instrumentos te lo recuerdan. No
son los violines y las cornetas —no es el oboe o el tambor percutido, ni
las notas del baritono que canta su dulce romanza—, ni aquellas del coro
de varones, ni las del coro de mujeres. Es algo mucho mds cercanc y mds
lejano que todos ellos.”

Ahora bien, ¢pueden las cualidades sustantivas de la expresién esté-
tica ser atribuidas a la Inspiracion o a la Invencién?

Hemos tratado de demostrar que tras el proceso de la creacién ar-
tistica hay una ignorada sucesién de angustiosas experiencias. Porque,
¢qué mayor congoja puede experimentar el creador durante el fatigante
proceso del alumbramiento que no poder expresarse en términos de uni-
versalidad? Cada paso de su obra es un apremiante sopesar de lo que estd
diciendo con lo dicho y aquello por decir atin. Cada paso le constituye
en donante y receptor, oido y pupila atentos a causa y efecto.

La invencién puede y debe campear en no poca parte de su virtuo-
sismo técnico, de su manera de hacer o proceder. La inspiracién puede
levarle y llevarnos, como en efecto lo hace, al éxtasis. Pero ni la una ni
la otra se bastan por si solas para expresar lo esencial en una obra de
arte. Una amalgama de ambas, seria la ecuacién perfecta: inspiracién en
la invencidén, lo divino manifiesto en el espiritu; que “el problema esen-
cial del hombre es la realizacion de su vida espiritual”, como ha escrito
Enrique Molina%¢, y que, segin Friedrich Kainz: “El arte y las mani-

*Berenson, Bernard: Op. cit., p;ig. 15. cidn del espiritu”. Ed. Nascimento, San-
*Molina, Enrique: “Tragedia y realiza- tiago, Chile, 1953; pdg. 12.
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festaciones estéticas tienden a enriquecer nuestro acervo cultural, me-
diante la creacién y vivencia de valores.”37

Que esta enmarafiada dilucidacién de tan extrafio misterio sirva
siquiera para modificar, aunque sea en parte, la afirmacién con que
inicidramos este trabajo correspondiente a Sean O’Casey: “El artista ocu-
pa un lugar precario en la vida, pues es, entre todos los hombres, aquel
de quien puede prescindirse mas”. Propongiamosnos, sin embargo, que el
artista ocupe un lugar preponderante en la vida, y que entre todos los
hombres sea aquel de quien no se pueda prescindir.

Santiago de Chile, 12 de junio de 1959.

“Kainz, Friedrich: Op. cit., pig. 67.
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EL TONIC-SOL-FA EN LA ESCUELA
PUBLICA CHILENA

por
Hermann Kock

Hace aproximadamente 30 aiios, profesores chilenos y alemanes inten-
taron, experimentalmente, la aplicacién del antiguo método de ensefian-
za musical TONIC-SOL-FA a nuestro ambiente.

De este experimento no subsiste sino el recuerdo. Intrigado por el
hecho que el chileno, siendo no poco musico y disponiendo de reacciones
motrices favorables a su préctica, no logra abastecer siquiera sus propias
necesidades en profesionales instrumentistas y profesores de muisica, esco-
gl una escuela primaria de barrio para conocer de cerca su musicalidad
innata y las posibilidades de desarrollo.

Entre los diversos métodos diddcticos escogi el Tonic-Sol-Fa inglés,
pues lo habia aplicado con éxito en ocasiones anteriores en un liceo.

En afio y medio, con un término medio de dos horas semanales,
experimenté su aplicacién, modificindolo en algunos aspectos para adap-
tarlo al especial modo de ser de nuestro nifio chileno.

El resultado préctico de este experimento es el siguiente:

1?2 Dominio del Programa de Estudio oficial para las seis prepa-
ratorias;

2?2 Dominio de més de 60 cdnones y canciones;

3% Dominio del solfeo melédico-ritmico;

49 Dominio de la escritura musical (ambos en el marco de la escala
de Do mayor y con la escritura con pauta y notas);

59 En lo que va corrido de este afio, el curso dio 45 audiciones pu-
blicas (conciertos y presentaciones metodolégicas), en 9 ciudades, desde
Valdivia hasta Santiago, con un piblico de aproximadamente 17.000
oyentes.

El experimento se llevo a efecto con un curso corriente de nifias de
la Escuela Superior de Nifias N? 14, de Concepcién; no hubo seleccién
alguna (50 nifias de edad normal, actualmente en 62 afio).

Los objetivos (directos e indirectos) son aproximadamente los si-
guientes:

19 Despertar el interés por el canto:
Son varios los motivos que permiten la activacién de todos los nifios
sin distincién de talento o condicién social; entre ellos:
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a) Ningun nifio queda al margen del trabajo colectivo. Aun el ni-
fio que no dispone de voz alguna se activa haciendo, al menos, los signos,
dictado oral y escrito, dirigiendo algin grupo, etc. El “reflejo condicio-
nado” que produce fatalmente el signo de mano en los érganos de fo-
nacién hace, ademds, que tarde o temprano todos los nifios tomen par-
te activa y entusiasta en el canto;

b) La exclusion absoluta de la ensefianza pasiva (por oide) provo-
ca una activacion del nifio que se traduce en marcado interés, y

¢) Los cantos (en los primeros afios Yinicamente cdnones) son crea-
dos especialmente para cada curso en particular por el propio profesor
en unién con su alumnado. Reflejan asi sus predilecciones, sus intereses,
su vida misma. La accién del nifio es aqui centro de gravedad del su-
ceder (edad motriz).

La tesitura de cada curso es respetadd rigurosamente. S6lo a me-
dida que ¢sta aumenta, se amplia la extensién melddica.

29 Capacitar al nifio a cantar por musica.

Necesidad que se puede realizar mediante los diversos métodos
“tradicionales” sélo en un cierto porcentaje de nifios; en los llamados
superdotados y que dificilmente pasan del 6 a 8%, de la poblacién es-
colar. ) _

Con 15F ninguno se excluye. ‘A dos o tres ailos de ensefianza el nifio
solfea cualquier musica en Do mayor y en tonalidades cercanas.

39 Capacitar al nifio a escribir musica.

En nuestro caso no se trata de cumplir con la primitiva exigencia
de “conocer” los signos graficos de las notas y escribirlos, sino de saber
notar cualquier melodia escuchada que esté comprendida en los limi-
tes de los sonidos aprendidos. '

49 Educacidn de la voz (individual).

El 15F da al nifio tal seguridad vocal, que sin dificultad alguna se
puede ejercitar al nifio aislado en presencia de todo el curso o de perso-
nas extrafias. Tiene este sistema, ademds, la ventaja no desdefiable de
ser econdmico. '

59 Educacion del oido.
'El nifio educado con TsF dispone de un oido musical a tal grado
perfecto que sélo es comparable a aquél de estudiantes de conservato-
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rios. E]1 Dictado Musical oral (signos) es una de sus herramientas mds
ingeniosas.

62 Descubrimiento de talentos musicales.

No es ésta, justamente, la mayor tarea que debe cumplir nuestra
Escuela Primaria. Sin embargo, el examen de talento mediante el TsF,
ademds de ser rdpido y seguro, permite una valoracién casi perfecta de
todos los factores que intervienen en la composicién del talento propia-
mente tal (ver “Evaluacién”).

79 Desarrollo de la personalidad.

La activacion constante de todos los nifios por igual, faculta aun
al nifio de personalidad débil o dafiada a destacarse en alguno de los
elementos que le pone en manos el TsF. Y no es el nifio de voz extra-
crdinaria o de capacidad directriz natural el favorecido, sino, al con-
trario, el menos dotado.

89 Mejoramiento de la disciplina.

El 1sF exige del mifio una disciplina interna-activa tan extraordi-
naria, que ésta invade luege con resultado benéfico los campos de las
disciplinas en general. La “indisciplina coral-musical” es entre nosotros
algo tan comdn y tradicional que algunos colegas creyeron ver en las
presentaciones metodoldgicas dadas en Santiago por el Curso de Concep-
cién una disciplina “impuesta” artificial. Todo comentario a esta obser-
vacién es, naturalmente, superfluo.

99 Mejoramiento de las reacciones motrices.

Elemento educativo valiosisimo es el TSF nuestro para combatir la
torpeza v mejorar la agilidad corporal. Su aplicacién es, por lo tanto,
también de provecho incalculable para los nifios ciegos.

10. Desarrollo de las memorias; ejercicio fisico.

Para aquel que ha tenido ocasién de observar una clase con TsF,
su accion benéfica en ambos sentidos es cosa sabida, no siendo necesario
insistir en este aspecto.

11. Elemento de nivelacion social.

En la ensefianza musical tradicional —cualquiera que sea el método
empleado—, esta pretendida accién social niveladora de la musica es un
mito: el nifio que procede de padres mds acomodados dispone incuestio-
nablemente de un bagaje musical superior a aquél de hogar modesto,
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En cambio, permiten los multiples elementos que intervienen en el TsF
chileno una nivelacidn satisfactoria ¢ casi perfecta.

12. Relacidn con las demds asignaturas.

La clase de musica con TsF deja de ser para las demds asignaturas,
una molestia dificil de soportar. Lograndose en ella una disciplina in-
mejorable (voluntaria, no impuesta), sus relaciones no pueden ser sino
positivas. Y de ramo desprestigiado y temido se eleva al rango de tanta
o mayor importancia pedagdgica que cualquier otro tradicionalmente
“importante”.

13. Evaluacion.

Mientras que los métodos tradicionales ponen en juego para este
fin casi inicamente la capacidad del nifio para imitar mds o menos pa-
sivamente una melodia dada, en el mejor de los casos la lectura mds o
menos muda de notas, el TSF permite evaluar el rendimiento en forma
satisfactoria y con tal exactitud, que el resultado refleja a la personali-
dad musical integra, no s6lo de los talentos, sino también del menos do-
tado. Tiene, ademds, la ventaja de poder ser repetida y controlada por
cualquier persona extrafia: el nifio educado con TsF no conoce €l temor.

Mi examen de rendimiento y facultades musicales contempla hasta
la fecha aproximadamente los siguientes puntos:

Cooperacién (musical).
Actitud social (musical).
. Capacidad para dirigir.

1.  'PERSONALIDAD:

~

QW NS U W

Oido.

Memoria.

Creacién a Iy 2 voces.

. Dictado (mudo).

. Dictado escrito.

. Voz (calidad).

. Solfeo melddico-ritmico.
. Interpretacion.

n.  MUSICALIDAD: b,

L

[

~

....
ro

Movimientos: a} perfeccién manual.
: b) rapidez.
nrt. HABILIDAD: c) belleza.

18. Caligrafia musical.

14. Repertorio.

* 104 *



El Tonic-8ol-Fa en la escuela publica chilena /Revista Musical Chilena

Tiene este examen la virtud no desdefiable de permitir al nific de
voz de calidad mediocre o infima (la mayoria absoluta de los nifios) a
rendir un examen y obtener calificacién aun mejor que el nifio de voz
de calidad 6ptima. En todo caso hay elementos de apreciacién suficien-
tes en numero y calidad para que se pueda hacer justicia al individuo
en forma inigunalable.

Dejo al criterio de los colegas del ramo el alcance verdadero que
el Tonic-Sol-Fa chileno pueda tener en nuestro ambiente. Sin embargo,
en mi calidad de artista y chileno, no puedo sino reconocer que, aun
siendo parte “interesada”, su implantacién amplia seria de provecho in-
calculable para nuestra vida musical.
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ACTIVIDADES DE LA ASOCIACION DE
-EDUCACION MUSICAL DURANTE 1959

La labor de la AEM, se puede sinteti-
zar en tres grandes Tubros:

a) Festivales Corales.

b) Labor de Extension Artistica:
Plan “Relaciones Humanas”.
Colaboraciones con otros organismos.
Giras y visitas interescolares.
Cursos de Perfeccionamiento.
Credenciales e intercambio con el ex-
terior.
Actividad musical controlada en el
medio trabajadoer (industrias, centros
obreros, etc) .

¢) Radiodifusion, Publicaciones e Impre-
siones.

a) FESTIVALES CORALES:

Se realizaron con todo éxito durante
la ultima semana del mes de octubre.
Una informacién amplia y completa pue-
de encontrarse en esta Revista en su edi-
ciéon de noviembre-diciembre de 1959,

b} LABOR DE EXTENSION ARTISTICA:

Se realizé6 a base de conciertos y reu-
niones que significaron el plan “RELACTO-
nEs HumANAs”, Se ofrecieron seis con-
ciertos en el Salén de Honor de la Uni-
versidad de Chile y en la Sala Audito-
rium de la Biblioteca Nacional.

1. Preseniacion del Coro “Madrigal Re-
nacentista”, de Bello Horizonte (Brasil).
Director: I1sAAC KARABTCHEVSKY:
Programa: Polifonia Sagrada:

Adoramus Roselli (s. xvir) .

Ave Maria (T. L. de Vittoria, s. xviu}.

Exultate Deo (Scarlatti, 5. Xviti) .
Polifonia Profana:

Insbruck, ich miss dich lassen (Isaac).

My bonny lass {Morley}.

Riu, riu, chiu (Canc. Upsala) .

Margot, laboures les vignes (Arkadelt).

Languir me fais (C. de Sermissy) .

11 est bel et bon (Passereau).

Coros contemporineos:

Dos canciones (Hindemith).

Dieu qu'il la fait con regarder (Debus-
8Y) - ;

Paster noster (Stravinsky).

Balada de una heroina (Lépez Graka-
Portugal} .

I got Religion (Negro-spiritual) .

Sommerruf (Grimpe, folk. alemdn) .

Meninas vamos ac vira (Folk. portu-
gués) .

Sinha moka Massurina (Folk. brasile-
iio) .

Rosa Amarella (H. Villa-Lobos-Brasil) .

Estrella do ceu e lua nova (H. Villa-
Lobos) .

Ai xodd (Folk. Brasil) .

11. Reunidn Coral en homenaje al Coro
de Cdmara de Valparaiso:

Se presentaron siete grupos corales ba-
jo la organizacién del Coro de la Univer-
sidad de Chile:

1. Coro de la Escuela de Especialidades de
las FF. AA.
Director:

Programa:

Minka (Tradicional ruso) .

Sweet and low (Negro-spiritual).

La oracién de la tarde (An. alemdn) .

La Pastora (Trad. Chile).

WERNER ARIAS.

2. Coro de la ExDESA,
Director: CONSTANTINO JAIME,
Programa:
Los tres Reves de Oriente (Trad. EE.
uu).
Sefiora dofla Maria (Trad. Chile).
De longe tamben se ama (Trad. Bra-
sil) .
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3. Coro “A” de la Universidad de Chile.
Director: HuGco VILLARROEL.
Programa:

Cantate Domine (Croce) .

En la fuente del rosel (Juan Visquez) .

Now is thc month of Maying (Morley).

4. Coro del Instituto Pedagégico de la U.
de Chile.
Director:
Programa:
Le foulon {O. de Lassus).
Puis que ce beau mois (G. de Coste-

ley) .
Pinares {A. Letelier).

Huco VILLARROEL,

5. Coro del Conservatorio Nacional de
Musica.
Director:
Progrema:

Bella que tienes mi alma (An. fran-

cés) .
Ave Maria (J. Arkadecir) .
Na bahia tei (H. Villa-Lobos) .

GustTAvo BECERRA,

6. Coro “B” de la Universidad de Chile.
Director: M AarRco Dusit.
Programa:
En un pastoral alberguc (J. Orrego
Salas) .
Pueri Hebraecorum (Palestrina) .
Ya viene la vieja (Trad. Espaiia) .

7. Coro de Cdmara de Valparaisa.
Director: MArRco Dusi.
Programa: '
Christi eleison (Josquin des Pres).
Tenebrae facta sunt (Ingenieri) .
O Magnum Mysterium (T. L. de Vit-
toria) .
III. Reuniones corales y presentacidn del
Orfeon Infantil Mexicano en:
Hogar Coeducacional “Japén”.
Instituto Pedagégico de la U. de Chile.
Programa: con canciones mexicanas y
latinoamericanas.

IV. Presentacién del Coro de Ancud y
Grupos Folkldricos chilenos:
1. Coro del Liceo N® 7 de Hombres, de
Santiago.
Directora: M ARIiA Prozza DE
ROUSSEAU.
Programna:
No sé si son verdes o azules (A. Allen-
de) .
Luna plateada (R. Siitz) .
Si ]a nieve resbala (An. Espaiia) .
Cancién del labrador (H. Villa-Lobos) .
2. Coro de Ancud.
Director: MARIO PERA MERA.
Programa:
El Tejedor (O. de Lassus).
Mascherata de Villanelle
Bancchieri) .
Romance de Antequera (An. Espaiia) .
Blanca Azucena (Trad. Chile) .
3. El Grupo folklérico “Cuncumén”.
Director: ROLANDO ALARCON.

(Adriano

Programa:

El colchén (Refalosa) .

El Pequén (Danza de la zona centraly .

Sabes que te estoy queriendo (Cancidn

de la zona de Nuble) .

No importa, dofia Maria (Villancico)
4. Grupo de Guitarristas de la Asesoria
de Educacién Primaria (Integrantes: 20
profesores normalistas organizados por la
Asesora dofia N ORAH PFzoOoA).
Director: ROLAND ALARGCON.
Programa:

Ay si, ay no! (Villancico del Noxte) .

Azucena del Jap6n (Chapecao) .

El aguacero (Refalosa).

Cinturita (Cueca).

V. Presentacién de la pianista brasileiia
EpritTH ButLHoEes. Completin-
dose el programa con el Coro de las Es-
cuelas Centralizadas de Puente Alto y el
grupo folklorico “Millaray”.
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LEpiTH BULHOES,
Programa:
L. van Beethoven (Rondé en Do ma-
yor) .

1. Monpou (La nifia en el jardin) .

F. Liszt (Vals oubli€) .

H. Villa-Lobos (Alma brasileiia) .

C. Guarnieri (Danza brasilefia) .

Al finalizar su intervencidn se rindié
un homenaje a H. Villa-Lobos (Q. E. P.
D).

2. Coro de las Escuelas Centralizadas de
Puente Alto.

Director: Huco PEREZ WHITE,

Programa:
Marcha de “La Creacién” (Haydn).
Danza popular (Checoslovaquia) .
Juanita (Escocia) .
La Campana (solista Nelson Hevia)
(Anénimo} .
El marinero borracho (Inglaterra) .
El Molinero (Alemania).
Ubj, uboj (Yugoslavia).
3. Conjunto folklérico *'Millaray”.

Directora: GABRIELA PIZARERO
SoToO.
Programa:
Esquinazo (Danza recopilada por el
conjunto) .

Canto del Angelito (Recopilacién de la
Directora del conjunto).

Pequén (chillanejo) (Recopilacién de
Violeta Parra).

La Sirilla (Recopilacion de Violeta Pa-
Tra) .

La mazamorra (Recopilacién del con-
junto) .

Chapecao de tres botellas (Danza reco-
pilada por G. Pizarroj.

Cueca campesina (Versién del pueblo
de Collinco) .

VI. Presentacion doble: Grupos de los Li-
ceos de Experimentacidn (bajo la organi-
zacién del Asesor Luis Margafio) y pro-
grama de Navidad.

1. Avrvaro ZGR16a (pianista).
Programa:
1. Heller (Preludio, Op. B1).
Enrique Soro (Vals “Recuerdo” y An-
dante Appasionatto).

2. Liceos Experimentacién y sus conjun-
tos:

a) Coro Masivo wur
Exp. “J. A. Rios™.’
Director: Luis Guajarpo UBE-
DA,

b) Coro Plan Variable I Ciclo Liceo “Da-
rfo Salas”.

Directora: 1r1s SANGUESA.

¢) Coro Seleccionado Liceo Coeducacional
de Quilpué.

Director: HERNAN MOLINA.

d) Coro Seleccionado, Liceo de Niifias N
6, de Santiago.

Directora: BERTA VALENZUELA.
€) Coro y Orquesta Licec “Gabriela Mis-
tral”.

Directora: PERLA GALLARDO.

f) Coro Seleccionado Liceo “Gabriela Mis-
tral” (grupo hombres) .

Director: RAUL GARRIDO.

aiios Hdes. Liceo

3. Programa de Navidad.
Coro del Hogar Santa Lucia (no viden-
tes) .

Directora: . REBECA CATALAN.

Programa:
Los Tres Reyes Magos (ano. francés, s.
Xvi) .
El Viento (Villancico espafiol, 5. xvi).
Seitora doiia Marfa (Tradicional chile-

no).

Los Reyes Magos (An. holandés, s.
xviij .

Campaiiita de Belén (Popular espaiiol,
S, Xvir) .

Cancién de Navidad (Tradicional fran-
coés, 8. xvur) .

4. Villancicos v canciones de Pascua tra-
dicionales de Chile a carge del Grupo
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Folklérico del Coro de la Universidad de
Chile.

Se completé este programa con unas
breves palabras de la Presidenta de la
AEM, profesora Elisa Gayan, quien se
refirié sintéticamente al significado del
Plan Relaciones Humanas y agradecié a
todos y cada uno su colaboracién y pre-
sencia en estos actos.

Feria de Artes (Parque Forestal)

Durante la semana de exhibicicnes, la
AEM suministré diariamente los conjun-
tos corales y folkldricos que colaboraror
al mayor éxito de este interesante torneo,
de acuerdo con el programa siguiente:

Sdbado 5 de diciembre:. Liceo de Nifias
Ne¢ 3, Profesora MArRfA RoDas.
(22 hrs.).

Coro Hogar Sta. Lucia: Prof. R £ B E-
cA CAaTAaLAN (18 hs).

Domingo 6 de diciembre: Banda Hogar
“Japén”. Prof. CArLoOs Frcue
rRoA (12 hrs),

Grupo Folklérico. Prof.
BARROS (22 hrs).
Lunes 7 de diciembre: Coro Conserva-

toric Nacional de Musica. Prof. G U s-
TAVO BECERRA (I8 hrs).
Coro Universidad de Chile, Prof.
Marco Dusrt (22 hrs).

Martes 8 de diciembre: Grupos Folkléricos
Asesoria Ed. Primaria. Prof. Ro L a N-
PO ALARCON (I8 hrs).
Orquesta Profesor. Min. Educacién.
Dir. JoaqQquiNn TavrLis (21
hrs) .

Coro Pedagogia U. Catélica. Prof. R 1 -
CARDO ROSALES (2230 hrs).

Jueves 10 de diciembre: Conjunto Folkld-
rico Universidad de Chile (22 hrs.).

Viernes 11 de diciembre: Orquesta Sin-
fénica Profesores. Dir. Joa QU i w
Taurrs. (22 hrs).

Sdbado 12 de diciembre: Coro Escuelas

RAQUEL

Consolidadas Puente Alto. Prof. H u-
co PEREZ WHITE (18 his).
Domingo 13 de diciembre: M ARG OT
Lovyora y Gruro CUNCU-

MEN (18 hrs). i
Coro Profesores G. Mistral. Prof.
Carros PEPEMONTE (22
hrs).

Giras corales en establecimientos educa-
cionales:

Se realizaron conciertos en los siguien-
tes establecimientos: Hogar Coeducacional
“Japén”, Liceo de Nifias N¢ 3, Escuela
Normal de Nifias N? 1, Liceo Experimen-
tal “Manuel de Salas”, Liceo N? 7 de
Hombres, Instituto Pedagégico U. de Chi-
le, Hospital Psiquiitrico, Centro de Me-
dicina de 1a Poblacién San Joaquin (Pre-
ventorio) .

Pascua Coral.

En cumplimiento a una sugerencia en
el Directorio, se organizé en el presente
aiio la Pascua Coral, labor que se llevd a
cabo con gran entusiasmo en las locali-
dades de Espejo, Puente Alto y Renca.
Estuvo a cargo de los coros de adultes
formados en esos sectores. La caracteristi-
ca esencial de esta labor es que, por pri-
mera vez y también de acverdo con el
criterio del Directorio, cada corista llevd
un farolito encendido, a2 semejanza del
usado por los tradicionales vendedores de
castafias cocidas y mote maiz, personaje
tipicc de nuestro ambiente popular. El
profesor Mario Baeza Gajardo, miembro
del Directeorio, realizé concentraciones si-
milares en el centro de Santiago. Espe-
cialmente hay que mencionar la labor de
la Asesora de Educacién Primaria, sefiora
Norah Pezoa, quien organizé un coro de
profesores primarios, con el cual ofrecio
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audiciones de villancicos. Cabe destacar el
entusiasmo que esta iniciativa despertd
en todos los sectores y el directorio de la
AEM, ¢en su plan anual para 1960 anun-
cia la organizacién definitiva de la Pas-
cua Coral Chilena.

Cursos de Perfeccionamiento.

En Santiago: Un semestre sobre “Proble-
mas y Prictica Coral”, dictado en la Ca-
sa del Coro Universitario, a cargo del
maestro M ARco DuUsi, con gran
¢xito. Un Curso sobre “Cantos y Danzas
de Chile”, a cargo del Grupo Folklérico
de la Chile, que no prosperd por irregu-
laridad de asistencia de los inscritos. Un
Curso sobre “Técnica y Problemas de la
Ensefianza del Piano”, dictado por la pro-
fesora ELENA WaAIlss, en laEs-
cuela Moderna, igualmente con mucho
¢xito,

En La Serena: Dos semestres de perfec-
cionamiento de Teoria y Solfeo, Elementos
de Armonia y Apreciacién Musical, a car-
go del profesor JORGE PER A Com-
pleto éxito y presentacién a exdmenes en
la temporada de diciembre de los profe-
sores primarios concurrentes, los que tu-
vieron la calidad de alumnos libres del
Conservatorio Regional.

Credenciales.

Con el fin de ampliar las labores de la
AEM en el terrenc latinoamericano, a ca-
da profesor que va en viaje y que perte-
nezca a la institucién, se le premune de
credenciales oficiales, a fin de facilitarle
su intento de establecer contactos e inter-
cambios. Asi se han establecido relacio-
nes directas con Brasil, Uruguay, Argen-
tina, Perd y Ecuador. Como primera re-
sultante de estas actividades, hemos teni-
do la visita del Coro Madrigal Renacen-

tista y de la pianista Edith Bulhoes (Bra-
sily .

Actividad musical en ceniros de trabajo.

Se mantuvo desde el mes de mayo, en
forma sistemdtica, por medio de concier-
tos quincenales ofrecidos en la Cia. Ma-
nufacturera de Papeles y Cartones de
Puente Alto. Estuvo esta labor en manos
de un Comité integrado por: Elisa Ga-
yan y Carlos Kroeger (Presidenta y Di-
rector de la AEM), Ernesto Alvear (Su-
perintendente de Bienestar Social de la
industria), Carmen Orrego (Secr. Exten-
sién Artistica de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la U. de Chile) y
Fernando Garcfa (Centro de Alumnos del
Conservatorio Nacional de Musica). Se
contdé con un ejercicio financiero de qui-
nientos mil pesos (§ 500.000), que fue-
ron distribuidos en: $ 250.000, entregados
al Conservatorio Nacional de Misica pa-
ra instituir becas y $ 250.000 administra-
dos por la industria para pago de hono-
rarios a los que actuaron. Se cancelé a los
ejecutantes con un promedio de § 5.600
pot cada intervencién. Se ofrecieron 18
conciertos en el Teatro Palermo de Puen-
te Alto, con una asistencia media de 1.200
personas. Cada concierto era comentado
brevemente por medio de notas explica-
tivas. Al término de cada concierto, los
asistentes depositaron en buzones especia-
les, la respuesta a un simple Cuestiona-
rio que se les entregd junto con el pro-
grama, como una forma de exp]orar sus
intereses y grado de cultura y de recep-
cién de las obras escuchadas. Esta acti.
vidad por parte del publico ha sido en-
tusiastamente recibida y los comentarios
son de positivo interés. Para el afio 1960
se proyecta extender esta labor a base
de las experiencias recogidas.

Como un complemento de estas activi-
dades se organizé en la Papc;lera de
Puente Alto un Conjunto Coral, integra-

* 110 *



Actividades...

/ Revista Musical Chilena

do por mis de 160 voces (jefes, emplea-
dos, obreros y familiares). Su director y
fundador es el profesor RAFAEL V1I-
p ALES. Este Coro, iniciado en €l mes
de agosto pasado, se presenté con singu-
lar éxito en los Festivales Corales de la
AEM, en conciertos publicos y en el Tea-
tro Municipal, interpretando obras de la
polifonia sagrada, de Bach y Mozart. Asi-
mismo, se organizé la Orquesta Infantil
de Percusién a cargo de la profesora
LAURA RUBILARD.

¢) RADIODIFUSION:

Se hizo posible esta labor gracias a la
gentileza de la sefiorita M aArRfA T E-
RESA FEMENIAS, Directora de
Radio Universidad Técnica del Estado.
Esta actividad se desarrollé a base de un
plan coordinado, que presentd las dife-
rentes ramas de la educacién musical en
Ia educacién nacional. Las transmisiones
sc efectuaron los dias lunes de 20 a 20.30
horas por CB 120. El plan de estructura-
ciébn presentd: una disertacién sobre te-
mas especificos de la especialidad (16"),
noticiario general (4} y programa ar-
tistico (107 . Tuvieron la responsabilidad
de los programas: Profesura Norzh Pe-
zoa, Asesora de Educacién Musical (para
Educ. Primaria); profesora Georgina Gue-
rra {para Educ. Normal); profesor Luis
Margaiio, Asesor de Educacién Musical
(para Educ. Secundaria); profesoras Cora
Bindhoff, Brunilda Cartes y Elisa Gayan
(en el espacio de la AEM, el iltimo lunes
del mes). Cada programa fue un torneo
de superacién. Se dieron a conocer nue-
vas orientaciones, técnicas de trabajo, se
destacaron valores musicales y, finalmen-
te, en los minutes de libre disposicién se
contestaron algunas consultas relaciona-
das con problemas diddcticos o pedagé-
gicos. Dentro de esta actividad se hizo un
homenaje a la memoria de Héctor Villa-

Lobos y al maestro P. H. Allende. La
grabacién de estos espacios estuvo a car-
go del Instituto de Cine y Radio Educa-
tivo del Departamento de Cultura y Pu-
blicaciones del Ministerio de Educacion
y del Departamento de Grabaciones del
Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile.

La AEM se hace un deber en expresar
publicamente sus agradecimientos a la se-
norita Femnenias, cada uno de los respon-
sables de los programas y sefiores Luis
Oros, Santiago Pacheco y Samuel Claro
(técnicos de sonido) .

»

Publicaciones,

Conforme al cumplimiento sistemitico
de las Conclusiones del 1 Congreso de
Educacién Musical, durante todo el aiio
pasado de 1958 se mantuvo la Seccién
“Educacién Musical” enla “Revista Musi-
cal Chilena”. En cada edicién se publico
un articulo, ensayo o comentario docu-
mental sobre la especialidad; se comple-
td esta Seccién con los pdrrafos de infor-
maciones generales.

La AEM se hace un deber en expresar
publicamente sus agradecimientos al se-
fior Decano de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales, don Alfonso Letelier
(Director ad-honorem de la Revista) y 2
Ia sefiorita Magdalena Vicuiia (Redactora

Jefe) .

Impresiones.

Se mantuvo en circulacién el material
coral “Cantos para la Juventud de Amé-
rica”, la seleccién “Noche Buena” y re-
pertorio escogido de responsabilidad del
Coro de la Universidad de Chile.

Asimismo cada actividad de la AEM se
presentd impresa en programas confeccio-
nados gentilmente por el Departamento

* 111 *



Revista Musical Chilena /

Actividades. ..

de Reproducciones y Publicaciones de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de
la U. de Chile.

La AEm se hace un deber en expresar
sus agradecimientos a la sefiorita Maria
Aldunate (Jefe de la Seccién) y al se-
fior Julio Deramond (Técnico).

Cuadre Financiero.

La responsabilidad de la Tesoreria es
de cargo de la sefiora Celestina Trotti,
profesora de las Monjas Argentinas de
Santiago. Los ingresos y egresos dejaron

un saldo a favor de la institucién de ocho
mil pesos (§ 8.000). El gasto miximo fue
el necesario para el desarrollo de los xi1
Festivales Corales, realizados en octubre
pasado. Estos Festivales se costearon con
la suma de ciento veinticinco mil pesos
($ 125.000) aportados por la Facultad de
C. y A. Musicales y una subvencién de
veinte mil pesos ($ 20.000), aportados
por el Instituto de Investigaciones Mu-
sicales.

La AEM se hace un deber en agradecer
ptiblicamente al sefior Decano de la Fa-
cultad, don Alfonso Letelier v al sefior
Vicente Salas Vid, Director del Instituto.

Panorama para 1960

a) Se intensificard el trabajo en cada
uno de estos rubros;

b) Se organizardn definitivamente las
relaciones con provincias, propendiendo a
la formacién de los nicleos regionales a
semejanza de la experiencia realizada en
la ciudad de La Serena;

c) Se mantendrd a los socios en cono-
cimiento de toda actividad mediantc un
Suplemento Mensual;

d) Se intensificardn los Cursos de Per-
feccionamiento .a base de la Fucultad de
Musica, la Direccidn General de Educa-

*

cion Primaria y Secundaria y el Conser-
vatorio Nacional de Musica (con su Cen-
tro de Alumnos y Departamento de Pe-
dagogia Musical) ;

¢) Se ampliard y dard mayor proyec-
cién a la actividad musical controlada
en los centros de trabajadores, y

f) Se intensificard el intercambio con
instituciones similares nacionales y ex-
tranjeras.

ELisA GAYAN
Presidente.
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“El Combate de Tancredo y Clorinda”

E1 lunes 28 de diciembre, en el Teatro
Victoria, el Ballet Nacional presenté la
épera-ballet de Monteverdi, “El Comba-
te de Tancrede y Clorinda”, en una fun-
cién que puede considerarse como ‘el ver-
dadero estreno de esta obra, pues sélo
habla sido presentada una vez anterior-
mente, en el examen de 6pera del Con-
servatorio Nacional de Musica.

El joven Hernin Baldrich realizdé con
“El Combate” st primer intento coreogra-
fico, y colaboraron con é1 Hedi Krasa,
que realizd los disefios del vestuario, y
Samuel Castro, que estuvo a cargo de la
iluminacién. Un conjunto de la Orquesta
Sinfénica de Chile, bajo la direccion de
Héctor Carvajal, ejecuté la hermosisima
partitura de Monteverdi.

La mezzosoprano Inés Pinto canté con
extraordinaria musicalidad y dramatismo
los versos de “La Jerusalem Libertada”,
de Torcuato Tasso, que Monteverdi pone
en labios de Ia narradora. Su personali-
dad escénica, su fuerza e intima compren-
sién de la musica destacaron a Inés Pinto
como una cantante de extraordinario ta-
lento dramitico. Su sobresaliente actua-
ci6n hizo palidecer la actuacién de los bai-
larines Malucha Solari, Clorinda y Oscar
Escauriaza, Tancredo.

Hernan Baldrich, en la coreografia, no
logré visualizar en imégenes el tono exal-
tado y conmovedor del texto de Torcua-
to Tasso y aunque realizé momentos de
gran belleza plastica, la trayectoria del ba-
llet se resintié por movimientos inadecua-
dos y confusos.

Los intérpretes, Malucha Solari y Oscar
Escauriaza realizaron un trabajo técnico-
interpretativo de calidad, destacdndose
sobre su compafiero, Malucha Solari, a
través de la linea de sus arabescos fieros,
veloces, de felina agilidad en los saltos y
giros, realzando el dominio de la mujer
sobre el hombre, muy especialmente en

el momento de la muerte. El coredgrafo
demostrs, en la coreograffa designada a
Tancredo, una debilidad que no permi-
ti6 a Oscar Fscauriaza lucir sus posibili-
dades, aunque tuvo instantes de intenso
dramatismo en los ataques durante este
débil y no siempre bien hilado combate.

Cantaron con propiedad las voces de
Clorinda y Tancredo, ]a soprano Helga
Engdahl y el tenor Hans Stein.

Dos conciertos de la Orquesta
Sinfonica de Chile

Después de un mes de trabajo con el
maestro Theodor Fuchs, la Orquesta Sin-
fénica de Chile ofrecié dos conciertos:
uno en el Teatro Astor, el 29 de enero, y
el otro, en el Parque Forestal, el 30,
este dltimo gratuito. El programa de am-
bos conciertos consulté las siguientes
obras: Brahms: Sinfonia N 4, Op. 98; De
Falla: E! Amor Brujo,y Ravel: La Vals.

Numeroso publico aplaudié, en el Tea-
tro Astor, y al aire libre, en el Parque
Forestal, estos dos primeros conciertos del
afio de la Sinfénica de Chile, la que, en
marzo, iniciard normalmente la prepara-
cién de la Temporada de Invierno, que
se realizard entre los meses de mayc y
septiembre. Los maestros Theodor Fuchs,
Luis Herrera de la Fuente, Leibowitz y
Antal Dorati dirigirdn la préxima tempo-
rada de conciertos sinfénicos. En ella ac-
tuaran los solistas Alberto Dourthé, Her-
minia Raccagni, Mario Miranda, Teresa
Quesada y otros solistas chilenos y ameri-
canos.

Dentro de esta temporada sinfdnica ha-
brd un homenaje a Heitor Villa-Lobos y
a los maestros chilenos recientemente fa-
llecidos, ademds de los Festivales de Mu-
sica Chilena que se realizardn a fines de
aiio.
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Temporada de Cdmara de
1960

Dentro de los dieciséis conciertos de la
temporada de cimara de 1960, se ha pro-
gramado un Recital de Sonatas para vio-
lin y piano, a cargo de Alberto Dourthé
y René Reyes; un Recital de drganc, a
cargo del maestro Julio Perceval; un re-
cital de Iz pianista peruana Teresa Que-
sada; un Festival Mahler, con motivo del
primer centenaric del nacimiento de este
compositor, en el que el baritono Manuel
Cuadros cantard importantes paginas de
la obra de Mahlér; un concierto de los
Madrigalistas del Coro de la Universidad
de Chile; un concierto de miusica de ci-
marz, de Heitor Villa-Lobos; un concier-
to dedicado 2 obras de autores chilenos;
una actuacién del Coro Renacentista de
Belo Horizonte, y un concierto del Quin-
teto de Vientos del Conservatorio Nacio-
nal de Musica.

Paralelamente a estos conciertos de ci-
mara, el Cuarteto Santiago ofrecerd dos
ciclos: une con los seis Cuartetos de Mo-
zart, dedicados a Haydn, y otro de los
seis Cuartetos de Bartok.

Conciertos Antoldgicos por
Radio

El Instituto de Extensién Musical ini-
ciard, durante 1960, ciclos de conciertos
antolégicos por radio, el primero de los
cuales estard a cargo del maestro Julio
Perceval, quien realizard, en érgano, un
ciclo de”ocho conciertos, que abarcarin
desde Perotin a Hindemith.

Conciertos al aire libre de la
Orquesta Filarmonica de
Chile y del Ballet de Arte
Moderno

Durante el mes de enero, la Orquesta
Filarménica de Chile, bajo Ia direccién de

Juan Matteucci, realizé una amplisima
labor de conciertos al aire libre, en los
parques y plazas de Santiago y los alre-
dedores. Por su parte, el Ballet de Arte
Moderno, que dirige Octavie Gintolessi,
ofrecié una serie de presentaciones en di-
versas poblaciones populares.

Conciertos de la Orquesta de
Cdmara de Las Condes

La recientemente formada Orquesta de
Cimara de la Municipalidad de Las Con-
des, que dirige Tito Ledermann, ha con-
tinuado sus conciertos al aire libre en los
jardines de la Municipalidad, con la asis-
tencia de numeroso publico, En estos con-
ciertos, que se realizan los dias domingo,
han actuado, también, destacados solistas
chilenos.

Primer Festival de Arte de
Vidia del Mar

Bajo los auspicios de la Municipalidad
de Vifla del Mar y gracias al inteligente
impulso del Alcalde, don Gustavo Lorca
Rojas, y de todos sus colaboradores, entre
el 15 de enero y el 14 de febrero se cele-
bré, en la ciudad de Viiia del Mar, el
primer Festival Artistico Nacional.

Todos los mds importantes conjuntos
chilenos actuaron en Viiia del Mar duran-
te el Festival, presentindose la Orquesta
Sinfénica de Vifia del Mar, bajo la direc-
ci6n de los maestros Isidor Handler y Ju-
lio Perceval; la Orquesta Filarménica de
Chile, bajo la direccién del maestro Juan
Matteucci; el Ballet Nacional Chileno, di-
rigido por Emst Uthoff; el Ballet de Ar-
te Moderno, dirigido por Octavio Cinto-
lessi; el Instituto del Teatro de la Uni-
versidad de Chile; el Teatro de Ensayo de
la Universidad Catélica; el Teatre Uni-
versitario de Concepcién, y la Compaiifa
de Comedias de América Vargas y Pury
Durante.
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Dentro del marco del Festival, se reali-
26 también el Primer Festival de Cine
Documental y Experimental, organizado
por la Universidad de Chile. Vina del
Mar fue la sede del estreno mundial de
films recientemente estrenados en Fran-
cia, Estados Unidos, la Unién Soviética,
Gran Bretaiia, Canadd, Hungria, Polo-
nia, etc,

En la Quinta Vergara se realizé el Sa-
16n de Verano, en el que expusieron sus
telas Jos mas destacados pintores naciona-
les y en los salones del Casino, la Muni-
cipalidad abrié un Concurso Fotografico
para aficionados y profesionales.

Los jardines de la Quinta Vergara se
transformaron en museo, al exhibirse las
esculturas de destacados artistas chilenos
¥ extranjeros y en escenarios al aire libre
sc presentaron el Ballet de Arte Moder-

no, la Orquesta Sinfénica de Vifia del
Mar y la Filarménica de Chile, conjuntos
folkléricos, conciertos de jazz y el Festi-
val de la Cancién, cuyo objeto fue pre-
miar la mejor cancién, cuyo tema central
fuera Vifia del Mar.

Conjuntamente con los programas ar-
tisticos, hubo un gran Concurse Hipico
Nacional, en el que participd el equipo
chileno que ird a competir en la Olimpia-
da de Roma y en el Sporting Club de
Valparafso se celebré la ya tradicional
carrcera del “Derby Day”. También se ce-
lebré un Concurso Internacional de Yach-
ting, organizado por la Federacién de
Yachting Amateur de Chile, torneo al que
asistieron delegados de numerosos paises;
un Campeonato de Golf Internacional y
una Exposicién Internacional de Automsé-
viles.

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA

Memoria del afio 1950

SUMARIO:

a) Datos Estadisticos;

b) Actnaciones de Alumnos;

¢) Premios;

d) Licenciados;

€) Estudiantes en el Extranjero;
f) Profesores nuevos y Cursillos;
g) Adquisiciones y Donaciones;
h) Departamento de Danza, e

i) Servicio Social.

El afio 1959 se caracterizé por la pre-
ocupacién constante de la Direccién y la
Comisién de Docencia, organismo repre-
sentativo del profesorado, en el orden de
las innovaciones pedagégicas, que se re-
flejé en los ajustes que sufrié e} Plan de
FEstudios, €l Sistema de otorgamiento de
Titulos y el desarrollio de Cursillos, a car-

go de profesores invitados, que tuvieron
amplio éxito.

También ha sido un afio fecundo en
cxamenes de grado y Licenciaturas, con
un total de 10 licenciados en las especia-
lidades de Pedagogia Musical, Canto y
Piano.

Se establecié la préctica obligatoria de
Solfeo para los alumnos de Pedagogia y
de Canto, en clases aparte de los cursos
normales.

La Sra. Maria Pfennings dicté en julio
un cursillo de intensificacién de Solfeo,
en la ciudad de Concepcidn, a invitacién
de profesores de la localidad y dentro de
las vacaciones de invierno. El éxito obte-
nido permitird una ampliacién de este ti-
po de actividades durante 1960.

La Discoteca se vio enriquecida, aparte
de las adquisiciones habiiuales, por dona-
ciones de discos de parte de la Embajada
alemana y de la firma “Cantolla y Cia";
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esta wltima, en gesto digno de realce y
emulacién, inicié un sistemz permanente
de donacién de discos editados en el pais.

Parrafo aparte merece la aparicién y
primeras destacadas actuacionss del Coro
del Conservatorio, a cargo del profesor
Gustavo Becerra.

Las posibilidades del Conservatorio, en
orden 2 estimular mediante premios pe-
cuniarios a sus mejores alumnos de las
diferentes especialidades, se vieron mejo.
radas, habiéndose distribuido un total de
$ 500.000, que constitufan el ftem respec-
tivo.

A lo largo de cinco meses, se desarrolld
un Plan de Conciertos en diversos liceos
de la capital, a cargo de alumnos del
curso secundario y que obedecieron a una
ordenacién cronolégica histdrica. El éxi-
to de este Plan conducird a su ampliacién
en el presente afio. )

Notable fue el incremento de actuacio-
nes, a cargo de alumnos de instrymentos
de viento, durante la realizacién de los
conciertos de fin de afio.

Asimismo, alumnos de los cursos mds
avanzados, vocales e instrumentales, cons-
tituyeron, a iniciativa de la Direccién del
Conservatorio y de la del Instituto de Ex-
tensién Musical, el nticleo de los abonos
que este ultimo abrié y desarrollé a lo
largo de todo el pals. La critica de las di-
versas localidades fue muy elogiosa para
los jévenes artistas.

Algunos miembros del Conservatorio se
reintegraron a sus labores, a su vuelta de
viajes de estudio por Europa., Otros han
salido durante el afio, con direccién a
es¢ mismo continente y a Norteamérica.
No se ha interrumpido, por tanto, la co-
rriente cultural que nos permite estar en
contacto directo con los mayores centros
nusicales del mundo.

a) DATOS ESTADISTICOS

Se matricularon 520 alumnos, distribui-
dos como sigue:

Crénica
Curso Elemental 132
Curso Secundario 302
Curso Superior . . . . . . 75
Libres . . . . . . . . . . 11

Los resultados, por materias principa-
tes, fueron los siguientes:

Presen- Promo-
Especialidad tados a vidos
examen

Piano 105 86
Violin . . . , . 40 21
Guitarra . . . . 9 8
Arpa . . . . . 10 10
Cello . . . . . 18 14
Contrabajo . . . 5 4
Flauta 5 4
Oboe 3 3
Clarinete , . . . 9. 9
Fagot . . . . . 2 2
Trompeta . Quedaron pendién-

tes todos los

eximenes
Corno 2 2
Trombén 1 —
Percusion . . . . 2 2
Canto . . . , . 33 19
Opera . . . . . 13 11
Danza . . . . . 36 29
LComposicién . . . H 1
Musicologia . . . 15 6
Educacién ‘Musical 28 10

b) PREMIQS

Los premios a los mejores alumnos de
cada Departamento, tuvieron un monto
total de $ 500.000 (quinientos mil pesos) y
fueron adjudicados a los siguientes alum-
nos:

Prano Cirilo Vila
Frida Conn
Canto . , . Helga Engdahl
OPERA . Inés Pinto
Facor . Guillermo Villablanca

MusicoLoGia Carla Hiibner
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y, en forma excepcional, al Coro DEL
ConserVATORIO, dirigido por el Prof. Gus-
tavo Becerra.

La Sra. Nora Bierwirth, como unica
concursante, obtuvo el Premio de la Fun-
dacién “Rosita Renard™, 1959.

¢) ACTUACIONES DE ALUMNGS

En esta lista se incluyen tdnicamente las
actuaciones no profesionales de nuestros
alumnos, algunas solicitadas por diferen-
tes instituciones de Santiago y provincias
y otras organizadas por el propio Conser-
vatorio.

Marzo:
11 Recital de Canto, Ma. Cristina Pro-
chelle — Osorno,

Abril:
3 Recital de Piano, Hilda Cabezas —
Los Angeles.

7 Celebracién “Diz Mundial de la Sa-
lud” — Salén de Honor,

29 Curso de Apreciacién Musical, a car-
go de Fernando Garcia, desarrollado
cn b charlas, en las Escuclas de Ar-

quitectura, Ingenierfa, Derecho y
Quimica y Farmacia.

Mayo:

20 Primer Concicrto de Cimara - Club
de la Unién,

23 Concierto de Piano, homenaje a Ro-
sita Renard — §. de Honor.

23 Recital de Guitarra, Luis Lépez —
Esc. Dental.

30 Primer Programa Liceo “Barros Ara-
na’.

Junio:

5 Recital de Canto,
Prochelle — Osorno.

12 Primer Programa Liceo “Manuel de
Salas”.

17 Recital de Piano, Graciela Yarzigi —
C. de la Unién.

Maria Cristina

18 Recital de Canto, Manue! Cuadros -
Valentin Letelier.

22 Primer Programa “Barros Arana”.

24 Recital de Canto, Manuel Cuadros —
Valparaiso.

27 Segundo Programa “Barros Borgoiio”.

28 Congreso Nac. de la “A. P, E. U.
Ch.” — S. de Honor.

30 Graduacién de Cirilo Vila — Biblio-
teca Nacional.

Julio:

2 Conjunto de Cuerdas del Conserva-
torio — Papelera Puente Alto.

3 Conjunto de Cuerdas del Conserva-

torioc — Esc. Experimental “P. A.
Cerda”.

3 Segundo Programa “Manuel de Sa-
las”.

6 Recital de Piano, Ana Berr — V. Le-
telier.

6 Segundo Congreso “Barros Arana”.

9 Recital de Guitarra, Luis Lépez —
V. Letelier.

24 Cincuentenario Sociedad Nacional de
Profesores.

29 Recital de Canto, Lucia Gana — C.
de la Unién.

31 Cincuentenario Sociedad Nacional de
Profesores.

Agosto:

3 Tercer Programa “Barros Arana”.

5 Recital de Canto, Helga Engdahl —
Valparaiso.

5 Recital de Canto, Ma. Cristina Pro-
chelie, Univ. Catélica.

7 Cincuentenario Sociedad Nacional de
Profesores.

13 Recital de Canto, Ma. Cristina Pro-
chelle — Valentin Letelier.

15 Tercer Programa “Manuel de Salas”.

18 Recital de Sonatas, David Serendero-
Iris Sangiiesa — Biblioteca Nacional, -

20 Trio del Conservatorio — Valentin
Letelier,

23 Presentacién del Coro, en el Festi-
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26

27

29

val Coral de la Asoc. de Educacién
Musical — Salén de Honor.

“Dia del Médico Veterinario” — Sa-
16n de Honor.

Recital de Guitarra, Enrique Ortiz —~
Valentin Letelier.

Tercer Programa “Barros Borgofio”.

Septiembre:

2
2

7
g
9
21
24

26
28

Trio del Conservatorio — Valparaiso.
Recital de Canto, Ma. Cristina Pro-
chelle — Valparaiso.

Actuacién Homenaje al Pedagdgico
de la Universidad Catélica.

Trio del Conservatorio — C. de Ila
Unién.

Actuacién Instituto Comercial Feme-
nino.

Cuarto Programa “Barros Arana”.
Actuacion del Coro — Puente Alto.
Cuarto Programa “Barros Borgofio™.
Cuarto Programa “Manuel de Salas”.

Octubre:

2

5

5
6

10

10

26

28

Quinto Programa “Manuel de Salas”.
Act. Coro, en Festival de Arte Uni-
versitario — Salén de Honor.
Quinto Programa ‘“‘Barros Arana”.
Conjunto de Cuerdas del Conserva-
torio — C. de la Unidn.

Cirilo Vila, Festival de Arte Univer-
sitario — Saldn de Honor.

al 12 Coro del Conservatorio asiste
al Festival Nacional de Coros — Con-
cepcién.

Recital de Canto, Hanns Stein — Va-
lentin ‘Letelier.

Act. del Coro en el XI Festival Co-
ral de la Asociacién Educacién Musi-
cal — Salén de Honor.

Homenaje a Haydn (Scnatas para
Piano) — Biblioteca Nacional.
Primer Programa de Fin de Aflo,
Musica de Camara — C. de 1a Unidn.

Noviembre:

2

Concierto de Fin de Aifio — Biblio-
teca.
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5 Graduacién de Ma. Cristina Proche-
lle — Biblioteca.

7 Graduacién de Iris Sangiiesa, Biblio-
teca.

11 Concierto de Fin de Afio — C. de la
Unién.

12 Graduacién de Alma Wérner — Bi-
blioteca.

13 Preludios Completos de Chopin —
Sala del Conservatorio.

14 Graduacion de René Reyes — Biblio-
teca.

19 Concierto de Fin de Afio — C. de la

’ Unién.

21 Concierto de Fin de Afio — Salén de
Honor,

23 Concierto de Fin de Aiie — Biblio-
teca. ’

24 Concierto de Fin de Afio — Salén de
Honor.

25 Concierto de Fin de Afo — Biblio-
reca.

27 Concierto de Fin de Afio (Coro del
Conservatorio) — C. de la Unién.

30 Concierto de Fin de Afio — C. de
1a Unién.

Diciembre:

1 Concierto de Fin de Afio — Salén de
Honor.

2 Homenaje a Enrique Soro — Biblio-
teca.

4 Audicién Alumnas de la Prof. Ida
Vivado — $Sala Conservatorio.

5 Aniversario de la "A. P. E. U. Ch.”
-- Antonio Varas.

7 Act. Coro en la Feria de Artes Plds-
ticas — Parque Forestal.

11 Graduacion de Profesores Latino-
americanos de la UNEsco — 8. de
Honor.

12 Clausurz Liceo de Nifas N¢ 8.

16 Concierto de Fin de Afio (Curso ele-
mental) — Sala Conservatorio.

20 Presentacién Curso de Opera — T.

Municipal,

*
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21 Aud. Alumnas de la Prof. Lila Cer-
da — Biblioteca.

22 Clausura Liceo de Nifias N© 4.

22 Graduacién de Frida Conn — Biblio-
teca.

dy LICENCIADOS

Se realizaron los eximenes de Grado-
Conciertos, de los siguientes ex alum-
nos:

Piano:
Cirilo Vila*, Frida Conn®*, Galvarino
Mendoza, René¢ Reyes, Iris Sangiiesa,
Alma Wérner.

Canto:
Maria Cristina Prochelle.

Obtuvieron su Titulo de Profesor de
Estado en la especialidad de Educacién
Musical, las siguientes;

Gabriela Urrutia, Marfa L. Guzmin y
Adriana Moraga.

€} ESTUDIANTES EN EL EXTRAN-
JERO

Actualmente se encuentran siguiendo es-
tudios las siguientes personas directa-
mente relacionadas con el Conservatorio
¥ que gozan de alguna franquicia otor-
gada por el mismo:

En Alemania: Yutia Matthey, Elma Mi-
randa, Mauricio Rosemann, Prof. Rodol-
fo Lehman.

En Suiza: Jarre Schmidt.

En U.S.A.: Georgeanne Vial, Esteban
Cepeda, Mercedes Veglia, Ana Berr.

En Italia: Bruno Cepeda, Marco A. Pefia.

*Graduados conforme a la nueva modali-
dad, propuesta por la Directora y apro-
bada por la Facultad en sesién de 25 de
mayo de 1959, por la cual se rinde simul-
tdneamente el examen de ultimo aiio de
curso Superior y el examen de Grado,
con el mismo Programa.

f) PROFESQRES NUEVOS Y
CURSILLOS

Durante el afio se incorporaron a la
Plana Docente los siguientes profesores:
Ivonne Boulanger (Canto), Marco Dusi
{Canto), Rodrigo Martinez (Clarinete),
Ignacio Verrotti (Trompeta), Juan Cruz
(Maquillaje) . Herndn Wiirth (Arte Escé-
nico) .

Se reincorporaron a sus citedras los
profesores jorge Romdn y Agustin Cu-
liell, que cumplieron periodos de estudios
en Europa.

Se realizaron dos importantes cursillos
de Perfeccionamiento, a cargo de profe-
sores invitados, para los alumnos y ex
alumnos del Conservatorio: uno de » 1 A-
N 0, para los mejores alumnos de cada
curso, a cargo de don Rafael de Silva y
otro de ¢ o RN O, paralos ex alumnos
del Conservatorio que se hallan actuando
en las Orquestas Sinfénicas de Santiago, a
cargo de don Salvador Vescovo.

E] Departamento de Danza conté des-
de el 1¢ de julio hasta el 31 de octubre
con un cursillo intensivo a cargo del
maestro inglés Sigurd Leeder.

Existe el propédsito de volver a contar
en 1960 con los valiosos servicios de es-
tos tres maestros.

gy ADQUISICIONES ¥ DONACIONES

BIBLIOTECA: Partitura y Textos.

Arpa, 44; Canto y Piano, 24; Clarine-
te, 7; Contrabajo, 19; Corno, 12; Fagot,
18; Flauta, 14; Obras sobre Educacién, 2;
Obras sobre estudios musicales, 2; Obras
sobre Bandas y Percusién, 22; Obras de
Musica de Cimara, 19; Organo, 4; Ope-
ra, 27; Piano, 50; Teorfa y Solfeo, 600;
Trombén, 2; Trombdn y Piano, 32 voli-
menes.

DISCOTECA:

Adgquisiciones: 47 discos Long Play, ad-
quiridos en Casa Salvo,
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Donacienes: 2 discos donados por el
Prof. Rafacl de Silva; 23 discos donados
por la Embajada de la Republica Fede-
ral de Alemania (de la Coleccién Deut-
sche Grammophon Gesellschaft) y 24 dis-
cos donados por la firma “Cantolla y
Cia.”.

OTRAS ADQUISICIONES: Cuerdas y
Textos para su venta a los alumnos, a
precio de costo:

Un violoncello, un cpiscopio (proyec-
tor para Clases de Historia) y un piano
de 15 cola.

Comentario especial merece la actitud
de la Embajada Alemana al dotar al Con-
servatorio de una coleccién de discos con-
teniendo selectas paginas del “Lied” ale-
mdn en versiones de famosos intérpretes.

Asimismo, merece encomio y gratitud
el gesto sin precedentes de la firma “Can-
tolla”, que, por iniciativa propia, que
honra a sus propietarios, se impuso du-
rante ef afio la tarea de dotar a nuestra
discoteca con ejemplares de todos los
discos que se editan en nuestro pafs, en
el campo de la misica de concierto. Es
éste un aporte valiosisime que, al ha-
cerse permanente, se enriquece atin mis.

h) DEPARTAMENTO DE DANZA

Este Departamentc culminé el afio con
un total de 29 alumnos promovidos. El
desarrollo del afio académico tuvo varia-
das alternativas, una de las cuales fue la
presencia del Maestro inglés Sigurd Lee-
der, quien, contratado por el Instituto de
Extensién Musical, tuvo a su cargo las
clases de todos los cursos por un perio-
do de cuatro meses, al cabo de los cuales
organizé una presentacién de alumnos,
que les sirvi6 de examen.

Cuatro alumnas de los afios 49 y 5° fue-
ron contratadas en 1959 por el Ballet Na-
cional Chileno, en cuyo cuerpo obtuvie-

ron papeles de importancia. Cabe desta-
car el caso de Patricia Aulestia, quicn
desempeiié papeles principales en las
obras “Carmina Burana” (l.er cuadro} y
“Milagro en la Alameda”, no obstante su
contratacién como aspirante. Tuvo oca-
sién de actuar en Santiago y Buenos Ai-
res, siendo elogiada por la critica.

Un total de nueve alumnos se retird
de la Escuela, por haberse incorporado a
diferentes grupos de ballet, incluyendo
algunos particulares. En algunos casos
obtuvieron posiciones de primer plano,
pero en otros, por tratarse de alumnos
de aiios inferiores, no tuvieron el mismo
éxito. Otros dos alumnos se ausentaron al
extranjero.

Grupos de alumnos hicieron presenta-
ciones de danzas en distintas oportuni-
dades, verbigracia:

Presentacion en el Parque Bustamante,
invitados por el Departamento de Ex-
tensién Cultural, organizador de la Es-
cuela de Verano. Enero.

Presentacién en la Sala “Lex”, invita-
dos por los organizadores del Festival
Teatral de Alumnos del I. T. U. Ch.
Septiembre.

Presentacién en Ia Sala “Lex”, invita-
dos por la sefiora Carmen Orrego.

En dichas presentaciones se interpreta-
ron coreografias especialmente creadas
por los profesores Ernst Uthoff, Heinz
Poll, Sigurd Leeder y la alumna del 3.er
Ao, Argentina Torres.

En 1960 se contard con la permanente
colaboracién del Maestro Leeder, quien
viene como Profesor y Jefe del Departa-
mento de Danza.

i)y SERVICIO SOCIAL

Durante el afio, el Departamento de Ser-
vicio Social ha distribuido las siguien-
tcs prestaciones:
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Origen de los Fondos Becas
Bienestar Estudiantil 8
Fondo de Becas 11
Centro de Cooperacion 4
Ministerio de Educacién 5
Liga Protectora de Estudiantes 3

Matricula Exenciones 15

Otros Servicios:
Vales para almuerzo en el Casino Uni-
versitario.
Colaboracién con el Centro de Alum-
nos.
Ciclo de Conciertos en los Liceos.
Control de Becados.
Labor de Enfermerifa.
Venta de cuerdas, materiales y Textos
de Estudios, a los alumnos.
Bolsa de Trabajo.

Tramitacién de Becas para el extran- -

jero.
Conexién con Ciritas-Chile.

mas 10 subsidios

Préstamos de Emergencia

l(;!m*-

Facilidades 104

Informes sobre préstamos y atencion
médica para el personal perteneciente
ala A.P.E. U.Ch.

Ingresos y Egresos de:
Centro de Coope-

racién 1 723539
E 686.000
saldo 37539
Fondo de Becas 1 2.340.000
E 2.321.600
Saldo 18.400

EXTENSION MUSICAL EDUCATIVA

La Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales de Ia Universidad de Chile, a través
de su seccién de Extensién Musical Educa-
tiva, ha desarrollado, durante el afio 1959,
su labor de difusidn artistica y cultural,
en un vasto plan que abarcé todas las ma-
nifestaciones musicales, ademds de otros
aspectos artisticos y culturales en general.

Esta labor, que se ha venido realizando
en forma continuada y ascendente duran-
te los tiltimos ocho afios, culminé, el afio
pasado, en una gran manifestacién ar-
tistica colectiva, llamada Primer Festival
de Arte Universitario. Este Festival resu-
mié y dio a conocer los frutos de una
sistemdtica extensidn educativa, en la de-
mostracién de las diferentes expresiones
artisticas del estudiante universitario de
distintas profesiones.

En el transcurso de dicho Festival, que
tuvo lugar en la semana del 5 al 10 de
octubre ppdo., el estudiante demostréd
sus capacidades pldsticas en una gran ex-
posicién, montada en la Casa Central; sus
capacidades teatrales en funciones conse-
cutivas realizadas en la Escuela de Dere-
cho; sus talentos musicales en sucesivos
conciertos, llevados a efecto en el Salén
de Honor; sus aptitudes de creacién lite-
raria en un concurso de Poesfa, Cuento 'y
Teatro; y, ademas, sus condiciones selecti-
vas como pitblico entusiasta y numeroso
capaz de comprender y estimular la crea-
cién de sus compaiieros y de apreciar sus
diferentes manifestaciones que incluyeron,
ademis de las mencionadas, la Danza, el
Folklore, la Conferencia erudita y el GCi-
ne Documental y Artistico.
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Este trabajo, que est4 orientado a enri-
quecer la personalidad y el desarroilo hu-
mano del estudiante universitario, ade-
mis de evitar los excesos de una defor-
macién profesional, ha estado distribuido
durante el afio 1359 en la siguiente for-
ma: Ciclo de Conciertos de Musica de
Cémara en la Sala Valentin Letelier, del
Departamento de Extensién Cultural; en
las Escuelas Universitarias, Escuelas de
Derecho de Valparaiso y provincias; Ciclo
de Cursos sobre Apreciacién Musical con
audiciones de discos en diferentes centros
universitarios; formacién de grupos cora-
les; cursos y funciones de musica folkléri-
ca; diferentes franquicias a precios espe-
ciales a las temporadas de conciertos pu-
blicos; distribucién de materiales de con-
sulta y sesiones semanales de trabajo con
los estudiantes delegados representantes
de todas las Escuelas Universitarias.

La realizacién de este plan de exten-
sién educativa se efectué con la colabora-
cién del Instituto de Extensién Musical,
Coro Universitario, Conservatorio Nacio-
nal de Muisica, Departamento de Exten-
sion Cultural y conjuntos y solistas extra-
universitarios. Los programas fueron los
siguientes:

SALA VALENTIN LETELIER

Introduccién al Jazz, José Hosiasson;
Quinteto -de Instrumentos de Vientos
CuiLe; Cuarteto SANTIAGO; Recital de
oboe y piano, Adalberto Clavero y Eliana
Valle; Recital de canto y piano, Manuel
Cuadros y Cirilo Vila; Recital folkldrico,
Amanda y Elsa Acuiia; Recital de canto
y piano, Clara Oyuela y Federico Hein-
lein; Recital de guitarra, Luis Lépez; Re-
cital de cello y piano, Hans Loewe y El-
vira Savi; Recital de canto y piano, M.
Cristina Prochelle y Federico Heinlein;
trio del Conservatorio Nacional de Miisi-
ca, Frida Conn, Fernando Ansaldi y Ed-
gar Fischer; Recital de guitarra, Enrique

Ortiz; Recital de cello y piane, Edgar
Fischer y Gabriela Pérez; Recital de can-
Lo y piano, Hanns Stein y Patricio Garri-
do; Recital de piano, Margarita Dome-
nech; Recital de piano, Fernando Ulloa,
ToraL: 16 conciertos. Asistencia media:
100 estudiantes. ToraL: 1.600 estudiantes.

ESCUELA DE DERECHO
VALPARAISO

Cuarteto 5anTIaGco; Recital de cello y
piano, Hans Loewe y Elvira Savi; Recital
de oboe y piano, Adalberto Clavero y
Eliana Valle; Recital de canto y piano,
Manuel Cuadros y Cirilo Vila; Recital de
guitarra, Arturo Gonzilez; Recital de
canto, Helga Engdahl y Nora Sapian;
Trio del Conservatorio Nacional de Mu-
sica, Frida Conn, Fernando Ansaldi y Ed-
gar Fischer; Cuarteto CHILE, Iniesta, Le-
dermann, Fischer y Ceruti.

ToTAL: 8 conciertos. Asistencia media:
250 estudiantes. ToTaL: 2.000 estudiantes.

- ESCUELAS UNIVERSITARIAS

Escuela de Arquitectura.

Curso de Apreciacién Musical, dictado
por Fernando Garcia; Coro de la Educa-
cién Fisica; Coro Universidad de Chile;
Cine documental.

Escuela de Ciencias Politicas y
Adminisirativas.

Recital de guitarra, Arturo Gonzdlez;
Formacién grupo coral; Folklore europeo,
Mara Ramirez y Enrique Ortiz; Conjun-
to folklérico Universidad de Chile.

Escuela Dental.

Recital de guitarra, Luis Lépez; Cine
documental artistico; Coro Universitario.
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ESCUELA DE DERECHO
Curso de Apreciacién Musical, dictado
por Fernando Garcla; “Jazz Group” de

Norteamérica; Curso de folklore, con Car-
men Barros.

Escuela de Ingenieria.

Curso de Apreciacién Musical, dictado
por Fernando Garcfa (con audiciones) .

Escuela de Ingenieria Industrial U. T. E.
Recital de oboe y piano, Adalberto Cla-

vero y Eliana Valle; Recital de guitarra,
Arture Gonzdlez; Festival coral.

Escuela Medicina Veterinaria.
Recital de guitarra, Luis Lopez.
Instituto Pedagdgico.

Cuarteto SANTIAGO; “Jazz Group” de
Norteamérica; Orfeén Infantil Mexicano.

Escuela Quimica y Farmacia.
Curso de Apreciacién Musical, dictado

por Fernando Garcia; Conjunto “Dixie-
land” del Club de Jazz de Santiago.

Liceo N¢ 3 de Nifias.

Recital de guitarra, Arturo Gonziler;
Ballet de Frida Sharin y Washington Mi-
randa.

Liceo N? 6 de Nifias.
Recital de guitarra, Arturo Gonzilez,

Internado Barros Arana.

Recital de guitarra, Arturo Gonzilez.

Escuela Experimental de Cultura Popular.

Orquesta del Conservatorio Nacional de
Musica, Director: Agustin Cullel.

TotAL: 45 conciertos. Asistencia media:
300 estudiantes. ToTaL: 3.500 estudiantes.

PRIMER FESTIVAL DE ARTE
UNIVERSITARIO

Cuarteto SANTIAGO; Coros de la Escuela
Qufmica y Farmacia, Inst. Pedagégico,
Inst. Educacién Fisica, Conservatorio Na-
cional de Musica; Ballet; Escuela de Dan-
za; Titeres; Escuela de Educadores de
Parvalos; Teatro: Escuela de Ingenieria,
Escuela de Teatro, Derecho, Instituto Pe-
dagdgico, Medicina, Educacién Fisica;
Conferencia de literatura norteamericana;
Musica instrumental, Escuela de Medici-
na, Dental y Quimica y Farmacia; Musi-
ca antigua; Escuela de Medicina; Grupo
folklorico, Escuela de Medicina; Cuarteto
del Conservatorio Nacional de Musica;
Coros de Escuelas Dental, Obstetricia,
Educadores de Parvulos, Coro Universi-
tario; Festival folklérico: Escuelas de In-
genieria, Agronomia, Inst. Pedagégico,
Educacién Fisica, Grupo Cuncumén vy
Grupo Universitario; Festival de cine do-
cumental artistico; Exposiciones de pin-
tura, escultura, artes aplicadas; Concur-
so de cuento, poesia, ensayo y teatro.

AUSPICIOS Y DIFUSION OBRERA

Recital de piano, Mariana Grissar y
Ana Berg; Coro de la Escuela Dental.
Programaciones en colaboracién con el
Departamento de Extensién Culturdl en
Santiago; programaciones en colaboracién
con la Secretaria de la Facultad de Muisi-
ca en Puente Alto; programaciones en la
comuna de Quinta Normal,
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FRANQUICIAS

Abonos e invitaciones a los 16 concier-
tos de la Temporada de Musica de Ci-
mara; invitaciones a los conciertos extra-
ordinarios (Orquesta Sinfénica de Wash-
ington; Claudio Arrau).

Entradas rebajadas con €l 50%, a todos
los teatros de Santiago.

SESIONES DE TRABAJO

38 sesiones de trabajo semanal, en la
Sala Septiembre, del Depto. de Extensién

CONCIERTOS

Coro de Gdmara de e Universidad de
Chile de Valparaiso

1. Conciertos oficiales:

17 de octubre, en el .Aula Magna de la
Universidad Técnica Federico Santa
Maria;

18 de octubre, en el Salén de Honor de
la Universidad de Chile de Santiago
(patrocinado por el Instituto Chilene-
Yugoslavo de Cultura);

11 de diciembre, en la Iglesia San Anto-
nio de Vifa del Mar, Temporada Ofi-
cial de Verano, auspiciada por la I
Municipalidad (Oratorio “Dettinger
Te Deum”, de Haendel, y “Magnifi-
cat”, de Buxtehude). Estos conciertos
fueron acompaiiados por el maestro
Julio Perceval;

12 de diciembre, en la Iglesia Catedral de
Valparaiso, el mismo programa ante-
rior;

19 de diciembre, en la Quinta Vergara de
Vifia del Mar, concierto de la Tem-
porada Oficial de Verano, auspiciado
por la 1. Municipalidad, y

23 de diciembre, en el Parque Italia de
Valparaiso, concierto de Navidad,
auspiciade por la I. Municipalidad
de Valparaiso.

Cultural, con una asistencia total de
1.140 estudiantes delegados.

PROVINCIAS

Conciertos en La Serena, Copiapd, Tac-
na y Arica: Orquesta de la Sociedad Bach,
Adalberto Clavere, Cuarteto SANTIAGO,
Mara Ramirez y Enrique Ortiz.

CARMEN ORREGO MonNTES
Jefa de Extensién Musical
Educativa

EN EL PA4IS

2. Conciertos de Extension:

Se ofrecieron, en los meses de noviem-
bre y diciembre, los siguientes conciertos
de extension musical, en los lugares que
se indican:

Escuela Naval “Arturo Prat”, Regimien-
to de Infanteria “Maipo”, Hospital “En-
rique Deformes”, Hospital “Carlos Van
Buren”, Circel Publica de Valparaiso, Au-
ditorium “M. Guerrero”, Estacién de Te-
levisién de la U. Catdlica de Valparai-
50, etc.

Las actuaciones oficiales del Coro de
Cdmara de la Universidad de Chile de
Valparaiso, correspondientes a la tempo-
rada de 1959, terminardn oficialmente el
dia 5 de enero de 1960, con la participa-
cién del Coro en la inauguracién de la
Escuela Internacional de Verano de la
Universidad de Chile, en Valparaiso.

Al terminar un afioc mds de labores, nos
hacemos un deber en agradecer al Insti-
tuto de Extension Musical, y a las auto-
ridades universitarias, Ia constante pre-
ocupacién y apoyo que han dispensado a
nuestra actividad artistica, sin lo cual es
completamente imposible cumplir con
nuesira funcién musical.

La unica forma de compensar la pre-
ocupacién de las autoridades universita-
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rias, es ofreciendo, paralelamente, a la
actividad artistica seria y responsable, una
consolidacién como institucién, cuyo pri-
mer paso ha sido la concesién de persona-
lidad juridica por el Supremc Gobierno
al Coro de Cdmara, hecho que comunica-
mos oficialmente. A ello, debemos
agregar el financiamiento del arriendo de
una sede para el Coro de Cimara, ya
contemplada en el presupuesto universi-
tario.

Todo lo anterior, transforma al Coro
de Ciamara de la Universidad de Chile de
Valparaiso, en una solvente institucién
musical, dependiente del Instituto de Ex-
tensién Musical.

RAFAEL AGUIRRE C.
Delegado

Marco Dust S.
Director

“El Mercurio”, de Valparafso, al hacer
la critica del concierto realizado en la
Iglesia San Antonio, de Vifia del Mar,
dice:

“Un concierto de sobresaliente calidad
¢s el que ofrecieron dfas atrids, en el Tem-
plo Parroquial de San Antonio, de Vifia
det Mar, Julio Perceval, al érgano, y el
Coro de Cidmara de la Universidad de
Chile (Valparaiso), que dirige Marco
Dusi. '

El programa, muy homogéneo y bien
estudiado, comprendia obras de maestros
del barroco, desde su antecesor veneciano
Andrea Gabrieli, hasta Haendel, que con
J. 8. Bach representan la culminacién de
ese estilo.

La primera parte del programa inclufa
seis obras para érgano solo, a cargo del
maestro Perceval, cuyo dominio de la téc-
nica y recursos de este instrumento que-
dé de manifiesto. La “Canzone”, de An-
drea Gabrieli, organista de San Marcos
de Venecia en el siglo xvi, con la gracia
y la dulzura de la “chanson” francesa de
que deriva; la “Tocata para la Eleva-
cién”, de Frescobaldi, con los sorprenden-

tes efectos de color y contraste y el estilo
de desarrollic temdtico que ha de pasar a
la escuela alemana a través de su discipu-
lo Froberger; la “Fantasia en eco”, de
Jan Sweelinck, el maestrc holandés que
tanto habia de influir en el desarrollo de
la escuela alemana del norte en el siglo
xvi, y, por ultimo, el Preludio, Fuga
y Chacona de Buxtehude, el impetuoso e
imaginativo precursor de Bach, encontra-
ron en el maestro Perceval al intérprete
preciso y al reverente conocedor de esti-
los y de épocas que debe ser un organista.

El “Magnificat”, que escuchamos en
una versién para coro y érgano, es una
composicién de forma sencilla, en la que,
sin embargo, brillan la maestria y la ins-
piracién del compositor, que habfa asimi-
lado las mds ricas influencias musicales
de su época y que de tal manera atraia a
sus ensefianzas a hombres de la talla de
Haendel y Bach.

El “Dettinger Te Deum”, de Haendel,
fue la segunda parte del programa. Esta
obra fue compuesta para conmemorar la
victoria de los ingleses en Dettinger el
afio 1743. En ella se manifiestan todas las
cualidades y particularidades que hacen
de Haendel para el hombre de nuestro
tiempo, a veces admirable y emocionante
Yy a veces apegado a férmulas de estilo
que nos dejan frios. Este “Te Deum” nos
parecia, en algunos momentos, un “Me-
sias” reducido a pequeifia escala. Pero en
la mayor parte de sus trozos la obra al-
canza las alturas de la sublimidad, una
belleza solemne y muy en especial en una
de sus tltimas secciones, una asombrosa
perfeccién en la expresion de la mas hu-
milde y devota plegaria del alma a su
Creador.

Hemos dejade para el final nuestro co-
mentario sobre la actuacién del Coro. Co-
nociamos las virtudes de Marco Dusi co-
mo director de coros y de orquesta, su
saber y su experiencia llena de jovialidad
y el entusiasmo con que le impregna su
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amor por la musica. Con todo, la actua-
cién del Coro, bajo su direccién, especial-
mente en el “Te Deum” de Haendel, fue
para nosotros, si se puede decirlo asf, una
nueva revelacion. No nos referimos a la
unidad, homogeneidad y la disciplina, sin
las cnales la existencia misma del Coro
como tal es precaria. Pero debemos, si,
destacar la capacidad expresiva, el mati-
zado, la graduacién sonora del conjunto
y de sus diversos componentes vocales,
cualidades que sélo pueden obtenerse
gracias a la inteligente actividad y a las
sobresalientes cualidades musicales de un
director, cual es Marco Dusi. A esto se
asocia un conjunto muy apto para reci-
bir tal ensefianza y direccién, disciplina-
do, ductil y de fina sensibilidad. Quere-
mos también hacer especial mencién de
la belleza de las voces femeninas que en-
tran en su composicién.

Las ciudades de Valparaiso y Vifia del
Mar pueden felicitarse de contar con un
conjunto coral excepcional. Pedimos para
él la constante adhesién de nuestro pu-
blico, que ya ha demostrado su buena
apreciacion del arte coral con una nutri-
da concurencia a estos conciertos.”

C. POBLETE V.

viNA DEL MAR

Recital de Herndn Whirth

Invitado por la Corporacion de Pro-
Arte, de Vifia del Mar, y con el auspicio
de la Municipalidad, el tenor Herndn
Wiirth, acompaiiado al piano por Fede-
rico Heinlein, ofrecid, el 2 de febrero, un
recital en el Palacio de Bellas Artes de la
Quinta Vergara.

Herndn Wiirth se present6 al piiblico
de Viiia del Mar con un hermoso progra-
ma, que incluyé Ias siguientes obras:
Wolf: Diez Cantos del “Cancionero Italia-
no”; Botto: Dos Canciones de Amor

(1952) ; ¢l estreno de Alabanzas a la Vir-
gen, Op. 43, de Juan Orrego Salas; Schu-
bert: Tres Cantos del Arpista, y Strauss:
Nada, En el dia de los muertos y ;Cémo
podremos mantener en secreto?

PUNTA ARENAS

Dos conciertos

Dentro del programa de extension a
provincias, del Instituto, en el afio 1959,
en el mes de noviembre el Cuarteto Chile
ofrecié dos conciertos con interesantes
programas a base de musica de Haydn,
Schumann, Beethoven, Schubert, Mendel-
ssohn y un Cuarteto de Alfonso Letelier
para dar a conocer también a los autores
chilenos de mis nombradia, cuya versién
merecié el siguiente comentario de pren-
sa: “La obra de Letelier constituyd una
novedad para la gran maycria de los au-
ditores. Plantea posibilidades armonicas
muy singulares dentro de la gran varie-
dad que ofrece la misica moderna y fue
motivo de una excelente versién por par-
te de los concertistas.”

Sobre cada una de las obras restantes
los comentarios de prensa fueron por
demids elogiosos, resaltando que el con-
junto demostré una vez mds extraordi-
naria destreza técnica, tanto individual
como de grupo, correspondiendo el pi-
blico con nutridas y entusiastas ovacio-
nes.

El Cuarteto “Chile”, que ya habia es-
tado en Punta Arenas en 1954, contan-
do con antecedentes de prestigio logra-
do cn el extranjero, mostré una eviden-
te superacion.

En el mes de diciembre (15 y 17) los
amantes de la musica gozaron de dos bri-
llantes recitales al escuchar al eximio vio-
linista Enrique Iniesta acompafiado por
su esposa Giocasta Corma, con progra-
mas atrayentes que motivaron un entu-
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siasmo desbordante de parte del publi-
co.

Enrique Iniesta exhibié una vez mis
su extraordinaria técnica y buen gusto
artistico, secundado delicadamente por
Giocasta Corma, poseedora de gran mu-
sicalidad. Sin ser posible destacar unas
obras mis que otras, sin embargo, en las
interpretaciones de la Sonata “Primave-
ra” de Beethoven y la Sonata N° 8 en
Do de Mozart, el diio revelé el mayor
equilibrio. Este también se evidencié en
una obra moderna de corte un tanto dra-
mitico, la sonatina de Alionso Letelier.

Obviamos extendernos en mayores co-
mentarios, no sin destacar, sin embargo,
que a Punta Arenas le cupe en suerte

cerrar esta temporada de magnificas rea-
lidades que nos ha brindado el Instituto,
contando con la colaboracién de la So-
ciedad Pro-Arte y también de la I. Mu-
nicipalidad. Lo agradecen muy de veras
los amantes de la musica que sienten des-
aparecer la sensacién de postergacién que
siempre se palpa en provincias, alentan-
do la firme esperanza que dados los re-
sultados de esta experiencia, podrin go-
zar de iguales consideraciones en el fu-
turo. El Instituto ha comenzado a hacer
realidad su misién descentralizadora de la
actividad musical.

LEONOR H. DE ANDRADF.
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ESPANA

“La Orestiada”, con musica de
_ Cristdbal Halffter

Jos¢ Marfa Pemin y Francisco Sdnchez-
Castafter han refundido y adaptado al
teatro actual la famosa trilogia de Esqui-
lo, conservando su cruda y dspera grande-
za, su viril dimensién de tragedia eterna
v su trascendencia profética, por ser un
mensaje que anuncié un nuevo concepto
del derecho y de la ley.

musicales de Cristd-
bal Halffter son sobrias, casi austeras,
pero muy adecuadas para enmarcar y
ambientar el sabor de leyenda trdgica de

Las ilustraciones

la obra. Una pequeiia orquesta, reducida
a viento y percusién, es decir, a los ele-
mentos que aproximadamente podrian
existir en los tiempos de Esquilo, es la
encargada de sefialar determinados mo-
mentos emotivos, solemnes, precursores o
decisivos, con sencillos e impresionantes
efectes. En cuanto a los coros, su inter-
vencién muy frecuente, a veces a cape-
lla, es también de una simplicidad im-
presionante por su grandeza y elocuen-
cia y fortisima expresividad. El compo-
sitor se ha servido, segin los casos, de
los antiguos modos griegos, o bien de re-
cursos de armonia y polifonia modernos,
siempre utilizados con un criterio sobrio
y acertadisimo. La Coral Polifénica Va-
lentina, dirigida por el maestro Agustin
Alamdn, afronté la enorme responsabili-
lidad de encargarse de los coros y consi-
guié un gran triunfo por la seguridad vy
el estilo impecables que lograron.

ESTADOS UNIDOS

Con la opera “Beatrice”, de

Lee Hoiby, se inician las trans-

misiones de la radio y televi-
sion de Louisville

WavE, Inc.

La Radio Television de Louisville comi-
siond una ¢pera al joven compositor nor-
teamericano Lee Hoiby, para iniciar su
nueva etapa de transmisiones de nmisica
contemporinea.

El compositor presenté una partitura
de gran lirismo y el libreto de Marcia
Nardi, basado en una obra de Maeter-
linck, relata la historia simbdlica de un
convento de Francia en el siglo xm,

La 6pera del compositor de 33 aiios es
una obra de extraordinaria fuerza y de
perspectivas emocionales positivas que re-
velan a un talento lirico de primera ca-
tegoria. Su profundo conocimiente de las
posibilidades de 1a voz humana, la trans-
parencia de la orquesta y la confiada
amalgama de los recursos musicales con-
fieren a esta partitura una hermosa uni-
dad.

Dentro de poco, la Orquesta de Louis-
ville realizard una grabacién de *“Bea-
trice” dentro de la serie de grabaciones
de musica contemporinea,

Segundo Festival Interameri-
cano de Muisica

Se ha comisionado a 12 compositores
de América para que escriban composi-
ciones especiales para el Segundo Festi-
val Interamericano de Musica, segin
anuncié la Unién Panamericana.

El festival se realizard en esta ciudad
a fines de abril de 1961.

Las Fundaciones Kusevitzky y Coolid-
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ge, de la Biblioteca del Congreso, ¢ Ino-
cente Palacios, musicdlogo venezolano,
estin colaborando con el comité del fes-
tival para su efectiva organizaci6n.

Roque Cordero, de Panami, y Blas Ga-
lindo, de México, han sido solicitados
por la Fundacién Coolidge, en tanto que
Palacios ha hecho iguales gestiones ante
Juan Orrego Salas, de Chile, Aurelio de
la Vega, de Cuba, y Antonio Estévez, de
Venezuela.

El comité del festival ha pedidc tam-
bién obras a Domingo Santa Cruz y Gus-
tavo Becerra, de Chile, y a Carlos Estévez
vy Rodolfo Halffter, de México.

“Danses concertantes”’, de
Stravinsky, monta el Ballet de
San Francisco

Con coreografia de Lew Christensen, el
San Francisco Ballet estrené con extra-
ordinario éxito un ballet basade en las
“Danses Concertantes”, de Stravinsky.

La coreografia de Christensen, emi-
nentemente intelectual, refleja las virtu-
des de esta partitura gimmdstica, nervio-
sa y atrayente. Todo el humorismo de la
mitsica se encuentra reconcentrado en el
ballet conjuntamente con las cualidades
expresivas y cnaltecedoras que Stra-
vinsky transmitié a la musica.

El San Francisco Ballet es una de esas
compailias en las que existe extraordina-
ria homogeneidad sin estrellatos y en las
“Danses Concertantes” encontré el mejor
campo para su expresion.

Concierto de Musica Electro-
nica en Washington

En marzo se llevard a cabo en Washing-
ton un concierto con obras de mausica
electronica, organizado por la Unién
Panamericana. En ¢l se estrenarin las
“Variaciones Espectrales”, de José Vicen-

te Asuar y posiblemente el “Estudio N°
1", de Samuel Claro, siendo éstas las uni-
cas obras de este género que representa-
ran a Latinoamérica.

ALEMANIA

Musica nueva en Darmstadt

Como en afios anteriores, los mds mo-
dernos entre los compositores modernos
se dieron cita en los Cursos de Verano
de Misica Nueva de Darmstadt. La ma-
yoria de los compositores de vanguardia
ofreci6 cursos de composicién: Stock-
hausen, Luigi Nono, Henri Pousseur, Lu-
ciano Berio y Wolfgang Fortner: los cut-
sos de canto estuvieron a cargo de Anne-
liese Kupper; los de piano a cargo de Da-
vid Tudor y Hans Leygraf y los de flau-
ta los realizé el fabuloso Severino Gazze-
lioni, uno de los m#s grandes flautistas
de nuestra época.

Estos cursos son exclusivamente de mu-
sica contemporinea, especificamente se-
rial post webernizna.

Entre las obras que se presentaron en
los conciertos que se realizan paralela-
mente con los cursos, el ptiblico tuvo la
oportunidad de escuchar varias obras de
compositores jévenes, muchas de las cua-
les resultaban incoherentes, como por
cjemplo los “Agregados” para orquesta
de Roldand Kayn, Para comprender lo
que el compositor se proponia era ne-
cesario estudiar las notas del programa,
las que creaban una mayor confusién
atn. Dicen las notas explicativas: “En
vez de tonos, usamos la “mezcla de to-
nos” {creadas a través de la suma de
microintervalos) . Las mezclas de tono
varian segun el tono inicial y final de
las diferentes partes, abarcando desde
una frecuencia hasta las miltiples (agre-
gados) , El limite de las frecuencias va
desde 41 a 2.792 y se dividen en siete
secciones de frecuencia, cada una de

* 129 *



Revista Musical Chilena /

Notas del extranjero

ellas de 21 frecuencias, las que a su vez
son articuladas por 19 mezclas de tres
tonos por seccion. La cobra se basa en
distintos grupos varizbles de tiempos vy
niveles de sonido, las que cogen cada
nuevo fempi a través del nimero cam-
biante de sus impulsos.”

Sobrepasd la confusién de “Agregados”,
la nueva moda musical basada en los
principios “aleaténicos”. Aqui se le deja
absoluta libertad al ejecutante. El joven
compositor britinico Cornelius Cardew,
presentdé “Two Books of Study for pia-
nists” y explica: “La espontaneidad de
Iz ejecucién depende de las decisiones
tomadas durante el ensayo de la obra. Al
tocarla, no obstante, pueden tomarse de-
cisiones nuevas y distintas: en este mo-
mento la espontaneidad seria genuina.”
Hasta el paciente auditorio de Darmstadt
perdié la paciencia al escuchar esta mu-
sica interminable que sonaba siempre
igual.

En cambio, “Rhymes” “para varias
fuentes sonoras”, del belga Henri Pou-
sseur, confirmé el hecho de que un idio-
ma musical, muy avanzado puede produ-
cir resultados significativos. En esta obra
la orquesta estd separada en dos grupos
que se colocan al fondo de la sala. La
musica viva era complementada por so-
nidos electrénicos que emanaban de par-
lantes colocados en todo el auditorio. El
resultado, extrafio, nuevo y atrayente, re-
presenté la mejor sintesis de musica or-
questal y electrénica.

El “Homenaje a Joyce”, de Luciano
Berio, conté con la colaboracién de la
magnifica soprano Cathy Berberian,
quien recitd trozos del “Ulises” dentro
de un marco de musica electrénica. “Aria
for Mezzo-soprano and Fontana Mix”, de
John Cage, es una obra surrealista. Con
un fondo de gritos, palabras aisladas y
frases que surgen de los micréfonos en
varios puntos de la sala, la solista, nue-
vamente Cathy Berberian, emitia grititos,

canté en cince idiomas y variados estilos,
desde cororatura hasta jazz.

Durante los Cursos de Verano de Mu-
sica Nueva en Darmstadt no hubo limi-
tes para lo nuevo. Pero la pregunta que
todos se hacian fue: ;¥ para qué?

El Teatro Beethoven en Bonn

El Presidente Theodore Heuss inauguré
el nuevo Teatro Beethoven a orillas del
Rhin, en Bonn, El Alcalde de la ciudad
anuncid un premio de 1.250 délares, que
serd donado a la obra musical mds signi-
ficativa durante cada Festival Bienal
Beethoven,

La familia Bach

El estudio mds extenso que se ha hecho
hasta ahora de la familia Bach se ha pu-
blicado recientemente con el titulo “La
familia de musicos de Bach. Su vida y su
obra durante tres siglos” en Miinich (C.
H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung). La
obra ha sido escrita por el musicélogo
austriaco Karl Geiringer, que vive en los
Estados Unidos y ya ha publicado alli un
breve compendio de su obra. La edicién
ampliada, publicada en alemin, aporta
material importante de fuentes descubier-
tas en los tltimos afios. Geiringer presen-
ta en la primera parte de su libro un es-
tudio detallado de los muchos composito-
res y musicos de la familia Bach que vi-
vieron antes de J. §. Bach y marcaron el
camino para este cldsico, entre ellos Jo-
hann Christoph Bach (1642-1703) y Mi-
chael Bach (1648-1694). La segunda par-
te, “Expansion y cima”, estd consagrada a
Johann Sebastidn Bach, cuya obra se
compara con la de sus familiares. La ter-
cera parte, “Las tltimas grandes conquis-
tas y la decadencia”, estd dedicada a los
hijos y nietos de Johann Sebastiin Bach,
a las repercusiones musicales en Haydn
¥ Mozart, asi como a los dos talentos pic-
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téricos que aparccieron en la generacién
signiente a J. 8. Bach. Como fondo pre-
senta Karl Geiringer un cuadro de la his-
toria de la cultura de Alemania en los si-
glos xvir y xvir

Muisica moderna

Paul Hindemith dirigié en Miinich el
primer concierto de la serie “Musica vi-
va” en la nueva temporada de 1959-60.
En la inauguracion se interpretd, bajo la
direccion del compositor, la musica de
concierto para orquesta de viento, Op. 41,
escrita hace 30 afios. Siguié una sinfonia
en Si bemol para orquesta de viento, en
la que Hindemith consigue grandes efec-
tos con los registros de los distintos gru-
pos de instrumentos. Con las obras de
Strawinsky para instrumentos de viento
“En memoria de Debussy” y el concierto
de camara de Alban Berg para violin,
piano y 13 instrumentos de viento, habia
elegide Hindemith otras cbras importan-
tes de la misica moderna para su con-
cierto,

En un concierto de la Academia de
Musica de Berlin se interpretaron en el
otofio de 1959 obras de Arnold Schénberg
y sus discipulos por la Orquesta Filarmé-
nica de Berlin bajo la direccién de Win-
fried Zillig. Las primeras composiciones
de Schénberg estin en el limite entre el
romanticismo y el arte moderno. En la
“Sinfonia de Camara”, compuesta en
1906, se ve la dualidad en este sentido.
La partitura de instrumentos la arreglé
Schinberg tres decenios mds tarde para
gran orquesta. En esta version se ejecutd
Ja sinfonia en Berlin y la impresién fue
extraordinaria. Winfried Zillig estuvo re-
presentado también como solista con un
concierto para violoncelo y orquestz de
viento. De la obra del griego Nikos Skal-
kottas se ejecutaron “Diez estudios para
orquesta de arco”. Cada pieza de esta
composicién atonal representa, por decir-

lo asi, como una miniatura modelo y estd
amoldada a los antiguos tiempos de la an-
tigna forma de la “suite”.

En Hamburgo existe desde hace diez
afios la serie de conciertos “La nueva
obra”. En seis conciertos “L.a nueva obra”
seguird también esta temporada la linea
trazada hasta ahora. En el concierto de
inauguracién de la 612 velada de la serie
se ejecuté el ballet “Agon”, de Stravins-
ky, para gran orquesta. Bajo la direccion
del maestro americano Robert Craft, la
Orquesta Sinfénica de la Radio del Nor-
te de Alemania interpretdé los tres diti-
rambos para orquesta de cimara de Hans
Werner Henze, de trazos romdnticos, asi
como las variaciones para orquesta, Op.
30, de Anton Webern. Como estreno se
interpreid un concierto para soprano e
instrumentos de la obra del compositor
de 28 afios, Dieter Schinbach; la predi-
cacidén a los pajaros de San Francisco, en
italiano, corrid a cargo de Carla Henius.

La 62% velada de esta serie estrend el
18 de noviembre como obra principal la
cantata en inglés “Requiescant” para co-
10 mixto y orquesta, de LuigiDallapicco-
la. La obra en cinco partes, simétrica-
mente construida, trata en tres secciones
corales unas palabras biblicas del Nuevo
Testamento y poesfas de Oscar Wilde y
James Joyse. Los solemnes coros en seve-
ra técnica dodecatonal estdn dispuestos
en los tiempos. extremos en una intensa
dureza sonora y en el tiempo medio con
una ternura expresiva, En los tres tiem-
pos aumentan 1a tensién los siibitos con-
trastes dindmicos. En el tltimo tiempo se
introduce una nota optimistza con voces
de muchachos. En mistica amplitud se
desarrolla el transparente .tiempo de la
orquesta con sus refinadas sonoridades.
Hermann Scherchen dirigié el estreno de
esta musica funeraria. La Orquesta Sinfo-
nica y el coro de la Radio del Norte de
Alemania y el coro de seises de San Mi-
guel contribuyeron al éxito de la obra.
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Muisica antigua

La agrupacién de Bruselas “Pro Musica
Antiqua” organizé en Milnich en noviem-
bre de 1959, con su director Safford Cape,
un concierto con obras de los siglos X
hasta principios del xvir. El concierto
empezé con el Organum triplum “Virgo”
de Perutinus Magnus. Del siglo xiv se
ejecutaron danzas de un compositor des-
conocido, y del arte de Guillermo Dufay
una cancién, “Vergine bella”, sobre una
poesia de Petrarca. Como cobras puramen-
te instrumentales presentaron los belgas
danzas de los “Balletti” del antecesor de
Monteverdi, Giovanni Gastoldi.

El “Tristan”, de Wagner, en
Berlin

En la “Stddtische Oper”, de Berlin, Wie-
land Wagner escenificé en noviembre de
1959 el “Triston”. Fue una escenificacién
que debfa introducir una nueva era de
Wagner en Berlin ¥ que subyugé por la
concepcién  revolucionaria de la realiza-
cién. El Mtico de arte H. H. Stucken-
schmidt dijo sobre la presentacién en la
“Frankfurter Allgemeine Zeitung™ *“Dos
sombras en la oscuridad azul de la noche:
ésta es la esencia de la nueva escenifica-
cién de Tristin de Wieland Wagner. Es-
te es el centro del cual se desarrolla to-
do. No hay una escenografia en el nuevo
estilo de Bayreuth; la flora ha sido eli-
minada; los requisitos y la arquitectura
se limitan a alusiones. La tenaz insisten-
cia de Wieland Wagner en las escenas si-
métricas aparece también en estos cua-
dros. Donde la realizacion puede concen-
trarse en pocas figuras, la luz asume un
papel dominante. En el acto final y en
el segundo acto la luminotecnia de Wie-
land Wagner entra plenamente en ac-
cién. Los papeles principales los cantaron
Martha Mdédl y Hans Beirer con asom-
brosa propiedad dramdtica. “Bajo la di-

reccion de Karl Béhm la orquesta de
la “Stidtische Oper” tuvo una sonoridad
no frecuente. La velada terminé con ova-
ciones para los principales intérpretes,
para Béhm y para el gran talento de
Wicland Wagner, exponente siempre del

estilo de Bayreuth en sus muchas face-

tas.

“La coronacion de Popea”, de
Monteverd:

La épera de Monteverdi, “La coronacidn
de Popea” se representd en noviembre de
1959, en una nueva version de Walter
Goehr en la “Staatsoper” de Hamburgo.

El tema de esta obia de la vejez de
Monteverdi son las intrigas en torno a
l2 hermosa Popea, la amante del empe-

‘rador Tomano Nerén, que lo elevé al tro-

no después de repudiar a su esposa Oc-
tavia. Como los dos manuscritos de la
épera que han vuelto a encontrarse, no
tenian indicaciones de instrumentacion,
el refundidor tenia que realizar una tarea
de especial compenetracién Thistérica.
Walter Goehr instrumenté la obra barro-
ca de 1642, compuesta en estilo antiguo.
En la orquesta se ofan, junto a los ins-
trumentos de arco, trompetas, trombho-
nes, flautas primitivas, un solo de viola
de gamba, un cémbalo y un arpa. Esta
agrupacién instrumental vesponde a la
de Monteverdi y contribuyd esencialmen-
te a dar vida a la representacién. Ernst
Bour, el director francés conocido ya en
Hamburgo por la interpretacién de la
miusica moderna, dirigié la representa-
cién con impresionante maestria. E! sin-
gular éxito de esta obra estaba asegurado
por la ejecucién musical y la representa-
cién dramdtica de los protagonistas en la
“Staatsoper”, de Hamburgo. Anneliese
Rothenberger cant6 el papel de Popea y
Ernst Hifliger el de Nerdn. “El estreno
se acogi® con calurosa ovacién como una
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gran empresa artistica de la “Staatsoper”
(Kar!l Grebe en “Die Welt™).

Primera representacion de una
opera de Schostakowitsch

Con “Lady Macbeth de Msensk” presen-
td por primera vez en Alemania la
“Deutsche Oper am Rhein”, el 15 de no-
viembre en Diisseldorf, la obra del ruso
Dimitri Schostakowitsch, estrenada en
1934 en Leningrado. En cuatro actos se
presenta el destino de Katarina Ismaijlo-
wa, mujer de un comerciante, ansiosa de
vivir, que primero mata a su suegro y
después a su propio marido z sangre fria
para poder casarse con su amante. Scho-
stakowitsch realza con una multitud de
diferentes elementos sonoros la sombria y
apasionada accién. Partes folkloricas es-
tin interrumpidas por disonancias impre-
sionistas. Bajo la batuta de Alberto Ere-
de la orquesta se convirtié en un instru-
mento sensible que llevé al primer plano
los elementos determinantes de la épera.
El publico aplaudié calurcsamente la im-
presionante labor de conjunto y la exce-
lencia de las partes cantadas.

Estreno de una dpera de
Jandcek en Miinich

Con el estreno en Alemania de la épera
“Las excursiones del sefior Broucek”, de
Leos Janicek, aument6 el repertorio con
una obra poce conocida en el mundo
musical. La épera era completamente des-
conocida en Alemania. Jandcek, que mu-
Tié en 1928, rrabajé en ella desde 1908
hasta 1918. Se estrené en idioma checo
en 1920 en Praga y no se representé mds
que dos veces en la Opera de Briinn, El
libreto se basa en una novela del escri-
tor Svatopluc Cech. Mientras que Ma-
thias Broucek, de Praga, duerme una em-
briaguez, se ve transportado en suefios a

dos mundos que le inquietan. Primero
cae con un dirigible en la luna, pero hu-
ye cuando ve que los hombres lunares no
conocen mds que placeres espirituales y
se alimentan con aromas. Otra excursion
lleva a Broucek 500 afios atrds, al Praga
de 1420, en la época de la guerra de los
husitas. En lugar de seguir a Hus se cie-
rra cobardemente al imperativo de la ho-
ra y se hace sospechoso de espionaje y de
herejia. Después de verse arrastrado a la
hoguera despierta Broucek de su suefio
sin haber hecho ninguna experiencia. Ja-
ndcek escribié sobre el héroe de su 6pe-
ra: “Yo quisiera que un hcembre como
Broucek nos fuese repulsivo y a cada paso
le estranguldsemos, ante todo en nosotros
mismos.”

La orquesta de la “Staatsoper”, dirigi-
da por Joseph Keilberth, hizo frente a
todas las dificultades de la partitura que
estd en el umbral de lo moderno. Como
realizador habia llevado Ia “Staatsoper”
a Wolf Volker de Berlin,

ITALIA .

Noticias Varias

Entre los aciertos del aiio recién pasado
de los “Comediantes en Musica” del Tea-
tro de Villa Olmo de la ciudad de Como,
figura en forma destazcada la presenta-
cibn de “Dido and Aeneas”, 6pera que
fue incluida en el programa del “Maggio
Musicale Fiorentino™, con motivo de la
conmemoracién del tercer centenario del
nacimiento ' de Henry Purcell. El éxito
obtenido por “Dido and Aeneas” en Flo-
rencia llevé la épera a Roma, Nipoles y
Vicenza, ciudad desde donde pasé a prin-
cipios de octubre al “Teatro Nuovo” de
Milidn para ser presentada con la partici-
pacién de la soprano de color Gloria Da-
vy (quien ha realizado en esta obra de
Purcell una de sus mejores interpreta-
ciones), de Edward de Falce y de otros
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cinco cantantes elegidos con especial es-
mero para completar el “cast” de intér-
pretes. Junto al maestro Ennio Gerelli,
concertador y director de la opera, al Co-
1o de Villa Olmo, dirigido por Marcello
Giombini y a nueve bailarines solistas,
en la preparacién de esta espléndida ver-
sion de “Dido y Eneas” han intervenido,
ademis, el “regisseur” Riccardo Bac-
chelli, secundade por Filippe Crivelli,
Luciana Novaro, ex primera bailarina
del “Teatro alla Scala” di Milano, y au-
tora de la coreografia, y Tina Sestini
Palli, quien ha ideado los escenarios y
los trajes.

*

La breve Temporada Lirica del “Teatro
Nuovo” de Milin consultd también la
presentacién de una pagina lirica cldsica
de 1a Escuela Napolitana: “Lo frate
'nnamorate”, obra en 3 actos de Giovan
Battista Pergolesi, que los “Comediantes
en Musica”, que dirige Giulio Paternie-
ri, habian presentado ya en el Festival
de Spoleto del afio 1958, en Paris, en Zi-
rich y en Ménaco de Daviera. Integréd el
programa de la Temporada, lirica del
“Teatro Nuovo”, un triptico de Operas
modernas formado por “Una carta de
amor de Lord Byron”, de Raffacllo de
Banfield (texto de Tennessee Williams);
“La mueca”, de Bruno Bettinelli (texto
de Riccardo Bacchelli) y “Procedimiento
penal”, de Luciano Chailly (texto de Di-
no Buzzati) .

»

Dos novedades han sido puestas en esce-
na en el Teatro Donizetti de Bérgamo:
una de ellas es Ja épera lirica en tres ac-
tos de Marino Cremesini, “El Sombrero
de tres picos”, basada en la homénima
obra de Pedro de Alarcén (que ha ins-
pirado también —como es sabido— a Ma-
nuel de Falla, a Hugo Wolf y al italia-
no Riccardo Zandonai) y la otra, el

ballet “El Nacimiento de la Primavera”,
de Rubito Profeta.

La partitura de la épera de Chemesini,
dirigida y concertada en esta ocasién por
Luciano Rosada, es ni mds ni menos que
una de las tantas experiencias operisti-
cas de estos Gltimos aiios, es decir, su
autor se sirve de una crquesta numero-
sa, demasiado activa, en ciertos momen-
tos, si se considera la indole del tema tra-
tado musicalmente. La parte vocal, que
contiene pequefios duos concertados y al-
gunos pasajes que respetan la construc-
cién lirica tradicional, consiste en una
declamacién melédica que sélo por ex-
cepcion logra realizarse como un texto
lirico “de forma cerrada”. En cuanto a
los personajes —y especialmente el prota-
gonista—, éstos pecan por una caracteriza-
cién incompleta.

La partitura del napolitano R. Profe-
ta, “El Nacimiento de la Primavera”,
posee ideas felices que el compositor ba
puesto en relieve tanto a través de una
fresca invencién como en el colorido or-
questal. La concertacién y direccion de
Armando Gatto v la coreografia de Rita
Teresa Legnani han valorizado este estre-
no balletistico.

La excelente orquesta de cdmara “Ales-
sandro Scarlatti”, de Nipoles, de la Ra-
dio-Televisién italiana, después de haber
completado con gran éxito el ciclo de
conciertos del “Otofio Musical Napolita-
no”, que tuvieron lugar en el Teatro
de Corte del Palacio Real de Ndpoles
bajo la batuta de su director titular
Franco Caracciolo, efeétué durante el
mes de octubre una “tournée” de con-
ciertos en el Vecino y Medio Oriente, vi-
sitando Grecia, Irdn, Isracl y Turquia.
En el curso de esta intcresante embaja-
da musical, que inicié sus audiciones en
la ciudad de Teherdn, fueron ejecutadas
las mds hermosas piginas de Scarlatti,
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Mozart, Haydn, Boccherini, Cimarosa,

Ghedini e 1. Pizzetti.

Durante el v Festival Internacicnal del
Teatro de Villa Olmo de la ciudad de
Como, efectuado el afio pasado, los “Co-
mediantes en Musica”, que dirige Giulio
Paternieri, se unieron a las celebraciones
italianas del 1509 aniversario de la muer-
te de Haydn, presentando por primera
vez en Italia la dpera en 3 actos “El Es-
pecial”, que Haydn escribiera basindose
en un texto de C. Goldoni. Aungue en
“El Especial” nos encontramos ante un
Haydn menor, que subordina la inspira-
cién y el impulso creador a la necesidad
de dar un tono elegante y un fondo agra-
dable a acciones cuya elemental comici-
dad tocan la farsa, y aun cuando désta
sea upa misica compuesta para satisfa-
cer un pedido de ltima hora y, en con-
secuencia, escrita con la mdxima rapidez,
en ella abundan, sin embargo, la gracia,
la vivacidad y Ja fineza, mientras en el
aspecto orquestal esta pequefia Opera se
revela como una joya de pureza instru-
mental. Escénicamente, en cambio, se
advierten sus debilidades. Pero los “Co-
mediantes en Musica”, recalcando la in-
genuidad de su argumento ¢ insistiendo
en su cardcter farsesco, lograron un ple-
no éxito que en gran parte se debid a la
impecable concertacién y direccién del
joven director Ferdinando Guarnieri y a
la inteligente colaboracién del “regis-
seur” Filippo Crivelli, junto a quienes
hay que mencionar también a los cantan-
tes Otello Borgonovo y Edith Martelli y
a Tina Sestrini Palli, autora de los es-
pléndidos escenarios.

*

Hans Werner Henze es el autor de una
nueva partitura basada en “Midsummer
Night's dream”, de Shakespeare, que el

escendgrafo Mario Chiari presentard proé-
ximamente en Dusseldorf como un ba-
llet, en el que las hadas del séquito de
Tatiana serdn las modelos de una casa
de modas y Oberén y sus geniecillos,
“teddy-boys”.

Para la coleccién histdrica “Los tesoros
de la Musica Occidental” e integrando el
cuarto sector de dicha coleccién sobre
“El Renacimiento en el siglo xvi, €] sello
ARCHIV ha grabado un disco dedicado a
los compositores espaiioles Lﬁys de Mi-
kin y Diego Ortiz. En dicho disco, junto
a algunas Fantasias, Pavanas y Romances
del “Libro de vihuela de mano” de Luys
de Milin —ejecutados en forma digna de
mencién por Walter Gerwig—, figura un
“Soneto en Italiano”, basado en el texto
de Petrarca “Amor che nel mio pensier
vive € regna”, que interpreta el tenor
Bernhard Michelis y algunas “Recerca-
das”, un madrigal y una “Cancién fran-
cesa”, trozos que forman parte del “Tra-
tado de glosas sobre cliusulas y otros gé-
neros de puntos en la musica de violo-
nes”, de Diego Ortiz y que han sido gra-
bados con la participacién de la soprano

Margot Gillaume, August Wenzinger
(viola da gamba) y Edward Miiller
(cembalo) .

.

El sello vEGA, por su parte, ha seleccio-
nado algunas de las obras ejecutadas en
los ‘Concerts du Domaine Musical” e in-
cluyéndolas en la coleccion “Presence de
la Musique Contemporaine” ha grabado
la “Serenata 17, que Luciano Berio es-
cribiera en 1957 para un conjunto inte-
grado por 14 instrumentos. Pierre Boulez
dirige esta versién discogrifica de la “Se-
renata 1", cuya parte principal, asignada
a la flauta, es interpretada por el famo-
so flautista italiano Severino Gazzelloni,
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De las dos versiones que existen del
quinteto para instrumentos de viento
denominado “Zeitmasse”, de Karlheinz
Stockhausen (una de las cuales ha sido
escrita en 1955 y la otra en 1956), la se-
gunda es la que ha sido incluida en esta
grabacién VEGA, o sea, aquélla en la que
el quinteto se presenta en medidas de
tiempo continuamente variables y en
constante evoluciém de la forma. Dirige
el conjunto instrumental (formado por
oboe, corno inglés, fagot, flauta y clari-
nete) Pierre Boulez, autor de la “Sona-
tina para flauta y piano”, escrita en
1946, que figura también en este disco,
en una versién del flautista S. Gazzello-
ni y del pianista David Tudor,

Completa esta seleccién “Cantéyodia-
y4”, composicién para piano de O. Mes-
siaen; en ella su autor presenta un es-
tudio de ritmo realizado, utilizando los
ritmos hinddes. Yvonne Loriot, una de
las mis fieles intérpretes de la obra de
Messiaen, ejecuta al piano este estudio

Para los “Comediantes en Musica” del
Teatro de Villa Olmo, €l afio 1959 se ha
presentado especialmente laborioso. A su
nutrido programa habitual de trabajo
anual, a los Festivales, a los cuales han
ptestado su excelente colaboracion y a su
participacién en la temporada lirica del
Teatro Nuevo de Milin, se agregd Ia
Temporada Lirica belga, que tuvo lugar
en el “Teatre Royal de la Monnaie de
Bruxelles” en honor de la princesa Pau-
Ia vy del principe Alberto. Con tal moti-
vo, su director Giulio Paternieri selec-
cion6 dentro del vasto repertorio de los
“Comediantes en Miisica” algunas oépe-
ras cldsicas, romdnticas y modernas y
confecciond un interesante repertorio, en
el que incluyé obras tales como: “El Espe-
cial”, de J. Haynd; “I1 Maestro di Cap-
pella”, de Domenico Cimarosa; “Rita”,
de Gaetano Donizetti; “Una carta de

amor de Lord Byron”, de Raffaello de
Banfield; “Piccola Arlecchinata”, de Sa-
lieri, etc. Animaron estas oOperas Gian-
franco Rivoli y Gianfranco Spinelli,
maestros concertadores y directores de al-
gunas de las obras en cartel y los can-
tantes Eugenia Ratti, Elena Todeschi,
Rena Garaziotti, Laura Zannini, Cecilia
Fusco, Otello Borgonovo, Dino Formichi-
ni, Walter Artioli, Luciano Saldari y
Carlos Haiquel. La direccién artistica
estuvo a cargo del “regisseur” Filippo
Crivelli, a cuyo nombre se sumaron los
de Tina Sestini Palli y Pier Luigi Pizi,
creadores de los trajes y de los escena-
rios.

PORTUGAL

Portugaliae Musica

La Fundacién Calouste Gulbenkian, a
través de su Seccibn de Musica, editard
una coleccidén titulada “Portugaliae Mu-
sica”, la que comprenderd las composi-
ciones de los maestros portugueses (0 ex-
tranjeros al servicio del Portugal) desde
los albores del siglo xvi hasta mediados
de] siglo xix.

Gracias a esta iniciativa, el mundo co-
nocerd obras de gran valor, casi todas
ellas inéditas, escritas por maestros extra-
ordinarios, muchas de las cuales ni si-
quiera figuran en los diccionarios especia-
lizados de mayor reputacién.

Se editard en primer término, y en dos
volumenes, la obra completa del Padre
Manuel Rodrigues Coelho, cuya prepara-
ci6bn fue confiada al Profesor Macario
Santiago Kastner, del Instituto Espafiol
de Musicologia y del Conservatorio Na-
cional de Musica de Lisboa.

Se trata, probablemente, del primer li-
bro de musica instrumental editado en
Portugal y que fue realizado en Lisboa
en 1620, bajo el titulo de “Flores de Mu-
sica, pera o instrumento de tecla & har-
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pas”. Comprende veinticuatro tentos,
cuatro tentos o glosas sobre la cancién
“Susana un dia” de Lasso, y una serie
de obras sobre temas littrgicos.

El Padre Rodrigues Coelho, nacido en
Elvas hacia 1355, murié probablemente
en Lisboa en 1635. No se limité a seguir
la corriente de los grandes maestros ex-
wanjeros como Frescobaldi, Sweelinck,
Bull, Gibbons, Scheidt, Majone, Titelou-
ze, Aguilera de Heredia, etc, sino que
supo crear un estilo nuevo y personalisi-
mo.

Ademsds, gracias a sus conocimientos
del arte del clavecin holandés e inglés,
el Padre Coelho contribuyé de manera
decisiva a la evolucién posterior del arte
ibérico en este dominio. Su obra constitu-
ye un aporte muy importante al arte del
clave hacia 1600.

Conjuntamente con la obra del Padre
Coclho, se editard también una antolo-
gia, en un volumen, de las obras polifd-
nicas religiosas de Estevao Lopes Mora-
go (maestro de Capilla de la Catedral

de Viseu desde 1599 a 1628), cuya pre-
paracién ha sido confiada .al musicélogo
Manuel Joaquim; y la partitura para or-
questa y partes de la Obertura de la dpe-
ra “L’Amore Industrioso” de Joac de
Sousa Cardoso (1745-1798), revisada por
el Dr. Filipe de Sousa.

HOLANDA

Semana Internacional de Mu-
sica Contempordnea

La Fundacién Gaudeamus, con motivo
del quince aniversaric de las semanas in-
ternacionales de musica contempordnea,
celebrarda en Bilthoven del 3 al 11 de
septiembre de este afic un Festival de
musica. Habrd reuniones de compositores
jovenes de todos los paises y de todas las
corrientes; conciertos en varias ciudades
de Holanda y cwisos y conferencias de
miisica contemporinea.
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Jorge Urrutia Blondel,
Decano Suplente

El compositor, secretario de la Facultad
de Musica y profesor del Conservatorio
Nacional, Jorge Urrutia Blondel, asumié
el cargo de Decano Suplente de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales de
la Universidad de Chile a fines de di-
ciembre. Reemplazari al Decano Alfonso
Letelier por un periodo de tres meses.

Theodor Fuchs asumic la
direccion de la Orquesta
Sinfonica de Chile

El 5 de enero, en el Teatro Astor, y ba-
jo la direccién del maestro alemmdn Theo-
dor Fuchs, se dio comienzo a los ensayos
de la Orquesta Sinfénica de Chile, po-
niéndose término asi al conflicto que por
espacio de ocho meses mantuvo la Sin-
fénica de Chile con el Instituto de Exten-
sion Musical.

EI maestro Fuchs continuara frente a la
Sinfénica de Chile por espacio de tres
INCsSes.

Pedro del Busto contratado
para actuar en el Ballet del
Teatro Colon

El joven bailarin chileno Pedro del Bus-
to, formado en la Escuela de Danzas del
Conservatorio Nacional, ha side contra-
tado para actuar en ¢l Ballet del Teatro
Colén de Buenos Aires.

Anteriormente, Pedro del Busto perte-
necié¢ al Ballet de la Asociacion de Ar-
tistas Aficionados de Lima y en 1956 fue
mietnbro, en Venezuela, del Ballet de Ne-
na Coronil. Posteriormente viajé a Méxi
co para trabajar con el bailarin y maes-
tro portorriquefio Jos¢ Parés. Tuvo ac-
tuaciones en México, Cuba y posterior-
mente, Anthony Tudor lo lamé para

desempefiar un importante papel en su
ballet *Pilar of Fire”.

Juan Orrego Salas inicio en
Revista “Zig-Zag” una seccion
titulada “Muisica al dia”

Elcompositor y critico Juan Orrego Sa-
las ha iniciado en la Revista “Zig-Zag”
una seccién titulada “Musica al dia”, que
estard destinada a comentar la actividad
de conciertos, dpera y ballet, tanto en el
terreno de la miisica artistica como en
el de la musica popular y folklérica. El
autor se propone abarcar el mds amplio
y generoso margen, que cubra tanto la
actividad artistica nacional como algu-
nos aspectos destacados de la vida mu-
sical de los paises del extranjero, comen-
tar la labor desplegada por los composi-
tores y por los intérpretes de todas las
cspecialidades, por el musieégrafo y el
investigador, por el empresario y las
grandes organizaciones de conciertos.

Alberto Almarza, director de
las funciones de Ballet de la
Orquesta Filarmonica

Alberto Almarza, primer flautista de la
Orquesta Filarménica de Chile, ha sido
designado director de la Qrquesta para
las presentaciones del Ballet de Arte Mo-
derno y conjuntos visitantes.

Este cargo se crea debido a la necesi-
dad creciente surgida a rafz de la forma-
cién de organismos estables del Teatro
Maunicipal. Alberto Almarza dirige tam-
bi¢n el Coro del Club de Amigos de la
Filarmonica.

Coro de la Universidad de
Chile invitado a Mendoza

El Coro de la Universidad de Chile, que
dirigen los maestros Marco Dusi y Hugo
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villarroel, ha sido invitado a la Fiesta
de la Vendimia que se celebrari en Men-
doza en abril proximo.

Esta invitacién, que demuestra la fama
obtenida por el Coro de la Universidad
de Chile en ¢l extranjero, ha sido acepta-
da,

David Serendero becado por la
Repuiblica Federal Alemana

El violinista David Serenderc ha obteni-
do una beca en la Deutscher Akade-
mischer Austauschdienst de Stuttgart,
para perfeccionar sus estudios de violin
y direccién orquestal por espacio de un
afio. La beca le fue ofrecida por el Go-
bierno de la Republica Federal Alemana,
la que se inicia en el mes de marzo.

Ballet de Concepcion realizd
gira por Peru, Ecuador,
Colombia y Venezuela

En la segunda quincena de febrero, cl
Ballet de Concepcion inicid su segunda
gira por el extranjero. El conjunto de
danzas de Concepcién, gue dirige Alfon-
so Muifioz y Ana Blum, realizé hace po-
co una amplia gira por todo el pais, que
le merecié extraordinario éxito.

Durante su gira por Peru, Ecuador,
Colombia y Venezuela, el Ballet de Con-
cepcion presentard el siguiente reperto-
rio: “Giselle”, “Danzas Polovetsianas”,
“Alegria Vienesa” con musica de Strauss,
*Aires Chilenos”, con musica de Enrique
Soro y varios "“divertissement”.

Compositor y pedagogo argen-
tino, Francisco Kropfl, visita
Chile

El distinguido compositor argentino, re-
cientemente contratado por la Universi-
dad de Buenos Aires para dirigir un la-

boratorio destinado a realizar experien-
cias musicales con medios electronicos y
para fundar la Citedra de Investigacién
de Fonologia Musical dentro del Depar-
tamento de Actividades Culturales de la
Universidad de Buenos Aires, fue envia-
do a Chile, conjuntamente con un ayu-
dante de técnica en electrénica, para co-
nocer la labor que en cste campo se estd
realizando en Chile.

Francisco Kropfl fue alumno de com-
posicién de Juan Carlos Paz y, actual-
mente, es profesor de composicién y pro-
fesor de musica contempordinea en la
Universidad de Buenos Aires, en la que
ha dictado un curso sobre “La musica ac-
tual y el oyente”, en el que analizd los
problemas perceptives relacionados con
la musica contempordnea; es una de las
figuras mds destacadas de la joven gene-
racién argentina. Dentro de la “Agrupa-
cién Nueva Musica”, a cuya comision
pertenece, realiz6 durante 1958 un ciclo
de conferencias sobre la Musica del Sigio
XX y se ocupa de la programacién de to-
dos los conciertos de esta agrupacién. Al
margen de su labor pedagégica y didac-
tica, Francisco Kropfl colabor6 en la tra-
duccién de una obra importantisima, la
que también prologé, titulada **iQué es
la musica electrénica?”, una serie de ar-
ticulos escritos por compositores y técni-
cos que trabajan en la Radio de Colonia.

En el campo de la composicién musi-
cal, Francisco Kropfl ha escrito gran nu-
mero de obras, entre las que merecen
destacarse “Duio para flauta y clarinete”,
“Variaciones para piano”, “Musica 1953
para clarinete, trompeta, viola y piano”,
“Musica para piano preparado”, “Can-
ciones para soprano, flauta y clarinete™,
“Musica para veinticinco instrumentos”,
“Miusica 1957 para soprano, vibrafono,
guitarra, piano y percusion” y ‘‘Musica
para piano y cinta magnética”, Gnica obra
en la que ha utilizado medios electrd-
nicos.
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Durante su visita a Chile, Francisco
Kropfl estuvo en estrecho contacto con los
compositores Gustavo Becerra, Leén
Schidlowsky, Juan Amendbar y Samuel
Claro, quienes le proporcionaron, segin
declara a la “Revista Musical Chilena”, im-
portante documentacién que le serd de
gran utilidad para la labor que iniciard
en 1960 en la Universidad de Buenos Ai-
res. Aunque acd no encontrd, como espe-
raba, un taller de electrénica en pleno
funcionamiento, tuvo la oportunidad de
visitar en la Universidad Catélica el taller
en que José Vicente Asuar realizé sus ex-
perimentos para crear sus “Variaciones Es-
pectrales”, y alli estudié los circuitos de
los aparatos creados por Asuar y obtuve
el plan de trabajo planeado por los com-

*

positores Amendbar y Asuar, los que ha
juzgado como extraordinarios. Ademds, se
preocupd también de estudiar el funcio-
namiento de }a Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y del Instituto de Exten-
sién Musical.

En el préximo nimero de la “Revista
Musical Chilena” iniciaremos la publica-
cién de una serie de articulos de Fran-
cisco Krdpfl, en el primero de los cuales
analizard lo observado por él en Chile
dentro del campo de la musica electrd-
nica y, en los siguientes, nos mantendra
informados sobre los experimentos que los
compositores y técnicos argentinos inicia-
rin dentro de la Citedra de Estudio de
Fonologia Musical en la Universidad de
Buenos Aires.

140 *



HEMOS LEIDO...

FEDERICO  SOPERA. Stravinsky. Vida,
obra ¥ estilo. Sociedad de Estudios y Pu-
blicaciones. Madrid, 1956. La ya muy co-
piosa bibliografia sobre la personalidad
¥ la obra de Stravinsky se ha enriqueci-
do, y en forma considerable, con el libro
que comentamos, del distinguido musics-
logo espaiiol Federico Sopefia. Es este li-
bro, también, uno de los mds amplios.
En cuanto a su contenido, fruto de un
criterio de objetividad absoluta, como
en un sentido material. Federico Sopeiia
estudia y analiza la dilatada produccién
de Stravinsky desde un comienzo hasta
las obras aparecidas en 1955, dentro de
la ultima (ultima por ahora) manera
del maestro; la que usa de un dodecafo-
nismo tan peculiar como fue tan sélo de
Stravinsky el nacionalismo de “Petrush-
ka” y “La consagracién” o el neoclasicis-
mo de “Perséfona” y la “Sinfonia de sal-
mos”,

Con riguroso método, divide Sopena su
libro en dos partes principales: una, con-
sagrada a la exposicién de la vida de
Stravinsky y al laberinto que es, en rea-

lidad, Ia evolucién de su estilo; otra, con
el anidlisis, clarc y profundo, de su obra.
Por ultimo, una tercera parte mds que
apéndice, encierra una seleccién de textos
que precisan la estética de Stravinsky.
Los encabezan los propios de Stravinsky.
muy inteligentemente espigados en sus li-
bros “Crénicas de mi vida” y “Poética
musical”. Siguen agudisimos comentarios
a la obra de Stravinsky, recogidos en li-
bros y ensayos de Ansermet, Jacques Ri-
viere, Mooser, Cocteau, Vuillermoz, Oscar
Espld, Ortega y Gasset, Maritain y otras
figuras no menos ilustres. Siempre im-
parcial, Federico Sopeiia clasifica los tex-
tos asi seleccionados, en los que van en
elogio del gran misico (Panegiricos), los
que establecen un equilibrio comparative
(textos paralelos}, o le critican con denue-
do (textos adversos).

Indices onomistico, de discos, de intér-
pretes, de obras citadas, de fuentes biblio-
grificas, completan el interesante volu-
men.

V.8 V.
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REVISTA DE REVISTAS

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES
EstéTicas. Volumen vir, N9 28, México,
1959. Salvador Moreno: Un biombo me-
xicano del siglo xvi.

AGENDA Musicar. N°¢ 1,
Dietrich Fischer-Dieskau.

Octubre, 1959,

BoLetiN DE XELA, Afio vil, Vol. vir.

Buesxos AIRES MusicaL. Aiio Xiv, N¢ 231.
Noviembre, 1959. Oscar Uboldi: Ballet
de Chile, de Cuba y de Gasa. / Enzo
Valenti Ferro: Recuerdo de Adolfo Sa-
lasaz. [/ Trudy Goth: SpoLETO. El festi-
val de los dos mundos. / Lawrence K.
Moss. Estudios musicales avanzados de
Princeton.

CARNET MusicAL, Afio xiv, volumen Xv.
Noviembre, 1959, N9 177, Juan Vicente
Melo: Colaboraciones de Arthur Ho-
negger. / Raquel Calero: Origenes de
los instrumentos de Arco (1 parte) .

CARNET MusicaL. Afo xiv, volumen Xv.
Diciembre, 1959, N¢ 178. Luis Bruno
Ruiz: La Pavlova a través de la Vrons-
ka. | Origen de los instrumentos de
arco, por Raquel Calero. / G. Baquei-
ro Foster: El P. Agustin Caballero,
ilustre misico mexicano del siglo xIx. /
Juan Vicente Melo: Colaboraciones de
Arthur Honegger.

*

EsTup1os AMERICANOS, 88-89, volumen xvi1.
Enero-febrero, 1959.

FruiLLes Musicares, Novembre, 1959,
Douzieme anne N? 9. La Musique
de Jazz par Julien-Frangois Zbinden. /
Ivan Mahaim: Les “Auqitions integra-
les” des quatuors de Beethoven a Lon-
dres de 1845 a 1851.

MusiQue ET LiTurGiE. Novembre-Decem-
bre, 1959, N¢ 72. Jacques Chailley: Mu-
sicologie sacree et probleme historique
de_la spiritualite. / Jean Mouton: Le
motet beata dei genitrix.

Moscow Nrws. N.os 82, 83, 84, 85, 87, 90
y 92. Editados en Mosctl, en idioma in-
glés,

NEUE Musik. Deutschland, 1958-59. Erast
Thomas: Internationale Ferienkurse fur
Neue Musik. / Josef Hausler: Musikta-
ge fiir zeitgendssische Tonkunst. / Fie-
drich Berger: Musik der zeit. / Karl
Heinz Ruppel: MUsica viva.

RitvMo. Ao XxI1Xx, N9 305. Septiembre,
1959. Arturo Menéndez: La Orestiada
con musica de C. Halffter, en el teatro
griego de Montjuich,

ScHoLA CANTORUM. Afio Xx1, N? 251. No-
viembre de 1959.
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Agustinas 1287, Correo, Casilla 3937
Cables: Marfricdemann. Santiago de Chile

MarGARITA FRIEDEMANN ofrece el mds amplio reper-

torio en las mejores ediciones europeas y america-

nas. Ultimas novedades en partituras de bolsillo v
literatura musical:

DALLAFICCOLA, L. “Tartiniana seconda”. Divertimento para
violin y orquesta.

MARTIN, FRANK “Estudios para orquesta de cuerdas”.

MARTINU, B. “Les Fresques de Piero della Francesca®.

HALFFTER, F. “Sinfonietta” en Re mayor.

HINDEMITH, . “Tema y cuatro variaciones para piano y
cuerdas”. ‘

BACH-VUATAZ “Algunas variaciones candnicas sobre la

cancién de Navidad” ‘Del alto cielo yo
enviado soy’.

VILLA LOROS Bachianas N¢ 2 ¥ Suite en cuatro tiempos
“Gaixinha de Boas Festas” (“Vitrina en-
cantada”). Poema sinfénico para or-
questa.

Diccionario de la Musica de A. DELLA CORTE Y G. M. GATIT.
Segunda edici6n revisada y ampliada,

*

ALBERT SCUWEITZER (Premio Nobel) J. S, Bach. El musico poeta
(Magnifica biografia) .

¥
¥ puBOIS “Tratade de Contrapunto y Fuga'.
VESELLA “Estudio de instrumentacién para banda®”.
ALFREDO CASFLLA  “La Técnica de la Orquesta contempori-
nea”. '
*

Para piano: La obra completa de Domenico Scarlatti en
10 volimenes. Revisidn de Longo.




CRL-4.

CRL-5.

CREL-7.

CRL-6.

Discos de Musica chilena

ALFONSO LETELIER. -

GUSTAVO BECERRA.

'Ld VIDA DEL CAMPO, para piano y orquesta.
Flora Guerra, solista.

CONCIERTO PARA VIOLIN ¥ ORQUESTA.
Enrique Iniesta, solista.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE, Director: VICTOR TEVAH

JUAN ORREGO SALAS,

ALFONSO LENG.

CANCIONES CASTELLANAS, para soprano y
conjunto insirumental.

Clara Ovyuela, solista.

Robert Whitney, director.

FL ALBA DEL ALHELL

Clara Oyuela, soprano. .

Elvira Savi, piano.

LA MUERTE DE ALSING.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. Director: viCTOR TEVAH

PROSPERO BISQUERTT.

JORGE URRUTIA BLONDEL.

SIETE CANCIONES.
Yvonne Boulanger, mezzosoprano.
Elvira Savi, piano.

Por aparecer:

NGCHE BUENA Y PROCESION DEL CRISTO
DE MAYO. ’

PASTORAL DE ALHUE Y DOS DANZAS DE
LA GUITARRA DEL DIABLO.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. Director: vicTOR TEVAH

FSTOS DISQOS HAN SIDO EDITADOS POR LA ‘CORPORACION DE-

RADIO DE CHILE (R.C.A. VICTOR) Y SE ENCUENTRAN

A LA VENTA EN TODAS LAS CASAS DISTRIBUIDORAS

DE ESTE SELLO

Para pedidos desde el extranjero, sirvase dirigirse a R. C. A. Victor,

Av. Vicufia Mackenna 3333, Santiago de Chile.



Obras corales de compositores

~de Chile

JUAN ORREGO SALAS, “ROMANCES PASTORALES”

Ne
Ne
Ne

Ne
Ne
Ne

1. Las flores del Romero . E° 0,15
2. De los montes vengo 0,18
3. En un pastoral albergue. 0,21

ALFONSO. LETELIER, “TRES CANCIONES

CORALES"
4. Umbral de la noche . E° 048
5. La Cabra .. 0,24
6. Del cielo a tu corazén 0,24 |

* DOMINGO, SANTA CRUZ, “CINCO CANCIONES

No
Ne¢
“Ne
Ne
Ne

Ne
Ne
Ne
No

Ne¢

PARA CUATRO VOCES MIXTAS”

7. El alcanfor . . E° {12

8. Primaveral . . 0,18

9. Canci6bn de cuna . 0,18

10. Romance del Nogal 0,36

11. Romance del peindn 0,30
ALFONSO LENG, “SALMO™

12. Salmo, Coral N¢ 1 . E° 0,12

GUSTAVO BECERRA, “TRES ROMANCES
ANTIGUOS™ Y “LEJANA™

13. Romance de la Rosa fresca E° 0,2I‘

14, Romance de Fonte Frida 0,24

15. El enamorado y la muerte 0,48

16. Lejana . . . . . . 0,24
JUAN LEMANN, “ALELUYA™

17. Aleluya . . . . . . . E°0]15

ROBERTO FALABELLA, ““ADIVINANZAS”

N¢ I8, Adivinanza I . . . . | E°® 015
‘N¢ 19. Adivinanza 1I . . . . . 0,15
No 20. Adivinanza I11 0,15
Ne¢ 21. Adivinanza IV . . . . 0,15
N¢ 22, Adivinanza V . . . . . 0,15
N¢ 23, Adivinanza VI . . . . 0,15
N¢ 24, Adivinanza VHI -. ., . | 0,15
SYLVIA SOUBLETTE, “CANCIONES"

N¢ 25. No es porque te quiero . E° 0,21
N? 26. Del rosal vengo . . . . 0,21
MARTA CANALES PIZARRO, “MADRIGALES
TERESIANOQS”

N¢ 27. Nada de Turbe . E° 0,12
Ne 28. Véante mis ojos 0,12
JUAN ORREGO SALAS, “CANCION CORAL”
N? 29. Romance a lo divino . E° 0,18
ALFONSO LETELIER, “OCHO CANCIONES
CORALES"

N? 30 Villancico Primero . . E® 0,18
N¢ 31. Villancico Segundo . 0,18
Ne 32. Villancico Tercero 0,18
N 33. Villancico Pinares 0,18
N¢ 34. Villancico Corderitos 0,18

N? 35. Villancico Cancién de los

Pinos . e e e . 0,24
N? 36. Villancico La Palomita 0,24
N? 37. Villancico Hallazgo . 0,24

En preparacién:

Obras corales de JORGE URRUTIA, RENE AMENGUAL, JUAN
3

AMENABAR Y ROBERTO ESCOBAR

Estas obras pueden pedirse directamente al
INsTITUTO DE EXTENSION MusicaL de la
Universidad de Chile, Agustinas 620,

Santiago de Chile



Publicacion bimensual de la Facultad de Ciencias

y Artes Musicales y el Instituto de Extensién
Musical de la Universidad de Chile

PRECIOS EN CHILE

Subscripcién por un afio (seis numeros) . . E° 9.00
_ Subscripcién por dos afios (doce ntimeros) . . E° 16.00
Subscripciones por un aiio para estudiantes secun-

darios y universitarios v Profesores de Educa-

cion Musicat. . . . . . . . . . E° 4,60

PRECIOS PARA EL EXTRAN]JERO

Subscripcién por un afio (seis nimeros), inclu-

t

yendo franqueo . . . . .. . . . - us$ 12.00
Subscripcién por dos afios (doce numeros), in-
cluyendo franqueo . . . . . . . . US$ 2000
PRECIO POR NUMERO, EN CHILE . . . PR E° 1,50
PRECIO’ POR NUMERO, EN EL EXTRAN JeRO . . . US§ 200
»*

Toda Subseripcién debe hacerse directamente a la
Redaccién de la REVISTA MUSICAL CHILENA, Casilla .
2100, Santiago de Chile.

Cheques deben cn‘rialjse a nombre de:
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL




ESCUCHE

LA ENGICLOPEDIA
BRADEN
DEL AIRE

el programa cultural que se ha mantenido
en el aire Ininterrumpidamente por mas tiempo.

LA ENCICLOPEDIA BRADEN DEL AIRE

lleva a los hogares chilenos conocimientos
de todo tipo y del mas alto interes.

Continue escuchando la
ENCICLOPEDIA BRADEN DEL AIRE
por Radios Soc. Nac. de Mineria

de Sanliago y Viiia del Mar y Radio

La Serena de La Serena, los dias

Martes, Jueves y Sdbado a las 20.35 horas.

MINERAL  EL TENIENTE”






