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EDITORIAL

DUALIDAD DE LA ACTIVIDAD SINFONICA PERJUDICA
A LA MUSICA Y AL PAIS

Las temporadas de invierno de 1960 de las Orquestas Sinfénica y Fi-
larménica de Chile han terminado y hemos esperado los resultados de
estas series de conciertos simultdneos, en los mismos dfas y a la misma
hora, para juzgar el absurdo que ha significado esta nueva modalidad.

Necesario serd hacer un poco de historia para aclarar ciertos concep-
tos. Desde 1a fundacién del Instituto de Extension Musical de la Univer-
sidad de Chile, en octubre de 1940, se tomaron las disposiciones condu-
centes a la formacién de una orquesta sinfénica que la Ley 6696 dis-
ponia. La Orquesta Sinfénica de Chile, que fue el nombre que se acor-
do dar al conjunto sinfénico, realizé su primera presentacién publica
el 7 de enero de 1941 en el Teatro Municipal de Santiago, bajo la di-
reccién del maestro Armande Carvajal. Durante diecinueve tempora-
das consecutivas, hasta la fecha, y siguiendo la norma ya establecida
por la Asociacién de Conciertos Sinfdnicos desde 1932, la Orquesta
Sinfénica organizé las temporadas de conciertos invernales, los dfas
viernes en la tarde, con repeticién de ellos los domingos en la ma-
fiana. ¢Por qué la directiva del Instituto eligié este dia desde el co-
mienzo de la actividad sinfénica de este conjunto? Ante todo, porque la
modalidad de ensayos de lunes a viernes era la que redundaba en un
mejor rendimiento artistico y, luego, porque el financiamiento de los
conciertos de repeticién a precios populares requerfa un dia en que la sa-
la de conciertos tuviese una menor demanda. Tanto el director extranje-
To como el solista invitado tienen que cumplir con sus compromisos en
cada pafs dentro de un lapso relativamente corto y éste fue otro de los
fectores que llevaron al Instituto de Extensién Musical a programar sus
conciertos oficiales y de repeticién en dias lo mds aproximados posible.
En un comienzo, hubo, también, que luchar por formar un publico de
conciertos y éste se habitué a la modalidad de abonarse a los conciertos
de los viernes, correspondiendo al estudiantado y publico en general, que
no pedia pagar el abono, el concierto de repeticién a precios muy redu-
cidos el dia domingo en la mafiana. La Orquesta Sinfénica de Chile tra-
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baj6 en el Teatro Municipal, en estas condiciones, durante un lapso de
quince afios, hasta 1956 inclusive. Por razones cuyos detalles nada tienen
que ver con la situacién que comentamos, l2 Sinfénica de Chile abando-
né el Teatro Municipal en 1957, e inicié su XVII temporada de con-
ciertos en el Teatro Astor, manteniendo siempre el viernes como dia
estable de su programacién de abono y el domingoe para la repeticién
del concierto del viernes.

En 1955 se formd la Orquesta Filarménica de Chile, subvencionada
por la Ilustre Municipalidad de Santiago, con sede en el Teatro Munici-
pal. Esta nueva agrupacién sinfénica ha sido un precioso aporte a la vida
musical del pafs y es por esta razén que siempre ha contado y cuenta con
todo el apoyo que ha podido ofrecerle el Instituto de Extensién Musical.
La Orquesta Filarménica, en sus primeras cinco temporadas oficiales
programé sus conciertos de abono los martes y el piblico respondié con
entusiasmo a esta iniciativa. La prensa, por su parte, alenté este nuevo
esfuerzo y comprendié el gran aporte que para la vida musical del pais
significaba tener dos orquestas que, a través de una labor coordinada,
expandieran el campo musical chileno. Ambas orquestas, durante cinco
afios, no solo contaron con el favor del piblico que paga, sino que rea-
lizaron una eficientisima labor de difusién entre los estudiantes, en los
centros obreros y en los barrios de la capital.

Para la misica en este pafs, 1959 fue un afio de crisis parcial con
motivo del conflicto que se suscité entre la Orquesta Sinfénica y la Uni-
versidad de Chile, pero una vez superada ésta, se volvi6 nuevamente a
reanudar la labor musical por sus cauces normales, y ambas orquestas
planearon sus temporadas de invierno de 1960.

En febrero de este afio se supo que la Orquesta Filarménica realiza-
ria sus conciertos de abono y de repeticién en los mismos dfas y horas en
que actuaba la Sinfénica. De inmediato la Universidad de Chile, para
salvaguardar los intereses financieros y artisticos de la musica en Chile,
realizé gestiones ante la I. Municipalidad de Santiago. El Rector de la
Universidad, don Juan Gémez Millas, el Decano de la Facultad, don Al-
fonso Letelier y el Director del Instituto, don Gustavo Becerra se entre-
vistaron con el Alcalde de Santiago, sefior Alvarez Goldsack y le hicieron
ver las desventajas que esta nueva modalidad significaria para la musica
¥ para el piblico. Por su parte, el Director del Instituto celebré una re-
unién con el regidor sefior Osvaldo Mirquez, presidente de la H. Comi-
si6n de los Espectdculos y Difusién Cultural de la Ilustre Municipalidad
para abordar este problema. En estas reuniones, las autoridades univer-
sitarias dejaron constancia de que la Orquesta Sinfénica de Chile no sélo
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habia programado sus conciertos en dfas viernes desde hace veinte afios,
sino que, ademds, su labor de formacién de un publico musical databa
del afio 1924, en que la Sociedad Bach inicié su campafia renovadora, la
que redundé, en lo que se refiere a la vida de conciertos, en la creacidn
de la Asociacién de Conciertos Sinfénicos en 1932, base de la actual
Sinfénica de Chile, y cuyas actuaciones hasta 1938 siempre fueron en dia
viernes. El segundo punto esgrimido fue el problema financiero de la
musica con respecto a los conciertos de repeticién que debian efectuarse
en dia domingo en la mafiana por problemas de arriendo, puesto que las
autoridades del Teatro Astor, en que actita la Sinfénica de Chile, por
razones de programacién, sélo podian otorgar el Teatro los viernes en la
tarde y domingos en la mafiana, lo que imposibilitaba al Instituto de
Extensién Musical a cambiar sus fechas. Finalmente se expuso el proble-
ma del publico, argumentando que en Santiago no habia piblico para
llenar dos grandes salas en un mismo dia y haciéndole ver a los persone-
ros edilicios que la coincidencia de los conciertos seria altamente perju-
dicial para el piblico al que ambas orquestas tenian la obligacién de
servir. Se recalcé el hecho de que tanto la Orquesta Sinfénica como la
Orquesta Filarménica son entidades subvencionadas por impuestos: la
Sinfénica, por la Ley 6696 a los espectdculos y, la Filarmdnica por dine-
ros Municipales y que su obligacién primordial era la de ofrecer la me-
jor msica y en las mejores condiciones al piblico del pafs que financia-
ba ambas entidades. La respuesta de la I. Municipalidad a estos argu-
mentos fue que, debido a lo avanzado de la temporada, la mayor parte
de los contratos con solistas y directores extranjeros invitados por la
Orquesta Filarmoénica ya estaban suscritos y que cualquier cambio signi-
ficarfa un desprestigio para los dirigentes de la Filarménica; que el
calendario de fechas para las presentaciones de la Orquesta, como de
otros espectdculos, ya estaban fijados por la H. Corporacién del Teatro
Municipal y, por fin, que habfa bastante publico para conciertos si-
multdneos.

Las autoridades de la Universidad de Chile no tuvieron otro reme-
dio mas que aceptar los argumentos de la I. Municipalidad de Santiago
con respecto a su politica de programacién interna y, como era imposible
predecir si habria o no piblico para ambos especticulos simultineos, no
quedd mds remedio que esperar los acontecimientos. No obstante, el se-
fior Gustavo Becerra ofrecié al regidor Osvaldo Mdrquez hacer una de-
claracién conjunta de ambas entidades para evitar malos entendidos
que pudieran suscitar comentarios de mala fe o inexactitudes. Esta de-
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claracién conjunta no se realizé y, como es natural, los criticos musicales
primero y toda la prensa después, se lanz6 a hacer conjeturas.

La Revista Musical Chilena, después de hacer esta exposicién escue-
ta de los hechos, se siente en el deber de protestar, conjuntamente con
toda la prensa chilena, por el incalculable dafio que se le ha hecho a la
musica en Chile durante este afio. Queremos dejar bien en claro que
esta modalidad no ha perjudicado financieramente en ningun sentido a
la Orquesta Sinfénica, puesto que el abono se cubrié en un 759, y que
todos nuestros conciertos han contado con un publico que llenaba el
Teatro Astor en su totalidad, gracias a la venta semanal del excedente
de localidades no vendidas dentro del abono, pero no ha ocurrido lo
mismo con los conciertos ofrecidos en el Teatro Municipal por la Orques-
ta Filarménica, que, en la mayoria de sus conciertos de abono, s6lo ha
llenado un tercio de la sala. Si esto no preccupa a los ediles municipales,
a nosotros sf. La Orquesta Filarménica ha ofrecido espléndidos concier-
tos con solistas y directores de renombre y el piiblico se ha visto privado
de asistir a ellos, ya sea porque no hay piblico sino que para llenar una
sola sala en un mismo dfa, o porque esta lucha intestina entre las dos
entidades que mantienen orquestas sinfénicas les ha producido un natu-
ral desinterés por sus labores.

Tanto la I. Municipalidad como la Universidad de Chile, deben
mantener presente que son ¢l Fisco y los contribuyentes quienes hacen
posible esta vida musical nuestra que tanto nos enorgullece, pero si no
nos preocupamos de realizar Ia labor de difusién que se nos ha encomen-
dado, puede llegar el dia en que se nos tome cuentas y, entonces, ¢cudl
podra ser nuestro justificativo? Justo es afirmar que la Universidad de
Chile ha realizado una importantisima labor a favor de la musica desde
que las actividades y las instituciones musicales se mueven bajo la égida
de la Universidad, porque es dentro de ella donde se ha logrado el des-
arrollo y la completa consolidacién de cuanto se ansiara antes. Creado
el Instituto de Extension Musical en 1940, como fruto maduro de las
actividades sinfénicas precedentes y de la obra de la Facultad de Bellas
Artes, los afios 1940 a 1960, ofrecen miiltiples frutos en todos los campos
de la actividad musical. Esto hay que tomarlo seriamente en considera-
cién en estos momentos en los que, sin mezquindades, debemos enfocar
el problema de la misica y no el institucional. Chile necesita la labor
musical de la Universidad de Chile y el de la I. Municipalidad de Santia-
go, pero ambas deben complementarse y no declararse la guerra. Sin
duda alguna la primera, la que inici6 el gran movimiento renovador de
la musica en el pais es la que merece algunas consideraciones sobre todo
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si se toma en consideracién de que la Universidad de Chile no cuenta
con teatro propio y el Municipio, en cambio, tiene el Teatro Municipal
donde puede programar sus conciertos y toda su actividad musical en los
dias que asi lo desea.

Hacemos votos porque nuestro llamado a la cordura sea escuchado
¥ que en 1961 no se vuelva a repetir el absurdo de la simultaneidad de
conciertos que sélo perjudica a la musica y a los chilenos.



GUSTAV MAHLER

por

Federico Heinlein

“Soy tres veces apatrida: bohemio entre los
austriacos, austrfaco para los germanos, ju-
dio en ¢l mundo entero.” G. M.

*“Pocos pueden preciarse de haber estado cerca de él. No posefa el don
de conquistar los corazones por amabilidad cautivante ni de ganarse sim-
patias por flexible complacencia. Como hombre y como artista desdefiaba
todos los pequefios recursos de coqueteria personal. En

SU CARACTER

habia una hosquedad, un rechazo casi despreciativo, que por motivos bala-
dies podfan trocarse en agresiva rudeza. Asi se escudaba contra la impor-
tunidad del mundo exterior, cuyos contactos, cuando no se imponfan por
el trabajo artistico, s6lo le eran gravosos. Quien queria ser su amigo, te-
nia que aproximirsele espontineamente, sin dejarse turbar por las mu-
chas rarezas de un temperamento irritable, debiendo saber que tras
tantas exaltaciones y terquedades se escondia una naturaleza simple,
pura y sincera, desafecta a toda sociabilidad caracoleada. La honda serie-
dad, rayana en fanatismo, con la que este hombre trataba todo lo que
tomaba en mano, fue la causa que lo hizo adoptar aquella actitud casi
hostil en el trato con el mundo. Pues, precisamente esa serieded el mundo
no queria permitirsela, por lo menos no en el sentido incondicional de
Mahler, exigiéndole concesiones, ajustes, halagos, para los que ¢l era de-
masiado franco, fuerte y orgulloso. Fue asi como encerraba dentre de sf
mismo lo mds intimo, aquellos sentimientos tiernos y sencillos de su ver-
dadera naturaleza, abroquelindose con todos los medios de brusquedad
personal y rigidez inabordable. Mostraba la superficie de un soberano
sin miramientos, que desprecia las componendas, no sacrificando ni la
mids minima fraccidn de las exigencias que estima necesarias, y cuya vo-
luntad indémita sojuzga aun las resistencias mas obstinadas. Existen dos
recursos para caer en gracia a la gente: persuadirlos con amabilidad, o
inspirarles respeto mediante el rigor despiadado. Mahler opt6 por este
tltimo, de aplicacién mis incémoda y peligrosa que lo primero. Sin em-
bargo, conducia a 1a meta de modo mds certero, y s6lo esa meta lo atraia,
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estimdndola digna de inmolarle todo lo demds. Dirigfa su rumbo a una
sola cosa, sin cuidado si en el camino lesionaba a otros o a si mismo. Es
un rasgo de intolerancia reminiscente del Antiguo Testamento, rasgo que
en Mahler se destaca con especial nitidez. Era uno de los grandes celado-
res que prefieren el aniquilamiento antes que hacer concesiones. En su
vida y en su obra, como director y como creador ha sido fiel a ese
principio. ..

“Mahler el director de orquesta ha gozado de la aprobacién general
en grado considerablemente mayor que el compositor o el director artfsti-
co. Raro era el oyente que lograra sustraerse al sobrecogedor impacto
de sus interpretaciones. En el arte directivo de Mahler, en su influjo
sobre ejecutantes y publico, habia algo hechicero, subyugante, casi vio-
lento, nada realmente liberador que hubiese entusiasmado de inmediato.
El rasgo tirdnico que caracterizaba todo su ser, asimismo resaltaba ruda-
mente ¢n el director. De igual modo que en los ensayos agarrotaba a la
orquesta hasta convertirla en herramienta, en mdquina carente de vo-
luntad propia, su fuerza de sugestién casi pavorosa se asentaba también
sobre el piblico cual opresién paralizadora. No dejaba al oyente opcién
ni albedrio, sino que lo forzaba a escuchar y mirar a la manera mahle.
riana. No existia voluntad al lado, ni fuera, de la suya. También como di-
rector, Mahler desdefiaba todos los recursos de la persuacién amable, de
la deferencia obsequiosamente lisonjera. Menudo, sencillo, de movimien-
tos duros y suscintos, su aspecto exterior se prestaba poco para cautivar
a un publico dvido de lo espectacular. Sus palabras, aires y gestos expre-
saban un tranquilo menosprecio de las masas. Sentfa instintivamente la
resistencia con la que se enfrentaba, sabiéndose, sin embargo, con sufi-
ciente fuerza para domar los opositores y someterlos en un instante a su
voluntad. Fue una de las mds bruscas naturalezas de déspota que jamds
hayan estado en la tarima.”

Estas no son palabras de uno de los numerosos detractores de Mah-
ler, sino que se encuentran en la necrologfa que su apdstol y exegeta
Paul Bekker publicara en la Frankfurter Zeitung. La misma unilaterali-
dad del cardicter de Mahler hace que

SU CARRERA
(al menos la del director de orquesta) ofrezca un material biogrifico

relativamente exiguo, pudiendo relatarse en breves pdrrafos los hechos
principales de su trayectoria, mientras que el interés candente de esa vi-
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da no reside en los escasos datos exteriores, sino en su indole, su pensa-
miento y su obra.

Naci6 el 7 de julio de 1860 en Kalischt (Bohemia), de padres judios
poco acaudalados, afanosos de asimilarse a la tradicién cultural austriaca.
Su adorada madre, Marie Herrmann, sufrié toda la vida por el cardcter
autoritario de su marido, Bernhard, quien empezé como carretero para
llegar a ser, con el tiempo, duefio de una destileria de aguardiente.

El mayor de los seis que sobrevivieron entre doce hermanos, Gustav
se crié en la cercana ciudad de Iglau, en cuyo liceo hizo sus estudios. A
edad temprana se habia empezado a manifestar el talento del nifio,. quien
componia musica y tocaba el piano en forma autodidacta, por lo que su
padre decidié mandarlo a Viena para que alld recibiera ensefianza pro-
fesional. ‘

“La voluntad verdadera del judio, dice Stefan Zweig, su ideal inma-
nente, es elevarse a la esfera espiritual, ascender hacia una capa cultural
superior. Aun el mis misero vendedor ambulante, que arrastra su lio
bajo la lluvia y la tormenta, tratard de hacer estudiar siquiera a uno de
sus hijos, a costa de los mayores sacrificios, y se considera titulo de honor
para la familia entera el tener en su medio a una persona reconocida en
la esfera intelectual, un profesor, un sabio, un musico, como si sus méri-
tos ennobleciesen a todos.”

A los 15, Gustav es admitido en el Conservatorio de la Sociedad de
Amigos del Arte, cuyo curso de tres afios rinde con distincién, aunque a
juicio de sus profesores Julius Epstein (piano), Robert Fuchs (armonia) y
Franz Krenn (composicién) poseia un talento moderado, junto a una in-
moderada falta de disciplina. Un colega de los afios de estudio de Mahler
fue su coetineo Hugo Wolf, con quien solia encontrarse, mis que en las
aulas, en la galeria de la Opera. En 1877 comenzaron sus relaciones con
Anton Bruckner, de cuya Tercera Sinfonia Mahler confeccioné, junto
con otros dos misicos, una reduccién para piane a cuatro manos, que
luego fue publicada.

Cuando en 1880 no se le otorgé el Premio Beethoven a “Das klagen-
de Lied”, su primera obra de mayor envergadura, la terrible decepcién lo
hizo emprender la carrera de director de orquesta. Después de afios
dificiles en varios lugares pequefios, seguidos de temporadas en Kassel,
Praga y Leipzig, fue nombrado director de la Opera Real en Budapest,
donde pudo demostrar por primera vez sus grandes dotes de organizador
y renovador musical. Sin embargo, renuncié al puesto, para ir, poco
después, como primer director al Teatro Municipal de Hamburgo, don-

* 1 *



Gustav Mahler _/ Revista Musical Chilena

de permanecié seis afios. En aquel entonces trabé vinculos amistosos con
Bruno Walter y Ricardo Strauss.

Directores de orquesta como este ultimo, Weingartner y Nikisch se
interesan por su incipiente obra de compositor e incluyen en sus pro-
gramas alguno que otro movimiento aislado de las primeras sinfonfas.
El proyecto de atraerlo a la Opera de la Corte en Viena es vivamente
apoyado por Brahms, para quien habia constituido una impresién inde-
leble el reestreno del Don Giovanni que oyera en Budapest bajo la
direccién de Mahler. Tras largas negociaciones, que se prolongan hasta
después de la muerte de Brahms, llega a concretarse el llamado en 1897.

Poco antes, Mahler habia adoptado la religién catdlica, cuyos ele-
mentos misticos ejercieron en ¢l gran atraccién. La Opera de Viena lo
contratd primero como director de orquesta, para conferirle, ya a los po-
cos meses, la direccién artistica también, con plenos poderes y contrato
vitalicio. Los diez afios de su permanencia en aquel puesto han constitui-
do un apogeo esplendoroso de la cultura operdtica. Secundado por los
directores Franz Schalk y Bruno Walter, el escenégrafo Alfred Roller y
un conjunto de cantantes de primer orden, algunos de ellos traidos de
Hamburgo, logrd representaciones, ejemplares y memorables, de Mozart,
‘Wagner, Weber y Gluck.

Sélo durante escasas semanas de verano le es permitido dedicarse a
la composicién. En 1902 se casa con Alma Maria Schindler, cuyo padre
era un paisajista vienés. Bajo la influencia de su mujer, con quien tiene
dos hijas, se amplia el nimero de amigos. A los compafieros de juven-
tud, entre ellos el poeta Siegfried Lipiner y el musicélogo Guido Adler,
se suman ahora compositores como Alexander von Zemlinsky y Arnold
Schoenberg. Las relaciones con éste y su circulo se hacen mis estrechas a
medida que se entibia la simpatfa de Mahler por Ricardo Strauss.

Se expone a una creciente impopularidad en la Viena de aquel en-
tonces, opuesta a toda empresa artistica aventurada. Cansancio, intrigas,
campaiias de prensa en su contra, desavenencias con el intendente e infor-
tunios personales hacen que en 1907 presente su dimisién indeclinable.
A mediados del afio, un ataque de difteria le habia arrebatado a su hija
mayor, y poco después un médico desconsiderado le comunicéd que él
mismo padecia de una afeccién cardfaca perniciosa.

Fisica y moralmente carcomido, acepté el puesto de d1rector huésped
en la Metropolitan Opera, en el afdn de salvaguardar el futuro econdmi-
co de su familia. En 1909 le fue conferida, ademads, la direccién de la
Sociedad Filarménica de Nueva York, donde dio a conocer, por primera
vez en nuestro continente, el ciclo completo de las sinfonias de Bruckner.
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Sus honorarios, 30.000 délares anuales, fueron los mas zltos que hasta
entonces se habian pagado a un director de orquesta.

Su ya minada salud se vio socavada atun mds por las extenuantes acti-
vidades neoyorquinas, a las que se agregé la intensa emocién creadora de
los veranos en la patria, cuyos frutos fueron la Cancién de la Tierra y
1a Novena Sinfonfa. Sus fuerzas se derrumbaron en definitiva durante
la dltima temporada estadounidense. En febrero de 1911 tuvo que inte-
rrumpir su serie de conciertos en Nueva York, transportindosele, ya
moribundo, a Viena, donde sucumbié ante una septicemia, el 18 de ma-
yo, y fue enterrado en el cementerio de Grinzing.

Durante toda su vida, el compasitor Mahler fue victima de Mah-
ler, ¢l

MAESTRO DE LA BATUTA,

y los méritos incontestables de este 1iltimo solian impedir u oscurecer el
reconocimiento de sus valores como creador. Debido a las exigencias de la
tarima, el compositor tenia que concentrar su produccién en breves
semanas estivales. .

“La fuerza creadora halla su limite en la carencia de egoismo crea-
dor”, ha dicho Adolf Weissmann. Sin trabas ni reservas, Mahler se sumer-
ge en la obra de otros, interpreta cada frase como si fuese algo propio, se
consume identificindose con lo ajeno. Es asi como, sin darse cuenta, ha
recogido ideas, timbres y ambientes de composiciones que, gracias a su
intima compenetracidn, llegaron a convertirse en parte inseparable de su
subconsciente. El mismo s6lo admitfa la influencia de Berlioz y Bizet.
En una carta de sus ultimos afios, escrita en América, habla de las venta-
jas de concretarse a dirigir conciertos, ya que de las obras sinfénicas pue-
de aprender tanta cosa util para su propia creacién, y deplora las “defi-
ciencias” de su instrumentacién, influenciada en demasia por las condi-
ciones actsticas del foso, donde ¢l pasara gran parte de su vida. Vemos
que, en cuanto escapa a la érbita del teatro de dpera, su orquestacién se
vuelve mucho mds intima, didfana y transparente. Si hubiese alcanzado a
escuchar la Cancién de la Tierra y la Novena Sinfonia, es posible que les
habria conferido matices atin mucho mds sutiles, ya que por costumbre
retocaba cada partitura en forma minuciosa después de las primeras
ejecuciones. _

Como director, Mahler hallé una acogida pricticamente uninime.
El impacto de su demoniaca personalidad en los contempordneos, se re-
fleja en una carta de Hans von Biilow, hombre, por lo demds, no despro-
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visto de antisemitismo, quien, en 1891, escribe a su hija Daniela: “Ahora,
Hamburgo ha encontrado un director de épera de suma excelencia en
el sefior Gustav Mahler (judio serio y enérgico, que viene de Budapest).
Segun mi entender, iguala a los mejores, como Mottl y Richter. El otro
dia escuché el Sigfrido bajo su batuta. Me ha llenado de sincera admira-
cién, ya que, sin ensayo con la orquesta, consiguié que esa chusma de
ejecutantes tocase como él querfa.”

Era un fanitico de la precisién, como Toscanini, Klemperer, Kieiber
lo fueron después de é1. Mahler ha sido ¢l mejor apéstol, el director que
mds hondamente comprendiera a Wagner. Posefa un concepto grandioso
del Gesamthunstwerk, y en las primeras etapas de su carrera sufrfa horro-
res por no poder realizar sino una Infima parte de sus ideas, consiguiendo
llevarlas a la préctica recién en Viena, con el poderio casi absoluto que
alld ejerciera. Su calidad excepcional, nadie era capaz de ignorarla, pero
lo combatfan por exigente e incémodo. Sin embargo, de los artistas por
€l seleccionados forjé un conjunto de incomparable jerarquia, Proba-
blemente no haya existido en la escena musical ninguna culminacién
semejante, ni antes ni después. Ayudado por Roller, Mahler es, al mismo
tiempo, director de escena y maestro concertador. No sélo dedica su es-
fuerzo a las grandes creaciones de la literatura operdtica, sino que se em-
pefia con igual fervor por obras menos importantes.

También en la tarima de concierto emplea los

METODOS DE SU TRABAJO

en el teatro. Todo lo prepara detalladamente desde el principio. Cuando
dice “tradicién es desidia”, sabe, sin embargo, distinguirlas, y no se
dirige contra la conservacién de valores del pasado, sino que arremete
contra la incuria que trata de disculpar su falta de correccidén invocando
a autoridades dudosas.

Lo Namaban “el tirano”, y posefa algo de diabdlico, pero era raro
que tuviese conflictos insubsanables con artistas verdaderos. Aun aquellos
que le obedecfan indignados, con enojo e incluso aborrecimiento, sabfan
lo que significaba poder trabajar con él, ser atormentados en forma des-
piadada y exprimidos hasta la dltima gota de sus posibilidades. En los
diarios del cantante Theodor Reichmann se hallan consignados senti-
mientos de la mds tornadiza ambivalencia. Expresa furor y encono contra
el “mico judio” que osara corregirlo, reprenderlo, obligarlo a hacer las
cosas de manera distinta a ]la que ¢l acostumbraba. Después del éxito
inigualado de Ia funcién, habla jubiloso de “Mahler, el dios”, quien le
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inspirara un rendimiento que él mismo jamds habria sabido exigirse,
viéndolo como ser digne de mixima adoracidn, al que se le perdona todo
vejamen, todo tormento.

Mabhler no tenia uso para divas o divos regalones, sino exclusiva-
mente para servidores de la obra. Era por completo artista, no sabia de
nada humano, sélo contemplaba su causa. Con tal meta ante su mirada,
olvidaba toda cosa y persona que no tuviera nexo con la tarea que se
habia impuesto. A elementos recalcitrantes, en el foso o el escenario, los
humillaba sin piedad. Era capaz de hacer repetir el mismo pasaje diez,
veinte, treinta veces, vapuleando cada vez con malas palabras a la victi-
ma, confundida e irritada, hasta que 1a frase salia tal como €l la necesita-
ba, como la habia oido en su imaginacién. De este modo, suscitando ira
y desesperacién, obtenia de personas estélidas, contumaces o abjertamen-
te hostiles, resultados que en otra forma no habria podido conseguir.

Specht lo pinta, en tales momentos, “cual mono maligno, su cara
contraida por mil muecas diabélicas. Se mord{a las ufias, la mirada de
sus ojos pardos, de ordinario tan maravillosamente tranquila e intros-
pectiva, se volvia verdosa y punzante como la de un duende perverso,
mientras que su boca blanda, casi femenina, estaba petrificada en una
sonrisa maliciosamente torcida, que tiraba hacia abajo la comisura de-
recha de sus labios en forma horrible. Tenia entonces algo casi pavoroso,
al mismo tiempo, amenazante y paralizador.”

En el rigor de Mahler no habia nada personal, ninguna intencién
sidica, El se sentia como vehicule de un mensaje que tenia que entregar
a los demais, sin miramientos de ninguna especie. La clave de sus interpre-
taciones residia en que sobre ellas no pesaba nada tradicional. Hacia
renacer cada obra desde su propia visién. Barrié con la costumbre de
tener un director de escena y otro de orquesta. Reunfa ambas funciones
en si, ejerciendo desde el foso una maravillosa irradiacién artistica. Los
cantantes, enteramente compenetrados de su parte musical, se convertian
en actores sin poses huecas ni ademanes futiles, mientras que los decora-
dos fueron desprovistos de todo naturalismo exagerado.

Muchos han sido los musicos que de sus manos, por su ejemplo
inspirador e inolvidable, recibieran, como Santo Grial, la conciencia de
la propia misién, E] primero entre ellos fue, sin duda, Bruno Walter, tal
vez su mias fiel campeén. En una de sus dltimas entrevistas, Mahler
le entregd como precioso legado la partitura de la Cancién de la Tierra,
sin tocdrsela, porque tenia temor de su propia emocién. Otros directo-
res que no habrfan sido lo que fueron, sin el encuentro decisivo con el ar-
te de Mahler, son Otto Klemperer y Erich Kleiber, Alexander von Zem-
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linsky y Hermann Scherchen. Fue el idolo de Willem Mengelberg, quien,
a través de numerosos festivales en Amsterdam y otras partes, tratara de
divulgar su obra.

Mis vasta adn ha sido la

INFLUENCIA DE MAHLER COMO CREADOR.

En la tenue filigrana de los Kindertotenlieder y del Adagietto para cuer-
das y arpa de la Quinta Sinfonia, ya se prepara el estilo de cdmara-de
Schoenberg, mientras que los grandes saltos melédicos del movimiento
inicial de la Novena parecen prefigurar rasgos estilisticos de Alban
Berg. Encontramos el hélito de su orquestacién en partituras de Bloch
y Casella, Britten y Hartmann, en varios compositores rusos y, entre los
nuestros, en Juan Orrego Salas.

La fuerza inspiradora de Mahler ha sido, tal vez, descrita con mayor
fortuna por Ferruccio Busoni: “Su proximidad posee algo purificante,
que rejuvenece el alma de cuantos se le acerquen.” Posiblemente, ¢l ser
m4s préximo a Mahler haya sido

ALMA MARIA,

mujer extraordinaria que, al igual que él, fuera guia y estimulo de mu-
chos, mereciendo pdrrafo aparte por el inusitado alcance que le ha cabi-
do en la vida cultural centroeuropea de nuestro siglo.

Mucho menor que su marido, llegd a serle ministro de finanzas y de
economfa, esposa, madre abnegada de los hijos, amiga comprensiva en
todas las fases de la vida, camarada y ayudante en la copia y correccién de
manuscritos. Estudié composicién con buenos maestros, y Mahler, des-
pués de vencer un receloso escepticismo inicial, apreciaba en mucho sus
canciones, haciéndolas editar.

Después de la muerte de Mahler, sobre quien publicé un libro re-
cordatorio en 1949, su casa se convirtié en importante foco espiritual,
congregindose alrededor de ella las mds sefialadas mentes de Viena y
de fuera. Ayudaba a todo artista valioso, incitdindolo a Ia creacién y
fomentando su obra. Su segundo marido fue el arquitecto Walter Gro-
pius, fundador y primer director del Bauhaus. Divorciada de él, se unié
en terceras nupcias con el poeta Franz Werfel, bastante menor que ella,
quien después de algunos afios le fue arrebatado por la muerte.

De tal modo, la vemos rodeada de representantes de todas las artes.
Su yerno es el musico Ernst Krenck. Alban Berg, quien le dedicara su
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“Wozzeck”, escribe su ultima obra, el Concierto para Violin de 1935,
como réquiem “A la memoria de un édngel”, cuando Manon Gropius,
hija de Alma Maria, fallece repentinamente a la edad de 18 afios. Vida
grande y trigica, la de esa mujer que ha sobrevivido a dos maridos y dos
hijas en su rutilante trayectoria al lado de genios tan diversos.

Algo menos ficiles y espontineos eran los contactos de Mahler mismo
con muchos genios de su tiempo. Sin ser alumno de Bruckner, recibié,
sin embargo, grandes ensefianzas a través de las conversaciones con el
anciano maestro, quien trataba al joven estudiante con suma deferencia,
teniendo la exquisita amabilidad de acompafiarlo, después de cada visi-
ta, desde el cuarto piso, sin ascensor, donde habitaba, hasta el portén
de la calle.

Los

JUICIOS DE MAHLER SOBRE OTROS COMPOSITORES

se caracterizaban por la flagrante exageracién o franca injusticia, en la
que tantos grandes suelen incurrir, Segin él, Strauss no sabia manejar la
orquesta; Schumann era, en la mayorfa de sus obras, un compositor en-
clenque, torpe, destefiido; hasta el adorado Bruckner resultaba “mitad
dios, mitad idiota”. Todo en él se rebelaba contra la indole de Reger,
mientras que Walter y Alma Maria le ayudaron a hallar un paulatino
acceso a Brahms y a Pfitzner. Su relacién con Strauss era la de opositores
que se admiran mutuamente, de mucho aprecio y poco afecto, aunque
Strauss haya sido uno de los primeros campeones de Mahler, y éste con-
quistara Viena para aquél con su magnifica interpretacién de la Sinfonia
Doméstica.

Segin Mahler, entre las canciones de Wolf habfa a lo sumo dos
que presentaban una verdadera melodia, mientras que todas las demés
sucumbfan ante el ritmo de los versos, siendo determinadas por el
poeta y no por el misico. En 1897 prometié al antiguo codiscipulo que
montaria su “Corregidor” en la Opera de Viena. Durante semanas se
sumerge en la partitura, efectuando cortes, cambios y mejoras, para
asegurar un éxito a la obra, demasiado exenta de dramatismo. Mientras
mis la estudia, méas descubre sus flaquezas intrinsecas; ve la trama aplas-
tada por una polifonia excesiva y el espiritu asfixiado en la falta de
actividad escénica. Una vez convencido de la deficiencia teatral de la
6pera, no puede ir contra su conciencia artistica, a pesar de toda promesa.
Su negativa de presentar la obra es un terrible golpe para Wolf, y hay
quienes creen que la fatal enfermedad de éste se haya precipitado por la
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amarga desilusién. Cuando, siete afios mds tarde, Mahler, finalmente, se
resuelve a montar “El Corregidor”, ni su gran experiencia teatral logra
infundirle vida dramdtica, aunque hasta el dia de hoy puede escuchdr-
sele, aqui y all4, en escenarios de habla germana, debido a sus bellezas
puramente musicales.

LO HISTRIONICO

constituye una fuerte componente de la naturaleza de Mahler. Por since-
ro que haya sido su sentir, él hacfa teatro para ocultarse su debilidad.
Del gran gesto, del patetismo que admiraba en el idolatrado Wagner,
tampoco podia prescindir para si mismo. Dotado de extraordinario ta-
lento mimico, adoraba el mundoe de las tablas, al que tanto aportara, y
del que, sin embargo, huia hacia otro, el de su propio sinfonismo, para
satisfacer su anhelo metafisico. Tenia que vivir desgarrado entre estos
dos mundos.
Era un ser hecho de

CONTRASTES,

henchido de apasionamiento, pero carente de efluvio erético, tras cuya
risa se vislumbraba una oculta pena. Asi describe Specht su tremendo
dinamismo: “En vez de caminar, pataleaba; en vez de hablar, gritaba,
vociferaba, conjuraba, predicaba. Cuando ponia el pie en algin aposento,
era como si hubiese entrado un ciclén de levita.”

Su ingenuidad podia ser asombrosa. En Viena, cuando un cantante
queria conseguir algo de €I, se¢ las ingeniaba de caminar unos pasos de-
lante en la calle, como sin haberlo visto, y entonar algin tema de una
sinfonfa de Mahler. Podia tener la absoluta seguridad de ser abordado
por el dichoso compositor y ver cumplido su deseo, 2 los pocos minutos.

No parecia vibrar con su época, y él mismo solia tildarse de anacré-
nico. Hondamente romdntico, vive en un periodo que sucumbe de ma-
nera creciente ante el culto de la miquina, aborrecido por éI con todas
las fibras de su ser. Al mismo tiempo se siente profeta, conquistador de
nuevas comarcas espirituales. Por un lado, tiende a la cancién popular
y los sonidos de la naturaleza, mientras que la segunda faz de su alma
lo impele hacia éxtasis gigantescos y ritmos marciales pletéricos de
energia.

Su arte posee doble cara, mira hacia atrds y para adelante, es infimo
y enorme. Mahler padece los estremecimientos de un Dostoyevsky, y se
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comprende que en este escritor, y en el Goethe del Fausto con sus “dos
almas en el pecho”, haya encontrado la confirmacién de su propia na-
turaleza.

En Beethoven, venera al constructor; en Wagner, al misico, sintién-
dose administrador y heredero del espiritu de Bayreuth. Es notable c6mo
el extitico fervoroso, el hombre de nervios ultrasensitivos, el mistico
anhelante del més alld halla su contrapeso en esta tierra, penetrindola
con raices profundas. Las sefiales de trompeta, las marchas, los redobles
de tambor, las danzas campesinas, el canto y ¢l paisaje de Bohemia cons-
tituyen el otro pilar de su arte. Sin embargo, no ha lograde escribir
musica realmente popular, a pesar de su poética identificacién con la
naturaleza y sus sones. Se lo impiden su inquietud, su escepticismo, la
indole de su sistema nervioso.

Todas las contradicciones de su ser se reflejan en sus sinfonfas, que
en muchos momentos dejan traslucir un alma hecha pedazos, Mahler
queria comunicarse a todos de manera clara e inteligible, por lo que, co-
mo instrumentador, tiende a la méxima plasticidad de lo melédico. Como
director exige que se ponga en claro cada detalle de una obra. En sus
cartas subraya de modo exagerado todo lo que le parece esencial. Asf
quiere también que su tema surja con plena nitidez. Los espasmos casi
histéricos de su creacién le confieren algo abrupto, incoherente, y se nota,
a veces, una mezcolanza estilistica que traduce el desgarramiento anfmi-
co del compositor.

La inigualada precisién con que destaca la linea melddica, revela en
ésta cierto descuido que puede hacerla inepta para servir de material
apropiado para la construccién sinfénica, a pesar de los mds exquisitos
hallazgos timbristicos. Si se quiere hacer justicia a Mahler, no habrd que
presentarlo como arquitecto que sabe ordenar y plasmar sus ideas, ya
que su obra muestra la convivencia inmediata de lo sublime con lo
burdo.

¢De qué causas proviene la dualidad de su naturaleza? Segiin Weiss-
mann, hay ¢n él un judaismo y un germanismo innatos que forman una
amalgama inextricable, a pesar de que Mahler se siente alemédn con todas
sus fuerzas. Estas ultimas, Weissmann las considera escasas, viéndolas
como mera tensidn nerviosa. “Quiere cantar aires austriacos, archipopu-
lares, siendo en el fondo un atormentado, un calamitoso, agobiado de
fardos. De ahf las incontables contradicciones en su obra.”

Lipiner, a quien Nietzsche saludara con entusiasmo, menciondndolo
a menudo como “judio-poeta”, fascin6 a Mahler por su fabulosa energia
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mental y soberano conocimiento del mundo. Entre los compositores jé-
venes, ninguno lo atrajo mds que

SCHOENBERG,

y aun en su lecho de muerte sentfa preocupacién por el futuro del amigo.
No s6lo abrigaba respeto ante su fortaleza y coraje, sino que lo queria
como ser humano y le encantaba conversar y discutir con ¢él. Le ayudaba
en cuinto podia, bregando por él con editores e intérpretes. Cuando se
ejecutaba una obra de Schoenberg, Mahler dirigia los aplausos, a pesar
de que sélo sintiera afinidad con las creaciones del primer periodo. Las
atonales no las entendia, y se erizaba ante el concepto de la “melodia del
timbre”. Mahler, director magistral, para quien aun la partitura mds
compleja era un libro abierto, pretendia ser incapaz de leer las dltimas
obras que de Schoenberg alcanzara a conocer, o sea, de imaginarse el
efecto actstico a través del cuadro éptico. “¢Para qué sigo escribiendo sin-
fonias, si es ésta la misica del futuro?”, solfa quejarse. Seguramente, se
habria opuesto a ella con vigor, de no haberle inspirado tanta confianza
la calidad artistica y humana de Schoenberg.
La gente de entonces sentfa terror ante la grandeza, y la

ODIADA, QUERIDA VIENA

(asi dice Schoenberg en una carta a Mahler), opuso resistencia a las ma-
yores hazafias de ambos. Las tres representaciones histéricas de Mahler-
Roller en la Opera (Tristdn e Isolda, Don Giovanni, Ifigenia en Auli-
de), no fueron precisamente aquellas que tuvieran el éxito piblico mis
sefialado. Al no lograr vencer la censura de la corte que tenazmente le
impedia montar la “Salomé”, de Strauss, su renuncia fue cosa decidida.
¢De qué servia toda su autoridad, si no lo capacitaba a presentar la épera
que estimaba la mds fascinante de su época? Terriblemente deprimido
cuando, ademds, un pequefio sector del piblico empezd a silbarlo antes
del tercer acto de una de sus gloriosas representaciones del Tristdn, depu-
so su cargo a fines de 1907.

Intensos padecimientos psiquicos le causé su afeccién cardiaca. Sen-
tia espanto ante cualquier dolencia, propia o ajena. “Estar enfermo es fal-
ta de talento”, solfa decir. Ver sufrir le era tan intolerable que, a veces,
pasaba a ojos cerrados ante algin dolor, para que éste no lo debilitara. El
trabajo exigia sus fuerzas enteras, y para él trataba de mantenerse in-
célume.
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Todo lo religioso lo sentia mds bien como mito, como leyenda. Cuan-
do se le preguntara por su confesidn, decia: “Soy musico. En eso, todo
lo demds esta contenido.” Mistico y panteista, crefa con firme conviccién
en la palingenesia: “Todos renacemos, y la vida sélo tiene sentido por
esa certidumbre.” Era de indole profundamente trdgica, y aun a una
6pera de tipo bufo como Las Bodas de Figaro, la presentaba cual lhigu-
bre presagio de la Revolucién Francesa.

El principio de la Werktreue, la fidelidad hacia la obra, consistia
para él més en una busqueda de su verdadero espiritu que en la ciega
adherencia a lo escrito. “Lo mds importante no estd en las notas”, era
uno de sus axiomas. Conocidas son sus excelentes enmiendas de las sin-
fonias de Schumann. Menos sabido es que revisé la instrumentacién de
todas las de Beethoven, que suministré nuevos recitativos para el Figaro
de Mozart, y que efectué cambios en la ejemplar orquestacién de Smeta-
na. Toscanini, después de haber dirigido una funcién de “La novia ven-
dida”, con esa partitura alterada, anot6 en ella, junto a los retoques del
colega, a quien, por lo demds, tenfa en gran estima: “jQué vergiienza
para un hombre como Mahler!”

Es curioso que durante una vida dedicada a la 6pera, en su propia
creacidn, no haya cultivado ese género, si hacemos abstraccién de esbozos
de juventud y de afadidos a un fragmento de Weber. Aunque su obra
tienda hacia el sinfonismo, el germen de ella podemos hallarlo en el lied,
donde fluyen sin trabas las dos fuentes principales de su mejor inspira-
cién: naturaleza y poesia.

En sus canciones, que suman 44, si contamos también aquéllas de las
sinfonias, Mahler ha dado cima al

LIED CON ORQUESTA.

El punto de partida del miisico son los ciclos de Schubert; el del poeta,
la cancién popular.

Los “Lieder eines fahrenden Gesellen”, escritos en Kassel sobre tex-
tos roménticos propios, han servido de material para partes de la Primera
Sinfonia, mientras que las tres siguientes, llamadas también “Sinfonias
Wunderhorn”, culminan en canciones sobre versos de Des Knaben Wun-
derhorn, famosa antologia de anénimos germanos. 'Quizd lo mds valioso
en Mahler sean sus mensajes liricos, subjetivos y tiernos, que hablan de
cosas arcanas € intimas, como en un mondlogo ensimismado. Las cancio-
nes sobre textos populares estdn llenas de candidez, donaire y humor. Los
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proféticos Kindertotenlieder sobre versos de Riickert, escritos cinco afios
antes de que Mahler perdiera a su hija, ya no exhalan la misma sencillez.
Habla en ellos un alma fogueada por ¢l dolor, consciente de toda Ia pena
de este mundo. Entre las ultimas canciones sueltas, también con texto de
Riickert, se encuentra su lied mds sublime, “Ich bin der Welt abhanden
gekommen”. En su indecible delicadeza e inmaterialidad habla un soli-
tario, desafecto a todo estrépito, quien desde muy lejos, con tranquila
sonrisa y resignacién serenamente melancdlica, contempla el trdfago
mundano. Es como un autorretrato de Mahler en sus ultimos afios de
vida, pareciendo estar por encima de todo, inmune y arrobado. Aquella
honda quietud interior ha cuajado maravillosamente en su postrera obra
vocal, la Cancién de la Tierra.

Mahler destruyé todas sus obras de adolescencia, con excepcién de
“Das klagende Lied” y algunas canciones de juventud.

TRES PERIODOS

pueden distinguirse en la produccién del adulto. Al primero pertenecen
los “Lieder eines fahrenden ‘Gesellen”, las canciones sebre textos de Des
Knaben Wunderhorn y las sinfonias 1 a 4. Dentro del segundo clasifi-
cariamos las tres sinfonias siguientes y toda la obra vocal sobre poesias
de Riickert, quedando para el tercero las wltimas sinfonias y la Cancién
de la Tierra.

Es en Leipzig, poco antes del afio 1889, ensombrecido por la muerte
de ambos padres, donde da término a la partitura de su

PRIMERA SINFONIA

en Re mayor. Originalmente Ilevaba el titulo “Titin”, tomado de una
novela de Jean Paul, y los movimientos impares elaboran temas y am-
bientes de los “Lieder eines fahrenden Gesellen”. El primer tiempo, que
quiere ser trasunto de !a naturaleza, se inicia con armdnicos de las cuer-
das y asombra por la excepcional brevedad de su reexposicién. El segundo
es un recio baile montafiés al estilo de los de Bruckner. Entre este Scherzo
y €l Andante que le sigue, Mahler prescribe una pausa de por lo menos
cinco minutos. Constituyen, seguramente, el simbolo de una vivencia
aniquiladora, porque, segun el compositor, el tercer movimiento “es iro-
nia trdgica y desgarradora, como preparacién al repentino estallido
desesperado del tultimo. Un corazén partido, herido en lo mds hondo”.
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Este canon parédico, de humor verdaderamente suicida, refleja una men-
te devastada, vuelta medio loca por la monétona sosera de una melodia
pueril que la persigue en forma insistente. Después de un lirico interludio
se reanuda el clima obsesivo. El Finale elabora temas del primer movi-
miento y remata en un coral.

Durante los afios de Hamburgo maduraron las dos sinfonfas si-
guientes,

LA SEGUNDA,

en Do menor, de 1894, comienza con una marcha funebre de construccién
vasta, a la que sigue un Andante. La genial fantasia de “La prédica de
San Antonio a los peces”, cancién de Mahler, que expresa con acerbo
sarcasmo la futilidad de todo esfuerzo humano, es aprovechada de modo
puramente instrumental en el Scherzo. Entre éste y el ultimo movimiento
se intercala la cancién “Urlicht”, para contralto. El Finale, “Resucitar”,
sobre versos de Klopstock, con un largo agregado del compositor, es para
coro y voz solista. Esta obra requiere un gran aparato sinfénico, y la
percusién parece una pequefia orquesta en si. Dicen que Brahms, después
de examinar la partitura, habria declarado a Mahler “rey de los revolu-
cionarios”. Sin embargo, esta “Sinfonia de Resurreccién” ha sido la obra
“clasica” de Mahler, cuyo éxito s6lo fue superado por el de la Octava.

La

TERCERA SINFONIA

en Re menor, del afio 1896, tiene como tema la victoria de la vida sobre
la muerte. En un principio debi6 llamarse “Mi gaya ciencia”, luego “Sue-
fio de una mafiana de verano”, y sus movimientos llevaban titulos. Perte-
nece a las obras mds largas de la literatura sinfénica, ya que tiene una
extensién de cerca de dos horas, Se compone de dos partes. La primera,
un trozo de forma sonata (Llega marchando el verano), precedido de in-
troduccién (Despierta Pan), dura 45 minutos, desafio y severa prueba
aun para los mds grandes directores. La segunda parte consta de cinco
movimientos: Minué con variaciones (Lo que me cuentan las flores en el
prado), que el compositor describfa como “lo mds despreocupado que ja-
mis haya escrito”; Scherzo (Lo que me cuentan los animales del bosque),
nacido de su lied “Ablésung im Sommer”; la Cancién de la Medianoche,
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o “Trunkenes Lied”, sobre una poesia de Nietzsche, para contralto (Lo
que me cuenta el hombre) ; el “Canto angelical”, del Wunderhorn, con
coro femenino, solista y coro de nifios (Lo que me cuentan los dngeles); v,
finalmente, un amplio Adagio (Lo que me cuenta el amor). Otro trozo,
que debié intitularse “Lo que me cuenta ¢l nifio”, se ha convertido en
ultimo movimiento de la Cuarta Sinfonia.

Comenta Bruno Walter: “En la Tercera no habla un amante de la
naturaleza, sino ésta misma.” Cuando fue a visitar a Mahler en su lugar
de veraneo, el compositor le dijo: “No vale 1a pena que mire en derredor,
porque todo esto ya lo he metido en mi sinfonia.” Lo que en ella expresa,
Mahler ha tratado de formularlo con las siguientes palabras: “Siento a
veces que el hombre sélo es un instrumento, tafiido por el universo.”

Durante la década vienesa, el “compositor de verano” escribid, en
sus vacaciones, al borde de diversos lagos de los Alpes, las sinfonias 4 a 8
Y las canciones con textos de Riickert. Alrededor de 1900 public6 sus
obras anteriores, sometidas a muiltiples revisiones.

La

CUARTA SINFONIA

en Sol mayor, vuelve a reducir el nimero de movimientos y el aparato
orquestal. Prevalece una redaccion transparente, que busca la gracia ala-
da, aunque en el segundo movimiento la muerte toca su violin, De final
sirve la cancién “Alegrias de la vida celestial” que pinta un paraiso de
Jauja y posee llaneza de fibula infantil. Asi termina el primer periodo,
que huye del desgarramiento animico hacia la fe en un mds all4 bien-
aventurado.

A comienzos del nuevo siglo se produce en la musica de Mahler un
sorprendente cambio estilistico. Las sinfonias de la época media carecen
de todo elemento vocal y renuncian 2l método épico-discursivo bruckne-
riano, sustituyéndolo por recursos polifénicos y una novedosa heterofo-
nia de la armazén arménica, que también puede apreciarse en las ralas
sonoridades de la orquesta de cdmara que acompaiia las canciones sobre
versos de Riickert.

El encuentro con Bach reflejan las sinfonias N? 5, en Do sostenido
menor (1901-2), 6, en La menor (1903-4) y 7, en Mi menor (1904-5),
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que muestran una disminucién de las melodias populares y una acrecen-
tada técnica del desarrollo. En

LA QUINTA

llaman la atencién la musica funebre que precede al movimiento de for-
ma sonata, el ya mencionado Adagietto, y el Rondo final con su triple
fuga.

LA SEXTA (“TRAGICA"),

tal vez Ia obra mis dificil de Mahler, es un inmenso interludio tétrico
entre la Quinta y la Séptima, una cancién de soledad, cuyo motivo fun-
damental consiste en la sucesién de un acorde mayor y otro menor. La
composicién, que ofrece una extraiia mezcla de elementos expresionistas
e impresionistas y emplea instrumentos accesorios como cencerros, Xilé-
fono, martillo y celesta, contiene dos movimientos arrebatadores: el
Scherzo y el Finale. Este tiltimo es una sinfonia en si mismo, poseyendo
la extensién de los tres primeros tiempos juntos. Presenta una visién
horrorosa, ligubre e inhumana del fin del mundo, con la tremenda lle-
gada de los cuatro jinetes del Apocalipsis.

LA SEPTIMA,

que oscila entre un apasionado demonismo y ferviente anhelo de paz,
recibe su caracter individual por dos “musicas nocturnas” como movi-
mientos centrales; la primera con aire de marcha, la segunda una serenata
con guitarra y mandolina.

LA OCTAVA

en Mi bemol mayor (1906-7), cantata sinfénica cuyos momentos liricos
derivan del arte romintico-expresivo de Schumann y Liszt, estd escrita
para orquesta, doble coro y solistas. Consta de dos partes. La primera,
de forma sonata, utiliza versos escritos en el siglo IX por el arzobispo
de Maguncia Hrabanus Maurus, el Praeceptor Germaniae. La segunda
revne en si Adagio, Scherzo y Finale, basindose en-las palabras de la es-
cena ultima de la segunda parte del “Fausto”, de Goethe.

Cuenta Walter: “Mahler seguia buscando a su Dios: accende lumen
sensibus —era aquello el anhelo de su alma, tal como fue el mévil de la
aspiracién de Fausto. Infunde amorem cordibus —¢ste parecia el camino
que conducfa hacia Dios, camino que ensefiaba tambi¢n la escena final
del Fausto, Compuso el himno Veni creator spiritus, al que pertenecen
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aquellas dos frases, como primer movimiento de su Octava Sinfonia. Para
el segundo tomo 1a escena final del Fausto.”

Es la Cancién del Amor Divino. Mahler decia: “Ya no son voces hu-
manas, sino planetas y soles que giran.” Por vez primera no emplea la
voz como vehiculo de la palabra jluminadora, sino de modo instrumen-
tal, empotrédndola dentro de la estructura sinfénica.

El estreno de la obra bajo su batuta, en Munich, fue el primero vy,
al mismo tiempo, el titimo éxito realmente triunfal de su vida de com-
positor. Por media hora se prolongé el aplauso de la multitud delirante,
tiempo inauditamente largo, aun para piblicos europeos. En el mismo
afio de la primera audicién, 19190, concluyé un contrato con la Universal-
Edition de Viena para publicar sus composiciones, de cuyo producto
debian costearse, también, los gastos de la primera edicién completa de
las obras de Bruckner.

El estruendo en muchas de las sinfonias de Mahler habia evitado,
durante afios, que se reconociera su esencia. Recién la ferviente sintesis
entre polifonia y dramdtico lirismo, alcanzado en la Octava, hizo que
los contemporineos vislumbraran el mensaje mahleriano.

Fue ésta la 1ltima de sus obras que llegd a escuchar. Una infantil
aprensién ante el niimero 9, fatidico en la produccién sinfénica de Beet-
hoven y Bruckner, hace que trata de eangafiar al destino, llamando

“CANCION DE LA TIERRA”

su préxima sinfonia con voces solistas (1907-8), colocindola fuera de la
serie de las demds grandes creaciones orquestales.

Son seis movimientos, alternativamente para tenor y contralto, sobre
poesias chinas, traducidas por Hans Bethge, con algunos retoques y afia-
diduras de Mahler. Constituye, tal vez, su logro supremo, esta lirica de
un solitario cansado que palpa la desolacién de lo terrenal y ya no siente
la juventud y belleza sino como lejano eco. Calla el patetismo, predomi-
na lo otofial, los temas se borran, el sonido es transfigurado en acentos
propios, auténticos. Dentro de una instrumentacién relativamente senci-
lla, las maderas pintan el creptsculo en el paisaje y ia despedida en el
alma.

Extraordinarios son los timbres de resignacién meditabunda, los re-
cursos instrumentales, entre los que se destacan arpa y mandolina. El
melodismo pentaténico se abre paso a una tonalidad como flotante, estilo
que llegard a concretarse en las sinfonfas 9 y 10. Admirable tenuidad
posee la insinuacién de lo exético, y especialmente el tiempo final utiliza
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una polirritmia que agrega colorido oriental, gracias al empleo simultd-
neo del mismo tema en distintas variantes métricas.
Los estrenos de la Cancién de la Tierra y de la

NOVENA SINFONIA

en Re mayor fueron dirigidos por Walter, quien ve en esta tltima, com-
puesta entre 1908 y 1909, el testamento artistico de Mahler. Presenta dos
tiempos movidos, enmarcados por dos lentos. Quizd la mdis preciosa de
todas las composiciones de Mahler sea el primer movimiento, que Specht
llama “un gran Kindertotenlied”.

EL FRAGMENTO DE LA DECIMA,

en Fa sostenido mayor, consta de cinco movimientos en particella, entre
los que el primero y el tercero (“Purgatorio™) estdn apuntados hasta el
ultimo detalle. Fueron transcritos en partitura por Krenek, sin quitar
ni agregar una sola nota, y editados en 1951, como Adagio y Scherzo,
por Associated Music Publishers, Nueva York. Llama la atencién el que
todos los restantes también posean caracteres de scherzo. El que Mahler
alcanzé a determinar orquestalmente dura sélo tres minutos, siendo el
movimiento mds corto que jamds concibiera.

Que en su creacién podia guiarse por asociaciones extramusicales,
parecen revelarlo las palabras esparcidas como gritos a través del manus-
crito. “|Compasién! Oh Dios, mi Dios, ¢por qué me has abandonado? El
diablo baila conmigo. Locura, [técame! Soy maldito. Aniquilame, para
que olvide mi existencia. Para que deje de existir. S6lo th sabes lo que
significa. {Ay, ay, ay! [Adids, mi lira! Adids, adiés, adids, ay Dios — ay,
ay. |Vivir por til Morir por til {Almschil”. Este ultimo era el nombre
carifioso que daba a su mujer, a la que también solia Hamar “mi lira”
en numerosas poesias que le dedicara.

¢Como penetrar

HACIA LA MEDULA

de Mahler? Todo en ¢l surge de una vivencia intima que sacude su ser
entero, y al mismo tiempo tiene ribetes de pose, de disfraz. Siente nos-
talgia por la sencillez de la cancién popular, mas carece de la inocencia
que le permitiria captarla de veras.
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Su gran personalidad se admira con respeto y veneracién. El celo
fanitico de sus afanes, la seriedad ética de su arte de director y compo-
sitor, han servido de luminoso modelo a muchos miisicos posteriores.
Todo su trabajo fue hecho en forma ardorosa, febril, apresurada e im-
paciente. Ha suscitado panegiricos o juicios condenatorios, pero raras
veces se ha estrellado contra iz indiferencia.

Walter Niemann habla del “amor a las sonoridades bellas” en Mah-
ler. Sin embargo, ¢l compositor jamds se afanaba por lograr un hermoso
sonido. Sus obras persiguen, sobre todo, lo caracteristico y lo claro.
“Lo primero en la musica es la nitidez”, solia repetir Mahler, cumplien-
do ese precepto en sus dos calidades de director y de creador.

Se preocupa poco por la consonancia de las voces, y raras veces “ar-
moniza”, en el sentido académico. Lo que en sus partituras suena junto,
lo contempla en forma primordial como resultado de la conduccién de
las distintas voces, declarando que “no existe armonia, s6lo hay contra-
punto”. Se ha llegado a afirmar que no sabia construir bajos, por la
simple razén de que no escribiera los que la gente estaba acostumbrada
a oir, sino aquellos que eran requeridos por su imaginacién creadora.

En su musica, Mahler ha expresado todo lo precario de la existencia,
sin entregarse a un pesimismo negativo. Siempre ha buscado el “hermoso
mundo”, la “querida tierra”, no el nihilismo ni el nirvana. Fue eso una
tendencia tan fuerte en €él, que la Gnica de sus obras que termina en
tétrico desconsuelo, la Sexta Sinfonia, la Ilama explicitamente “La
Trégica”.

Como sinfonista, es heredero de la tradicién austriaca. Los modelos
que han formado su estilo son el Beethoven de la Novena, la concepcién
instrumental schubertiana y la dimensidn barroca de Bruckner. Al con-
trario de éste, quien nunca abandond el esquema de los cuatro movi-
mientos, la sinfonia ciclica de Mahler puede llegar a tener hasta siete,
segin el ejemplo de los ultimos cuartetos de Beethoven. Por otro ladoe,
las cuatro primeras sinfonias de Mahler siguen explotando la vena tipi-
camente austriaca de Bruckner, manifiesta tanto en sus turbulentos
scherzos alpinos como en mds de algin extitico climax final. Tampoco
puede desconocerse la influencia de Berlioz en los programas poéticos
de aquellas mismas sinfonias.

Hay motivos filoséficos que parecen dominar su vida creadora. Los
vemos cristalizarse en la Segunda Sinfonia (Muerte y Resurreccién), la
Tercera (Despierta Pan ~ llega marchando el verano), Ia Cuarta (Vida
celestial), la Octava (Cdritas y Eros) y la Décima (Purgatorio). A veces,
lag trivialidades melédicas, y no sélo la musica de circo en el canon de la
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Primera, expresamente rotulada “Parodia”, significan un escape de ten-
siones trigicas. Ciertos efectos acisticos extrafios, como martillo, cence-
Tros o campanas de iglesia, no son sino simbolos: los golpes del destino,
el apartamiento de!l mundo, la proximidad de Dios. Su arte de orques-
tacién, alabado por Strauss, tiende, a veces, hacia lo colosal, hallando su
limite en la Octava, pero, en lineas generales, sigue un paulatino proceso
de refinamiento, a la par con la diferenciacién de la estructura arménica.

Diversas interpretaciones y conjeturas se han adelantado respecto a
su predileccién por ritmos de marcha y sonidos militares. Mientras que
Hans Redlich ve en ella un presentimiento profético de las grandes con-
flagraciones de nuestro siglo, y Max Brod la presenta como tendencia
tipica de los jasidim, secta cabalistica fundada por 'Israel Baalschem,
Fritz Pamer la explica por las tropas acuarteladas en la ciudad donde
Mabhler se crié. Cuenta Specht que, a los cuatro afios, Gustav ya sabia
cantar sinnimero de canciones populares y marciales que habia ofdo en
los cuarteles y caminos. Cuando en su casa no lo encontraban podia
tenerse la seguridad de que habfa marchado con un regimiento o que
estaba parado encima de una mesa de cafetin, brindando sus cantos a
los parroquianos agolpados. Mahler mismo ha dicho que en la creaci6n
artistica germinan casi exclusivamente las impresiones que un nifio reci-
be entre los cuatro y los once afios, mientras que todo lo posterior sdlo
rara vez se transforma en obra valedera.

Su estilo demuestra preferencia por motivos de ostinato, notas pedal,
cambios entre mayor y menor. Presenta ampliaciones significativas de las
formas sonata y rondd. Adopta un novedoso sistema de desarrollo, que
trabaja con cada tema inmediatamente después de su aparicién. La sec-
cion desarrollo acostumbrada, en cambio, suele sustituirse por grandes
complejos temdticos nuevos que, a veces, emplean procedimientos poli-
fénicos, haciendo uso de la combinacién simultdnea de varios temas, e
incluso de doble y triple contrapunto. La conduccién de las voces pro-
duce fricciones, de las que pueden resultar segundas, séptimas o novenas
paralelas. Los movimientos sinfénicos, de nimero variable, se hallan
ligados, a menudo, por lazos motivicos. La instrumentacién, tendiente
a la méxima claridad linear, yuxtapone los timbres, prescindiendo, en lo
posible, de rellenos que amalgamen el sonido, y la baterfa no solo es
usada como refuerzo, sino también de manera auténoma.

En el centenario de su nacimiento, ¢cudl es la situacién de este aus-
triaco, cuyo gran espiritu le ha conferido dimensiones supranacionales?
Cuando Mahler cerrara los ojos en 1911, junto con €l lleg6 a su fin una
época, produciéndose una cesura, una crisis, que recién ahora, a la dis-
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tancia de medio siglo, se empieza a aquilatar en toda su significacién.
Olvidado por un tiempo a favor de figuras nuevas, tildado de aburrido,
chabacano o impotente, estigmatizado durante afios en su propia patria
por la difamacién racial, el arte de Mahler ha vuelto a levantar cabeza
en el mundo entero, pudiendo comprobarse estadisticamente que, por
ahora, el nimero de ejecuciones de sus obras va en constante aumento.
Nuestro tiempo vibra con su angustia y siente afinidad con los abismos
reflejados en ese rostro de visionario, sensitivo y desgarrado, que miraba
el pasado y el porvenir sin lograr cefiirlos en una sintesis perfecta, pero
cuyas vislumbres valen infinitamente mds que el horizonte chato y es-
trecho de los eternos mediocres.
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ODA A GUSTAV MAHLER

por

Luis Gaston Soublette

Yo quiero buscarte entre los pliegues més secretos
de tu religién sonora,

allf donde no llegara ningtn diapasén viviente
sino tan sélo el chino pobre y sonriente

el taoista inmortal con su flauta de jade

¥ st cancién de la tierra.

Yo me pregunto:

¢sabran acaso los musicos

o las butacas atentas de este siglo,

cudl es el dios de tus oboes

y el ala azul de tus clarinetes

y el sol de oro de tus trompas congregadas
en €l rojo mar de los violines?

¢Habrén gustado la melancélica cafia de tus violas
habrin visto a tu cisne con sordina

y al meteoro ovalado de tus trompetas?
¢Conocerén acaso ese bosque

de plumas, de metales y de sombras

en que nacieron las aves tutelares de tu orquesta?

Por el agua milagrosa de tu nombre,

Orfeo caminante de los parques imperiales,

yo te invito a los pies de la mds callada esfinge,
donde no sabrias ocultarme tu rostro

para interrogarte al fin ¢quién eres?

¢Qué cautiva divinidad se debate amordazada
en las voces subterrdneas

de tu inmensa partitura?

Yo quisiera sacar una a una

las estrellas de tu zodiaco cantante

y decir por ejemplo: los amigos estdn en el lago
Y conversan en su isla de porcelana;

los amigos se sumergen

en el reflejo infinito de las nubes.
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O decir también: el firmamento serd siempre azul,
mas yo me ahogaré en la roja laguna de mi copa.
O también decir: duérmete, duérmete mi nifio
duérmete en la Iuna fria

raptado por el viento al Himalaya.

Y Iuego despertar en el arpa desgarrada
de David acosado por los cellos

en el foso de los teatros,

o en el dorado coche de un scherzo
pasear todo el juego y el ensuefio

de los nifios alemanes,

o morir en la leyenda tan hermosa

de las ldmparas de Viena.

Sefior de los salmos y del vals,

Yo ya sé que hay amigos inmortales

y retornos verdaderos

al abrazo de los montes.

Cuando tu saliste de tu tumba

para ser el Macabeo invencible

de los desiertos nublados,

yo te supe prendido en la marafia

de los jévenes presentimientos.

Alin no cafan sobre este valle

los alfanges relucientes de tu amanecer.
Pero yo me pregunto ¢puede morir un Zaratustra
sin que la tierra toda se sacuda

al recibir su estatua endurecida?

Y aqui estds ahora, porque ti vuelves

para este ultimo dia de ciudad amortajada,
como aquellos que se marchan solitarios
llevando en su corona

todas las espinas del mundo

para volver con un rocio de estrellas

sobre su frente rechazada,
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T bien sabes, Dionisio de las mil sinfonias,
que la pobre satisfaccién humana

escupe siempre su misero escrutinio

al rostro de los leones de negra cabellera,
para caer después de bruces

contra €l pie de sus torres consagradas.

¢Y qué dird el mundo de tus obras,

como mirardn la arquitectura de tu noble perfil,
tus rios elegidos, tus nifios

la escritura toda de tu alma, que entregastes

en la extremauncién de tu imperio?

Porque tu fuistes el que vio

las sangrientas estrellas del adids,

que arrebatarian al mar de los tiempos
su ultima Venecia rezagada.

Porque t0 fuistes el Jeremias,

el solo, el inmenso,

el anunciador del otofio inevitable,
hermoso como un dios muerto de amor.

Con un temblor de selvas

invadidas por centauros

te llevabas a la boca

la ultima ternura de las uvas,

Y tu mano despedia a la mds hermosa espiga,
aquella que recoge para si sola

la muchacha desnuda del crepisculo.
Y asi preparabas un llanto

de montafias condenadas

a pagar con su misterio

€l cataclismo de todos los jardines
pisoteados para siempre.

Oh belleza incomprensible

de la caida humana.

Oh hambre mis rico

que la hartura estrellada de los cielos.

Oh desierto insaciable de Cafn el extranjero.
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T eras uno de esos Gustav Mahler
como lo era el amarillo vagabundo

de la luna enamorada.

T eras de esa raza perseguida,
misterioso volcdn moribundo,

y tuvistes que quemar en sinfonias

las manos de tu amor rapaz

capaz de arafiar todos los rostros

y todos los mares hetados de los hombres.

Pero ¢quién conoce tus mds puros caracteres
y el poder de tus mds tiernos filamentos?
Porque, cuando se detienen tus castillos
canta la brisa

de la mds preciosa ventana,

la mds humilde y cristalina

como el ojo de una nifta

que llora por la nada

¥ derriba sin saberlo

los astros mds lejanos

con el eco de su fragilidad infinita.

Zulamita perdida entre caimanes,

siempre se escuchard la pregunta

que desfaliece en tu viola demacrada.

Mas, todo acaba en sombras,

negros patagiones cierran la corola inconfesada
y a la pradera obscura ‘

no volverd jamds un 4ngel.
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IMPORTANCIA DE LOS INSTRU-
MENTOS DE CUERDAS PUNTEADAS
Y SUS TABLATURAS

por
Isolde Pfennings

Los instrumentos de cuerdas punteadas, cuya tradicién artistica se re-
monta a los albores de nuestra musica instrumental, y cuyo origen se
pierde en las épocas més remotas del arte musical, merecen con justicia
detener nuestra atencién para poder formarnos una idea, aunque some-
ra, de sus caracteristicas generales y de los secretos de su escritura mu-
sical.

Son muchos los investigadores europeos que han dado a la publici-
dad estudios histéricos y técnicos sobre estos instrumentos y el gran nu-
mero de musicos, que en los diferentes pafses europeos se dedicaron al
cultivo de ellos en la época de su apogeo: siglos XVI y XVIIL Cada uno
de estos compositores proporcioné en una u otra forma un valioso apor-
te a algun aspecto de la musica instrumental naciente en aquel entonces.

Podemos distinguir dos tipos de instrumentos de cuerdas punteadas:
aquellos cuyas cuerdas vibran libremente al aire, como la lira, el arpa,
el salterio, etc., y los que tienen sus cuerdas tendidas sobre un mango.
Esta caracteristica permite variar el largo de la cuerda por medio de los
dedos de la mano izquierda, lo que da la posibilidad de producir un
gran nimero de sonidos con un reducido nimero de cuerdas.

Pertenecen a este ltimo grupo numerosos instrumentos antiguos
que datan de la época del antiguo Egipto, de los pueblos de Asia Menor:
fenicios, asirios, hebreos, de los pueblos drabes, etc. Podemos contar entre
éstos el nefer, el rebab, el nebel, Ia tambura, el chelys, el al'ud, etc. Todos
éstos, que cuentan con NUMErosas variedades, forman en la antigiiedad
una gran familia de instrumentos, que son los antecesores de los repre-
sentantes europeos de este grupo: laid, vihuela, guitarra.

Dedicaré este parrafo a este grupo dando de ellos una resefia de su
historia y de su sistema de escritura, la que se conoce bajo el nombre de
Tablatura.

Establecer exactamente el origen del laid constituye una cuestién
bastante compleja, que se remonta hacia las épocas mds antiguas de la
historia. '

En los bajorrelieves babilénicos y asirios se observa a instrumentos
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de un cuerpo céncavo de forma ovoide, provistos de un largo mdstil. Re-
presentaciones semejantes se encuentran en los bajorrelieves de los egip-
cios, quienes seguramente lo trajeron de Asia Menor. La afirmacién de
algunos, de que griegos y romanos conocieron los instrumentos de man-
go, ha sido muy discutida por los investigadores. Sin embargo, hay una
comprobacién en las decoraciones de los sarcéfagos romanos, asi como
también en representaciones de las musas, entre los griegos. El ejemplo
mds preciso de los antecesores del laid europeo, lo tendriamos en el
rebab egipcio, cuyo cuerpo es muy semejante al de éste: forma de media
pera que se adelgaza hacia el mango, sobre el cual van tendidas las
cuerdas. Este mango termina en un clavijero doblado. Un latd repre-
sentado en el salterio de Saint Gall es muy semejante a la descripcién
hecha del rebab.

Una combinacién de los tipos antiguos mencionados habria dadoe
como resultado el al'ud de los drabes, quienes lo habrian llevado a Espa-
fia, desde donde se habria difundido hacia los demds paises europeos.
Este instrumento, que los drabes usaban para acompafiar sus cantos,
evolucionaria a través de varios siglos y no completarfa su destino hasta
llegar a dominar en las cortes europeas durante el Renacimiento y, por
consiguiente, en el ambiente musical de los comienzos de 1a musica ins-
trumental.

Una vez difundido por Europa, el instrumento sufrié importantes
modificaciones. Estas van desde el laid corto y pesado del siglo X, como
el que puede verse en el Salterio que se guarda en la Biblioteca de Stutt-
gart y como los que se describen en los manuscritos espafioles de los
siglos X y XI, hasta sus representantes en los siglos XV, XVI y XVII
con todas sus variedades, como son los archilatides, el chitarrone, la teor-
ba y el laid teorbado del Barroco.

De los primeros latides europeos que datan de los siglos X y XI,
tenemos las representaciones que contiene el Salterio de Stuttgart. Co-
rresponden a un instrumento de cuerpo estrecho, sin trastes, con clavijero
en forma de semicirculo, y cuando mds tarde, hacia el siglo XIII lo en-
contramos representado en los vitrales de la abadfa normanda de Bon
Port. Este muestra un cuerpo en forma de pera partida, de dorso cdn-
cavo, con abertura en su cubierta de resonancia, mango con clavijero
doblado provisto de cuatro cuerdas.

Hasta el siglo XIV todavia se mantiene el numero de cuatro cuerdas;
pero aqui ya aparecen reforzadas con dobles cuerdas, lo que les da mayor
volumen de sonido. Ademds, se nota hacia esta época una marcada evolu-
cién de su forma: el mango comienza a destacarse del resto del cuerpo.
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En el siglo XV va pareciéndose cada vez mds. Se nota la presencia
de una entrastadura, aunque con nimero variable de divisiones. Poco a
poco se va perdiendo la costumbre de usar plectro. Debido a la misma
técnica de composicién, a base de acordes, que usan los laudistas, se hace
cada vez mds necesaria la ejecucién con los dedos.

En el siglo XVI encontramos el instrumento ya perfeccionado y una
vasta documentacién. En esta época aparecen las primeras tablaturas y
tratados teéricos. El tratado de Virdung (1511) nos proporciona una
descripcién completa del latid en uso en aquel entonces: su nimero de
cuerdas variaz entre nueve y once. Las mis bajas son dobles, afinadas 2 la
octava, las intermedias al unisono, siendo la prima una cuerda simple. La
afinacién corresponde a dos grupos de intervalos de cuartas separadas
por una tercera mayor. Es la afinacién llamada tono antiguo o tono
viejo.

Respecto a la entrastadura no hay todavia una uniformidad. Virdung
y el italiano Lanfranco describen siete trastes, Martin Agricola, Hans Ju-
denkunig, Pierre Attaignant hablan de una entrastadura de ocho divisio-
nes. Por su parte, Jacques Pelletier (1556) expone la idea de la divisién
del mango en 12 semitonos.

Poco a poco se va ampliando la familia del latd y asi encontramos
en el siglo XVII una gran variedad de representantes.

El aumento de las cuerdas hizo necesario construir laiides provistos
de cuerdas tendidas fuera del mango y tocados al aire. Esto da lugar al
nacimiento de instrumentos derivados de su representante original: el
guitarrén, la teorba, el archilaud, etc. Estos tienen la particularidad de
poseer dos clavijeros e incluso algunos dos mangos, para poder fijar el
grupo de cuerdas al aire.

La importancia de que gozé el latid en los primeros siglos de la mu-
sica instrumental se puede apreciar por la mencién que se hace de él
en la literatura de la época, asi como también en las representaciones
pictéricas de los artistas, obras como el “Conde de Anjou”, de Jean Mai-
llart en Francia, poetas como Dante, Bocaccio, da Vanozzo, Gotfried von
Strassburg se refieren al instrumento en sus textos.

Asimismo los nobles de la época mantienen tafiedores de laud en sus
cortes, € incluso algunos tocan personalmente el instrumento.

A pesar de que el laud se extendié por toda Europa a través de Es-
pafia, no dominé el ambiente musical de este pais. Los espaiioles prefi-
rieron los otros dos representantes de este grupo: guitarra y vihuela.

Para determinar el origen de estos instrumentos se han formulado
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Mujeres tocando el arpa, la citara y la lira. Finales del siglo
V. A.C. Munich. Coleccion de vasos

Musicos con monocorde, rota y arpa. Munich. Biblioteca del Estado



Salterio, segunda mitad del siglo XI1

El fabwicante de laddes, Graba-
do sobre madera de Jost
Amman, 1568







Laud. Estampa francesa anénima,
hacia 1570. Biblioteca Nacional
de Paris

Guitarra. Estampa francesa anéni-
ma, hacia 1570, Biblioteca de Parfs

Teorba hecha por Andrea Harton (Hartung). Ve-
necia 1517. Coleccién Wildhagen.
Berlin-Halensee
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diferentes hipétesis, de las cuales podriamos fijar dos como las mds pre-
cisas:

1. La guitarra tendria su origen en los pueblos asirios, desde donde,
a través de egipcios y drabes, habria llegado a Espafia.

2. La guitarra provendria de la kethara griega o citara romana, y
habria sido introducida por los romanos en la Peninsula Ibérica en épo-
cas anteriores a la invasién drabe. Esta, evolucionando a tzavés de varios
siglos, habria llegado a transformarse en vihuela en Espafia, y mds tarde,
hacia fines del siglo XVI, habria tenido caracteristicas semejantes a nues-
tra guitarra actual, denomindndose guitarra espaiiola.

En realidad, las dos hipdtesis tienen cierta solidez; parece ser que
en un comienzo se conocieron dos tipos de guitarra: latina y morisca,
Basta observar las miniaturas que ilustran las “Cantigas de Santa Maria”,
de Alfonso el Sabio, o atender a los versos del Arcipreste de Hita en su
“Libro del Buen Amor”:

Allf sale gritando la guitarra morisca,

De las boces agudas e los puntos arisca,

El copudo laud que tyene punto a la trisca,
La guitarra latina con esos se aprisca.

Esta estrofa nos explica claramente la existencia de los dos tipos en esa
época. ¥

De éstos parece haber sido la guitarra latina, con su caja de reso-
nancia en forma de ocho, cubierta y fondo planos, provista de cuatro
cuerdas, la precursora de la guitarra moderna. Mientras tanto, el tipo
morisco presenta semejanza con la forma del lagd.

La vihuela, por su parte, es muy parecida a la guitarra, pero mds
grande y de mayor extensién y sonoridad.

En el siglo XIV podemos distinguir tres tipos: vihuela de arco, vi-
huela de mano y vihuela de plectro. La primera, cuyas cuerdas se frota-
ban con un arco, se asimilaria a la familia del violin; los otros dos tipos,
los que a nosotros nos interesan, se tocaban directamente con los dedos
o con un plectro.

La vihuela fue el instrumento que reiné en los ambientes cultos de
la Espafia del Renacimiento. Fue el instrumento de moda en la corte de
los Reyes Catélicos, adquiriendo cada vez mayor auge bajo los reinados
de Carlos V y Felipe I1. Asimismo, los nobles de la época, entre los cuales
el mds famoso es el caso del Duque de Alba, brindaron su proteccién a
los vihuelistas, Testimonio de esto encontramos en los documentos de
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aquel entonces, que mencionan continuamente la vihuela, mientras que
la guitarra parece haber quedado relegada al uso popular para el acom-
pafiamiento de danzas y canciones.

El tipo mis comin de vihuela es el de seis dobles cuerdas y entras-
tadura de 10 divisiones sin afinacién, que abarca dos octavas de Sol a
Sol; estd organizada por intervalos de cuarta con una tercera mayor entre
la II y IV cuerdas. También existe una descripcién del padre Bermudo
de una vihuela de siete cuerdas con una cuerda mas en el registro agudo:

Vihuela de Bermudo

g].l
i 3 ¥ ¥, WM I 1
f}— — ——
| X Yy ¥ I I I,

Vihuela comin

En la guitarra también podemos distinguir diferentes tipos, basados
igualmente en la cantidad de sus cuerdas, que empieza por cuatro, pero
que aumenta después a cinco o seis. Se cree que Vicente Espinel concibi6
la guitarra de cinco cuerdas, como lo menciona Lope de Vega en su “Do-
rotea”. Sin embargo, Juan Bermudo, en su obra “Declaracién de los ins-
trumentos” (1555), se refiere y antes que Espinel, a las cinco cuerdas y
dice: “guitarra hemos visto en Espafia de cinco 6rdenes de cuerdas afina-
das la-re-sol-si-mi”.

La guitarra as{ acondicionada fue llamada, fuera de Espafia, guita-
rra espafiola, para distinguirla de la guitarra de cuatro cuerdas. Fuen-
Ilana y Mudarra publicaron fantasias para guitarra o vihuela de este tipo.

La guitarra, que habia sido relegada al sombrio papel de acompafia-
miento en manos del pueblo, durante la época de apogeo de los vihue-
listas (siglo XVI), tiene su resurgimiento en el sigle XVII, cuando en
1578 Antonio Cabezén publica su obra, que es lo vitimo que se produce
para vihuela. Este instrumento comienza a decaer hasta desaparecer to-
talmente.

Toda la musica que se ha conservado de la época de apogeo de estos
instrumentos de cuerdas punteadas estd escrita en tablatura. (En qué
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consiste este tipo de escritura? El objeto de la tablatura o sistema de ci-
fra, como también podemos llamarlo, consiste en indicar con un minimo
de elementos y signos la ubicacién de los sonidos en el instrumento. Esto
se consigue indicando la posicién de los dedos sobre los trastes, lo que
frente a la escritura actual facilita enormemente la lectura y sobre todo
la lectura a “prima vista”.

Este procedimiento fue tomado de los organistas y resulté muy apro-
piado para estos instrumentos.

El sistema general de la escritura de cifra consiste en representar los
sonidos sobre una pauta de lineas paralelas que correspondan a las cuer-
das del instrumento. El nimero de lineas era variable en razén de la
cantidad de cuerdas de los diferentes instrumentos. Sobre estas lineas
se indicaba con nimeros o letras la posicién de los sonidos en los trastes,
La duracién de los sonidos se indicaba con figuras ritmicas dibujadas
sobre la pauta.

Esto es en sentido general, pero el procedimiento de escritura mues-
tra caracteristicas diferentes segiin los pafses y aun seguin los autores, As{
podemos distinguir tablaturas italiana, francesa y alemana para ladd y
tablatura espafiola para vihuela y guitarra.

Tablatura italiana: En ella el orden de las lineas trazadas corres-
ponde a la colocacién que tienen las cuerdas del instrumento en posi-
cién de tocar:

1.2

L4
-0~

Los sonidos van indicados con mimero, partiendo de 0, que repre-
senta la cuerda en vacfo.

Tablatura francesa: Se escribia primero sobre cinco lineas y sblo en

el siglo XVII se le agrega una sexta. Estas lineas se contaban a la in-
versa que en la italiana, o sea, de arriba hacia abajo:
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A diferencia de la italiana, se indicaban los trastes con letras del al-
fabeto colocadas sobre o entre las lineas, correspondiendo la letra a la
cuerda en vacio.

En el 'siglo XV1I, cuando aparecen las cuerdas vacias del bajo, se in-
dicaban éstas con la letra a como sigue:

E}.é

o lalall o

Tablatura espasiola: En Espafia las tablaturas siguen el sistema de
los italianos, pero varia, segun los autores, la ubicacién de las cuerdas
en las lneas trazadas. Asi, por ejemplo, don Luis Mildn, en su tratado
para vihuela “El Maestro”, ordena las cuerdas al revés de los italianos,
dejando la linea superior para la prima:

Ej8

AW -

El libro de Fuenllana “Orphenica Lyra” y el de “Mfsica para Vi-
huela”, de Diego Pizador, as{ como también Gaspar Sanz, en el siglo
XVII, en su “Instrucciéon de musica sobre la Guitarra espafiola”, mues-
tran la forma original italiana, o sea, con la prima en la linea inferior.

Las obras con parte vocal tienen el canto indicado en una parte sepa-
rada, o bien, por medio de numeros anotados en tinta roja, lo que los
diferencia de la parte instrumental.

En el siglo XVII aparece un sistema de abreviacién de acordes, atri-
buido al guitarrista italiano Girolamo Montesardo. Consiste en anotar
sobre una linea horizontal, letras maytsculas y minusculas que repre-
sentan los acordes mds caracteristicos y usuales en la guitarra. Este sistema
se generalizé muy pronto, especialmente en la msica rasgueada, y fue
adoptado por compositores espafioles, quienes le introdujeron algunos
cambios. ’
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Gaspar Sanz, en su tratado presenta los acordes segtin el modelo italia-
no, pero usando sélo letras maydsculas sobre la linea horizontal, Para
indicar la direccién del rasgueo aparecen pequefios trazos verticales so-
bre o bajo esta linea.

€).6
c I 1 a1 | 4 |
L P 1

Tablatura alemana: Tiene caracteristicas propias. No usa la pauta
para representar las cuerdas, porque cada cuerda y cada traste estdn in-
dicados por una letra o cifra determinada. Las equivalencias de unfso-
no entre dos cuerdas aparecen anotadas combinando los dos signos corres-
pondientes. ‘ ‘

El ritmo, igual que en los demds paises, se indicaba con figuras
anotadas sobre los signos.

En el siglo XVI las composiciones de Judenkunig, Newsidler y
Hans Gerle estdn escritas en la tablatura descrita.

Ejemplo de un fragmento de Newsidler

'WEEEFITERR,

¢En qué forma contribuyeron los cultivadores de los instrumentos
de cuerdas punteadas al desarrollo de la composicién musical de su época?
1. Es preciso aceptar que en los laudistas y vihuelistas estd el origen
de las formas de la musica instrumental. Son éstos una preciosa aynda pa-
ra seguir el proceso de transformacién del arte antiguo y de los modos
cldsicos hacia la tonalidad moderna. El agente mds aficaz y el principio
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esencial parece haber sido la melodia popular: las canciones y danzas
populares.

Los vihuelistas explotaron el tesoro inagotable del canto popular
con su dulce melodia y expresividad. Incluyen en sus tratados fantasias,
pavanas, tientos y gallardas de su propia invencién, junto a villancicos,
romances, sonetos, canciones, madrigales y ensaladas de la lirica castella-
na, portuguesa, italiana y francesa.

Los libros de cifra aportan una contribucién considerable al estudio
del folklore musical europeo. Las tablaturas antiguas muestran variados
elementos de la musica popular del siglo XVI, sobre todo en las cancio-
nes y aires de danza que contienen. La introduccién del elemento popu-
lar fue de gran importancia para liberar la composicién musical de cier-
tas trabas de la escuela flamenca, permitiendo dirigir el arte musical
hacia un estilo mds expresivo.

Los laudistas pusieron en tablatura frottdas, de calidad sobresalien-
te, al igual que transportaron al instrumento madrigales y canciones
francesas de la época. Estas frottdas corresponden a los primeros ensayos
de miisica culta profana. Estos musicos tomaron, ademds, los ritmos de
las danzas populares, realizando un acabado trabajo artistico. No fue su
interés conservar el cardcter danzable, sino mas bien lograr en sus com-
posiciones una estilizacién de los diferentes ritmos. Los libros de cifra
presentan también interés desde el punto de vista literario. En ellos en-
contramos una gran cantidad de poesfas caracteristicas, que gracias a
esto no se han perdido irremediablemente.

2. Hacia fines del siglo XVI se abria una nueva era en la musica, al
ceder la polifonia paso a la monodia acompafiada (canto acompafiado ar-
ménicamente por uno o varios instrumentos). Los tratados de vihuela
son una documentacién valiosa y tal vez wnica, pues siguen paso a paso
el procedimiento de esta evolucién trascendental. En los libros de los
vihuelistas encontramos los primeros ensayos de acompafiamiento de la
monodia naciente y de sus formas musicales derivadas. Tanto laudistas
como vihuelistas ocupan un lugar de honor al preparar el camino para
el advenimiento de 1a monodia acompaiiada del siglo XVII.

La musica original para los instrumentos de cuerdas punteadas cons
tituy6 el terreno favorable para el elemento nuevo que comienza a bos
quejarse: el acorde. El caricter esencialmente melédico de estas compo
siciones hizo del acorde su e¢lemento obligado y mds importante.

Esta nueva caracteristica determina la evolucién de los modos anti
guos hacia nuestros modos mayor y menor. Esto lleva muy pronto a da
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importancia a las diferentes funciones tonales y la modulacién Hega a
ser una condicién obligada en 1a composicién musical.

3. Los vihuelistas fueron los primeros cultivadores del arte de la va-
riacién, que ellos denominaron diferencias. Quizds antecedieron en esto
a los organistas. Tienen importancia en este aspecto los “Libros del Del-
fin”, de Luis de Narvdez (1538), cuyas diferencias presentan dos carac-
teristicas: las variaciones puramente instrumentales y las variaciones que
resultan de las diferentes formas de acompafiamiento para un mismo
canto. Narvéez tomé como tema el antiguo romance “El Conde Claros” y
el aire popular “Guirdame las vacas”. Diferencias sobre temas populares
encontramos también en la obra de Mudarra “Tres libros de cifra para
vihuela”. Es caracteristica en ella el uso de una bajo constante, modali-
dad que fue explotada mds tarde por los virginalistas ingleses.

Otra obra maestra de la Europa del siglo XVI que explota el arte de
la variacién, es el tratado de “Glosas sobre cldusulas y otros géneros de
la musica de vidones” (Roma, 1553), de Diego Ortiz, maestro de capilla
de la corte de Ndpoles. Ortiz llama glosas a las diferencias y usa el térmi-
no cldusula como sinénimo de tema. En su obra da reglas y consejos a
los compositores para abordar este procedimiento con arte y buen sen-
tido.

Los laudistas y vihuelistas incluyeron en sus obras consejos y reglas,
en las cuales dan explicaciones tanto de la forma correcta de interpreta-
cién de sus composiciones, como de conceptos basicos para la composi-
cién, Estos tratados no sélo constituyeron una valiosa fuente de informa-
cién para los compositores de aquel entonces, sino merecen, también, de-
tener la atencién de los miisicos de nuestra época.

* 43 L



LA INTERPRETACION DE LA
MUSICA BARROCA

por
Kurt Rottmann

‘El que no ama la musica, no merece ser

llamado hombre; el que la ama, es un

hombre a medias; pero el que la practica,
es un hombre integro’

Goethe.

Estamos en visperas de grandes cambios en la ejecucién de la musica de
la época barroca. El estudio de las fuentes de informacién de la época, de
los tratados de los tedricos y de las instrucciones de las distintas ediciones,
ha dado, ultimamente, resultados sorprendentes. La préctica proveniente
del uso de los instrumentos antiguos aclaré otros aspectos. Todos estos
descubrimientos y experiencias borrarin, definitivamente, ¢l sentido de
museo ~Y, por asi decirlo, polvoriento—, que las ejecuciones contempori-
neas le han querido dar.

En la época romdntica se reprodujo esta musica, especialmente la de
Bach y Haendel, a la manera romdntica y haciendo uso de los métodos
de esa época, y luego vino una era purista, que quiso que ella fuera
interpretada tal como estaba escrita en los textos, sin acento alguno y
cifiéndose estrictamente a las notas y a la ornamentacién anotadas, lo
cual rige, en parte, hasta nuestros dias. Albert Schweitzer tiene el mérito
de haber descubierto, en su libro sobre J. S. Bach, el aspecto ingenuamen-
te descriptivo y expresivo de la obra del maestro, especialmente en las
cantatas, el que estaba lejos de ser una declamacidn seca.

El primer gran pionero de la misica antigua que se basé en el estu-
dio profundo de los viejos tratados y en la opinién de los misicos de
aquellos tiempos, como también sobre el uso de sus instrumentos, fue el
inglés Arnold Dolmetsch, quien, en 1916, habia publicado su libro “The
interpretation of the music of the XVIIth and XVIIIth centuries”. La
esencia de este estudio es Ia siguiente: La musica escrita de aquellos siglos
es s6lo un esqueleto de la composicién misma y el musico que pretenda
interpretarla con seriedad y conocimiento, debe improvisar una serie de
detalles que, en su calidad de ejecutante, debe conocer. Una buena parte
del libro se refiere a los adornos que se usaban en los siglos XVII y
XVIII y que no siempre eran anotados, quedando éstos al criterio de los
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ejecutantes y cuyo uso variaba segtin las épocas. Otros capitulos son dedi-
cados a la manera en que debe ejecutarse el bajo cifrado (continuo) en
los instrumentos de Ia época y el mds interesante, a2 mi juicio, es €l que
trata acerca del juego desigual de ias notas iguales.

Esta era una de las formas de dejar libertad de interpretacién al
ejecutante, lo que demuestra un extraordinario contraste con la musica
contemporinea y su ejecucién. Basado en una documentacién indiscuti-
ble, que abarca desde Caccini y Frescobaldi hasta H. J. Quantz, famoso
flautista y profesor de Federico II, de Prusia; Dolmetsch prueba que la
improvisacién era una costumbre obligatoria que no se¢ perdié hasta
bien adentrada la época cldsica.

El juego desigual de las notas iguales se presenta en esta forma: En
la sucesion de notas menores que forman un compds, hay que darle mds
tiempo a las notas impares, sacrificando algo de la duracién de las notas
pares. Por ejemplo, en un compds marcado C, con 8 corcheas, se les da
mds tiempo a las notas 1, 8, 5 y 7, sacrificando algo de la duracién de las
notas 2, 4, 6 y 8. La proporcién de tiempo entre las notas pares e impares
fluctda entre 5:3 y 8:1. Las notas con punto, en cambio, son ejecutadas
como si tuvieran dos puntos. Contrario a la opinién de los puristas de
1900, esto produce una gran precisién ritmica. El grado de la desigual-
dad de Ias notas depende de un factor que es de primerisima importan-
cia en la musica barroca: los sentimientos que habia que expresar, ale-
gria, furia, compasién, tristeza, etc. En el sentimiento de ternura la dife-
rencia es menos marcada que en el sentimiento de alegria. Existen com-
pases que tradicionalmente se tocan parejos, como los marcados 6/8, 9/8
y 12/8, lo mismo vale para los pasajes muy rdpidos que aparecen desde
el siglo XVIII. La “allemande”, p. e., se toca con poco acento, al igual
que algunas figuras menores definidas.

En el siglo XVIII aparecieron, por primera vez, indicaciones para el
juego parejo de las notas aisladas; en Couperin se notan puntos encima
de las notas, y en J. S. Bach, indicaciones de legatos.

Sin embargo, Dolmetsch dice muy poco, y nada muy determinante,
acerca del “tempo” en la musica, y poco sobre el juego de improvisacién
en los italianos e ingleses, o de las “disminuciones” o “divisiones” con
respecto a la ornamentacién.

Es curioso notar que de Dolmetsch sélo se conocian sus festivales y
sus reconstrucciones de instrumentos histéricos que cuentan hoy dfa entre
los mejores del mundo, mientras que su libro pas6 desapercibido duran-
te décadas y es sélo en los ultimos cinco o diez aftos, en Alemania e In-
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glaterra, que ha empezado a cobrar su debida importancia y a imponerse
los descubrimientos que en ¢l se encuentran.

Uno de los ultimos capitulos trata sobre el juego del bajo continuo,
que era el fundamento del conjunto sonoro barroco. Quisiéramos expli-
car esta palabra para aquellos lectores poco familiarizados con este con-
cepto. El bajo cifrado es una melodia de bajo, provista de nimeros que
equivalen a acordes construidos sobre cada nota del bajo. Puede ser toca-
do en cualquier instrumento que sea capaz de tocar simultineamente
melodia y acordes, como ser el érgano, el clavecin, la teorba, el laid, el
arpa, etc.; la melodia puede ser, ademds, reforzada por otras instrumen-
tos. Habfa gran libertad en la ejecucidn de los acordes y s6lo habfa que
ceflirse estrictamente a las armonias o desarmonias indicadas por los nu-
meros. El capitulo trae valiosos ejemplos acerca de la manera cémo de-
bian ser ejecutados, todos ellos seleccionados entre los muchos tratados
de la época sobre el bajo continuo. Lo que si omite decir es el volumen
que se le debe dar dentro de un conjunto, Al bajo continuo le corres-
pondia mostrar claramente la progresién de las armonias, mientras que
los instrumentos que llevaban la melodia podian moverse con mucha
libertad. Para reforzar la linea del bajo (sin cifras) se usaban instrumen-
tos de viento cuando los instrumentos solistas eran de viento, y de arco
en el caso opuesto. En el libro de Quantz, “El arte de tocar la flauta
traversa” (1752), tenemos datos precisos sobre la distribucién de los ins-
trumentos en la Gltima etapa de la época barroca; también Praetorius,
ya en 1619, habla claramente sobre este punto. Pero hubo que poner a
prueba estos conocimientos con la prictica. Se destacan las pruebas que
en 1933-1935 hizo Georg Schuenemann, el Director de la Coleccién de
Instrumentos de la Academia de Musica de Berlin, usando instrumentos
de museo. Fue ahi que por primera vez renacié el cuadro sonoro autén-
tico de varias épocas antiguas, siendo estos conciertos una verdadera reve-
lacién y la base para el desarrollo posterior de este tipo de miisica. Va-
rios conjuntos menores completaron este trabajo. Después de todas estas
experiencias resulta improcedente agregar un clavecin a una orquesta
moderna, compuesta por cien miisicos; esto tendrd sélo un valor dptico,
ya que la orquesta barroca no se componia mds que de 25 misicos y la
mayoria de los instrumentos no tenia el sonido penetrante que tienen los
modernos. Ahora hay que restablecer el equilibrio sonoro entre el bajo
continuo y el resto de la orquesta o grupo de cimara.

En 1938 aparecié la obra de Ernest T. Ferand, sobre la improvisa-
cién en la musica (Die Improvisation in der Musik, -Rhein-Verlag Zue-
rich), que aclaré otro aspecto importante y ain desconocido para la gran
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mayoria de aficionados a esta musica. A pesar de que el libro trata de
€pocas anteriores al 1600, permite llegar a conclusiones que incluyen
también la época posterior a esta fecha, es decir, la época barroca. Hasta
€l afio 1500, casi toda la musica profana fue improvisada, especiaimente
la instrumental. Con las facilidades que ofreci6 la imprenta, para dejar
anotadas las composiciones, especialmente en lo que se refiere a musica
para instrumentos, que podian tocar mds de una voz, como el érgano y
el laid. Para éstos se habia inventado un sistema de notacién, llamado
tablatura, que permitfa anotar con gran precisién todos los detalles de
la composicién. A pesar de esto, perdurd la costumbre de la improvisa-
cién, con la diferencia de que se empezaron a crear reglas para ella, lo
que Ernest Ferand llama el proceso de Ia “petrificacién”. Ejemplos de
esto son las obras de Silvester Ganassi, sobre las flautas rectas (Venecia,
1537) y el de Diego de Ortiz sobre las violas da gamba (Roma, 1553), am-
bos tratados completos sobre 1a improvisacién.

La “petrificacién” habia llegado ya lejos a principios del siglo XVII,
Y. sin embargo, subsistié la improvisacién en diversas formas. En la mu-
sica italiana eran sobre todo los adagios y otros movimientos lentos los
que la exigfan, fuera del bajo continuo recién nacido que la aplicaba.
En la misica francesa, en cambio, que en general se habfa alejado mds
de la improvisacién, se inventé un movimiento para el uso exclusivo de
ella, el preludio, que era anotado sin demarcaciones de compases y sé
introdujo la prictica de los “doubles”. Aparte de esto, los laudistas fran-
ceses crearon una gran variedad de ornamentaciones que pasaron a ser
convencionales, aunque podian ser usadas segtin el criterio del ejecutan-
te. Siguieron los clavecinistas, y muchos de estos ornamentos llegaron a
formar parte del repertorio cldsico.

Luego se hicieron otros descubrimientos. Perduraba una gran inte-
rrogante para los ejecutantes de la musica barroca. Nada se sabia atn
con certeza, sobre el “tempo”. En la mayor parte de la misica no hay
indicaciones de este tipo, aunque de vez en cuando aparezcan las palabras
italinas “adagio, allegro, presto, etc.”. En los antiguos tratados, las expli-
caciones son contradictorias y a veces incomprensibles, y hasta ahora, los
musicélogos y aficionados se habfan debido resignar, dejindolo todo al
buen criterio de los ejecutantes. Sin embargo, parecia inverosimil, que en
una época tan adicta a los sistemas complicados y teéricos, como eran los
siglos XVI y XVII, no se hubiera dejado indicaciones o reglas fijas para
abordar un problema tan delicado. Este fue, finalmente, resuelto por
Fritz Rothschild (director de orquesta en Viena, y ahora residente en
Nueva York), en su libro “The Lost Tradition in Music” (Edit. Adam &
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Charles Black, London, 1953) . Este libro es tan importante que conviene
resumirlo detalladamente.

La soluci6én del problema se asemejaba en algo al descifrado de los
jeroglificos, aunque el caso era distinto. Las palabras eran todas conoci-
das, pero poseian un doble y hasta triple significado; otras habfan cam-
biado totalmente de significado en el curso del siglo XVIII. Todos los
comentaristas, antiguos daban por sentados muchos hechos y no creian
necesario, siquiera, mencionarlos. Varios music6logos conocian algunas
de las reglas, pero es a Fritz Rothschild a quien cabe el mérito de haber
descubierto la totalidad de ellas. i _

El resultado lo resume Rothschild en las siguientes palabras: “Una
gran cantidad de costumbres y reglas, que fueron fielmente observadas
por los compositores, dieron indicaciones exactas a los ejecutantes. Mien-
tras més se enriquecia la musica, mds numerosas se hicieron las reglas del
juego. Estas estaban estrechamente ligadas al signo del tiempo, el valor de
las notas y a los términos italianos; formaban un sistema intimamente
enlazado, en el cual el signo del tiempo indicaba el valor de la nota
capital (la nota que corresponde al valor de un compds entero o a su
equivalente en notas menores). Este valor fue medido por golpes de com-
pis, la reparticién de los cuales definié la forma ritmica de la pieza; el
valor de las notas que aparecian en el curso de una pieza, indicaron su
movimiento (“tempo”)"”.

El “ritmo” antiguo, pues, es algo muy diferente 2l moderno, y se
Tepite compds por compas, mientras no cambie el signo de tiempo.

La base para el “tempo” es el “tiempo comiin” —C—, del valor de
una nota entera —O—, con negras, corcheas y semicorcheas como notas
predominantes. En esta combinacién, el valor de la negra es de M. M.
40-60. Los antiguos tratadistas parecen coincidir en esto, describiéndolo
con pulsaciones, o con ciertos tipos de relojes y otros medios que son
todavia controlables. Ahora bien, si en una pieza que mantiene el mismo
signo de tiempo de principio al fin, no aparecen semicorcheas (con ex-
cepcién de aquellas que sirven como ornamentacién), las corcheas asu-
mirin el papel de las semicorcheas y ellas serdn las notas répidas del com-
pis y la negra tendra el valor de M. M. 80-120. Este “tiempo comun”
tiene cuatro notas fuertes (R. los lama golpes estructurales), en ambos
casos. En cambio, si desaparecen también las corcheas, no eambla el
“tempo”, pero la cantidad de notas fuertes se reduce a dos.

De este “tiempo comin” derivan todos los “tempi” y el libro empie-
za con la enumeracién de todos aquellos “tempi” en uso en la época de
J- S. Bach, junto con sus golpes estructurales.
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A continuacién, explica los signos combinados. Estarfa mds alld del
propésito de este articulo explicar el complicado sistema de los signos de
aumento y de disminucién, de los cuales hubo gran cantidad alrededor
de 1600. Después de 1700 sélo sobrevivieron dos —el signo C—, que dismi-
nuyd el nimero de acentos a la mitad, y “alld breve” que lo disminuyé a
un cuarto.

El libro de Rothschild aclara otro punto mds: el sentido original de
los términos italianos “adagio”, “andante”, “allegro”, “largo” y “presto”,
con ¢l resultado de que ellos implican un cambio en los golpes estructu-
rales y s6lo dos de ellos un cambio de “tempo” también.

Es asi como ¢l 4dagio disminuye el “tempo” 2 la mitad y aumenta
el nimero de notas fuertes al doble.

El Largo mantiene su “tempo”, pero dobla la cantidad de notas
fuertes; el Andante también mantiene su “tempo” y significa andando, es
decir, que debe ser tocado parejo, sin que se aplique la costumbre de las
notas desiguales y sin grandes cambios dindmicos.

El dllegro no cambia €l “tempo” ya establecido, sine que indica mds
bien el sentimiento de alegria. Aparece al principio del siglo XVII y es
usado generalmente después de un adagio, como forma de restablecer el
tiempo normal. Mds adelante se le usa independientemente, aunque sin
cambiar el sentido de alegrfa; debe ser interpretado de manera liviana y
muy ritmica.

El Presto aumenta el “tempo” al doble y disminuye a la mitad el
numero de notas fuertes, a excepcién de Italia, donde el nimero de notas
fuertes se mantiene invariable.

La musica francesa invierte el uso del adagio por el largo y del largo
por el adagio y éste es un factor importante de tomar en cuenta, puesto
que este cambio se impuso en la miisica cldsica.

Mis adelante, Rothschild trata sobre el cambio que sufri6 la misica
con el “style galant”, propagado por la Escuela de Berlin, la que empren-
dié la tarea de fundir la escuela italiana con la francesa, y, simultdnea-
mente, contribuyé a abolir el complicado sistema del valor relativo de las
notas, reemplazdndolo por el valor fijo. El movimiento (“tempo”) se indi-
¢ ahora por los términos italianos, los que llegaron a significar exclusiva-
mente indicaciones de “tempo”, y mds tarde se introdujo la metronomi-
zacién. E] cambio fue tan radical, que veinte afios mds tarde ya habfa
sido olvidado totalmente el sistema antiguo.

Es s6lo a estas alturas que Rothschild emprende Ia investigacién
critica de las diversas fuentes de informaciones. Las mds importantes son
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de: Thomas Morley, John Playford, Christopher Simpson, Henry Purcell,
Jean Rousseau, Georg Muffat, Sebastien de Brossard, F. G. Heinichen,
J. G. Walter, J. J. Quantz, Philipp E. Bach y Leopold Mozart.

El libro trata también sobre las formas de danzas y, de acuerdo con
las diversas declaraciones de los contempordneos, llega a la conclusién de
que es imposible saber, con certeza, a qué atenerse en lo que atafie a los
“tempi”. Todas estas contradicciones solamente prueban que el “tempo”
de las danzas cambiaba segun €l pais y la época 2 que pertenecia. Esto
no impidi6é que los compositores siguieran observando la antigua tradi-
cidn y anotaran las danzas tal como deseaban que ellas fueran ejecutadas,
En J. S. Bach, para poner un sélo ejemplo, se encuentran sarabandas y
gavotas lentas como también rapidas.

En seguida, aborda la interpretacién, y siempre tomando en cuenta
ios hallazgos de Dolmetsch, demuestra los medios con que los composito-
res podian aliviar y modificar el severo ritmo de compds por medio de
sincopas, pausas y appoggiaturas, y hace hincapié sobre la importancia
del juego “cantabile”.

El libro termina con un resumen total de la obra instrumental, de
J- S. Bach (incluyendo oratorios), con todas sus partes, sus acentos y sus
“tempi”.

II?Iasta ahi el asombroso libro de Rothschild. Es interesante saber
ahora a quién se puede contar como perteneciente a la antigua tradicién.
La generacién de J. S. Bach todavia estd dentro de esa tradicion, ya no
asi sus hijos y otros musicos nacidos después de 1700, pero esto siempre
puede ser reconocido, debido al estilo de Ia notacién y en los numerosos
nuevos términos italianos.

A primera vista, mucho de lo dicho debe resultar chocante. ¢Bach
ritmico? —¢notas que no son como estdn escritas? Sin embargo, es curio-
s0 que por tanto tiempo se haya mantenido un estilo de interpretacién
tan descolorido, ya que todas las demdis manifestaciones de la época ba-
Troca eran tan rebosantes de vida —las artes plasticas, la arquitectura y
el estilo de vida en general. En las grabaciones de misica antigua, todavia
prevalece este estilo “liso”, incluso en aquellas llamadas auténticas, pero
el cambio se est4 haciendo sentir. Durante el Congreso Musical de Colo-
nia 1958, se llegé a la conclusién que nunca hubo un juego inexpresivo
de clavecin, al que se llamé “clavecin tipo mdquina de coser”. A pesar de
que dispone sélo de registros, los que no permiten un cambio dindmico
gradual, tenian varios modos de lograr un “crescendo”, aunque no al gra-
do a que se llegé en la época clasica. Un modo de alcanzarlo, era enrique-
ciendo un tema gradualmente, por medio de disminuciones, adornos y
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motivos adicionales y el otro era repitiendo una frase varias veces, su-
biéndola de tono cada vez més (esto se entiende ficilmente en castella-
no, puesto que alto-elevado y alto-fuerte son sinénimos). Ya hemos co-
mentado la manera de acentuar los tonos aislados, ya sea prolongando su
valor por medio de la ornamentacién. Hasta aqui el clavecif. En los ins-
trumentos de cuerda y de viento hubo mucha mayor variedad, ya que
ellos permitian mis diferencias dindmicas.

En la época barroca se hizo una clara distinciéon entre los instrumen-
tos que habfa que usarse en musica de cdmara, en la misica al aire libre
o en la miusica de iglesia. En los grandes espacios abiertos se usaban. los
bronces, el 6rgano, los cornetos, los instrumentos de embocadura de cafia,
mientras en la musica de cdmara, los conjuntos se componfan de varias
clases de violas, flautas rectas y traversas, latides y el clavecin; en la se-
gunda mitad del barroco se empez6 a agregar la familia de los violines
que, en ese tiempo, no tenian el sonido penetrante de después de 1800.
Sdlo en las salas de tamafio intermedio se usaban instrumentos de las dos
clases, siempre con gran discrecién. Muchos de aquellos instrumentos usa-
dos “en cdmara” tienen unos hermosos matices inexistentes en los instru-
mentos modernos, gue fueron desarrollados mds tarde para ser usados en
las grandes salas de concierto. Sin embargo, las “cdmaras”, las viviendas
modernas, no son més grandes que las de hace 300 afios; por el contrario,
son mds chicas. ¢Por qué, entonces, han de usarse indistintamente los ins-
trumentos modernos en “cidmara”? Esto nos lleva 2 la esencia de la musi-
ca barroca.

Se puede considerar esta época como la del Renacimiento victorioso.
El individuo soberano es el centro de interés. Siguiendo la tradicién grie-
ga clasica, se vio que la musica era necesaria para la salud mental, siendo
ella el medio més destacado para expresar los sentimientos, de modo que
vemos a los “dilettanti” cooperando con los compositores en la creacién
de las obras. El compositor da el esqueleto y el ejecutante agrega lo que
falta, en forma siempre variable, En esa época la ejecucién “objetiva” no
existfa. Un buen misico debia sentir lo que tocaba, y el auditorio nece-
sitaba verlo. Quantz dice claramente: “El que quiere conmover debe con-
moverse”. Y asi la vida musical tenia en aquellos tiempos una intensidad
que hoy dia se desconoce.

Se comprende también que esta misica se practicara de preferencia
en pequefios circulos, en los que, de una manera o de otra, todos coope-
raban.

A medida que fue debilitindose el impulso nacido del Renacimien-
to, los “dilettanti” fueron disminuyendo en cantidad y calidad y los com-
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positores debieron entregar sus cor:posiciones mds “terminadas”, hasta
que a principios del siglo XVIII vemos los primeros conciertos comercia-
Ies, a los cuales cualquier persona podifa asistir, siempre que pagara una
entrada, pero fue sélo a fines del siglo que se perdieron definitivamente
estas costumbres aristocrdticas. '

Debemos confesar que fue una gran alegria aplicar estos conocimien-
tos a la musica de latid y otros instrumentos que practicamos. Las suites y
las sonatas ganaron una gran expresividad. Las diversas partes de una
suite, que antes resultaban muy parejas, cobraron de pronto fuertes
contrastes. Debido a la ritmizacién ya no habia necesidad de tocar exa-
geradamente rdpido para salvar los vacfos.

Va a ser mds dificil aplicar estos conocimientos en la musica de cé-
mara y de orquesta, sobre todo en lo que se refiere a mantener el equili-
brio entre el continuo y las demds voces. Pero cada esfuerzo serio serd
compensado por un intenso goce y una nueva riqueza musical. Algo del
espiritu de esa época nos haria bien, en vista de la valorizacién mecinica
que impera en nuestros dias.
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APLICACION DE LOS SIMBOLOS
LOGICOS AL ANALISIS MUSICAL

por
Luis Advis Vitaglic
Simbolos.

1L.—Concepto de identidad. Cuando los elementos que contiene una ex-
presién (compds o grupo de compases) se repiten en otra expresién sin
ninguna alteracién encontramos que hay identidad. También podemos
hablar de equivalencia.

Identidad o equivalencia la simbolizamos con la figura: =. A medi-
da que vayamos particularizando el andlisis, diremos a qué aspectos de
identidad nos vamos a referir.

2.—Concepto de interseccion: Cuando los elementos que contiene una ex-
presion se repiten en otra, con alguna alteracién, nos encontramos con la
interseccion o conjuncion.

Significa, en este caso, que hay pocos o muchos elementos que se
repiten, pero no todos. O sea, que hay elementos comunes. El simbolo se-
- R

Se pueden establecer asi diversos grados de interseccién:

a) Primer grado: cuando hay un elemento nuevo que no figura en la
expresién ya vista, el simbolo serd: = ;

b) Segundo grado: Cuando hay dos o mds elementos nuevos, el sim-
bolo serd: 4,y

c) Tercer grado: cuando hay cinco o mas elementos nuevos acercin-
dose asi a la casi exclusidn de los elementos, el simbolo serd: 4= .

El simbolo “." corresponde a lo genérico (hay interseccién). Los
simbolos que establecen grados especifican esta interseccion.

3.—Concepto de exclusion: Cuando los elementos que contiene una ex-
presién no se repiten en otra, sino que en esta otra se presentan elemen-
tos nuevos, hablamos de exclusién, O sea, entre una y otra expresién no
existen elementos comunes; el simbolo sera: v,

Podemos resumir diciendo que todos estos conceptos no son sino
grados que establecen mayor o menor similitud y que los ocuparemos
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cuando queramos comparar una expresién cualquiera (compis, semi-
frase o frase) con otra.

4.—Concepto de implicacidn: En una expresién cualquiera encontramos
un antecedente y un consecuente, de lo que resulta que tiene la estruc-
tura de un juicio hipotético, en que un segundo miembro existird como
tal en determinado trozo, cuando previamente se suponga la existencia
de un primer miembro. En el lenguaje comun corresponde la frase “si
esto, entonces €sto otro”.

Asi, ocuparemos €l simbolo de Ia implicacién (“D”) en los andlisis
estructurales.

5.—Concepto de inclusion: Aqui nos referimos también a los andlisis de
estructura. Incluir serd sinénimo de contener, esto es, cuando en alguna
forma una expresién estd contenida (incluida) en otra que se estd anali-
zando. El simbolo sera: “C”.

Primeramente, trataremos de aplicar estos conceptos a una melodia
simple, eliminando todo tipo de complejos ritmicos y armdnicos:

A
_A
r L )
- 111
ﬁlj-ll
i X 15 L i ER—
J o\ - LSRRI —
“V'p_ ‘\fq'—
j , R
+ F{}
—T - T 7
= == =i
[ 4 - VLN —
% 3
A’
) v
' ..Lj
I— 1 rr
M 1 S—— FF:{ o
l R o S B . L
L 4\'"'— g
- N W
t w

Tema: A (p,q)B(r,s} A’ (t, w).
Es el caso que A es idéntico a A’ (A = A”), por lo tanto, p. es idénti-
coatyqesidénticoaw. (p=tyq=w)
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A.—(p , q). Considerando p como antecedente y q como consecuente, en-
tonces p implica q (p D q).

B.—(r , 5). Se ha constituido esta frase a base de los elementos melédicos
que se intersectan en el paso de pa q, o sea, r equivale a la interseccion

depyq:

r=(p.q).

Como r = s supongamos s6lo r, entonces para A y B tenemos la fér-
mulap D q.r
A’—Lo dicho en A vale aqui lo mismo, o sea, t O W ; que constituye la
férmula que a su vez es el consecuente de toda secuencia anterior, por lo
tanto (p D q.r) D (tDw),osea, (A.B) D A"

Este es un andlisis estructural general.

$i vemos el trayecto melédico, por ejemplo, nos encontramos con otro
tipo de férmula:

A.~Entre p y q hay una exclusién de factores {p v q).
B.—Respecto de r y s hay una mayor relacién de interseccién con A que la
que habia entre los elementos de esta 1iltima, por lo tanto:

PV q.r (con rse simboliza la relacién en B de r ==s).

A’.—El mismo caso de A : t v w. Hasta ahora tenemos:

(pvqg.-1)(tvw). »

Entre las dos expresiones entre paréntesis falta el simbolo que esta-
blezca una relacién, éste no puede ser otro que el de inclusién, ya que
los trayectos anteriores incluyen (contienen) el trayecto de A’, por lo
tanto: (pvq.r) C (tvw).

La férmula de esta cancién se ha obtenido partiendo de la mdxima
simplicidad sin mayores alteraciones melédicas, ritmico-melédicas, armé-
nicas, ritmico-armdnicas, figurativas, etc.

Mozart toma esta melodi{a (alterada) para sus doce variaciones K. 265
(1778).

Para realizar un andlisis, sin pretender exhaustividad, se propondra
un esquema:

1. Andlisis en general: Fsto es relaciones generales existentes dentro de
cada variacién, considerando periodos, frases o semifrases.
Se tomarin en cuenta factores de los siguientes tipos:
1) Melédico (trayectoria).
2) Figurativo (elementos ritmicos).
3) Arménico.
4) Ritmo arménico.
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IL. Andlisis de los caracteres sintdcticos.
A :1) diatonismo, 2) cromatismo, 3) polifonfa, 4) dindmica, 5) tem-
po; 6) terminaciones, y
B : Derivaciones.

II1. Andlisis comparativo entre el tema y las variaciones (y también en-
tre éstas).

Lo realizaremos con la comparacién de las férmulas obtenidas en el
andlisis general y también con las obtenidas en el an4lisis de los caracteres
sintdcticos.

Realizaremos el andlisis general del tema. El de las variaciones va
incluido en los cuadros siguientes que comprenden, al mismo tiempo, el
andlisis comparativo:

1. Trayectoria melddica: La trayectoria melddica es similar a la que en-
contramos en el tema anteriormente analizado, por lo tanto:

(pvg.r) C(tvw)

Trataremos de especificar mis el tipo de interseccién (pvq) yr; v,
ademds, la relacién que existen entre r y s, puesto que aqui no se da el
caso que sean equivalentes como en el anterior. Entre r y s existe una
interseccion de primer grado (existe un elemento que los diferencia), por
lo tanto, r =s.

Entre (p v q) y (r = s) también hay una interseccién, porque hay
elementos comunes (entonces, interseccién de segundo grado), por lo tan-
0 (pv Q) + (r=3)

Y asi, concluimos, la férmula final del trayecto melédico serd:
PV (r=3 C (tvw)

Aqui se da el caso que A (p v q) estd en relacién de interseccién de
primer grado con A’ (no son idénticos), entonces:

(PVQ) = (tvw).

2. Elementos ritmico-figurativos: Si se encuentran los mismos elementos
figurativos es indudable que habria equivalencia. Si no se da este caso la
interseccién podria ser de tres grados.
A.— p <= q: Esto es p, estd en relacidn de interseccién de segundo grado
con q, hay elementos comunes, as{ como también hay elementos que di-
versifican la relacién (en este caso 2).
B .— r <=5 : Lo mismo que ia anterior.
A’.~ t 4= w : Lo mismo que las anteriores.

Si bien es similar la relacién de la semifrase dentro de cada frase, ai
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comparar los elementos figurativos entre frase y frase veremos que no
hay identidad sino siempre tipos de interseccién, ¢s asi como:
(p &= Q) = (r == s) : esto es, entre las dos frases hay una interseccién de
primer grado (hay un elemento diferente entre una y otra frase)
(p #= Q) = {t %= w) : lo mismo que la anterior.

Entre (r <= s) y (t &= w) encontramos ahora una identidad de los ele-
mentos: (r 5= §) == (L == w).

Comparando ahora las semifrases: p, r y t, encontramos las siguientes
relaciones: p=r=t.

Si hacemos lo mismo con q, s y w, obtenemos:
q = § q = W, y s == W, 0 sca, el elemento que diferenciaba las frases esta-
ba en el consecuente de cada una de ellas.

Sinteticemos:
a.— Relaciones entre semifrases de una misma frase:

Aps$+q Br=s At w
b.— Relaciones entre semifrases de las distintas frases:

p=r, r=t, q=s, q=w, § = W.
c.— Relaciones entre frases.

P+qQ=(r=Fs) (pq)=(tFw), *Fs)=(tfw).

3. Elementos armdnicos: En A tenemos aspectos parecidos, elementos in-
tersectivos, por lo tanto, p 4k q : interseccién de tercer grado (casi v).

En B, entre r y s hay identidad arménica : r =s.

En A’ Jo mismo que A,0sea: t 4 w, yaque A = A"

(P4 q) = (t 4 w).

El anilisis arménico del tema se aclara con el cuadro que se mues-
tra (ver cuadro).

No es necesario para esta vez la reduccién a simbolos.

4. Elementos ritmico-armdnicos: En A tenemos p == g, en ‘B tenemos
r=syenA’t=w

Aqui A y A’ son idénticos, 0 sea (p = q) == (t &= w).

También el cuadro antes mencionado nos muestra el ritmo arméni-
co, asi no creemos necesario la reduccién a férmulas. Se indicard sélo
generalidades como la anotada anteriormente.

I Andlisis en general: trayecto melddico.

Para el caso de la existencia como.término sin asociacién (simples) de
A, By A’ a condicién de que A = A’, B serfa implicado del primero (A) e
incluido del tercero (A’) A D B C A%
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Al asociarse A y B, el conjunto resultante seria implicante de A’ o sea,

(ADB)D A

Al asociarse By A’, el primero (A) seria incluido por el conjunto, o

sea, A C (B C A).

Al simplificarse, suprimiendo una de las partes idénticas, la sola rela-
cién que quedaria serfa la tercera: A C B, como implicado.

TEMA:
Variacién I
11
111
v
v
Vi
vl
*VIII
X
X
X1
XI1

(pvg f@=38] C(tvw)
[(p+q =(r9)] C(tfw)
[(pvq =(=s)] C(tvw)
p4+q) =(r=s)] C(tFw)
(pvqg =F=s] C(tvw
[(Pvq =(rfs)] C(tvw
lp4q) +=@E=s)] C(t4w)
[(pvq F(r=s]C(vw)
[(pvq @F+s)) C(tvw)
(pvg =] C(tvw
(pvg =@+ C(tvw
[(pvy F@Es)C(tvw
lp4q vE=395)] C(tfFw

Ppvyg =(tvw
(P+9q) =(tW)
(PVvQ a=(tvw
(ptq) =(t4Ww)
(pvQ =(vw
Pvg +(tvw)
P+q =(t+w)
(pvqQ =(tvw)
(Pvqg =(tvw)
(PVvq #(tvw)
(pvyq =(Vvw
(pvyg =(tvw)
P+9 =(t+%w)

*Aunque en esta variacidn existe tratamiento oblicuo por la textura imitativa del
paisaje, me referiré a la linea superior.

I1. Andlisis de los elementos ritmicos (figurativos).

a) Relaciones entre las semifrases de una misma frase.

TEMA:
Variacién 1
11
111
v
v
VI
VII
VIII
X
X
X1
X1l

P+q res teew
P+q rs tew
P+q r==s t=w
P+q TS tew
P=9 r=s$ —a
P=+=q r==s t=w
P=q re=3 t==w
p+q T==§ t==w
P=q r==S§ tf=w
P+q r==s tw
p=q res t=w
P+q rs tw
P=19 r=s t==wWw
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b) Relaciones entre las semifrases de distintas frases.

TEMA:
Variacion 1
11
11
v
Vv
VI
Vil
VIII
IX
X
XI
XII

p=r

ptr
p+r

p=t
p=t
Pt
p=t
p==t
Pt
p=t
p=t
Pt
Pt
p=t
p=t
p==t

re=t
r=at
r=Et
r=t
r==t
Tt
r—t

=t
r=t
r=t
ra=t
Y=t
r==t

q=3
Qs
q=s
q=:s
q=-:s
q+s
q=3:3
q s
Q=3
gq=s
qES
qs
q+s

q=w
qe=Ww
q=Ww
g==w
gq=Ww
q+w
qaw
q=Ww
Q=W
q=Ww
g=Ww
q=Ww
q==WwW

S = W
S=Ww
S=W
S—WwW
So=W
Sg=w
S==w
Sopw
S==W
Ss=Ww
sSE=mW
S=w
$=f= W

Se pueden hacer 15 combinaciones entre las semifrases, pero hemos
hecho 9, ya que aqui sélo se trata de mostrar el procedimiento.

¢) Relaciones entre las diversas frases:

TEMA.: A—=B A=A B = A’
Var. 1 A B A= A B 4 A
I A=B A=A A=A

111 A=B A=A B = A
v A=B A=A B=A

A" A=23B8B A=A B=A

VI A=38B A== A B=A
VII A4 B A =m A B =4 A’
VIII A=B A=A B =A
X A=B A= A B = A

X A=B A=A B = A

X1 A4 B A= A B 4 A’

- XII A4 B A=A B 4 A
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111, Andlisis armonico (ver cuadro).

Resumiremos sdlo algunos conceptos que se muestran en el cuadro

armdnico. En este caso, compararemos sélo A y A’

TEMA:
Var. 1
1I
113
v
v
Vi
VII
VIII
IX
X
XI
XII

A=A
A=A
A4 A
A=A
A=A
A 4= A
A=A
A=A
A =N
A4 A
= A’
A= AN
A=A

V. Andlisis comparativo del ritmo armonico.

TEMA:
Var. 1
1I

111

v

v

VI

Vil
VIII

X

<Y

XI1I

P=+4
P+9q
P+4q
P+4q
P+q
P+ 4
P+q
P+q
P=9
p=q
P+q
P+q
P+ q

L T T O T T B S T B B B

W u+uun
w w L] ] wm w ] w “n wm w w w

o400

g

tw

tdew

t=fw
t o W
tgw
tfw
t 4w
t 4w

t=w

t=Ww
tzw
t e W
t =W

A=A
A=A
A=N
A=A
A= A
A= A
A=A
A=A
A=A
A=A
A= A
A=A
A=A
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Resultados sobre la identidad de 4 y A4’

Hemos visto la identidad del ritmo arménico y la casi identidad de
la armonia, como también la semejanza existente entre los elementos rit-
micos figurativos. Desde el punto de vista de la estructura total podrfa-

mos anotar:

TEMA: A= A
Var. 1 Am=mA
II A4 A

I A=A

v A= A

v A A

VI A=A

Vil A=A
VIII A4+ A
IX A 4 A

X A== A

XI A= AN

XII A=XN

Andlisis comparativo de ciertos compases en B.

- Comp. 9 10

14

11

12

15

16

TEMA:

Var. I

I

I

v

\4

(1|4 |+ |+ |+

VI

(NE o BE N B 20

EAIRCIEREAES

vl

vill

IX

XI

XI1

40+ g

SN R R

+
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Andlisis de algunos caracteres sintdcticos de cada trozo.

Usaremos abreviaturas para denotar algunos caracteres seménticos:

1) D = diatonismo.
2) Cr. = cromatismo.
Cuando una de estas dos abreviaturas va precedida por el
signo “menos” (—) se indicar4 entre paréntesis et por qué
3) B.A. = Bajo de Alberti, o como la mayor parte de las variaciones,

un Bajo albertizante,
4) Polif. — polifonia. Esto es en cuanto tenga un carécter dominante.
5) Sinc. = serefiere a la Sincopa,

6) M.yF. — se refiere a las terminaciones masculinas o femeninas; se
tomarin en cuenta sélo los finalesde A, B (rys) y A"
7 Dindmica: las indicaciones se referirdn a las anotadas por
Mozart en la partitura (se ha tratado de generalizar) .
8) Tempo: lo mismo que la anterior.
Termina-
cién
ABA"’ ArsA
TEMA: D - - ——— MF — - MMFM
Var. 1-D - - |-—- ———{Mod.?/, {MFFM
II-D (Cr.BA) |BA - Sinc. (A A)|——— oo MFFM
m-p (Cr.B) |- R P ——=| " " |MFFM
Iv-D BA —_— _——— —_—) MFFM
V-D (Cr.BA) [—-— S P——{ " * {MMMM
Vvi-D - - —_—— PPP ®o» MMMM
VII-D (Cr. B) -_—- — —_—— FPF o MFFM
VIII Cr. (D. A) -—— Polif. [ — — — PP— v MFMM
IX D —_— e —— P—-P o MFMM
X Cr. BA - Sinc. (A AY) PPP - MMMM
X1 D BA (B) | — |[sinc. (A A)PP— |Adag. */.|FFFF
XI-D (Cr.ABAYBAAA) — |——— F—— |Allegr.*/, | MFFM
Coda—D BA (p) M M

Andlisis de las figuras ritmicas de cada trozo y sus derivaciones, Las
derivaciones figurativas genéricas (semicorcheas, por ej.) y especificas (ti-
pos de semicorcheas) tienen un antecedente en alguna variacién o en el
tema. Nos ocuparemos s6lo de las derivaciones figurativas genéricas.
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TEMA

var. |

n

m

v

vl

vilt

IX

X

X1

aul

Coda:

Figuras_Ritmicas Figuras ritmicas | Clasificacion de
propias de c¢/troze predominantes ccul;m mcc;n las
F - l'- L.J‘adoma f A
-G | 8

[T
atorne ()| Gl - f >

-3~
tis ( :
no hay figuras: nuevas m -f c

- br-w :
© leset-p
" w‘gy E (8™)
" er-¢ d
r F' (A)
1, g
Eae- oo (- -l |
f). (por::,b“io)do m_ E‘H_ r 8"(By 8")

Deriva casi enteramente de la variacién 12; la podemos dividir en

tres partes:

1.—Compases 24 al 28 (p).
2.—Compases 28 al 32 (q).
3.—~Compases 32 al 35 (r).

4 g3 =
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p deriva de la variacion 12, frase A.

q deriva de la variacién 12, frase B (con su tipico pedal).

r deriva de variacién 12, frases A y B (cromatismo combi-
nado). , _

Cada uno tiene terminacién M, con predominio de semi-

corcheas.

El presente trabajo es el primero de otros que hay en preparacién
en el centro de estudios analiticos que realiza el profesor Gustavo Bece-
rra, con la colaboracién de Maria Ester Grebe, Luis Advis, Fernando
Garcia, Cirilo Vila, Augusto Geo, Sergio Ortega y Graciela Yazigi.

Titulos interesantes en preparacién, podemos considerar los si-
guientes:

1,—FUNDAMENTO LOGICO DEL ANALISIS MUSICAL, a cargo del profesor
Gustavo Becerra, para ser presentado a la Sociedad Chilena de
Légica, Metodologia y Filosoffa de las Ciencias.

2,—ALGUNOS ASPECTOS SIGNIFICATIVOS DE LA MONODIA Y POLIFONIA PRI-
MITIVAS MEDIEVALES, a cargo de Sergio Ortega y Fernando Garcia,

Para desarrollar en 1961:

GLOSARIO COMPATIBLE DE TERMINOS ANALITICOS MUSICALES, a car-
go de la profesora Marfa Ester Grebe.
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EL FESTIVAL DE COLONIA

por
José Vicente Asuar

Durante diez dias, del 10 al 19 de junio, la antigua e histérica ciudad de
Colonia acogié lo méds nuevo e inquieto de la produccién musical con-
tempordnea. Obras de compositores de 23 pafses fueron presentadas ante
un selecto publico, conformado, en su mayor parte, por especialistas pro-
venientes de todo el mundo. Este festival es el 34° que realiza la Socie-
dad Internacional de Musica Contempordnea (SIMC) y que este afio
correspondié organizar a la filial alemana de esta Sociedad. Para un ma-
yor brillo conté con el alero de la Radio del Oeste de Alemania, la que
facilit6 la sala de conciertos y los equipos técnicos de grabacién. En el
curso del festival actuaron tres orquestas sinfénicas: la de la Radio del
Oeste de Alemania, bajo la direccién de Michael Gielen y Alberto Erede;
la de la Radio del Norte de Alemania, bajo la direccién de Hans Schmidt-
Isserstedt y Ernest Bour, y la de la Radio del Sur de Alemania, bajo la
direccién de Hans Resbaud y Pierre Boulez. Ademds, en el concierto de
inauguracién, presté su concurso la Orquesta de Giirrzenich, bajo la di-
reccién de Giinter Wand. Para las obras corales se conté con la parti-
cipacién de los coros de la Radio del Oeste y de la Radio del Norte de
Alemania, ademds del coro hablado de cémara de Zurich y del coro de
cdmara de la RIAS (Berlin). Para completar este cuadro de participantes
serfa largo enumerar los solistas y conjuntos instrumentales que actua-
ron, los que vinieron no sélo de Alemania, sino también de distintos pai-
S€s europeos.

La determinacién de las obras que participan en el festival procede
de una seleccién que cada pais miembro de la SIMC envia a la conside-
racién de un jurado internacional designado por la Asamblea general
de esta institucién. El jurado, este afio integrado por Karl-Birger Blem-
dahl (Suecia), Elliot Carter (USA), Wolfgang Fortner (Alemania), Gui-
llaume Landré (Holanda) y Marcel Mihalovici (Francia), escoge las
obras que serdn presentadas en el festival y est4 facultado para incluir
otras obras, ya sea fuera de programa o como complemento de las con-
cursantes. Es as{ como este afio, de 41 obras de autores diferentes que
participaron en el festival, 22 fueron escogidas entre las concursantes y las
19 restantes incluidas directamente por decisién del jurado.

Si bien en este festival estuvieron representadas casi todas las direc-
ciones estéticas actualmente en boga, la gran mayoria de las obras presen-
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tadas estd escrita siguiendo procedimientos seriales y, dentro de ellas,
un gran numero es exponente de la presente vanguardia musical. Des-
de la VI Sinfonfa de Matthijs Vermeulen, evocadora de “‘los minutos fe-
lices” de épocas pasadas, pasando por el neoclasicismo de Boris Blacher,
el expresionismo con ciertas dosis de folklore de Milko Kelemen, el we-
bernismo de Peter Maxwell Davies, el puntillismo de Henri Pousseur, ias
nuevas bisquedas de Gyorgy Ligeti, hasta la musica electrénica de Karl-
heinz Stockhausen, este festival significé una proyeccién horizontal de
lo ganado en la captura de la expresién y la belleza con los mds variados
lenguajes de nuestros dias. Como se puede imaginar, entre las 41 obras
hubo de todo: bueno y malo. Dejemos que el tiempo descubra lo genial
¥ limitémosnos, por ahora, a extraer conclusiones que procedan de una
consideracién general de este festival.

A mi entender lo mds interesante fue, por un lado, las busquedas de
nuevas posibilidades expresivas a través de la voz y del espacio; y, por
otro lado, una nueva dimensién de la orquesta tratada como fuente que
suministra €l material sonoro para verdaderos montajes, como estamos
acostumbrados a escucharlos en la miisica electrénica o concreta.

En Cori di Didone utiliza Luigi Nono las cuano cuerdas del coro,
continuamente en divisi de ocho, tratadas en forma polifénico-puntillis.
ta con continuos saltos intervilicos de una voz a otra. Este procedimiento
estd realizado con tal maestria que Nono nos ofrece un nuevo instrumen-
to, de la nobleza de la voz humana y de la agilidad de un instrumento
de teclado. No solamente emplea la voz como canto, sino afiade otros
medios de articulacién: bocachiusa, semichiusa, roulet la langue, susu-
rrado, etc,, que, tratados como afectos dentro del complejo musical, cum-
plen con éxito su cometido.

Si en Cort di Didone, Nono dirige sus biisquedas vocales en terrenos
donde prima lo poético y delicado, en Anagrama, del joven compositor
argentino radicado en Colonia, Mauricio Kagel, las bisquedas de nuevas
posibilidades vocales van orientadas mayormente hacia un terreno per-
cutido. De un palindroma extraido de la Divina Comedia del Dante:
In girum imus nocte et consumimur igni (Giramos en la noche y somos
consumidos por el fuego), Kagel, con un procedimiento semejante al de
ciertos puzzles de revistas, junté arbitrariamente vocales y consonantes
que aparecen en este palindroma originando textos en 4 idiomas. Estos
textos polilingiies son recitados simultdneamente por un coro hablado
y 4 solistas. Kagel utiliza todo tipo de sonidos onomatopéyicos. Silbidos
y aplausos, no del publico, sino de los recitantes, son superpuestos a par-
tes cantadas, habladas, susurradas, gritadas. La orquesta, compuesta en
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su mayor parte por instrumentos de percusién, complementa esta realiza-
cién musical percutida ofreciéndonos en forma viva algo semejante a lo
que hemos escuchado en musica concreta {Sinfonfa para un hombre solo)
por medio de montajes en la cinta magnetofénica.

Otra proyecciéon de la voz, ahora a través de un solista, nos ofreci6
Boulez en 'Pli selon pli, donde la voz soprano, en continuos arabescos y
fiorituras, nos transporta a refinamientos intervdlicos de musicas ex6ti-
cas, no exenta de los hallazgos percutidos de las obras anteriores.

La conquista del espacio sonoro fue la tarea de varios compositores
de este festival. Ingvar Lidholm (Motus-colores), Wlodzimierz Kotonski
(Msica en relieve), Bengt Hambraeus (Introduccién, secuencia y coda
para tres flautas, campanas y percusién) y, naturalmente, las obras elec-
trénicas, buscaron a través de distintas posiciones de los instrumentos en
el escenario, divisién de la orquesta en suborquestas o parcialidades, el
desplazamiento de los sonidos en el espacio. Tonos que comenzaban en
un 4dngulo del escenario, después de una tortuosa trayectoria morian en
angulos opuestos. Didlogos instrumentales 2 la manera de los antiguos
didlogos antifénicos tejian sus contrapuntos en el espacio. Casi no hubo
compositor de la linea de vanguardia que no utilizara una disposicién
especial en la ubicacién de los instrumentos de la orquesta, destinada a
obtener efectos estereofénicos comprometidos a funciones expresivas.

‘Gyorgy Ligeti escribe: “Al componer las Apariciones me encontré
ante un dilema critico: la generalizacién de la técnica serial ha llevado a
una nivelacién de la armonia siendo cada vez mas indiferente el cardcter
de los intervalos. Dos posibilidades de sobrepasar esta situacién se ofre-
cian ante mi: o volver a la composicién con ayuda de intervalos especi-
ficos, o llevar este debilitamiento a sus extremas consecuencias y destruir
completamente el caricter de los intervalos. Elegi esta tltima solucién.
El abandono de la funcién del intervalo abria el camino de la composi-
cién de ramificaciones sonoras y de estructuras de ruidos de extrema di-
ferenciacién y complejidad . .. ”. En las dpariciones para orquesta Ligeti
pone en prictica estas ideas, recibidas con gran jibilo por los partidarios
incondicionales del vanguardismo, ofreciendo un resultado sonoro a par-
tir de la orquesta, que no se diferencia mucho de lo que escuchamos a
través de la musica electrénica. Se puede decir que ninguin instrumento
cumple con las funciones cldsicas que la costumbre le ha otorgado en la
orquesta, sino cada uno contribuye a producir elementos de montaje en
esta concepcién masiva. Los bronces soplados sin boquilla proporcionan
ruidos coloreados muy préximos al blanco; el golpe sobre la madera de
los instrumentos de cuerdas corresponde al tac caracteristico producido
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por informaciones contenidas en pequefios trozos de cinta magnética; los
armoénicos de las cuerdas hacen las veces de tonos sinusoidales. Con todos
estos ingredientes obtuvo Ligeti una obra de gran interés, que abre una
puerta para posibles utilizaciones futuras de la orquesta, pero quizis
aun muy apegada a un cardcter experimental. Luciano Berio, sin embar-
go, en sus Cuadernos para orquesta presenté un tratamiento orquestal
tan novedoso como el de Ligeti pero lleno de fuerza, imaginacién y poe-
sfa, siempre al servicio de una musicalidad que en Berio es de primerisi-
ma clase.

Karlheinz Stockhausen presenté sus Contactos para musica electré-
nica y dos instrumentistas, uno de ellos (Christoph Caskel) dedicado ex-
clusivamente a instrumentos de percusién, y el otro (David Tudor) ex-
playdndose en el piano y en otros instrumentos de percusién. La musica
electrénica estuvo difundida por 4 grupos de parlantes ubicados en los
4 costados de la sala, cada grupo transmitiendo una informacion electré-
nica diferente. El contenido musical no agrega nada nuevo a lo ya cono-
cido de la escuela de Colonia, sélo que esta vez estuvo amenizado por la
visién de los solistas, quienes rivalizaban con los parlantes en producir
toda suerte de combinaciones sonoras diversas. Musica sin pasado ni fu-
turo, sin desarrollo, sélo un eterno transcurrir que es rdpidamente victi-
ma de la monotonia.

Sobre los autores consagrados: Luigi Dallapiccola obtuvo una cerra-
da ovacién por sus Canti di liberazione, obra maestra de una fuerza y
exquisitez que maravillaron al piblico. El1 Réquiem de Boris Blacher
fue también saludado con una gran ovacién que premié la obra de un
gran musico y un gran maestro. El Réguiem, a pesar de moverse en un
terreno préximo al neoclasicismo y, a veces podriamos decir, neomodalis-
mo, es en todo momento original con un gran dominio de Ia forma y
una riqueza temdtica, timbristica y ritmica que jamds cae en lo manido
o vulgar. En sus Movimientos para piano y orquesta, Igor Stravinsky
presenté aun una nueva fase de su incesante espiritu de bisqueda. Basa-
da en principios isorritmicos y seriales esta obra va mds alld aun de la
estética de Anton Webern y se mueve por los nuevos territorios puntillis-
tas conquistados por Boulez, aunque, como de costumbre, siempre es
Stravinsky. El sueco Karl-Birger Blomdahl, autor de la discutida épera
Aniara nos presentd su Fioriture para orquesta, obra de gran fuerza emo-
tiva y que con una tensién incesante cautivé al publico por su riqueza
de ideas y maestria de realizacién.

Enfocado el festival a través de las nacionalidades de los autores, se
comprueba claramente ia existencia de centros musicales de vanguardia
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en distintas capitales europeas. Es interesante anotar que estos Centros
estdn muy ligados a las radios de cada pais o ciudad. Si se indaga la
actividad profesional o, en términos mds burdos, el ingreso econdmico
de los compositores de estos centros de avanzada, se constata que muchos
de ellos son précticamente mantenidos por las radios. La Radio de Colo-
nia proporciona un alero bastante sélido al grupo que encabeza Eimert,
ademds de organizar conciertos de musica contempordnea durante todo
el afio. Algo semejante ocurre con las otras radios alemanas. En Suecia
existe actualmente un centro musical de avanzada bastante importante
(Blomdahl, Lidholm, Hambraeus) ligado estrechamente a la Radio Sueca.
En Polonia la Radio de Varsovia ha instalado estudios de misica elec-
trénica donde trabajan compositores polacos de avanzada (Markowski,
Serocki, Kotonski). Quizds el “equipo” de compositores de mayor éxito en
este festival fue el italiano, en el que, a mds de los ya comentados Nono,
Berio y Dallapiccola, se sumé el joven y talentoso Niccold Castiglioni
con sus Aprésludes para orquesta. No se puede desconocer la influencia
que ha tenido en algunos de estos compositores la Radio de Mildn, don-
de se ha instalado uno de los laboratorios de misica electrénica mds re-
nombrados en Europa. En un articulo anterior hablaba de la accién es-
timulante de la Radiodifusién y Televisién Francesa para los misicos
que cobija en sus estudios. Creo que después de estos hechos no cabe la
menor duda de la importante labor que desempefia la radio moderna, no
sélo en la difusién de la misica contempordnea, sino en la creacién de
ésta a través del apoyo y estimulo directo al compositor.

Pero abandonemos el festival propiamente tal e introduzcidmonos en
otros acontecimientos musicales que tuvieron lugar paralelamente a estos
conciertos. En la Opera de Colonia se desarrollé la Semana de Musica
Contemporinea, durante la cual se representaron: El Angel de Fuego,
de Prokofieff; el Wozzeck, de Berg; La muerte de Grigori Rasputin, de
Nabokov; Las Bodas de Sangre, de Fortner, y dos tardes de ballet con
musica de Ravel, Bartok y Stravinsky. Mds interesante fue un ciclo de
conciertos (?) de la vanguardia, que se realizé privadamente en el Atelier
de la pintora Mary Bauermeister. El pequefio Atelier, ubicado en el
Lintgasse, sugerente callejuela de Colonia, y adornado por cuadros evo-
cadores de paisajes siderales pintados por la encantadora anfitriona, fue
escenario de los espectdculos mds insolitos ante un apretujado publico
de especialistas, entre los que se encontraban Boulez, Stockhausen, Ligeti,
Eimert, Seiber, etc. Crei estar reviviendo momentos de los antiguos futu-
ristas cuando vi aparecer a Nam June Paik, joven coreano, quien, repen-
tinamente, como poseido del demonio, articulé unos gritos incompren-
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sibles (en su idioma original, supongo) y sacando un huevo que llevaba
oculto en un bolsillo Jo arrojé violentamente contra la pared. Después
de consumada la rotura del huevo, sin perder un segundo, puso en mar-
cha un magnetéfono a un volumen tal que nos obligd a los auditores a
llevarnos las manos a los oidos. La Quinta Sinfonfa de Beethoven, mez-
clada con gritos, chillidos, estrépitos de toda indole, era, mis o menos,
lo que se entendia a través del ruido ensordecedor. Después de quebrar
un vidrio y algunas ampolletas, tocar en el piano algunos ejercicios de
Cerny mezclados con jazz, proyectar en las paredes diapositivos de lac-
tantes y hombres preocupados, mientras se paseaba con una vela en la
mano por €l cuarto oscuro y la radio transmitia noticias politicas, cul-
mind su obra con la destruccién de un pobre piano vertical, hasta ese
momento aparentementé inofensivo. La obra se llamaba Homenaje a
John Cage. Un juego de azar que provoco gran jubilo entre los presen-
tes, hasta el punto que debié ser bisado, consistié en un grupo de 8 per-
sonas sentadas en torno a una mesa, a cada una de las cuales se le proveyé
de un mazo de cartas previamente barajado. Cada carta daba una indi-
cacién acerca del ruido que debia producir la persona que la extrajera,
sea con la voz, las manos, el cuerpo, etc. Una vez comenzado ¢l juego no
es dificil imaginar el resultado que se obtuvo. Una proyeccién interesan-
te de estos conciertos 1a dio Sylvano Bussotti, quien antiguamente era pin-
tor pero, seducido por la pureza geométrica del pentagrama y la belleza
plistica de las partituras, se decidié a pintar partituras, las que, poste-
riormente por medio de un procedimiento misterioso, traduce en musica.

¢dDénde reside la auténtica tradicién? Sobre este tema se realizé un
foro publico como acto de clausura del festival. El director de la discu-
si6n fue el Dr. Hans Curjel y como referentes se sentaron en la mesa de
discusion dos musicos: Pierre Boulez y Guillaume Landré, y dos musicé-
logos: Leo Schrade y Kurt Westphal. Sometido a la pregunta: ;qué es tra-
dicién?, Boulez respondié: Para mi la tradicién no existe. Una vez con-
sultaron a un pintor qué maestros del pasado habian influenciado su es-
tilo. Contestd: “Yo he influenciado a los pintores del pasado”. La evo-
lucién del arte es un proceso vivo en el que pasado y presente se influen-
cian mutuamente. Después de Beethoven nuestra idea sobre Ia obra de
Mozart ha variado con relacién a la que tenfan sus contempordneos.
Anilogamente, sin la existencia de Mozart habria sido dificil el adveni-
miento de Beethoven. Es como un juego de tenis en que no se sabe en
qué campo estd la pelota. Consultado acerca de qué obra estaba més
cerca de la auténtica tradicién, la Sinfonia Cldsica, de Prokofieff, o las
Bagatellas Op. 9, de Anton Webern, dijo: “La obra de Webern aporta a)-
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go nuevo en forma y substancia a lo que su época le entregé; est#, pues,
dentro del proceso vital de la tradicién. La Sinfonfa Cldsica de Prokofieff
intenta detener este proceso vivo volviendo a moldes antiguos prefabri-
cados. Es como un caddver que, mientras estd conservado en alcohol, las
circunstancias inmediatas a su creacién, puede soportarse, pero cuando el
alcohol se termina y comienza a descomponerse . .. (llevindose significa-
tivamente los dedos a la nariz) {Stinkt!” (jhiedel).
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INFORMACION SOBRE EL XIV
CURSO INTERNACIONAL DE
NUEVA MUSICA PATROCINADO
POR EL KRANICHSTEINER
MUSIKINSTITUT EN DARMSTADT

por
Fernando Rozas

Durante el régimen nazi, Alemania fue totalmente ajena a la actividad
de la musica contempordnea; es sobradamente conocida en este sentido
la persecucién que sufrieron los diversos compositores e intérpretes.

En la postguerra, por el contrario, la intencién de participar activa-
mente en ¢l desarrollo y en la direccién de la nueva misica ha sido muy
notoria. De particular importancia son en este sentido los programas ra-
diales y los innumerables conciertos en las diversas ciudades, destinados
exclusivamente a dar a conocer obras de autores de la musica contem-
pordnea.

Uno de los actos méds importantes en que me correspondié partici-
par, fueron los Cursos de Verano de Darmstadt, en 1959. Estos cursos
se efectuaron desde el 25 de agosto hasta €l 5 de septiembre; a ellos asis-
tieron alrededor de 190 estudiantes de 29 paises, numerosos compositores,
criticos musicales y profesores de distintas partes del mundo.

Destacada importancia tuvo el estudio de los instrumentos de percu-
sién; hubo un curso especial dedicado a ejecutantes de estos instrumentos.
Los organizadores de estos cursos encargaron para esta ocasion al compo-
sitor Karlheinz Stockhausen, un trozo exclusivamente para estos instru-
mentos, al que nos referiremos posteriormente.

La primera conferencia estuvo a cargo del profesor polaco Wlodzi-
mierz Kotonski; en ella se refirié a2 “La Percusién en la Misica Contem-
porénea”. El conferenciante hizo un interesante andlisis sobre la evolu-
cién de estos instrumentos en los tltimos siglos. Segln él, durante ¢l ba-
rroco la percusién solamente estaba destinada a destacar ciertas funciones
ritmicas.

En el final del siglo XVIII, con la introduccién de la musica “Tur-
ca”, a través de la caracterizacién de lo exdtico, aparece un crecimiento
en la importancia de este grupo instrumental y es con los descriptivismos
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de la musica romdntica en que estos instrumentos siguen su ascendente
desarrollo.

En la misica actual la percusién adquiere total autonomia, motiva-
da por la introduccién de elementos ritmicos, dindmicos o coloristicos que
adquieren una funcién determinante. La conferencia estuvo ilustrada
con ejemplos sonoros de trozos de Mahler, Varese, Chavez y de los mds
jovenes, Boulez, Nono y Stockhausen.

En la tarde del mismo dia, en el Acto Oficial de Apertura de los
Cursos, fueron ejecutados los trozos obligatorios de los distintos instru-
mentos que intervenian en el “Premio Kranichsteiner de 1959”. David
Tudor (Nueva York) interpreté la primera sonata para piano de Pierre
Boulez; Severino Gazzelloni (Roma) ejecuté la “Densidad 21,57, para
flauta, de Edgar Varese, y, finalmente, Cristoph Caskel (Colonia) ejecu-
t6 en primera audicién el “Ciclo” para instrumentos de percusién de
Karlheinz Stockhausen.

Esta obra estd interpretada por una sola persona. Esta se encuentra
en el centro de un circulo formado por los diversos instrumentos de per-
cusion. Estos instrumentos son diversos: tambores, gongs, platillos de dis-
tintos tamafios, tridngulos, campanas, vibrifono, etc. Tres copias de la
partitura estdn colocadas en tres puntos diferentes del circulo, de modo
que el ejecutante pueda tener en cualquier momento alguna de ellas a
la vista. La partitura no estd compuesta de notas de una duracién, in-
tensidad y altura determinadas, sino que estd compuesta de signos que
dan una determinada fijacién a los sonidos, pero sin ser ésta una fijacién
total.

Para cada pdgina de la partitura existe una duracién determinada
y €l ejecutante puede a su gusto ordenar las diversas pdginas en su inter-
pretacién. En esta obra nos encontramos por primera vez con el término
“Vieldeutigkeit”, que podriamos traducir como “significacién multiple”.
La obra misical no es ya una totalidad determinada, sino que es un pro-
ceso en parte indeterminado, que permite a un intérprete elegir entre
diversas posibilidades, resultando asi que las diversas versiones de una
obra pueden ser fundamentalmente distintas,

En la continuacién del programa oimos conferencias sobre el des-
arrollo de la misica en Japon, Polonia y Suecia. Es muy impresionante
constatar cémo el lenguaje musical que aparece en la generacién mds
joven de los diversos paises es €l mismo. Asi como la pintura abstracta,
asi la miisica serial ha pasado por encima de fronteras y se ha convertido
en una especie de estilo internacional. ¢Es esto una conspiracién de cri-
ticos y managers del arte internacional que ha hecho triunfar este estilo?
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Sobre este titulo podia leerse un interesante articulo que aparecié con
ocasién de estos Cursos en “Die Welt”, uno de los diarios mas importan-
tes de Alemania. Yo, personalmente, no puedo creer, por innumerables
razones, en la posibilidad de una tal conspiracién. Con la rapidez de las
comunicaciones, las distancias se han reducido; en este momento cada
persona estd informada de lo que sucede en otros paises y esto muy en
particular en el mundo de la cultura, en que es muy ficil enfrentarse con
fenémenos culturales producidos en paises muy lejanos.

En este sentido, en los paises musicalmente subdesarrollados la radio
puede desempefiar una funcién muy importante. Esta idea fue destacada
por Bo Wallner en su conferencia sobre la “Nueva Musica en Suecia”. En
este pais, en donde no existe ninguna tradicién musical, la radiotransmi-
sién a2 través de audiciones con misica de Hindemith, Stravinsky y
Shoenberg y los demds musicos contemporaneos ha tenido gran éxito y
ha creado un gran interés en el puiblico.

Las grandes distancias, las pocas ciudades muy pobladas no hubieran
podido crear centros de difusion musical, si a través de la radio no se
hubiera podido conseguir la unidad necesaria, Ejemplo de esto ha sido la
historia de uno de los compositores mas destacados, Bo Nilson (nacido
en 1937), que hasta muy avanzada su evolucién recibié su formacién
musical pricticamente a través del aparato de radio; David Tudor eje-
cuté dos tyozos para piano, de él; estos trozos de cardcter puntual, de muy
corta duracién cada uno de ellos, produjeron muy buena impresion.

Me parece que lo que decia el compositor sueco sobre la funcién de
la radio debiera ser tomado en cuenta entre nosotros, ya que en Chile
existen problemas similares muy agudizados por nuestra pobreza de me-
dios en las ciudades del Norte o Sur de nuestro territorio.

Muy importante fue una conferencia de Pierre Boulez acerca de su
tercera sonata para piano. Seguin é¢l, en este momento la literatura ha
alcanzado una evolucién que en la misica todavia no existe.

En conformidad a esto, Boulez indica que su veta de inspiracién no
proviene de una realidad musical, sino de la impresién producida en él
por la obra de dos autores literarios: Stephan Mallarmé y James Joyce.
Asi como la novela de Joyce vuelve sobre sf misma, debe la musica ser
entendida en ella misma y no pretender expresar algo ajeno. No viene
al caso intentar un juicio critico sobre estos pensamientos; sin embargo,
nos parece que no es posible aclarar la relacién entre estos diversos artes
en tan apresurados términos. La literatura, cuyo elemento fundamental
es la palabra, plantea problemas que en ninguna forma pueden tradu-
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cirse a la miisica. La intencionalidad del lenguaje da a ese arte caracte-
res absolutamente propios.

Continuemos con Boulez. El sefiala que en la Nueva Misica los me-
dios estilfsticos (materiales) estdn siendo en todo momento renovados,
pero el desarrollo de la Forma est4 desde bastante tiempo estancado.

En la obra comentada, Boulez acercdndose a la idea de la “Significa-
cién Mltiple”, ha ideado una forma que denomina “Laberinto”.

Esta concepcién de “Laberinto” se opone a la forma antigua en que
la musica estd caracterizada por tener una direccionalidad; se va de un
punto al otro mas cercano, sin duda que en las obras maestras encontran-
do lo inesperado y lo sorprendente, pero después de encontrado éste, per-
cibimos cémo es claro y corto el camino recorrido.

Hoy dia debemos encontrar una concepcién distinta en la cual no
buscaremos la distancia mds corta entre dos puntos, sino que haremos este
Laberinto: en él la casualidad juega un papel; sin embargo, no se trata
de que la casualidad juegue una funcién total, sino que esta casualidad es-
td en parte determinada.

Veamos esto en la obra misma: la Tercera Sonata estd concebida co-
mo “Livre Pour Piano”, en el cual aparecen cinco trozos que Boulez de-
nomina formantes, ellos son: Antifonia, Tropo, Constelacién, Estrofa y
Secuencia; a través de intercambios estos formantes adquieren varias po-
sibilidades. La antifonia puede cambiar de lugar con la secuencia, y el
tropo con la estrofa. Sin embargo, no obstante los cambios, su lugar en la
obra resulta simétrico en relacién con la constelacion que permanece
siempre en su posicién y es también el formante mds extenso. Cada for-
mante tiene un aspecto exterior caracterfstico en relacién con diversas
libertades de interpretacién.

La impresién que tiene el auditor después de oir esta Tercera So-
nata es muy positiva; pero con la mejor intencién no es posible percibir
el resultado de sus invenciones formales. La enorme distancia entre la
realizacion sonora y todas sus cavilaciones, acerca de forma y estructura,
hace que no podamos comprender de qué pueda servir una forma que
s6lo aparece en el andlisis del compositor y que no es en modo alguno
perceptible en la audicién de la obra.

El lunes 31 de agosto pudimos ver la épera “Kénig Hirsch”, de Hans
Werner Henze. La obra fue muy bien ejecutada, pero hubo general des-
aprobacién de ella e incluso se escucharon algunas pifias. El texto escogi-
do era de muy mala calidad, posiblemente apto para un ballet de mdxi-
mo veinte minutos de duracién y no para una épera de tres horas. Por
el contrario, la ejecucién de la épera el “Ascenso y la Caida de Ia Ciudad
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Mahagonni”, con texto de Bert Brecht y musica de Kurt Weill, tuvo un
resonante éxito. Esta obra, compuesta en- 1930, tiene una enorme actuali-
dad y me parecid interesante en todos sus aspectos.

E} primer concierto de la Orquesta de la Radio de Francfurt fue
muy importante, pues incluia varios estrenos.

El critico von Lewinski escribié en el “Darmstiddter Tageblatt”: “La
sala se veia muy cambiada, fuera del! enorme proscenio, fue necesario
agregar una construccién adecuada para dar cabida a una orquesta enor-
me. A més de esto, detrds de los espectadores, a ambos costados, habia
dos pequefios entarimados destinados a contener dos pequeiias orquestas.
Grupos de altoparlantes cubrian las paredes de la sala. Si la intencién
expansiva de los compositores continda a este ritmo, en el futuro los con-
ciertos deberdn celebrarse al aire libre, Para el publico no quedaban mu-
chos lugares disponibles; pero tampoco alcanzaba €l tiempo, pues, en ra-
z6n de los continuos cambios de instrumentos para las diversas obras, el
concierto con sélo sesenta minutos de musica, debio durar casi tres horas”.

Este primer concierto estuvo dirigido por el destacade director y
compositor italianc Bruno Maderna. Comenzé con “Integrales”, de Ed-
gar Varese. Esta obra, compuesta en 1925, se caracteriza por sus fuertes
acordes muy disonantes e insistentemente repetidos de los bronces y por
la destacada funcién de la percusién.

A continuacién escuchamos “Aggregate”, del joven compositor Ro-
land Kayn. Esta obra basada en microintervalos, y que en alguna for-
ma se asemeja a la “Klangfarbenmelodie”, demostré una vez mds que
el resultado sonoro no depende de especulaciones fisicas, sino que la ma-
teria musical tiene sus leyes propias que es preciso tomar en cuenta.

Una de las obras mis interesantes del programa fue “Rimes pour
differentes sources sonores”, del compositor belga Henri Pousseur. En esta
obra hay una orquesta colocada en el proscenio central, delante de los
espectadores, dos pequeifias orquestas colocadas detrds a ambos costados
y sonidos electrénicos producidos por altoparlantes colocados en diversos
lugares de la sala. Esta obra pertenece al grupo de obras hoy dia bastante
frecuentes, en que se pretende mezclar los sonidos producides por instru-
mentos electrénicos y orquesta. Los compositores de musica electronica
han llegado a esta solucién debido a que se cree que la diversidad de so-
nidos producidos por el mecanismo electrénico no es suficientemente
contrastante y pese a la enorme variedad que ellos parecen tener en el
papel, en la experiencia sonora misma, esta diversidad se ve en gran
parte atenuada.

Pousseur en su obra plantea el problema del espacio en la musica
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contemporinea, a través de la organizacién de sonidos provenientes de
fuentes sonoras muy distantes. En esta direccién, aparentemente riquisi-
ma en nuevas posibilidades, estin trabajando varios compositores. La
obra mis importante de este género, hasta ahora producida, me parece
ser el “Grupo para Tres Orquestas”, de Stockhausen. En cuanto a la obra
de Pousseur, su titulo “Rimas”, se refiere al contraste de sonidos, produ-
cidos por las tres orquestas y por los sonidos de los altoparlantes. Su muy
bien estudiada duracién, hizo que el publico estuviera en todo momento
interesado, ya que la obra podia ser ficilmente seguida.

La parte de solista en el estreno del concierto para piano y orquesta
de Bruno Maderna, estuvo a cargo de David Tudor. En cuanto a sonori-
dades, timbres, etc., la obra produce una impresién bastante buena, pero
en ella todo aparece empafiado por el inverosimil efecto visual del pia-
nista. Este debe no sélo tocar en el teclado, sino que golpear las cuerdas
con toda suerte de artefactos, dar golpes de pufio en distintas partes del
instrumento y en un momento cerrar violentamente la cubierta del pia-
no. Todo esto hace de 1a obra un especticulo abiertamente grotesco.

A continuacién se ejecuté otro estreno: la composicién para orquesta
N? 2 llamada “Diario Polaco”, de! compositor italiano Luigi Nono. Esta
composicion est4 escrita en una partitura como nunca se habia visto, divi-
dida en pequefios grupos orquestales alcanzaba a contar setenta y cinco
voces distintas. La partitura mide setenta y cinco cms. de alto y en ella
sélo aparecen los instrumentos que estan ejecutando, no figurando aque-
llos que en el momento determinado tienen pausas. Muchas pequefias
orquestas figuran en el proscenio enmarcadas por grupos de bronces.
También los bronces son el limite exterior de la orquesta completa. Los
sonidos se cruzan entre los diversos grupos, contrastan y en algunos mo-
mentos figuran todos a la vez, Esta obra muestra en forma muy particu-
lar la enorme posibilidad sonora de la orquesta moderna y los recursos
que pueden lograrse en base a la introduccién de nuevos elementos de
percusidén, grandes ldminas de metal, campanas, etc.

Finalmente, se ejecutd la primera Cantata Op. 29 de Anton Webern,
al oir esta obra, después de este programa, se tiene la impresién de oir un
trozo absolutamente cldsico.

El segundo concierto sinfénico fue dirigido por el joven director
polaco Andrej Markowski y se inicié con la sonata para instrumentos de
cuerdas, escrita en 1958, por Hans Werner Henze. Esta obra de estructura
casi neocldsica nada tuvo que ver con €l programa de los cursos dedicados
2 la musica de vanguardia. Esta obra es bastante poco interesante y mar-
ca un periodo descendente dentro de la actividad de este importante
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compositor. A continuacién ofmos el aria “Der Wein”, de Alban Berg;
esta obra, ya absolutamente consagrada dentro de la miisica contempo-
rinea, fue magistralmente interpretada por la soprano Annelies Kupper.

“Musica en Relieve”, del polaco Wlodimierz Kotonski, mostré una
obra siempre muy interesante en su aspecto ritmico y muy novedosa en
cuanto al uso de diversos recursos timbristicos de los instrumentos em-
pleados; demostrd, ademds, una fineza de contextura que hasta ahora
casi no habjamos oido en estos cursos. Lo que en este trozo especialmente
atraia era el completo dominio del material sonoro, y nos parecié muy
acertado por la contraposicién a otras obras engendradas por especulacio-
nes del todo ajenas a la muisica misma.

Estos mismos conceptos son védlidos para la cantata “Chant de Nais-
sance”, para soprano, violin solista, coro y orquesta, de Wolfgang Fortner.

Esta obra de Fortner, basada en un texto del poeta de la Resistencia
Saint John Perse, es un eslaboén mis que se suma a la cadena de éxitos
por ¢l obtenidos en su ya abundante produccién.

El concierto concluyé con dos obras de Arnold Schoenberg: Preludio
para el Génesis Op. 44 (1946) y el Salmo Op. 50 (1950) para recitador,
coro y orquesta. A la miisica religiosa de este compositor, que ocupa un
lugar sumamente destacado en la creacién musical de este siglo, no pode-
mos desgraciadamente referirnos, ya que ella trasciende en mucho los
limites de esta informacién.

De las multiples obras ejecutadas en los conciertos de cdmara, s6lo
citaremos algunas y destacaremos las mds importantes. El primer con-
cierto se inicié con el Cuarteto N° 11 Op. 87 (1958) de Alois Haba, es-
crito en sextos de tono. Las obras de este compositor que 30 afios atrds
creaban una gran polémica hoy no despiertan ningtin interés; los sextos
de tono aparecen incorporados en esta obra de factura netamente romdn-
tica no ddndole nada nuevo. Continué el programa con una obra de An-
gelo Paccanini llamada “Canti Brevi”, para canto y piano. Esta obra, en
que el compositor trata de dar a la parte vocal un estilo puntual, suena
mondtona y los distintos trozos resultan muy dificil de distinguir, Claude
Ballif tuvo un gran éxito con “Mouvements pour deux” Op. 27, para
piano y flauta, compuesta segun principio inventado por él que deno-
mina “Metatonalidad”.

La obra mds interesante de este concierto fue la composicién deno-
minada “Kreuzpiel” (1951), de Stockhausen. Esta es una de sus primeras
obras y muestra claramente la influencia de su profesor Olivier Messiaen.
Esta composici6n, una de las primeras compuestas como musica puntual,
fue recibida en el estreno de 1951 con un gran escindalo, y oida en 1959
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suena como una obra transparente, estilisticamente clara y muy bien or-
ganizada. El instrumental usado es: piano, oboe, clarinete bajo y per-
cusién.

A continuacién el Cuarteto Novack ejecuté el Cuarteto de Cuerdas
de Luciano Beria, compuesto en 1956. Verdaderamente interesante fue
la impresién de esta obra en que aparece muy destacada la posibilidad
de grandes diversidades sonoras de este conjunte. El compositor Niccolo
Casteglioni compareci6 con un estreno, “Cangianti” para piano (1959). En
esta obra el piano estd tratado no en forma percusiva, sino como produc-
tor de sonoridades complejas que van paulatinamente evolucionando; en
ella el aspecto mds importante (“Pardmetro” en la terminologia de hoy)
es el color.

En esta obra aparece un nuevo concepto pianistico: el “Toncluster”.
El piano no se toca solamente con los dedos, como hasta ahora, sino que
hay varias posibilidades diversas. Mauricio Kagel, compositor argentino,
actualmente residente en Colonia y colaborador de Stockhausen, en un
articulo publicado en “Die Reihe” N? 5, sefiala siete posibilidades de
“Toncluster”: a) con la punta de los dedos (do, do =, re, re ==, mi, fa) ;
b) con la superficie de la mano cerrada (do, sol); c) con la mano abierta
(doy, faz); d) con el canto de la mano (do, do); ) con el pufio (do, fa); f)
con el antebrazo (dos octavas), y g) con el antebrazo mds la mano (tres
octavas).

En los “Tonclusters” los sonidos pueden producirse simultdnea o su-
cesivamente. El concierto concluyé con la obra del “compositor” inglés
Cornelius Cardew “Dos libros de estudio para pianistas”, obra escrita
para dos pianos; el compositor escribe: “en esta obra la espontaneidad de
la ejecucién depende del recuerdo de las decisiones tomadas durante el
estudio de los trozos, la actualidad de una ejecucién puede determinar
nuevas decisiones, en este momento la espontaneidad serd auténtica™, El
resultado sonoro escuchable era de dos pianistas que ejecutaban un sin-
numero de pausas interrumpidas por algunas notas de uno de los dos
pianos o de ambos a la vez; en resumen, verdaderamente un insulto a
los auditores. La ejecucién se vio constantemente amenazada por pifias
y rugidos de los impacientes auditores, al final la desaprobacién fue com-
pleta y los aplausos sélo de un pequefio grupo formado por los colabora-
dores del autor (Grupo de Colonia). Para mi es una cosa increfble que
dentro de la seriedad que pretenden tener estos festivales, se dé al pu-
blico obras tan irresponsables.

El segundo Concierto de Cémara incluyé varias obras que no merecen
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ser especialmente destacadas; la unica ejecuciébn importante fue la de
Pierrot Lunaire Op. 21 (1912), de Arnold Schoenberg.

En el Seminario de Stockhausen, titulado “Musica y Gréfica”, fue-
ron analizadas varias obras de compositores contempordneos. Stockhau-
sen pretendia en €l, segun sus palabras, s6lo analizar las obras y permitir
el libre juicio del auditor; sin embargo, se vio que el resultado era bas-
tante distinto, ya que con voz de predicador (incluso citas a San Agus-
tin) se lanzé en defensa de sus teorias (Indeterminacién, Significaciones
Multiples, Libertad del Intérprete, etc.). Una de las obras mds inverosfmi-
les citadas, fue un Grafico de Sylvano Busatti, que el pianista Tudor in-
terpreté golpeando el piano incluso con una botella. Detrds de todo esto,
existe el pensamiento de un autor que debemos, aunque sea de paso,
mencionar. Se trata de John Cage. Segiin ¢l, hasta ahora la musica ha
consistido en la creacién de “objetos” sonoros dotados de una estruc-
tura ajena al auditor, el cual para poder captarlos debe salir de si mismo.
A esto opone €l una musica que consistirfa en un “proceso” que permita
al auditor alcanzar su propio centro y cuando éste prefiera escuchar los
sonidos que encuentra en su vida cotidiana a los de un concierto (Cage),
estaria ampliamente satisfecho. Pese a estar en absoluto desacuerdo con
los pensamientos citados, coincidimos en un punto muy importante. La
constatacién de que la actividad musical ha ido a parar a una rutina
que la amenaza de muerte. Esta rutina la hemos podido ver (sin duda
con excepciones) en todas partes que hemos estado. La calidad standard
de los programas, la actitud del auditor, que en vez de ir a recibir algo
nuevo va con su opinién ya formada y totalmente impedido de partici-
par en el fenémeno que ocurre. Esta crisis de la receptividad, que en
Occidente est4 alcanzando limites insospechables, es la generadora de es-
te pensamiento. John Cage siente una verdadera atraccién por la cultu-
ra oriental y cree de alli poder obtener la savia vivificadora; sin embar-
go, hasta ahora sus esfuerzos parecen no haber sido en absoluto corona-
dos con el éxito e incluso tengo la seguridad que no es ese el camino co-
rrecto. No creo que la “Antimusica” de Cage sea la que abra una nueva
receptividad. Con este pensamiento el compositor Luigi Nono dio una
conferencia fundamentalmente agresiva contra Cage y de lo que deno-
mina “su nefasta influencia en Europa”, €l hizo un llamado a los jévenes
compositores para asumir sus responsabilidades en cuanto a que la liber-
tad creadora no debe estar dirigida hacia un suicidio espiritual. Nono
dejé en claro que cree que la cultura occidental cuenta con valores sus-
ceptibles de engendrar nuevas formas. También impugné enérgicamente
a Stockhausen, partidario de una libertad sin trabas. Parece bastante
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miope en 1960, cuando se han visto ya los estragos causados por esta
nocién de libertad, que una persona tenga la osadia de seguir insistiendo
en ello. La libertad es un valor que no descansa en si mismo, sino que
debe estar encuadrado en otros valores.

Para terminar, debo destacar la gran calidad del seminario dirigido
por Gyérgy Ligeti, compositor y musicélogo htingaro, residente en Viena.
El analizé con una claridad y precisién pocas veces alcanzadas, trozos de
Anton Webern. Especialmente se refiri6 a las Variaciones para piano y a
la Primera Cantata. Este andlisis en que aparecen todos los elementos
usados por el compositor (Intervalica, Dindmica, Timbres, etc.) formard
parte del libro que Ligeti estd preparando sobre el compositor austriaco.

Para terminar esta pequefia informacién, debo sefialar que es indis-
pensable entre nosotros el conocimiento de la musica contempordnea. La
unica forma de permitir una completa informacién tanto de composito-
res, intérpretes o profesores de musica es familiarizarlos con la composi-
cién musical, desde 1945 hasta la fecha. Representantes de radioemisoras
alemanas me manifestaron estar dispuestos a facilitar a colegas chilenos
todo el material que fuera necesario. Debo repetir lo dicho antes, la
base de nuestro conocimiento de obras contemporineas estd en la radio-
transmisioén, no sélo de las pocas obras que se puedan conseguir aqui, sino
del enorme material acumulado en radios europeas y en institutos desti-
nados a estos fines. Esto tiene una importancia muy especial, ya que en
los conciertos de nuestras orquestas estables durante largo tiempo serd
preferible no incluir muchas obras modernas por razones sobradamente
conocidas,



ESTIMULOS Y JURADOS

por
Roberto Escobar

En los 1iltimos niimeros de la Revista han venido apareciendo articulos
relativos a los sistemas de estimulo a la composicién musical en Chile.
Como este asunto estd ligado al desarrollo de la vida musical chilena y
en atencién a que las opiniones vertidas hasta la fecha vienen de per-
sonas que estdn directamente vinculadas a la creacién y ejecucién de los
Jurados de Premio y de los Festivales de Musica Chilena, me ha parecido
de interés reflejar el pensamiento de compositores y publico con el fin
de crear una saludable tribuna de opini6én sobre estas materias.

En primer lugar, cabe considerar que la composicién musical es un
arte que se ha desarrollado mucho en Chile en los tltimos afios; hasta
qué punto esto se debe a los sistemas oficiales de “estimulo”, serfa dificil
demostrar; los musicos no escriben habitualmente para ganar premios ni
para cosechar aplausos en los Festivales; se escribe mds bien por un impe-
rativo interno, que rara vez se satisface con una bolsa de oro —me refiero
por cierto a muisica trascendental. ¢A qué se deberd entonces este ma-
yor interés por escribir misica?; busquémoslo mis bien en el aumento
del interés por la musica misma, nacida de la difusién alcanzada con
los progresos de la radiofonografia y a la organizacidén sistemitica de
conciertos, lo que ha permitido refinar el gusto y acrecentar el interés,
eliminando muchos prejuicios antiguos, tal como lo ha sefialado don Do-
mingo Santa Cruz en diversos articulos anteriores en esta misma Revista.
En todo caso, ha cabido sin duda un interesante papel a la Universidad
de Chile; pero en el fondo mismo, la composicién es asunto de individuos
y hacia ellos es necesario llegar si se desea verdaderamente extender estf-
mulos al trabajo de composicién. No olvidemos que si los Premios y Fes-
tivales han servido de consuelo o emulacién a algunos compositores, se-
guramente han servido para la desilusién de un buen mimero mds.

La razén no es dificil de encontrar; en el fondo lo que interesa
primordialmente a todo compositor, es la ejecucion piblica de su obra
bien interpretada; cada vez que se espere que esto suceda, sometien-
do al compositor a opiniones previas de Jurado, es como colocar una
zanahoria ante un burro para que camine. [No serd asi como se es-
criban obras maestras! Lo que interesa, en iltimo término, es que el
burro haga su trabajo bien y que no le falte el alimento. Para anali-
zar pues correctamente el problema, debemos separar la actividad artfs-
tica del compositor, de su actividad monetaria. Cualquier persona sabe
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que el que escribe tangos, encuentra de inmediato numerosas orquestas de
cafetin que le interpreten su trabajo, la Universidad le recolecta cuidado-
samente los Derechos de Autor, su obra serd seguramente impresa y gra-
bada en discos, alcanzando asi notoriedad, dinero y tal vez satisfaccién.
Si todo esto bastara, estariamos todos, hasta con los compositores mds res-
petables a la cabeza, escribiendo el nuevo son del Chipi-Chipi y con la
ventaja adicional de no tener que presentarle nunca nada a ningin
Jurado.

No es tampoco secreto para nadie que los compositores chilenos de-
ben desarrollar actividades extramusicales en su vida particular; las pro-
fesiones liberales, la administracidn, la agricultura, la pedagogia, ya sea
musical o no, etc. Todo esto, hace del compositor chileno algo bien dis-
tinto del europeo y es un factor destinado a dar a nuestra misica una
caracterfstica especial, que escapa del modo tradicional del antirromanti-
cismo del viejo mundo. El compositor chileno generalmente estd ubicado,
tanto personal como técnicamente, en un predicamento que no es razo-
nable comparar rigurosamente con otros pafses 6 continentes.

Por ello leemos con sorpresa que se hable de encontrar caminos pa-
ra dividir ecuénimemente entre compositores y ejecutantes el dinero dis-
ponible para la musica, realmente y creo que todo compositor estard de
acuerdo conmigo, que dados los valores Gltimos de la musica, lo vnico
cuerdo serfa darle todo el dinero a los compositores y permitir a los eje-
cutantes el honor de interpretar obras de arte, mds bien que dérsela a
los ejecutantes y someter a los compositores al dudoso privilegio de es-
cuchar su obra interpretada con indiferencia y, muchas veces, falta de
correccién, como lo ha sefialado el sefior Santa Cruz al referirse a los
tltimos Festivales de Musica. La objecién prictica es obvia, la interpreta-
cién es un oficio que se ejecuta por dinero, la composicién, no. Luego
hay que pagar por la interpretacién, mientras que sélo seria conveniente
pagar por la composicién.

En este asunto de pagar por la creacién artistica, hay un experimento
notable; entre los pintores impresionistas en Francia se traté de hacer
una sociedad para compensar el hecho que algunos pintores ganaban
mucho y otros, nada. Para ello se formé un equipo que ensayé de hacer
una caja comin con las ganancias y repartirlas entre todos; rédpidamente
surgieron las dificultades, resultaba que muchos pintaban con gran rapi-
dez, hasta un cuadro diario; mientras Seurat, con su puntillismo, se de-
moraba varios meses en cada cuadro. No pasé mucho tiempo antes que
sus colegas se preguntaran si tenfan derecho a recibir la misma cantidad
de dinero.
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Como se ve, la liebre no anda por ahi. Si va a haber ayuda a un ar-
tista porque es artista, no se puede mirar ni la calidad ni la cantidad de
su obra, sino s6lo dejarle hacer, para que al fin dé a luz un trabajo genial.

Apliquemos este criterio a nuestro Chile: un compositor escribe una
obra, ¢qué persigue con ella? Si persigue ganar un premio, existe el peli-
gro real de que esté esaribiendo a gusto del Jurado; como se ve, una abe-
rracién artistica. Si persigue simplemente que se la toquen, deberd.tam-
bién someterla a un Jurado de Admisién de Festivales, con idéntico
peligro y también con el agravante que sea rechazada sélo porque su
ejecucién resulte muy dificil o costosa. En todo caso, debe llegar ante
un jurado para que su obra sea ejecutada y conocida. Sélo en el caso
patolégico de un compositor que escribe para satisfaccién intima y
que no desea que nadie le vea la partitura, podrfa ahorrarse este tri-
mite un tanto escolar. Pero veamos, ¢quiénes forman el Jurado? Los
técnicos. ¢Quiénes son técnicos? Ya aqui se forman numerosas interrogan-
tes: ¢los compositores que han obtenido m4as éxito en el pasado? ¢Los
profesores que no son compositores? ¢Los extranjeros? ¢Los chilenos?
No, sefiores, el vinico juez verdadero de una obra de arte, es el futuro y en
su estimacién se puede equivocar hasta el mds pintado, desde el profesor
de armonia hasta el zapatero. Ejemplos de estos hay en cada pdgina
de la Historia de la Muisica, y no faltan casos de obras rechazadas por
un jurado chileno que han hallado ficil acogida en Europa. De aqui
nace esa curiosa falacia de que los jurados se pronuncien sobre la “téc-
nica” —lo que equivale a enjuiciar la misica sélo frente a lo que hasta
la fecha se ha considerado correcto. En la Revista N? 67, don Domingo
Santa Cruz, a quien creo una autoridad en la materia, explica la impor-
tancia de la “Musica experimental” dentro del marco de una cultura cre-
ciente. ¢Quién va a opinar sobre la efectividad de los conceptos “nuevos”
cuando liegue el momento de gue un “jurado” se pronuncie?

Hay, sin embargo, respuestas a algunas de estas importantes interro-
gantes; volvamos a lo dicho al principio: al compositor le interesa la
ejecucion priblica y correcta de su obra, incluso dirigirla ¢l mismo en
algunos casos. El verdadero estimulo estd en esa posibilidad; gpor qué,
entonces, no incluir en los conciertos del afio las obras nuevas?; esto
serfa no s6lo estimulo sino experiencia para aquellos que estén experi-
mentando; luego de entre todo esto, seleccionar con la mayor acucio-
sidad posible el conjunto de obras mds notables para organizar con
ellas los Festivales y luego, una vez que las obras hayan sido interpre-
tadas en piblico, por lo menos dos veces, dar premios. Terminar con
la humillacién a que se expone a los compositores a presentarse como
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alumnos de Conservatorio ante un jurado que condena sin dar las razo-
nes de fondo, ni escuchar al condenado. Manténgase el Jurado de Pre-
mios por Obras para quienes desean recurrir a él, pero brindese simul-
tineamente oportunidad a que la musica chilena sea ejecutada en pu-
blico para aquellos compositores a quienes ello interesa mas.

Hemos deseado, en Chile, ser renovadores y progresistas, sedmoslo
hasta sus tltimas consecuencias; en Europa no temen presentar al publi-
co obras nuevas y de compositores jévenes, incluso sudamericanos. ¢Por
qué no entregamos al publico en Chile las obras que para ellos fueron
escritas y veamos cudnto interés demuestra?

En Concepcibn, recientemente, un publico bastante numeroso ha
asistido con interés a escuchar charlas sobre Schoenberg y Berg en que se
han tocado discos de obras, reputadas dificiles, como el Pierrot Lunaire
y el Wozzec; nétese, sin el anzuelo de la Sinfonfa de Beethoven o el Vals
de Chopin para atraer publico. Los resultados fueron reveladores.

Personalmente creo que tenemos una especie de antiguo “cuco”
chileno con la musica de nuestro tiempo y la reaccién del publico; pen-
samos que los compositores estin en lo cierto sélo al adoptar modalida-
des que utilizaron miisicos europeos de la generacién de nuestros padres
y que cualquier innovacién sobre lo que era moderno en 1910 es un
“error académico”. Es necesario abrir las puertas de la Sala de Concier-
tos a los musicos jovenes que, al decir de los ingleses, “estin parados
sobre los hombros de los viejos y por eso ven mds lejos y mejor”.



CRONICAS DE VIAJE

por
Carlos Botto

II

Después de pasar rdpidamente por Denver, Washington y Pittsburgh,
me detuve durante tres semanas en Nueva York. Es esta ciudad el centro
del mundo artistico internacional. Esta opinién es una corroboracién a
la impresién que tuve, cuando entre 1956 y 1957 tuve la oportunidad
de permanecer alli durante el periodo de 10 meses.

En las programaciones de este afio, figuraban nombres ya conocidos
en mi viaje anterior y otros que comienzan a destacarse con fama en el
presente. Si todo en Nueva York contribuye a proporcionar satisfaccién
al melémano, sélo un hecho me parecié triste durante esta dltima per-
manencia. Carnegie Hall abri{a por ultima vez sus puertas esta tempo-
rada. En junio comienza a ser demolido. A todas las contradicciones que
nos presenta esa ciudad increible, se suma ésta de la desaparicién de esta
sala de concierto. A cada paso y cada instante el visitante encuentra en
Norteamérica un afén de tradicién e historia, y cuando el afin no se
cumple con lo propio, se importa; prueba de ello son las riquezas que se
encuentran en los museos americanos. No puedo entender entonces Ias
razones de la desaparicion del Carnegie Hall, centro de desarrollo musi-
cal que por mis de sesenta afios cobijé a las mds grandes personalida-
des mundiales de la interpretacién musical. Las razones son de indole
economica. En el corazén de Manhattan se construye un gran centro
musical (Lincoln Center), que poseerd, entre otras cosas, un gran audito-
rium (que suplird a Carnegie Hall) y una sala destinada a la épera (que
suplird al Metropolitan, también e injustamente en vias de ser demoli-
do, pero en algiin tiempo mds)!. Entre los promotores de este magnifico
centro se encuentra la directiva de la Sociedad Filarménica, de modo que
el nuevo auditorium serfa la sede de la Orquesta Filarménica de Nueva
York, actual sostén del Carnegie. De esta manera, la famosa sala carece-
ria de su principal patrocinador. Desgraciadamente ¢l magnate Andrew
Carnegie no pensé en la mantencién futura del Hall cuando lo hizo

Hemos sido informados que el Carne- mara este tradicional centro musical neo-
gic Hall ya no serd demolido como se ha- yorkino para realizar alii series de con-
bfa planeado con anterioridad, porque ciertos de todo tipo.
una socicdad de amigos de la musica to-
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construir en los alrededores de 1890, de modo que el traslado de la Filar-
ménica deja al edificio exento de todo sostén financiero. Se habla mucho
en los organismos musicales de la posibilidad de crear una especie de
sociedad protectora del Hall, pero el ambiente general era pesimista;
quizds, cuando este articulo entre en prensa, el Carnegie Hall, parte de
la historia de la musica neoyorkina, no sea sino un recuerdo. Con lo que
escuché en este auditorium iniciaré mi comentario.

Es casi mdgico lo que Leonard Berstein puede hacer con ciertas
obras. Hoy por hoy, cuando el “Capricho Italiano”, de Tchaikovsky, lo
concebimos casi como “pieza obligada” o relleno de programas de bandas
u orquestas tocando al aire libre, escuchar una versién, meticulosa y aca-
bada de ella, nos da la impresién de una verdadera recreacién. Esto fue
lo que hizo Berstein, en la unica ocasién que le escuché dirigiendo la
Filarménica; recrear una composicién que generalmente es sometida a
toda clase de abusos. Su versién puede ser sometida a discusién, pero
produce en el auditor el mismo atractivo que también lo hace la muy
suya de “La Valse”, de Ravel.

En conmemoracién al centenario del nacimiento de Mahler y al cin-
cuentenario de la permanencia de este compositor como director de la
Filarménica (también lo fue del Metropolitan) dicha entidad estaba
ofreciendo toda su obra (o casi toda). En esta ocasién, se programaba el
Canto a la muerte de los nifios (Kindertotenlieder) con el baritono fran-
cés Gerard Souzay de solista. Para mi, tenian un gran atractivo no sélo la
obra, sino también el solista y la ocasién de escuchar el hermoso ciclo
mahleriano interpretado por una voz masculina. A Gltima hora, y por
enfermedad del cantante aludido, canté la mezzosoprano Jeny Tourel,
cuya voz ya manifiesta el paso de los afios y que lo improvisado que pa-
recié ser su inclusién en el concierto dej6é la impresién de simple y
superficial lectura de estos patéticos cantos.

Una revelacién en esta velada, fue la presentacién del pianista John
Browning, discipulo de la maestra Rosina Levinne y que sigue las tra-
zas de su condiscipulo ya famoso, Van Cliburn. Cuenta tan sélo con
26 afios de edad y demostré en las dos obras que interpretara no desco-
nocer ningun secreto del mecanismo del piano. Su temperamento sf, estd
en vias de formacién y en esta oportunidad sometido a lo que Berstein
sugirié desde su batuta. Toc6é uno de los conciertos mis hermosos de
Mozart (y tal vez de los menos divulgados), el K. V. 449 en Mi bemol
mayor, y el de la mano izquierda de Ravel. Berstein es uno de los pocos
directores de los que he conocido que tienen un cabal concepto del géne-
ro “concerto”; quienes hayan tenido oportunidad de escucharle perso-
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nalmente como solista y director a la vez, comprenderin hasta qué pun-
to es capaz de ensamblar conjunto y solo en un todo equilibrado. Su la-
bor junto a Browning en la obra de Ravel, tuvo estas caracteristicas de
franca perfeccién interpretativa y conceptual.

Mi segunda conexién con la Filarménica fue menos afortunada.
Ha sido materia de arduas discusiones la participacién de los composi-
tores en el campo de la interpretacién (sea solistica o de direccién). Los
bandos se han dividido siempre cuando se ha tratado el caso de Stra-
vinsky dirigiendo sus obras, o de Prokofieff tocando las suyas; creo si,
que habria unanimidad totalmente negativa, cuando sea Hindemith el
caso a discutir. La crudeza y objetividad del Hindemith compositor se
acentda en el intérprete, aun en obras que en nada corresponden a un
tratamiento tal. Se presenté el musico, con un programa sumamente
drido, recibiendo tributo similar por parte del publico: Obertura “Me-
dea” de Cherubini, su propio concierto para violonchelo y orquesta,
con Alto Parisot como solista y la Séptima Sinfonfa de Bruckner.

Después de mis de veinte afios, durante esta temporada, Stokowsky
volvié a dirigir la Sinfénica de Filadelfia. Creo que asist{ a este con-
cierto mds por el afin de este hecho que por una razén puramente
musical. A Stokowsky le conocia sélo a través de discos y de esa fama casi
de “pose” que le ha circundado a través de tantos afios de actuacién. Por
otra parte, me ha dolido siempre el maltrato ilimitado que este director
le ha dado a Bach a través de censurables como miiltiples y antojadizas
transcripciones. Fui a ese concierto con una premeditada disposicién de
critica adversa, dado esos antecedentes, contrariamente a lo sucedido con
Hindemith, a quien tanto admiro como creador. Para su presentacién,
Stokowsky tenfa en su programa las siguientes obras: Mozart, Obertura
de “Las Bodas de Figaro”; Falla, “El Amor Brujo” (completo); Respighi,
“Los Pinos de Roma"; Shostakovich, “Quinta Sinfonia”. No me voy a de-
tener a comentar, ni la desambientada concepcién del “Amor Brujo”, ni
Ia gruesa realizacidn de Mozart, ni la de todas maneras aburrida presenta-
cién de la “Quinta” de Shostakovich. Dicen, quienes han escuchado a Sto-
kowsky en diversas oportunidades, que el habitie a sus conciertos estd
siempre sometido a lo “temperamental” y disparejo de sus versiones. Creo
que tuve suerte, porque en los “Pinos de Roma” se revelé como un mi-
sico de pura cepa en sus mejores momentos. La participacién de la Sin-
fénica de Filadelfia me hizo recordar aquélla que hace algunos afios le
escuchara de algunas obras de Ravel, bajo la direccién de Ansermet.
Para mi apreciacién, esta orquesta es la mejor de Norteamérica. En la
obra de Respighi se manifesté con una calidad sonora y una sugestién
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de estilo como no creo que se pueda escuchar muy a menudo. Stokows-
ky juega con el timbre, que parece ser su principal devocién y dedica-
cién, y en esta obra donde el timbre es el elemento primordial, tuvo
oportunidad de volcar todo lo que una imaginacién, como debe ser la su-
ya, puede dar. Con la audicién de esta obra, Stokowsky cuenta con un
admirador mds,

Escuchar a Arrau en el extranjero, brinda una emocién diferente a
la experimentada cuando se le escucha aqui en Chile. Cuando asisti al
recital que ofreciera en Carnegie Hall y al concierto junto a la New
Jersey Symphony Orchestra, en el Mosque Theatre de Newark, la reac-
cién del publico me parecié mds auténtica que la del nuestro, siempre
empapado de cierto patrioterismo mal disimulado. Debo manifestar, sf,
que la impresién tenida en estas dos audiciones, fue que en esos ambien-
tes Arrau es verdaderamente considerado un gran pianista, pero que su
temperamento no es afin al de los publicos norteamericanos. Arrau no es
un artista de los llamados “taquilleros”, en New York (recuerdo de que
me fue imposible asistir a un recital de Gillels, porque las entradas esta-
ban agotadas con tres semanas de anticipacién, en Carnegie. Arrau ofre-
cid su recital al dia siguiente del dia en que se presentd el pianista ruso,
teniendo una sala con asistencia que ocupaba un setenta por ciento de
las localidades). El recital tuvo un éxito extraordinario. Ofrecié tres “en-
cores” en medio de ovaciones. Su versién de Gaspard de la Nuit, tuvo de
esas perfecciones que no permiten ni criticas ni exigencias adicionales.
No creo que se pueda alcanzar excelencias interpretativas superiores a
ésta. Para probarles lo contrario, quienes dicen que Arrau solamente en
Chile toca los mismos programas, debo aclarar que con la Sinfénica de
New Jersey le escuché el Segundo de los conciertos de Brahms, para pia-
no y orquesta. Es increible pensar que a pocas millas de New York, de
donde mejor podrian surtirse de excelentes elementos, tengan una or-
questa de calidad tan mediocre y se asesoren de directores tan poco hibi-
les, como el muy joven, pero paco talentoso Mathys Abas. Gracias a esa
pericia que todos conocemos en nuestro compatriota y la manera enjun-
diosa de como él solo sabe tocar las obras de Brahms,; el concierto no
fue un fracaso. Creo que, como yo, gran parte del auditorio ignoré a di-
rector y orquesta (aunque por momentos era imposible perderlos de vista
u “oida”, para ser mds exacto).

En el momento en que escribo esta crénica, la situacién internacio-
nal es critica'entre USA y la URSS, y no sé si el intercambio artistico que
estaban desarrollando ambas potencias, continuar en el futuro, como se
anunciaba mientras estuve en New York. Tengo entendido de que este
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intercambio se inicié cuando Oistriak visité Norteamérica y en respuesta,
Isaac Stern recorrié Rusia; a este primer contacto tomado luego de la
guerra, vinieron otros. Entre los “especticulos” de la URSS que vinieron
a USA durante la Gltima temporada, se encontraba la Orquesta Sinféni-
ca de Moscd, que recorrié varios Estados americanos y que alcancé a es-
cuchar en su 1ltima presentacién realizada en el Madison Square Gar-
den. Ya citando el lugar, puede comprenderse de que se trataba mds de un
especticulo grandilocuente que de una mera reunién con fines artisticos.
No sé realmente qué capacidad pueda tener ese enorme recinto, pero
facilmente podrdn caber en ¢l unas quince mil personas; de aqu{ que el
famoso empresario Sol Hurok, presentara a dicha orquesta con una pro-
paganda exorbitante, en un local también exorbitante. El ambiente esta-
ba saturado de un publico mds curicso que melémano y el resultado es-
tuvo a la par de lo que la propaganda y el local pretendian. La orquesta
es excelente y se presentd bajo la direccidén de dos batutas, que tomaron
la responsabilidad de cada parte de las dos consultadas en el programa.
La primera, a cargo de Kiril Kondrashin, presentaba fragmentos de un
ballet de Kara Karaev, discipulo de Shostakovich (1950), misico medio-
cre, v el Concierto N? 3, para piano y orquesta, de Prokofieff, en el que
actuaba de solista el americane Van Cliburn, ganador del Concurso In-
ternacional Tchaikovsky, hace un par de afios y que, gracias a ello, se ha
transformado en una especie de héroe nacional para los norteamericanos.
En realidad, es un pianista muy dotado y dada su juventud (no mis de
25 afios), es encomiable y auténtica la posicién que se le ha ofrecido, aun-
que en cierto modo podria perjudicarle esa elaborada propaganda, te-
jida en rededor de su carrera. La segunda parte del programa consultaba
el Concierto para violin y orquesta, de Tchaikovsky, con el violinista ru-
so Valerii Klimov, de solista, y la Obertura 1812, del mismo compositor;
ambas obras fueron dirigidas por Konstantin Ivanov (titular, director de
ia Orquesta de Moscu). Hasta el momento del concierto de violin, el pro-
grama se habia mantenido en un nivel artistico de primer orden, pese a
la mediocridad de la obra que iniciaba el programa; el violinista Klimov
es un instrumentista de primera linea, de tanta excelencia como la de los
mejores violinistas de nuestros tiempos. Su versién de Tchaikovsky se
movi6 dentro del marco purista, que se pretende dar en la actualidad a
la obra en general, del desesperado romintico; pero estemos o no de
acuerdo con ese enfoque, es de mencionar la calidad total de este intér-
prete, a quien hubiera deseado escuchar en algin recital solo. El final
del concierto estuvo al nivel del local, de 1a propaganda, de la mentalidad
populachera y de todo cuanto pueda ser sensacionalista y antiartistico. Co-
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mo todos sabemos, la Obertura 1812 tiene un fondo histérico. Tchai-
kovsky pretende en ella relatar musicalmente los acontecimientos que en
la fecha que da nombre a la composicién sufrié la Rusia imperial, debi-
do a las invasiones napolednicas. El compositor utiliza materiales tem4-
ticos propios y ajenos; entre estos ltimos y para representar a los invaso-
res, utiliza la Marsellesa. Avasalladora, en principio, se diluye en los te-
mas de unién para desembocar todos al final de la Obertura, en el trata-
miento apotedsico del Himno Imperial Ruso. La versién que escuché en
esa matinée del Madison Square Garden, concluia, como es légico de
pensar, con ¢l actual himno de la URSS, entonado (todos de pie) por un
conjunto de no menos de cien instrumentos de bronce, unidos en ese
momento al conjunto normal. Esta doble aberracidn histérica y artfsti-
ca, se debe a la mano del compositor soviético Reinhold Gliere, comisio-
nado para tal arreglo, a raiz del triunfo de la URSS sobre los ejércitos
alemanes. ..

Es increfble la juventud que presentan algunas obras escritas ya
hace algin tiempo. En un concierto de la New York Chamber Ensemble
tuve la oportunidad de escuchar, en forma completa, el famoso “Octan-
dre”, de Edgar Varese, compuesto hace mds de cuarenta afios y que, sin
lugar a dudas es, con otras obras de este maestro, precursora directa de
la musica concreta, musica corriente, cultivada por este compositor en
la actualidad, Conversar con Varese, aunque sea por breves segundos, da
la oportunidad de reconocer en él a un espiritu de fuerzas, propias de las
gentes de inquietudes ilimitadas y con el empuje innato de una mentali-
dad juvenil y entusiasta. Me recordé al conocerle a nuestro impagable
Acario Cotapos. El Octandre figuraba en un programa con obras de
Rieti y Elliot Carter, producciones de poco interés y opacados ante la
creacién de Varese.

La cartelera del Metropolitan incluyd, durante esta temporada, a
la nueva “regalona” del publico neoyorquino, la soprano noruega Birgitt
Nilson, la misma que a comienzos de enero debié cantar el papel de Isol-
da, acompafiada por tres Tristanes diferentes, debido a la consecutiva in-
disposicién de los tenores que encabezaba nuestro compatriota Ramén
Vinay. No tuve oportunidad de escucharla en esa obra, pero si en “Fide-
lio”, de Beethoven, y en “La Valquiria”, de Wagner. Asi como el Metro-
politan renueva periédicamente el montaje del repertorio francés e italia-
no, deberia hacerlo con el alemdn. El mismo complemento de papel y car-
ton desteiiido que ofreciera hace tres afios en la versién completa de la
“Tetralogia”, presentaba ahora “La Valquiria”, en una versién musical
excelente, pero deficiente en el aspecto teatral. Tanto en esta jornada del
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“Anillo”, como en “Fidelio”, Birgitt Nilson tuvo como compaifiero al te-
nor canadiense Jon Vickers, quien, por los elogios de la critica, se consa-
graba definitivamente en esta temporada. Nilson posee una hermosa voz,
cilida, potente, pero en estas dos ocasiones pude comprobar una cierta
frialdad interpretativa y un total primitivismo escénico, que contradecia
cuanto me habian dicho de eila quienes la escucharon anteriormente en
Europa.

Un mejor montaije se demostré en una versién bastante ponderable
de “El Barco Fantasma”, con Margaret Harshaw (ya en decadencia) y
George London en los papeles principales. Durante una semana, a partir
del 11 de febrero, “The City Center of Music and Drama”, presenté una
serie de dperas norteamericanas contemporineas. Esta breve temporada
se inicié con la “premitre” de la forma definitiva de “The Cradle will
Rock”, de Marc Blitzstein, obra que comenzé a ser un drama con ntiimeros
musicales, hasta tomar la fisonomia actual que la transforma en una con-
secuencia de “La épera de tres centavos”. Blitzstein fue quien hizo la
adaptacién en inglés de la 6pera de Weill y de ah{ parece haber “hereda-
do” 1a vena que le motivé su propia creacién. En cuanto a forma y reali-
zacién, “The Cradle” se cifie estrictamente a los moldes de su gloriosa
antecesora. La musica se expande dentro de los limites de un “popula-
rismo” entre estilizado y espontineo, mientras la trama pretende ser un
mensaje que, a mi modo de ver, resulta en 1960 algo afiejo. La tempora-
da americana incluia, ademds, 6peras de Menotti, Barber y Moore, en la
demostracién de un rebrote de la produccién operistica norteamericana,
auspiciada por el apoyo de la “New York City Opera Company”.

En el cuarto concierto de los organizados por la “Little Orchestra
Society”, bajo la direccion de Thomas Scherman, tuve oportunidad de
escuchar la “premiére” en New York del extraordinario, como hermoso
“Nocturno”, para tenor y orquesta (Op. 60), de Benjamin Britten, obra
compuesta a fines de 1958 y estrenada ese mismo afio en los Leeds Festi-
vals. Esta, una de las 1ltimas composiciones del musico inglés, presenta
una tendencia nueva, que se adita a las ya caracteristicas del estilo de Brit-
ten. Encontré aqui una especie de escape a ciertos giros tan comunes a
muchas de sus obras, escape que le aproxima a una situacién “mds con-
temporinea” y mds independiente, El estilo se renueva y con esto adquie-
re mayores riquezas de toda indole. El “Nocturno™ se compone de ocho
canciones enlazadas, con textos de diversos escritores ingleses, romdnticos
en su mayoria, para concluir con el Soneto N? 43, de Shakespeare. La
base del acompafiamiento orquestal es un conjunto de cuerdas, con excep-
ci6n del séptimo canto, que conforma un trio entre voz, flauta y clarinete.
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En las secciones II a VI se presenta una concertacién entre tenor y diver-
sos instrumentos, en el siguiente orden: II, fagot; 1II, arpa; IV, corno;
V. timbales. El primer canto es confiado a las cuerdas solas, mientras el
dltimo presenta todo el instrumental aparecido en las secciones anterio-
res. La voz estd tratada diferencialmente. En algunas secciones es un sim-
ple recitado salmédico, en otras dibuja ondulaciones liricas y en otras es
tratada percutidamente, casi como un instrumento ritmico. El programa
de esta velada —tal vez la més hermosa e interesante de las que me tocé
asistir en New York— se completaba con versiones de concierto, de
“Renard”, de Stravinsky, y de la dpera de cdmara de Rimsky-Korsakoff,
“Mozart y Salieri”, ademds de la cantata “Orfeo”, de Clerambault.
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EN TORNO A UNAS ASEVERACIONES
DE GUSTAVO BECERRA

por
Domingo Santa Cruz

En el mimero 69 de esta Revista y como opiniones mias acerca de in-
quietantes vaticinios formulados por Vicente Salas Vit en torno al siste-
ma de fomento de la creacién musical chilena, dije algunas cosas que
han caido mal en el ambiente que hoy dia impera en la conduccién de
las actividades musicales universitarias, es decir, en las que el Estado
propicia a través de la docta corporacién.

Afirmé que, 2 medida que la influencia gravita de mds en mis en tor-
no de los postulados gremialistas del personal de ejecutantes, la preocu-
pacién hacia los compositores disminuye y los recursos que la Ley 6696
concede para finalidades harto precisas, no han alcanzado para los creado-
res sino en modestisima proporcién. Dije, ademds, y estoy convencido de
ello, que a no mediar una enérgica reaccién de los compositores recla-
mando sus derechos, la situacién de ser éstos una especie de sobrado en la
vida musical del pafs irfa en aumento, y recordé¢ al respecto las expresio-
nes poco edificantes que todos lefmos y escuchamos durante meses, en el
afio ultimo, en las publicaciones y radioemisiones procedentes de grupo
de musicos de orquesta en conflicto. No fue raro que esto sucediera por-
que los incidentes se originaron por la grabacién que se hacfa de obras
chilenas, y esta circunstancia parecié muy poco justa, aparte de ser nacio-
nalmente antipitica. Hubo compositores que protestaron y luego, de ahi,
ataques enconados a nuestro gremio.

El Sr. Becerra, compositor y Director del Instituto de Extension
Musical, me dedica, tardiamente, pues mi insercidn se publicé en enero,
un articulo en el que aparezco ejercitando acciones negativas en contra
de la entidad que contribuf a fundar y como desarrollando un plan pre-
meditado de ataques hacia los ejecutantes. “Cui prodest?”, “sa quién
aprovecha?”, podrfamos preguntar, como los juristas romanos, ya que
para un creador serfa insensato ofender y negar la indispensable parti-
cipacién de los ejecutantes sin la cual nuestras obras (para no re-
ferirnos sino a lo de interés directo) , serfan letra muerta. Lo que he se-
fialado como linea general de nuestra cultura musical en los ltimos
afios, es, por desgracia, verdad y mucho mds verdad después de los meses
transcurridos entre mi articulo y la respuesta que comento.

Pas6 el mes de enero y no hubo anuncio alguno del VII Festival de
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Musica Chilena, anuncio que es obligatorio conforme al Art. 3 del
respectivo reglamento; llegamos casi al mes de julio y no funcionaba el
Jurado de Premios por Obra que, segiin el Art. 5 de su reglamento, ha de
constituirse en marzo; de ambas iniciativas existian nuevas reglamenta.
ciones, largamente elaboradas y discutidas durante 1959, que hasta este
momento no se hallan sancionadas, causando grave perjuicio 2 los com-
positores. A estos hechos que envuelven incuria e ilegalidad se podrian
agregar muchas mds cosas, como el criterio necrolégico de la actual tem-
porada en cuanto se relaciona con la misica chilena, la falta oportuna
de aparicién de nuestra musica en lo que se proyectaba para el sesqui-
centenario de la Independencia, etc. Estos son hechos y como para supo-
ner muy escaso interés hacia los compositores. Entre tanto, todo lo que se
relaciona con los ejecutantes ha sido puntualmente atendido. Estamos,
pues, de baja, y no hay por qué aceptarlo.

Y las cosas son peores, si se sabe que, desde hacia afios habia de so-
bra cémo cumplir las disposiciones de la Ley sin comprometer en forma
alguna lo que los ejecutantes han conseguido con unién y tenacidad. Es
decir, se hace indispensable revisar, con respecto a la composicién chile-
na, la politica del Instituto, no sélo la del Sr. Becerra, sino la que viene
siguiéndose desde hace siete afios por lo menos. Todo ello, naturalmente,
en un ambiente de mutuo acuerdo, porque, salvo que se busquen otros
fines, no estamos los musicos quitindonos el pan los unos a los otros.

Pero el articulo del Sr. Becerra habrd asombrado a los lectores de
Ia Revista con algo inexplicable, que me obliga a defenderme personal-
mente: inserta una especie de nota, con asterisco y todo, que uno busca
en vano a qué acdpite del articulo se refiere. En dicha nota se narra pla-
filderamente una especie de persecucién que yo habrfa hecho de las auto-
ridades musicales, llegando hasta denunciarlas ante el H. Consejo Univer-
sitario, que desestimé mi reclamo.

El asunto, totalmente al margen del articulo que publiqué en ene-
ro, no venia al caso y debo en resguardo de mi nombre esclarecerlo.

Ocurrié que con motivo de conmemorarse el primer aniversario del
conflicto de la Orquesta Sinfdénica, contra la Universidad, celebrd ésta un
banquete puiblico el 29 de abril; a dicho igape concurrieron, lo que es
admirable, las autoridades musicales universitarias, con excepcién, natu-
ralmente, del Decano, que no fue invitado. En la hora de los postres,
oradores encendidos pronunciaron arengas, en las cuales quienes habfa-
mos dirigido el Instituto, antes del Sr. Becerra, fuimos tratados en la peor
forma. Lo que allf se dijo fue coreado por el diario comunista “El Siglo*
y por la radio.
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Crei de mi deber protestar de este hecho increible, en el seno de la
Facultad, en donde me asiste pleno derecho de hacer oir mi voz acerca de
cualquier asunto de la vida musical del pais. La Facultad fue creada para
eso hace ya treinta afios y asi ha sido siempre. Como lo sucedido podia
ser acallado por alguna mayoria ocasional, crei también conveniente dar
cuenta de las cosas al H. Consejo Universitario que tanto participé en
~ las incidencias del afio 0ltimo y en forma, a mi juicio, muy poco feliz.
No pedi resolucién. Quise que se tomara nota y que, si se juzgaba opor-
tuno, la autoridad adoptara alguna medida, que no se adopté. ¢{Y por
qué?, por la misma razén que el Sr. Becerra hoy dfa protesta de algo
que como compositor debid apoyar: porque el centro de gravedad de la
vida musical, a2 menos que consigamos rectificarlo, no esti donde antes
estaba ni menos donde debe hallarse: en la misica. Es a ésto que mis
observaciones se dirigen; no a las personas ni a los intereses, sino al arte.
Y con ello pongo punto final a tan desgraciado caso.
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EL KINDERGARTEN MUSICAL Y
SU APORTE A LA MUSICA

por
Cora Bindhoff de Sigren

Prof. de Educacién Musical, Vicepresidenta de 1a Asociacién de Educacién
Musical de Chile

La misica es el lenguaje universal creado por el hombre,

La naturaleza, tan prédiga en ejemplos pldsticos, pictéricos y arqui-
tecténicos, fue parca en sus modelos musicales; sonidos aislados y ruidos,
el canto de los p#jaros, una gotera sobre una superficie de agua, cuyo
movimiento hace variar la altura tonal del sonido, el viento en el follaje,
la voz cantarina de una vertiente que corre sobre las piedras del lecho,
el trueno —ancestro del tambor. Sonidos y ruidos que el hombre procede
a ordenar y superponer, creando motivos melédicos, ritmicos y arméni-
cos, y con ello sefiala el comienzo de un arte que halla su pleno desarro-
llo en las grandes formas musicales de la literatura sinfénica. Este reco-
rrido, de escasos milenios de afios, comenzé con la simple melodia que
el hombre primitivo logré arrancar a su primer instrumento de viento,
la flauta vertical, confeccionada con czfia hueca.

Los primeros motivos melédicos tuvieron origenes muy diversos: el
canto de la madre que acuna a su infante, los relatos heroicos cantados
por ancianos bardos de las tribus, y el canto guerrero que fustiga a la
agresién; recuerdos que han permanecido vivos en el subconsciente del
nifio a través de las edades.

El nifio nace con el instinto de expresarse con movimientos y soni-
dos, mas ese instinto no hallard constructiva expresién si su oido carece
de estimulos musicales adecuados, que él no encontrari en la naturaleza
como los que sus ojos recogen desde temprana edad, en cuanto a lug,
color, matices, formas y planos de perspectiva se refiere.

El nifio que carece de 1a mano que mueve su cuna, se meceri en ella
en forma ritmica hasta adormecerse; en este vaivén él busca la seguridad
de su cuna prenatal, que fue mecida por el paso acompasado de la madre.
Su oido es sensible a la belleza tonal de la voz que suavemente arrulla su
suefio y se estremece con sonidos fuertes y destemplados, que hieren su
delicado sistema nervioso-auditivo. El encanto melédico capta su aten-
cién después del segundo afio de vida.
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En cambio, el nifio pequefio es receptivo a la sugestién de ritmos
recurrentes, y pronto lo vemos incorporarse a ellos con leves movimientos
del cuerpo, de manos y pies.

Las rondas y los juegos musicales entran de lleno en la vida del
parvulo, porque dicen estrecha relacién con sus intereses y sus posibilida-
des de expresién corporal. Cumplen miiltiples funciones al proporcionar
amplia oportunidad para el desarrollo del oido musical, la reproduccién
tonal, el buen uso de la voz infantil, la ejercitacién ritmica de sus extre-
midades y, luego, la sincronizacién neuromuscular de todo su cuerpo,
estimulado por una actividad musical atrayente. En una época de la
vida del pérvulo en que las exigencias de la buena convivencia social ya
comienzan a marcar normas, que inevitablemente contrarfan los instintos
naturates del nifio, la actividad del Kindergarten Musical es una expan-
sién constructiva y una disciplinadora amable que absorbe y ordena los
estallidos del nifio en rebeldia. A la vez, le proporciona una recreacién
regida por el ritmo musical y el estimulo de bellas melodfas y textos
id6neos, que agradan a su oido y cautivan su imaginacién.

A tan temprana edad comenzamos a formar su oido musical, hacién-
dole oir y discernir conscientemente lo que escucha. Aprende a distinguir
y clasificar sonido de ruido, altura tonal, matices expresivos de dindmica
y agégica, a distinguir entre una sonoridad bella o fea, apropiada o no a
las exigencias expresivas del caso, etc,

El nifio pequefio aprende a usar su voz natural para cantar, sin
sordina ni grito, y a adaptarla progresivamente a la altura tonal requeri-
da, dirigiendo su atencién a la exacta reproduccién del sonido y su
intensidad.

Los primeros cantos se mueven en una tesitura restringida, de
acuerdo con las posibilidades vocales del nifio, tesitura que ampliamos
progresivamente, suministrindole una extensa experiencia de betlos can-
tos infantiles y populares, que han de enriquecer su repertorio auditivo.
No debemos olvidar que el nifio depende, en este sentido, enteramente
de la experiencia que hemos de proporcionarle para ir formando un
vocabulario tonal que le servird como base para su futura expresién
musical,

La primera ensefianza musical lleva como objetivo despertar en el
pérvulo el amor por la musica y el deseo de participar plenamente en
ella, haciendo, escuchando y creando musica dentro de su mundo infan-
til, y las posibilidades determinadas por su edad.

Esta experiencia va dirigida hacia su participacién integral, fisica,
emotiva e intelectual, hasta hacer de ella una vivencia total.
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Sabemos que ritmo, melodia y armonia se registran corporalmente
en formas bien definidas. Ritmo (pulsacién y acentos), se percibe en for-
ma de contraccién y relajacién neuromuscular. Melodia, en tensidén y
relajacién, de acuerdo con la curva de altura tonal.

Armonia (consonancia y disonancia), en expectacién y satisfaccién
psicofisica. Este conocimiento, que debemos a distinguidos investigado-
res del fenémeno musical, nos sirve de guifa para condicionar al nific en
forma integral a la experiencia musical, que se hace en forma de juegos,
rondas, danzas, interpretaciones libres, cantos accionados, cuentos canta-
dos, adivinanzas musicales, etc.

Todos tienen por objeto la participacién espontinea, alegre y total
del nifio, en cuyo cuerpo ha de registrarse este primer encuentro con la
musica, siguiendo el pensamiento expresado por James L. Mursell, que
“el cuerpo humano es el instrumento musical base por excelencia”.
Comenzamos por las actividades ritmicas que estdn al alcance y en con-
formidad con el desarrollo del parvulo. Estas obedecen a2 un orden bien
determinado: sensibilizarlo, en primera instancia, a las grandes lineas
ritmicas expresadas en los impulsos-base de movimientos como el vaivén
en las danzas populares (el “swing”, “schwung” o “élan”, como lo Hlaman
en otros idiomas), impulso-base que rige todas las actividades ritmicas en
el uso de herramientas de trabajo, ejercicios de remo, mecedoras, sega-
doras, etc. Luego, sensibilizarlo al ritmo especifico de la frase musical, v,
finalmente, a la pulsacién, o latido ritmico, que sostiene la armadura
musical total. La adaptacién fisica o movimiento ordenado se hace co-
menzando con movimientos amplios de las extremidades (manos y pies),
que luego abarcan todo el cuerpo, hasta producir la sincronizacién total,
y junto con ello, la reaccién libre y espontdnea a ritmo musical. El esti-
mulo reside en la motivacién atrayente y la belleza del repertorio infan-
til que debemos presentar en forma expresiva.

La educacién del oido musical se realiza en forma simultdnea, diri-
giendo la atencién incidentalmente hacia los aspectos que constituyen la
composicién musical (melodia, ritmo, frase, medida y forma), como tam-
bién hacia su apreciacién estética. La nueva educacién musical engloba
todas estas multiples facetas que conducen en forma progresiva y muy
paulatina al conocimiento del lenguaje musical, cuya base preparamos
en todas las actividades musicales que emprendemos con los parvulos.

La importancia de educar el oido musical y la voz natural a tan
temprana edad no puede subestimarse cuando constatamos el crecido
numero de personas que afirman no poder afinar una melodfa correcta-
mente, y junto con ello se ven privados de la forma de expresién mis afin
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Y plenamente satisfactoria del hombre. Esta deficiencia se puede vencer,
por lo general, una vez que logramos establecer en qué estriba. En la
mayorfa de los desafinados, ¢l impedimento reside mds bien en el érga-
no reproductor del sonido, la garganta, y no en el receptor, el oido.
Mediante sencillos ejercicios individuales, esta dificultad se supera en un
corto plazo.

Las nuevas técnicas de trabajo cuentan con valiosas ayudas audio-
visuales. En nuestro caso, cifiéndonos a nuestra realidad, que carece de
grandes recursos econdmicos en las escuelas, usamos simples grificos en
el pizarrdn, ldminas en colores y, principalmente, gestos con las manos
que van indicando la curva melédica, la superposicién de sonidos y las
distancias entre los intervalos. Esto hace tangible, en cierto sentido, el
lenguaje abstracto y la calidad efimera de la musica, y asi 1a coloca al
alcance visual del nifio.

Nuestro repertorio musical de trabajo incluye diferentes ritmos de
marchas, danzas, canciones de cuna, cantos populares, pregones, misica
descriptiva y de programa, cuya forma y fraseo son claros y ficiles de
captar. Los sistemas tonales, mds en concordancia con el pirvulo, son la
pentifona y la diatdnica, lo que no impide que le hagamos escuchar tam-
bién escalas orientales y de tonos enteros, como una forma de despertar
su curiosidad musical.

La musica contempordnea plantea al educador musical problemas
muy atendibles, porque su idioma no entrega al nifio los “puntales”
cldsicos, en los cuales poder afirmarse, y, por consiguiente, no atrae su
interés, '

No podemos desconocer que el sistema tonal occidental bdsico obe-
dece a leyes fisicas que emanan de los sonidos arménicos mds ficilmen-
te percibidos por el oido humano; son, precisamente, estas sucesiones de
notas e intervalos las que estin mds préximas al hombre primitivo que
se oculta en todo nifio.

Hay compositores alemanes que han abordado el problema, tendien-
do el puente entre la musica de ayer y de hoy, con sencillas y bellas melo-
dias liberadas de barras de compds, medidas regulares, acentuaciones re-
currentes y resoluciones sobre la tdénica, que se mueven con entera liber-
tad en el discurso musical, lo que constituye un valioso comienzo para
familiarizar al nifio con el idioma musical de su época.

Uno de los aspectos mds interesantes y atendibles de Ia educacién
musical del parvulo es el que se refiere a la creacidn: invenciones de mo-
tivos ritmicos y melédicos, juegos de preguntas y respuestas cantadas,
cuentos musicales ilustrados, con instrumentos de percusién, animados
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por motivaciones atrayentes que persiguen determinados objetivos. Asi,
por ejemplo, inventamos con sélo tres notas una melodia marcial, que
luego ¢l nifio convertirs en cancién de cuna, o danza, variando su ca-
ricter ritmico y su velocidad y dindmica expresiva. Otro procedimiento
es inventar con él una rima, o una frase con acentuacién irregular, y de-
jar que el nifio le adapte una melodia de su creacién, que concuerde con
el numero de silabas y acentos gramaticales. Con nifios mds grandes
transcribimos estas creaciones al pizarrén, mediante barritas que indican
la curva, luego sobreponemos a las barritas los signos correspondientes,
ubicamos la estructura ritmica, binaria o ternaria, y colocamos las barras
del compids. De esta manera, la grifica se adapta a las circunstancias en
forma incidental, y de la prictica fluye en forma natural y f4cil la teoria
musical, despertando en el nifio un franco interés por ver escrita la obra
de su creacién, :

La orquesta de instrumentos de percusién es una forma muy amena
para inducir a la participacién en la experiencia ritmica. Su uso estd
unido 2 magnificas disciplinas de educacién musical.

Comenzamos por la exploracién del sonido y su clasificacién. Luego
exploramos las posibilidades y limitaciones del instrumento (maderas,
metales y membranas). Dividiendo los instrumentos en dos grupos, acom-
pafiamos un canto de dos frases diferentes, asignando una frase a cada
grupo. Esto lo ampliamos a tres frases, cuya ultima, recapitulacién, es
ejecutada por el conjunto total. El nifio puede acompafiar el canto con
entera libertad, siguiendo el ritmo de la frase, del pulso ritmico o del
acento: De esta manera, el pirvulo aprende a distinguir formas musica-
les simples, frases que preguntan y responden, que se repiten iguales o
con pequefias modificaciones, y logra analizar dénde se produce la varia-
cién. La direccién infantil de estos conjuntos de percusién despierta y
canaliza las condiciones de “mando” y de responsabilidad del individuo
frente al grupo. Cuentos musicales ilustrados con instrumentos por los
nifios cautivan su interés y educan su discernimiento en el uso de los tim-
bres. Habria mucho que decir sobre las multiples funciones que cumple
la orquesta de percusién, no sélo en la parte de educacién musical sino
también en su alcance educativo general, pero en ese aspecto me aleja-
ria del tema especifico de este capitulo. S6lo me queda por agregar que
el nifio mds timido cede a la irresistible atraccién que ejerce sobre ¢l un
instrumento musical, y éste lo hace incorporarse en forma espontdinea a
la actividad de grupo. El resultado estético de estos conjuntos no es del
todo satisfactorio; en cambio, es valiosisimo el procedimiento que emplea-
mos €n su uso.
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El repertorio musical que nutre la imaginacién del pirvulo durante
los dos afios que abarca el Kindergarten Musical se basa en cantos, rondas
y juegos, audiciones vivas y grabadas de misica descriptiva y de progra-
ma, formas de danzas antiguas y populares, bailes regionales y combina-
ciones instrumentales interesantes, que acompafiamos con dibujos y 14-
minas en colores, como ayuda visual.

Durante dos afios, €l pre-escolar juega con la musica y la vive inten-
samente, haciendo musica en un ambiente de franca alegria. Educa su
sentido de ritmo amplio y de respuesta fisica a €, la afinacién de su
oido y la reproduccién del sonido justo, ¢l sentido musical para captar
el fraseo y su respiracion; percibe la diferencia entre sonidos largos y cor-
tos, unidos y separados, agudos y graves, ascendentes y descendentes, rd-
pidos y lentos, fuertes y suaves. Conoce la grifica pentagramal como par-
te del material con que juega, sin que ésta se le explique o ensefie mds
all4 de los dibujos en el pizarrén, cuya uinica finalidad es familiarizarlo
incidentalmente con ella.

Asf, por ejemplo, cuando camina o corre, dibujamos notas negras y
corcheas, y al indicar los sonidos que corren, explicamos que tienen una
alita, y que cuanto mds rdpido corren tanto mayor es el nimero de alas
que tienen las notas. Esta simple indicacién es suficiente para que el
parvulo diferencie los signos de sonidos ripidos y lentos, y, a la vez,
comprenda que es posible expresar grificamente todo lo que él oye y
hace musicalmente. Y, para resumir en una sola frase el resultado de esta.
forma de educacién musical, aprende por sobre todas las cosas a amar la
musica y a deleitarse con ella, participando en ella, y abriendo anchas
puertas al mundo encantado de la musica y las riquezas espirituales que
fluyen de ella.

Cuando el niiio comienza su educacién musical formal en la escuela,
va los surcos del terreno musical estdn abiertos y preparados para recibir
una formacién sostenida y provechosa. He aqui uno de los grandes méri-
tos y el verdadero aporte del Kindergarten Musical a la misica y la for-
macién musical de las futuras generaciones.

Junio de 1960.
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Conciertos de la XIX Temporada de Invierne de la Orquesta Sinfénica

de Chile

Noveno Concierto

El maestro George Ludwig Jochum ofre-
ci6 en el Teatro Astor, el viernes 1¢ de ju-
lio, ¢l segundo de los tres conciertos que
dirigié frente a la Orquesta Sinfénica de
Chile durante la actual temporada de in-
vierno, destacindose, una vez mds, como
¢l director mds idéneo para trabajar con
nuestra - orquesta. Esto lo comprueba el
extraordinario impulso técnico que le im-
primié al conjunto y la espléndida cali-
dad interpretativa individual lograda, es-
pecialmente, con ¢l grupo de las maderas
¥ los bronces. Tanto en este concierto, co-
mo en ¢l anterior, bajo su batuta, la afi-
nacién fue perfecta como también la cali-
dad sonora.

En este concierto, el maestro Jochum di.
rigid -la Sinfonia N? 3, en Mi bemol ma-
yor, Op. 55 “Heroica” dc Becthoven; Pe-
quedia Sinfonia Concertante de Martin y
¢l Bolero de Ravei.

La version ofrecida por Jochum, de Ia
Tercera Sinfonia de Beethoven, se carac-
terizé por la perfeccién téenica, 1a clari-
dad de los conceptos interpretativos y el
dominio de la partitura. El director sub-
rayé intencionadamente todos los detalles,
hasta el acento mds insignificante, reali-
zando una maravilla de precisién y apar-
tindose de todas las falsedades, al punto
que daba la semsacién de estar oyendo
una obra bien distinta a la que habitual-
mente se escucha. Una entusiasta ovaci6én
premié al director y a la orquesta por es-
te maravilloso esfuerzo musical en el que
s¢ destacd el miximum de expresién sub-
jetiva dentro de una mesura y un buen
gusto irreprochable.

Continud el concierto con la hermosa
Sinfonia Concertante del compositor suizo

contemporaneo, Frank Martin, para arpa,
clavecin, piano y cuerdas ejecutado con
la colaboracién de Arlette Bezdechi (ar-
pa), Gabriela Pérez (clavecin) y Oscar
Gacitia (piano), quicnes se desempefia-
ron con gran eficacia desde el punto de
vista técnico y emotivo. El director de-
mostré la gran seriedad con que se en-
frenta a la produccién actual gracias a 12
cual la obra surgié con claridad y verda-
dera compenetracién de su contenido es-
piritual.

Se puso fin a este concierto con una ver-
sién precisa y austera del “Bolero” de Ra-
vel, en que cada una de las partes de la
orquesta supo demostrar la extraordinaria
eficiencia impresa por el maestro Jochum.

Décimo Concierto

En el concierto de despedida del maestro
Jochum, ¢l viernes 8 de julio, en el Tea.
tro Astor, el programa incluyé sélo dos
obras, la Leonora N? 3 de Becthoven y
La Cancidn de la Tierra de Mahler, en
la que cantaron la contralto Ivonne Her-
bos y el tenor Herndn Wiirth.

La “Cancién de la Tierra”, la mixima
creacién de Makler, maravillosa obra sin-
fénico-vocal, basada en textos de “La
Flauta China”, que demuestran el punto
de vista de estos filésofos sobre la vida
humana, magistralmente atmosférica, inti-
ma y poética, tuvo en el maestro Jochum
a un intérprete de gran calidad. La nos-
talgia de infinito, la congoja de la soledad
humana que se desprende de toda la obra
fue captada por ¢l maestro y a través de
sus indicaciones por la orquesta y los so-
listas.

Ivonne Herbos abordé su dificil parte
con dominio técnico y gran hopradez dan-
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do pruebas de sensibilidad a través de las
tres canciones que le correspondieron, pe-
ro destacindose en la ultima, la Despe-
dida, que cantd con gran profundidad.
Por su parte, Herndn Wiirth, aunque de
voz mds pequefia que la contralto, supo
suplir con su extraordinaria musicalidad,
segura afinacién y mayor compenetracién
con el texto literario y la muisica, esta re-
lativa deficiencia. Wiirth, tanto en este
concierto como en anteriores interpreta-
ciones, se destaca como uno de los mis
brillantes ejecutantes chilenos por su ex-
celente formacién técnica, madurez y su
maravillosa capacidad de penetracién de
las obras que interpreta.

Se completd este concierto con una ver-
sién impecable y austera de la Leonora
N¢ 3 de Beethoven.

Décimoprimer concierto

El director polaco Stanislav Skrowac-
zewsky, director titular de la Orquesta
Sinfénica de Minnedpolis desde marzo
dltimo, tuve a su cargo el décimoprimer
concierto de esta temporada en el Teatro
Astor, ¢l viernes 15 de julio. Dirigié a la
Sinfénica de Chile en un programa que
inclufa las siguientes obras: Spisak, Con-
cierto Giocoso Mozart, Concierto en Do
menor K. V. 491, solista Flora Guerra, y
Berlioz, Sinfonia Fantdstica.

En este primer concierto del maestro
Skrowaczewsky se pudo apreciar a un vir-
tuoso de Ia batuta a través de la claridad
¥ precisién de sus indicaciones, pero los
resultados no fueron tan felices como ha-
bria podido esperarse de un director pre.
cedido de gran fama internacional. Esto,
no obstante, puede deberse a su primer
contacto con nuestra orquesta y esperamos
futuros conciertos para poder opinar con
justicia.

Se inicié el concierto con una muy bue-
na versién del Concerto Giocoso del com-
positor polaco Spisak, obra impresionista,

bien realizada técnicamente pero de esca-
30 interés musical, En el concierto en
Do menor, K. V. 491, no se logré un cabal
entendimiento entre la solista y el acom-
pafiamiento al punto de que el excesivo
volumen de la orquesta apagaba la audi-
cién del piano. Flora Guerra lucié un so-
nido de calidad y su versién fue técnica y
musicalmente adecuada al espiritu mozar-
tiano de este concierto.

Se puso término a este concierto con
una version de gran autenticidad de “Los
Cuadros de una exposicién” de Mous-
sorgsky, en 1a que el director dio pruebas
de un gran conocimiento del realisme mu-
sical de este compositor.

Decimocuarto Concierto

Debide a la enfermedad del maestro
Vladimir Golschman que debfa dirigir los
dltimos tres conciertos de esta temporada,
el Instituto de Extensién Musical volvié
a invitar al gran maestro alemin Georg
Ludwig Jochum, que tante éxito habia
obtenido en sus conciertos anteriores, pa-
ra que frente a la Sinfénica de Chile diera
término a los restantes conciertos de esta
temporada. El publico, en el concierto
realizado el viernes 5 de agosto en el Tea-
tro Astor, tributé un caluroso homenaje a
Jochum cuando entré al escenario, me.
recida acogida por los magnificos concier-
tos realizados anteriormente y por el apor-
te'que su visita ha significado para nues-
tra orquesta.

El programa de este concierto incluyé:
Gluck, Ifigenia en Aulida; Haydn, Con-
cierto en Re mayor pare violoncello y or-
questa, solista Arnaldo Fuentes, y Brahms,
Sinfonia N? 2 en Re Mayor.

Nuevamente se volvié a sentir la mano
del maestro desde los primeros compases
de 1a Obertura de “Ifigenia en Aulida”,
realizada por la orquesta con solidez y
transparencia, dentro de una rica sonori-
dad.
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Arnaldo Fuentes, poseedor de una bue-
na escuela, de un sonido rico y sélida mu-
sicalidad se desempefié con acierto en el
dificil concierto de Haydn, aunque cier-
tos desequilibrios ritmicos y desafinacio-
nes esporddicas demostraron por parte de
este intérprete, miembro de la fila de los
cellos de la orquesta, una cierta insegu-
ridad y timidez para enfrentarse con las
responsabilidades solisticas.

Concluyé este programa con una memo-
rable versién de la Segunda Sinfonfa de
Brahms, en la que Jochum supo vertir
toda la riqueza, intensidad, dramatismo y
suspenso de esta hermosa sinfonia.

Decimoquinto Concierto

Bajo la direccién del maestro Jochum, el
12 de agosto, se realizé en el ‘Teatro Astor
el pemiltimo concierto de Ia temporada
de invierno, con un programa que inclu-
y6 las siguientes obras: Tschaikevsky, Sin-
fonia N9 6, en Si menor, Patéiica; Proko-
fieff, Concierto N¢ 2 para violin y orques-
ta y, Wagner, Obertura de Los maestros
cantores.

Georg L. Jochum no sélo ha logrado
imponerse al publico sino que a través
de su profundo conocimiento de Ia capa-
cidad de las orquestas que dirige se ha
entendide con la Orquesta Sinfénica, lo-
grando cbtener de ella un rendimiento
verdaderamente excepcional. Su poder de
transmisién a través de versiones vibran-
tes, de gran elocuencia vy una sensibilidad
generosa se hizo patente en este concier-
to, muy especialmente en el Preludio de
“Los maestros cantores”, de Wagner, obra
en la que la orquesta actué con extraor-
dinaria eficiencia.

La versién de la “Patética” de Tschai-
kovsky, a medida que se desarrollé su
ejecucién y gracias a la inmensa sensibi-
lidad romdntica del maestro vy a la fusién
que se produjo entre la orquesta y su di-
rector, logré una tensién dramdtica que

captd al auditorio, muy especialmente en
¢l movimiento final.

Alberte Dourthé, solista del Concierto
para violin y orquesta de Prokofieff, de-
mostré una gran seguridad técnica y co.
nocimiento de la obra en una versién fria
en Ia que la orquesta colaboré con pre-
cisién,

Deécimosexto Concierto

El ultimo concierto de la temporada de
invierno tuvo lugar el 19 de agosto, en el
Teatro Astor, bajo la direccién del maes-
tro Georg Ludwig Jochum.

Confirié especial brillo a este concierto
el estreno en Chile de la Cantata Alexan-
der Nevsky, de Prokofieff, con !a actua-
cién de la contralto Ivonne Herbos y el
Core de la Universidad de Chile. Com-
pleté el programa el Concierto Grasso,
Op. 6, N? 2, de Corelli y Estudios Emo-
cionales, del compositor chileno fallecido
el afie pasado, Roberto Falabella.

Asf como en el concierto inaugural de
esta Temporada Sinfénica, en que el Co-
ro de la Universidad de Chile interpretd
“La Creaci6n”, de Haydn, llamé la aten-
cién el equilibrio de las voces, la excelen-
te preparacion técnica, unidad de timbres
y profundo estudio de las partes.

La participacién de Ivonne Herbos en
el solo de “Alexander Novsky” fue de alta
categoria musical pues a su bella voz se
uni6 su gran sentido de lo dramdtico.

En cuanto a la obra misma, escrita co-
mo milsica acompafiante de la pelicula
“Alexander Nevsky”, de Eiseistein, aun-
que separada de la imagen cinematogra-
fica, conserva un dramatismo de calidad
basado en temas nacionalistas rusos de
gran belleza.

Se inicié este concierto con el Concier-
to Grosso, Op. 6, N° 1 de Corelli en una
versién sobria y ajustada al estilo de ca-
ricter religioso de este compositor, en la
que merecen destacarse los dos violines
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obligados (Enrique Injesta y Esteban
Tertz) y el cello (Angel Ceruti).
Complet6 el programa “Estudios Emo-
cionales” de Falabella, obra que revela el
talento, imaginacién y espiritu de avan-
zada de este autor, pero que en esta oca-
sién fue vertida mds bien dentro de un
caricter extrovertido y haciendo especial
hincapi¢ en lo puramente sonoro.

Igor Stravinsky dirigid la Or-
questa Sinfonica de Chile

El mds gran acontecimiepto musical del
afio tuvo lugar en el Teatro Astor, el 24
de agosto, cuando Igor Stravinsky se pre-
senté en ¢l podium frente a la Orquesta
Sinfénica y a un piblico que vibraba de
emocion frente a la presencia del creador
miximo de este siglo. Durante largos mi-
nutos, de pie, los mil y tantos espectado-
Tes que llenaban el teatro rindieron un
homenaje cdlido y respetuoso al maestro.

Stravinsky dirigié La Oda escrita en
1943, en memoria de Natalie Koussevitzky
¥ 1a Suite de El Pdjaro de Fuego. La Or-
questa Sinfénica respondié 2 las indicacio-
nes del maestro con ¢l entusiasmo y pre-
cisién de las grandes ocasiones,

‘La primera parte del programa fue di-
rigida por el talentoso director norte-
americano, discipulo predilecto de Stra-
vinsky, Roberto Craft. Se toc6é en primera
audicién en Chile las Seis Piczas Op. 6,
pare orquesta, de Anton Webern; Dos
Preludios Corales de Bach-Schoenberg y
la Suite de E! Martirio de San Sebastidn,
de Debussy. .

Es imposible hacer una critica normal
de cste concierto y es por ¢so que nos li-
mitamos, simplemente, a dejar constancia
del acontecimiento que ha coincidido con
el vigésimo aniversario de la entrada de
la muisica a la Universidad de Chile, con-
memoracién que se celebrard én el préd-
ximo mes de octubre.

‘La Revista Musical Chilena, no obstan-

te, en su préximo nimero, dedicado al
Sesquicentenario de la Independencia y
a la celebracién del vigésimo aniversario
de la creacién del Instituto de Extensién
Musical, publicard un extenso articulo del
compositor Jorge Urrutia Blondel, quien
tuvo numerosas oportunidades de conver-
sar con el maestro. El misico chileno no
sdlo recogeri sus impresiones personales
sino que también la de todos aqueilos que
tuvieron contacto con el maestro Stravins-
ky durante su visita a Chile y dari a co-
nocer los puntos de vista de Igor Stra-
vinsky sobre algunos candentes problemas
musicales de la actualidad. Los composi-
tores y musicodlogos chilenos anotaron las
respuestas de Stravinsky a sus innumera-
bles preguntas y las dardn a conocer a
través del importante articulo que escri-
bird Jorge Urrutia en nuestro préximo
numero.

Nos complacemos, también, en publicar
ahora la fotografia que el maetro gen-
tilmente obsequié a la Revista Musical
Chilena,

XIX TEMPORADA DE CA-
MARA DEL INSTITUTO
DE EXTENSION MUSICAL

Tercer Concierto

En el Teatro Antonic Varas, el 4 de ju-
lio, tuvo lugar el tercer concierto de la
Temporada de Camara del Instituto de
Extensién Musical, concierto que estuvo a
cargo de Clara Oyuela, soprano, y Her-
nin Wiirth, tenor, quicnes interpretaron
una seleccién de cuarenta canciones de la
segunda serie del [Italienisches Lieder-
buck de Hugo Wolf, acompafiades al pia-
no por Rudy Lehman.

Estas canciones de admirable belleza en
las que la sensibilidad, la fuerza drama-
tica y la riqueza del acompafiamiento,
aunada a la bellera idiomitica del texto,
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forman un conjunto lirico de extraordi-
naria calidad musical fueron sobresalien-
temente interpretadas por Clara QOyuela
y Hernin Wiirth. Ambos demostraron un
dominio absoluto de las exigencias técni-
cas de estas obras, distinguiéndose. la so-
prano por la inteligencia y talento con
que supo abordar cada una de las can-
ciones que le correspondieron, y ¢l tenor,
por su extraordinario talento como intér.
prete del “Lied”, una diccién admirable
¥ una entrega emotiva de gran elocuen-
cia espiritual y dramdtica.

Rudy Lehman fue mucho mis que un
acompaiiante, un intérprete admirable cu-
ya sensibilidad supo extraer toda la esen-
cia de cada episodio con una elocuencia
poética que rivalizé con la linea vocal. Se
destacd como un acompaiflante fuera dec
lo comin,

Cuarto Concierto

Un hermoso programa que incluybd la
Sonata para flauta, viola y arpa, de De-
bussy, el Concierto para clavecin, flauta,
oboe, clarinete, violin y violoncello, de
Manuel de Falla y el Cuarteto de Cuerdas
N¢ 3 de Bela Bartok, fue ejecutado el 11
de julio, en el cuarto concierto de la tem-
porada.

Desgraciadamente ni la obra de Debus.
sy, ejecutada por Arlette Bezdechi (arpa),
Leonardo Arriagada {flauta) y Abelardo
Avendafio (viola), ni la de Manuel de
Falla, en que actuaron Gabriela Pérez
(clavecin), Guillermo Bravo (flauta),
Gaetano Girardello (oboe), Juan Garcia
{clarinete) , Jaime de la Jara (violin) y
Jorge Romidn (violoncello), pueden ser
consideradas interpretaciones musicales
de las obras de estos maestros. Todo este
elemento joven evidencié su absoluta fal
ta-de prdctica en el género de cAmarz al
punio que sus versiones mis parecieron
Jecturas y no interpretaciones de estas
obras.

Se puso término al concierto con la ac-
tuacién del Cuarteto Santiago, quien sal-
vé con honor la velada, ofreciendo una
magistral versién del Cuarto de Cuerdas
N¢ 3 de Bartok. El Cuarteto Santiago rea-
lizd una versién expresiva, de alta calidad
musical, brillo y precisién de este cuarte-
to que, sin lugar a dudas, es una de las
obras mas trascendentales dentro de la
muisica de cimara contemporinea.

Quinto Concierto

El Coro de Cimara de Valparaiso, bajo la
direccién del maestro Marco Dusi, tuvo 2
su cargo el concierto realizado en el Tea-
tro Antonio Varas, el 18 de julio,

Las excepcionales condiciones de direc-
tor de coro del maestro Dusi se evidencia-
ron claramente en este concierto en que
el Coro de Cimara de Valparafso dio
pruebas de un perfecto entrenamiento en
el terreno técmico y de una orientacién
artistica de extraordinaria calidad.

Dentro de este clima de calidad artisti-
ca y técnica transcurrié el total del pro-
grama desde su primera parte de madri-
gales italianos y espaiioles, abordados con
1a seriedad que caracteriza al director, pa-

sando por el grupo de diversas composi.

ciones corales chilenas, muy bien interpre-
tadas, hasta concluir con una serie de
coros alemanes, portugueses, brasilefios,
israelfes y Negro Spirituals.

Con respecto a los autores nacionales, el
Coro de Cdmara de Valparaiso cantd
obras de Amengual, Montecino, Santa
Cruz, Orrego Salas y Sylvia Soublette, to-
das ellas elaboradas con sentido expresivo
y musical de la mayor excelencia.

Sexto Concierto

En este concierto, celebrado en el Teatro
Antonio Varas el 25 de julio, actuaron los
pianistas René Reyes y Cirilo Vila en
versiones para dos pianos de la Sonata en
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Re mayor K. V, 448 de Mozart y en In-
troduccion y Allegro de René Amengual;
en seguida, Guillermo Bravo y Heriberto
Bustamante (flautas), Juan Garcia (cla-
rinete) y Gabriela Pérez (piano} interpre-
taron la Rapsodia para dos flautas, clari-
nete y piano de Honegger. Termind el
concierto con la versién del Cuarteto San-
tiago, del Cuarte Concierto de Cuerdas de
Bartoh.

Dentro del ciclo integral de los cuar-
tetos de Bartok que estd ofreciendo el
Cuarteto Santiago, su versién excepcio-
nal del Cuarteto N? 4, obra de enormes
dificultades y que demanda una compren-
sién profunda de su mensaje expresivo,
tuvo en el Cuarteto Santiago a intérpre-
tes de una seriedad, compenetracién y ca-
lidad artfstica tan sobresalientes que su
interpretacién podria calificarse como un
aporte de gran categoria.

Las versiones de René Reyes y Cirilo Vi.
la de 1a Sonata en Re mayor, de Mozart,
e Introduccién y Allegro, de Amengual,
comprobé, una vez mdis, la calidad ar-
tistica de estos pianistas quienes ofre-
cieron versiones sobresalientes tanto del
punto de vista técnico como estético de
ambas obras. Su actuacién de conjunto
fue bien equilibrada, clara y muy limpia,
demostrando el eficiente trabajo realizado.

La Rapsodia para dos flautas, clarine-
te y piano, de Honneger, obra de escaso
interés y no muy representativa de la
produccién de este compositor, fue muy
correctamente ejecutada por el grupo de
artistas ya mencionados.

Séptimo Concierto

Recital del pianista Alfonso Montecino,
realizado en el Teatro Antonio Varas el
19 de agosto, en el que e] artista ejecutd:
Bach, Partita N? 2 en Do menor; Beetho-
ven, Sonate Op. 7, en Mi bemol mayor;
Copland, Varieciones, primera audicién
en Chile; Brahms, Intermezzo, Op 118,

N? 6 y Capriccio, Op. 76, N¢ 5; Carlos
Botto, 10 Preludios para Piano, y Ravel,
Oiseaux Tristes y Toccatta.

En este programa, que abarcd desde el
periodo barroco hasta el contemporineo,
Montecino corroboré sus extraordinarias
cualidades de técnica, gran musicalidad,
hondo conocimiento de los estilos y una
interpretacién ¢que asombra por la extra-
ordinaria gama de matices con que sabe
recrear cada obra.

Su interpretacién de la Partita N® 2 de
Bach, en do menor, fue un modelo de pe-
netracién, de gran riqueza en el desplie-
gue de los recursos de sonoridad y de sus
valores expresivos. Su versién de la Sona-
ta de Beethoven, de soncridades plenas,
macizas, de un concepto casi sinfénico,
demostré su notable equilibrio fisico y es-
piritual.

En la segunda parte del programa lucié
su extraordinaria técnicza y un estudio
profundo y minucioso de las Variaciones
de Copland y de los Diez Preludios de
Carlos Botto, las dos obras contempora-
neas de este concierto. La interpretacién
de Montecino fue de una claridad tan
transparente que ambas obras, aungue de
posiciones estéticas diferentes, llegaron al
publico con extraordinaria claridad y fue-
ron de inmediato captadas por toda la
concurrencia.

Se completé el programa con hermosas
versiones de Brahms y transparentes, ima.
ginativas y sutiles interpretaciones de las
dos obras de Rabel.

Octavo Concierto

El 8 de agosto, en el Teatro Antonio Va-
ras, se present6 el guitarrista Luis Lépez
con Dos Estudios y Choros de Villa-Lobos
y Fandanguillo y Homenaje ¢ Tdrrega de
J. Turina. Enrique Iniesta y Giocasta
Corma ejecutaron la Sonata para violin y
piano Op. 13, de Fauré, y terminé el con-
cierto con el Cuarteto de Cuerdas N¢ §
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de Bartok, interpretado por el Cuarteto
Santiago.

Luis Lépez, artista de sobresalientes mé-
ritos, de gran sensibilidad y dominio de
las posibilidades de su instrumento, se
presentdé con un programa de escaso in-
terés. Tanto las obras de Villa-Lobos co-
mo las de Turina no posefan las cualida-
des musicales que habriamos deseado para
juzgar a un joven artista de sus relevan.
tes condiciones.

La amanerada y discursiva Sonata de
Fauré para violin y piano, a pesar de la
fina interpretacion de Enrique Iniesta y
Giocasta Corma, resultd soporifica.

1a cumbre artistica del programa fue
¢l Cuarteto N© 5, de Bartok, obra llena de
fantasfa, extraordinaria riqueza ritmica y
maestra realizacién, interpretada de mane-
ra soberbia por el Cuarteto Santiago que
en todo momento supo superarse a pesar
de las dificultades técnicas y de sus innu-
merables exigencias estéticas.

Noveno Concierto

Se inicié este concierto, realizado el 15
de agosto, en el Teatro Antonio Varas,
con el Quinteto para instrumentos de
viento en Sol menor, de Taffanel, inter.
pretado por Heriberto Bustamante, Car-
los Romero, Luis Herrera, Guillermo Vi-
llablanca y Carlos Tagle. Siguié la pri-
mera audicién de Cuatro Cantares Que-
chuas, en versién para canto y piano del
compasitor chileno Carlos Botto, interpre-
tadas por Manuel Cuadros, barftono y El-
vira Savi, piano. El concierto terminé
con el Cuarteto N? 6, de Bartok, por el
Cuarteto Santiago.

La primera audicién del Quinteto en
Sol menor, de Taffanel, flautista de fines
del siglo pasado, obra de escaso interés
tanto en su lenguaje sonoro como en los
procedimientos de su escritura, fue inter-
pretado en forma fria, aunque téenica-
mente correcta por los artistas ya mencio-
nados.

El estreno de los Cantares Quechuas,
de Carlos Botto, concebidos para baritono
y conjunto instrumental fueron dados a
conocer en una versién para piano y voz.
Botto une a su excelente técnica de escri-
tura una-sensibilidad que revela un tem-
peramento refinado y exquisito. La voz
humana constituye para é1 su mejor medio
de expresién, y Ia sabe usar, extrayéndole
por medio de inflexiones y matices pro-
pios de su estilo un sabor poético que
mueve intimas fibras del auditor. La ac.
tuacién de Manuel! Cuadros, a quien la
obra estd dedicada, se destacd por su mu-
sicalidad y excelente timbre. Tanto Elvi-
ra Savi, excelente pianista, como Cuadros,
supieron servir esta obra con la musicali-
dad que los caracteriza.

El Cuarteto Santiago puso término a
este concierto con el sexto de los Cuarte-
tos de Bartok, en €l que dio pruebas, una
vez mds, de su compenetracién, disciplina
y capacidad para transmitir el mensaje
sonoro de este gran compositor. Se cerrd
asl un ciclo que dejard honda huellz en
la evolucién de los conciertos de cimars,
tanto por la importancia de las obras in-
terpretadas como por el grado de exce-
lencia interpretativa a que ha llegado el
Cuarteto Santiago.

Décimo Concierto

El 22 de agosto, en el Teatro Antonio Va-
ras, tuvo lugar el recital de Rosario Cris-
ti, acompafiada al piano por Elvira Savi.
La joven soprano chilena, alumna de
Lila Cerda de Pereira, eligié un hermoso
programa para este concierto que incluyéd
las siguientes obras: Scarlatti, Recitativo ¥
Aria, de la Cantata Lontan da la sua clo-
ri; Bach, Aria N° 3 del Magnificat; Mon-
teverdi, Recitativo y Lamento de Aviad-
na; Shubert, Geheimis, Du Bist Die Ruh,
Dic Forelle, Nacht und Traume y Un-
geduld; Orrego Salas, Madrigal del peine
perdido y Castilla tiene castilios; Falla,
Siete canciones populares espafiolas.
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Por no haber podido asistir a este con.
cierto, reproducimos alguras de las opi-
niones del critico Samuel Cliro, en el dia-
rio “La Nacién": “Rosario Cristi posee in-
natas condiciones de cantante, voz melo-
diosa y agradable, y, a pesar de la breve-
dad de su carrera artistica, nos hace pre-
ver un brillante futuro. Sin embargo, en
la etapa actual en que se encuentra, ne-
cesita un verdadero entrenamiento estilis-
tico, aparte de un engrosamiento de la ca-
lidad de su voz, especialmente en los agu-
dos.”

Al referime a la actuacién de Elvira
Savi, este mismo critico anota: “Elvira Sa-
vi se desempeiié una vez mdis con su serie-
dad profesional y musicalidad acostum-
bradas.”

Decimoprimer Concierto

El 29 de agosto, en la Iglesia de Nuestra
Sefiora de Lujin, tuvo lugar el recital
de érganc del eminente organista belga,
maestro  Julio Perceval, en un Festival
Bach, en ¢l que este artista ejecutd las
signientes obras: Fantasia y fuga en Sol
menor, Seis Preludios Corales, Preludio y
Fuga en La menor, Pastorale en Fa mayor,
Cantona en Re menor y Preludio y fuga
en Re mayor.

Fl 6rgano de la Iglesia de Nuestra Se.
fiora de Lujin recién refaccionado y el
extraordinario talento del maestro Perce-
val, su técnica perfecta unida 2 una musi.
calidad sin parangén y a su profundo co-
-nocimiento del espiritu de la obra de
J- S. Bach, transformaron este concierto
en un verdadero acontecimiento musical.

El punto culminante de este concierto
fue la interpretacién del maestro Perce-
val, de secis de los Preludios-Corales, obras
geniales de Bach, en los que el composi-
tor une a J]a elaboracién simbdlico-musi-
cal, el contenido de melodfas corales tra-
dicionales realzadas por una armonizacién
y trabajo contrapuntistico, que eleva es-
tos preludios al nivel de la creacién subli-

me. Tanto en los seis Preludios.Corales
como en todas las obras ejecutadas en -
te programa, el maestro Perceval ofrecid
€l mensaje de J. 8. Bach dentro del estilo
mas puro y el espiritu que cada una de
ellas requiere,

VIl TEMPORADA DE LA
ORQUESTA FILARMONI-
CA DE CHILE

Octavo Concierto

Bajo la direccién del director alemdn,
Gustav Konig, tuvo lugar el Octavo Con-
cierto de la temporada de la Orquesta
Filarménica de Chile, el viernes 19 de ju-
lio, en el Teatro Municipal. Este concier-
to conté con la solista francesa Eliane
Richepin, quien ejecuté el Concierto pa-
14 piano y orquesta, en Sol mayor, de
Ravel; completaron ¢l programa la Pe-
quefia Suite N¥ 2, de Stravinsky, y 1a Sin-
Jonia N? 4, en Mi menor, de Brahms.

Se inicié el concierto con una versién
clara y precisa de la Pequefia Suite N¢ 2,
de Stravinsky, en la que el director desta-
¢6 el lenguaje tan peculiar de este compo-
sitor, respondiendo la orquesta a sus indi-
caciones con gran seriedad.

Eliane Richepin, artista de sensibilidad
y espléndida técnica, supo imprimirle en
todo momento una poesia y gracia singu.
Iar al Concierto en Sol mayor, de Ravel,
que el maestro Konig acompaiié con es-
mero y profundo conocimiento del espi-
ritu de la obra. La orquesta respondié
a sus indicaciones con gran esmero.

Terminé este concierto con una versién
de gran calidad estilistica de la Cuarta
Sinfonfa, de Brahms, en la que el maestro
Konig profundizé cada detalle de esta
hermosa obra.

Noveno Concierto

En su ultimo concierto, frente a Ia Oy-
questa Filarmoénica, el viernes 8 de julio,
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el maestro Konig logré uno de los mejo-
res conciertos de esta temporada, con este
joven conjunto. Se interpreté el siguiente
programa: Haydn: Sinfonia N¢ 94, en Sol
mayor, “Sorpresa”; Strauss: Concierto pa-
ra Oboe, y Brahms: Sinfonia N¢ 1, en Do
menor, Op. 68.

Aunque la Sinfonia de Haydn resulté
mis bien esquemdtica y dura, sin esa gra-
cia que Je es peculiar, no cabe duda de
que esto se debié a la preocupacion del
director por el rendimiento técnico del
conjunto. No obstante, merece destacarse
la gran correccién con que la Orquesta
respondié a los requerimientos del direc-
tor.

En el Concierto para Oboe, de Richard
Strauss, se escuchd a Enrique Pefia, como
solista, primer oboe del conjunto, quien
supo, a través de los tres movimientos
de esta obra, demostrar su eficiencia téc-
nica, musicalidad y dominio de su ins.
trumento. El maestro Konig lo acompafié
con tanta eficiencia, que el conjunto or-
questal, en todo momento, supo dar a es-
ta obra su transparencia y liviandad.

La labor realizada por Konig en la Pri-
mera Sinfonfa de Brahms, lo destaca co-
mo gran intérprete de la obra de este
maestro. La versién demostré dominic e
impulso expresivo de gran calidad.

Décimo Concierto

El domingo 17 de julio se repitid, en el
Teatro Municipal, el Décimo Concierto
de la temporada, bajo la direccién de su
titalar, Juan Matteucci, actuando como
solista el gran violinista italiano Ruggiero
Ricci. El programa de este concierto con.
sultd Santoro: “Ponteio”; Pagenini: Con.
cierto N? I, para violin y orquesta, Op.
6, y Tschaihousky: Sinfonia N° 6, en Si
menor “Patética”,

El maestro Matteueci dio pruebas, en
este magnifico concierto, de una gran ca-
pacidad técnica y una madurez en la in-

terpretacién, que lo colocan entre los des-
tacados directores del continente. La or-
questa, por su parte, obedeci6 con flexibi-
lidad a las indicaciones del director, lu-
ciéndose especialmente en la grandiosa
Sinfonia N¢ 6, en Si menor, de Tschaikos-
ky, la que el directer construyd con gran
sentido arquitectdnico, una expresién ro-
mintica de alta categorfa y una interpre-
tacién profunda y emotiva.

La version de “Ponteio”, del brasilefio
Santoro, aunque es una obra intrascen.
dente y pobre de ideas, fue vertida con
vivacidad, energfa y colorido por el direc-
tor y su conjunto.

Ruggero Ricci, que interpreté el Con-
cierto de Paganini, es un virtuoso sor-
prendente, de extraordinaria mecinica, de
un sonido amplio y muy purc y cuyas
grandes virtudes violinisticas tuvieron am-
plio campo de demostracién en el emi-
nentemente virtuosistico concierto de Pa-
ganini. Matteucci acompaiié al solista,
adaptindose en forma total a los requeri-
mientos de aquél.

Decimoprimer Concierto

El 24 de julio se presentd con la Orques-
ta Filarmédnica de Chile, en el Teatro Mu-
nicipal, el gran virtuoso polaco Witold
Malcuzynski, en los Conciertos N? 2, en
Fa menor, Op. 21, de Chopin, y el
N¢ 2, en La mayor, de Liszt.

La Orquesta Filarménica, bajo la direc-
cién de su director titular, Juan Matteuc-
ci, apoyb con acierto y eficacia las versio-
nes personalisimas y virtuosisticas del so-
lista.

Malcuzynski, en ambos conciertos, de-
mostré su extraordinaria personalidad de
virtuoso romintico, luciendo una técni-
ca poderosa, y una gran calidad de soni-
do. Sus interpretaciones de Chopin y Liszt
se ajustaron con profundidad a las exi-
gencias de época y estilo, ademis de un
conocimiento profundo y completo de las
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obras, las que virtié dentro de una inter-
pretacién extrovertida y personalisima.

Decimosegundo Concierto

El domingo 81 de julio se realizé, en el
Teatro Municipal, el concierto de repeti-
cién, correspondiente al decimosegundo
concierto de la temporada, en el que ac-
tué como director el maestro Laszlo So-
mogyi y como solista el pianista André
Tschaikovsky. El programa contemplé las
siguientes obras: Haendel: Water Music;
Prokofieff: Concierto N? 3, para piano y
orquesta, y Beethoven: Sinfonia N? 5,

Desde el primer instante, el maestro
Somogyi se revelé como un gran director,
cuya batuta clara, gran sentido del equili-
brio y de los planocs sonoros, logré su ma-
yor acierto en la Quinta, de Beethoven,
demostrando su enorme talento, al que
la orquesta respondié plenamente,

La gran atraccién de este concierto fue
el joven pianista polaco Andre Tschai-
kovsky, primer premio del Concurso In-
ternacional de la Reina Elizabeth, de Bél-
gica, en 1955. Hablar del portentoso do-
minio técnico de este joven pianista, de
su musicalidad y de su pasmosc virtuo-
sismo de gran calidad casi parece redun-
dancia, puesto que el mundo entero lo ha
aclamado como un portento. Eligié para
este concierto una obra de gran brillo, el
tercero de los cinco conciertos de Proko-
fieff en el que resolvié los dificiles pro-
blemas de pulsacién percutida del lengua-
je de este gran compositor ruso, con gran
autoridad y una vasta gama de matiza-
ciones,

Debido a la desafinacién de los bronces
en la “Misica del Agua”, de Haendel, y
a la inexplicable pesadez de la orques,
ta, la versién de esta obra fue el Wnico
punto débil de este magnifico concierto.

Decimotercer Concierto

Siempre bajo la direccibn del maestro
Somogyi ¥ con la participacién de la

pianista Lily Krauss, se realizé el 5 de
agosto, en el Teatro Municipal, el pemil-
timo concierto de la temporada de in-
vierno de la Orquesta Filarménica de
Chile. El programa de este concierto in-
cluyd las siguientes obras: Mozart: Diver-
timento para cuerdas, K. V. 136; Concier-
to en Re mayor, K. ¥, 537; “Coronacién”
para piano y orquesta, y Seis Danzas Ale-
manas; Dvorak: Sinfonia N? 5, en Mi me-
nor, Op. 95.

Una vez mas, el maestro Somogyi dio
pruebas de sus extrzordinarias dotes de
director, destacdndose, por su emotividad,
experiencia, buen gusto y la elocuencia
de su batuta de clara técnica y poder de
transmisién, que convirtieron a la Filar-
ménica de Chile en un conjunto de gran
hemogeneidad y notable rendimiento ar-
tistico.

Las tres obras de Mozart, que dirigié,
estuvieron impregnadas de todo el encan-
to y maravillosa gracia que caracterizan a
este compositor. En cuanto al Concierto
de la “Coronacion”, a la eficiencia de la
orquesta, se agregb la profundidad, niti-
dez técnica y emotividad de la pianista
Lily Krauss, quien, conjuntamente con el
maestro Somogyi, supo ofrecernos una
versién admirable de esta gran obra.

En la Sinfonfa “Del Nuevo Mundo”,
Somogyi tuvo, una vez mds, la oportuni-
dad de demostrar sus grandes dotes artfs-
ticas, ofreciendo una versién que, a pesar
de ciertas fallas de los cornos y de las
cuerdas, fue vertida dentro de una digni-
dad y una musicalidad ejemplares. El pu-
blico supo valorizar la gran competencia
del maestro Somogyi y ¢l rendimiento de
los instrumentistas, ovacionando al maes-
tro ¥y a la Orquesta Filarménica.

Decimocuarto Concierto

La Orquesta Filarménica de Chile habia
programade para su ultimo concierto de
la temporada, la actuacién del pianista
chileno Claudio Arrau, como solista en
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los conciertos N¢ 1, de Chopin, y de
Schumann. Debido a la enfermedad de
Claudio Arrau, el director titular de la
Filarménica, maestro Juan Matteucci, se
vio obligado a suspender este concierto.
No obstante, el 26 de agosto, la Filarmé-
nica de Chile, dirigida por Juan Matteuc-
¢i ¥ con la colaboracién del pianista chi-
leno, Mario Miranda, dio término a su
temporada de invierno, con un concierto,
en el que se tocaron las siguientes obras:
Respighi: Las Fuentes de Roma; Mozart:
Concierto N? 17, en Sol mayor, K. V. 453,
para piano y orquesta, y Beethoven: Con.
cierto N¢ 3, en Do menor, para pianc y
orquesta.

Por no haber podido asistir a este con-
cierto, reproducimos las opiniones del cri-
tico Samuel Claro, en el diario “La Na-
<i6én":

“Después de dos afios de exitosas giras
por Europa y América, vuelve Mario Mi-
randa a nuestro pafs duefio de una séli-
da experiencia y merecido prestigio, que
pudo aquilatar el piblico del Municipal
en su reciente presentacién. Sin duda, Mi-
randa se ha convertido en una autoridad
en la ejecucién de la obra pianfstica mo-
zartiana, El1 Concierto en Sol mayor fue
plasmado por este musico con el mais
honrado concepto estilistico, junto a un
“toucher” fino y sensitivo y un fraseo que
pocas veces nos es dado escuchar. La ex-
presién y musicalidad de Mario Miranda
dieron a este Concierto las caracteristicas
Propias de un acontecimiento musical,

El Concierto N? 3, en Do menor, de
Beethoven, impuso a la Orquesta Filar-
ménica un esfuerzo de coordinacién con
el solista, debido a las complejas exigen-
cias de la partitura. Hibilmente guiada
por su director titular, logré acompafiar,
aunque sin especial brillo, la excelente
ejecucién de Mario Miranda. En Mozart,
en cambio, notamos marcada diferencia
en la respuesta del conjunto a los reque-
rimientos del director. El grado de per-
feccién técnica al que ha llegado Miran.

da, se aprecié en toda su extensién en
esta dificil obra de Beethoven, siendo ova-
cionado por el piiblico —que esponti.
neamente se puso de pie— por largos mi-
nutos.

Completé este concierto el monocroma-
tico y poco resolutivec Poecma Sinfénico
“Las Fuentes de Roma”, de Respighi.
Matteucci obtuvo una lograda y poética
versién de la partitura, destacando delica-
dos detalles de instrumentacién, y realzan-
do asi el interés de ella.”

CONCIERTOS

Recital de Ania Dorfmann

El 2 de julio se presenté, en el Teatro
Municipal, la notable pianista norteame-
ricana Ania Dorfmann, frente a una sala
desbordante, en un programa que incluyé
obras de Mendelssohn, Beethoven, Cho-
pin y Schumann.

Ania Dorfmann es una pianista eminen-
temente femenina, en la que se destaca la
finura, lo poético sentimental y la per-
fecta elaboracién de los matices. Hay en
ella una serenidad y una dulzura frente
a la musica, que nos hizo recordar la
actitud de nuestra insigne Rosita Renard.
Este paralelo fue especificamente notorio
en las seis “Canciones sin Palabras”, de
Mendelssohn, con que se inicié el con-
cierto. Cada uno de estos trozos se destacd
por la profundidad lfrica y la transpa-
rencia que Ania Dorfmann supo impri.
mirles y otro tanto podrfa decirse del Noc-
turno, en Mi mayor, y la Tarantela, en
La bemol mayor, de Chopin, y ciertos
episodios del “Carnaval”, Op. 9, de Schu-
mann.

En la Sonata en Si bemel mayor, N° 11,
Op. 22, demostrd su rica técnica y una ex-
Ppresién sobria y controlada, mds bien in-
telectual que sensible.

Fue éste, en suma, un hermosc concier-
to, en el que la artista que nos visita supo
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ofrecernos una bella muestra de su atra-
yente sensibilidad y perfecta técnica, lo
que explica la jerarquia internacional que
ostenta.

Festival Brahms en el Instituto
Chileno-Alemdn de Cultura

Con un concierto dedicado a obras de
Brahms, el Instituto Chileno-Alemin de
Cultura puso fin al segundo ciclo de con-
ciertos de cimara, ofrecidos este afio por
esta institucién. La labor musical realiza-
da durante estos ltimos afios por el Ins-
tituto Chileno-Alem4n, es digna del ma.
yor encomio porque, sin lugar a dudas,
estos conciertos, tanto por su programa-
cién como por su calidad interpretativa,
pueden considerarse entre los mis desta-
cados que en este momento se ofrecen
en Santiago.

Como resefiamos en el N® 71, de la
Revista Musical Chilena, el ciclo de con-
ciertos de 1960 se inicié con la audiciéon
integral de las obras para violoncello y
piano, de Beethoven, a cargo de Hans
Loewe y Elvira Savi. La serie de seis con-
ciertos, que sucedieron a los tres dedica-
dos a la obra de Beethoven, fueron pre-
sentados como actos conmemorativos del
Sesquicentenario de la Independencia y
fueron dedicados a festivales Bach, Mo-
zart, Beethoven y Brahms, en los que
ademds del Cuarteto Santiago, participa-
ron destacados artistas nacionales. A estos
programas se agregd la brillante actua-
cién del Cuarteto Drolc, uno de los acon-
tecimientos artisticos mis destacados de
este afio.

El dltimo conciertc de esta serie, como
dijimos, dedicado a obras de Brahms,
conté con el siguiente programa: Trio
para clarinete, cello y piano, en La me-
nor, Op. 114; Cuarteto en La menor, Op.
51, y Quinteto para clarinete y cuarteto
de cuerdas en Si menor, Op. 115 y con-
té con la actuacién de Elvira Savi, piano;

Mariano Frogioni, clarinete, y el Cuarte-
to Santiago.

Recital de Violeta Parra

El 6 de julio, en 1a Biblioteca Nacional, la
folklorista Violeta Parra y su grupo, rea-
lizdé una exhibicién de vestuario campesi-
no, un recital de poesia popular, bailaron
la Sirilla, baile popular de Chiloé; 1a Re-
falosa, de Lautaro; la Mazamorra, de Nu-
ble, y una serie de Cuecas. El acto termi-
nd con cantos folkléricos de las distintas
regiones del pais. Este recital folklérico
contd con el auspicio de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Univer-
sidad de Chile.

Concierto de la “Piccola Or-
chestra de Camera”

En el $alén de Honor de la Universidad
de Chile, ¢l 12 de julio, la “Piccola Ox-
chestra de Camera”, del Instituto Chile-
no-Italiano de Cultura, ofrecié un con-
cierto de musica italiana antigua, bajo la
direccién de su director y fundador, Gual-
terio Morpurgo, €l que conté con la co-
laboracién del violinista Stefan Tertz y
del pianista David Goldstein,

En primera audicién en Chile, se escu.
ché de “Il Cimento dell’Armonia e dellin.
venzione”, de Vivaldi; el Concerto en Si
bemol mayor, llamado “La Cacia”, para
violin solista y conjunto de arcos y clave-
cin; Concierto en Fa mayor, Op. 11, N¢ 3,
de Bonporti, y el Concierte en Do para
piano, cuerdas, dos flautas, dos cornos y
fagot, de Paisiello.

Concierto del Departamento
de Muisica de la Universidad
Catdlica

El 12 de julio, en ¢l Teatro Camilo
Henriquez, tuve lugar el tercer concierto
de cdmara de la temporada de conciertos,
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organizado por el Departamento de Musi-
ca de la Universidad Catélica.

Actuaron en este recital de sonatas, el
violinista Enrique Iniesta y su esposa,
Giocasta Corma, piano. El programa in-
cluyé Sonata, Op. 47, en La menor “A
Kreutzer”, de Beethoven; Sonatina de Al-
fonso Letelier; Sonata Espafiola de Joe-
gtitn Turina, y Sonata, Op. 18, en Mi be-
mol, de Richard Strauss.

La actuacién de Enrique Iniesta y Gio-
casta Corma se destacé por el depurado
sonido y extraordinaria calidad técnica e
interpretativa del gran artista, que es En-
rique Iniesta, admirablemente secundado
por la pianista.

Recital de Juan Lemann en la
Universidad Catdlica

El 13 de julio, en el Salén de Honor de
la Universidad Catédlica, tuvo lugar el
recital de piano del eximio pianista Juan
Lemann, en el tercer programa de la
temporada de conciertos, organizado por
el Departamento de Extensién Cultural de
esa Universidad.

Lemann interpretd el siguiente progra-
ma: J. S. Bach: Fantasia y Fuga en La
menor; Chopin: Sonata, Op. 58, en Si me-
nor, y Debussy: Preludios-I vol.

Fue éste un concierto extraordinario,
en el que el pianista hizo gala de musica-
lidad de alta categoria y perfecta técnica.
A la versién depurada de la Fantasia y
Fuga en La menor, de Bach, siguid una
ejecucién perfecta, tanto desde el punto
de vista estilistico como técnico, de la di-
ficil Sonata de Chopin, para llegar a una
cumbre inusitada en su version de los
preludios del primer cuaderno de De-
bussy. Al cuidado y precision técnica se
unié una maravillosa sensibilidad que en
todo momento logré extraer la esencia
poética y la diifana e inusitada belleza de
cada uno de estos preludios.

Cuarto Concierto de Agrupa-
cién de Cdmara de la U. Cato-
lica

En la Sala Camilo Henriquez, el 26 de
julio, la Agrupacién de Cimara de la
Universidad Catélica, integrada por Gio-
casta Corma, piano; Enrique Iniesta, pri-
mer violin; Fernando Ansaldi, segundo
violin; Manuel Diaz, viola, y R. Gonzilez,
cello, ofreci6 un programa con las si-
guientes obras: Mozart: Cugrieto para
Cuerdas, en Do mayor, K. 465; Amengual:
Cuarteto de Cuerdas N® 2; Dvorak: Quin-
teto para piano y cuerdas, en La mayor,
Op. 8i.

Se inici6 este concierto cor una hermo-
sa versidn del Cuarteto en Do mayor, de
Mozart, que este novel Cuarteto, que es-
td formando el gran violinista Enrique
Iniesta, seguramente, en el futuro, cuan-
do tenga formado un repertorio, logrard
merecidos éxitos. Muy correcto y afinado
resulté el Cuarteto de Amengual, y para
terminar, ofrecieron una brillante inter-
pretacién del Quinteto de Dvorak, en el
que también participé la pianista Giocas-
ta Corma.

Recital Chopin ofrecic Mal-
cuzynsky a beneficio de los
damnificados del Sur

El 27 de julio, en el Teatro Municipal, el
gran pianista polaco Witold Malcuzynsky
ofreci6 un recital a beneficio de ios dam-
nificados del Sur, en el que tocé Polone-
538, Nocturnos, Estudios, Mazurcas, Val.
ses y la Sonata, Op. 58, en §i menor, de
Chopin.

Temporada Coral Sinfdonica

La Orquesta Sinfénica “Pablo Casals”,
bajo la direccién de Rafael Vidales, con
el Coro de la Papelera de Puente Alto y
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con la colaboracién de Rayén Quitral,
Inés Carmona, Adolfo Fleck y Luis Muiioz
inicié, en el Teatro Municipal, el 31 de
julio, €l primer concierto de su segunda
temporada coral sinfénica 1960.

En esta ocasién se ejecuté la Sinfonia
N® 100, “Militar”, de Haydn, y la “Misa
de Régquiem”, de Mozart.

“Jornada de Arte”, del Institu-
to de Extension Cultural del
Banco del Estado

El Instituto de Extensién Cultural del
personal del Banco del Estado acaba de
celebrar su “Jornada de Arte”, y en cin-
co veladas programé actos literarios, poé-
ticos y musicales.

Dentro del campe de 1a misica se invi-
t6 a la pianista Iris Sangitesa, egresada del
Conservatorio Nacional de Muisica, para
ofrecer un recital con obras de Scarlatti,
Beethoven, Brahms, Amengual y Albéniz.

El pdblico que siguid con devocién el
bello programa, tuvo la oportunidad de
escucharle a Iris Sangiiesa, poseedora de
una recia técnica, claro fraseo y una
versatilidad estilistica de primer orden,
dos sonatas de Scarlatti, la Sonata N? 30,
en Mi mayor, Op. 109, de Beethoven; las
Variaciones sobre un tema de Schumann
y la Rapsodia en Sol, de Brahms; la So-
natina, de Amengual, y “El Puerto”, de
Albéniz.

Recital de despedida de
Malcuzynsky

El sdbado 30 de julio, Witold Malcuzyns-
ky, después de actuar con la Orquesta Fi-
larménica de Chile y de ofrecer un reci-
tal a favor de los damnificados, se despi-
dié con un recital en el Teatro Munici-
pal, en el que tocd las 32 Variaciones en
Da menor, de Beethoven; la Sonata en Si

menor, de Liszt; la Fantasia, Op. 49, de
Chopin, y Tres Mazurcas y Thame Varie,
de Szymanowsky.

Recital de Carl Seemann

En el Instituto Chileno-Alemdn de Cultu-
ra se presentd el pianista Carl Seemann,
catedrdtico de la Academia de Muisica de
Freiburg, con un programa que incluyé
obras de Bach, Haydn, Mozart y Brahms.

Dentro de los magnificos conciertos de
cimara, que habitualmente ofrece el Ins-
tituto Chileno-Alemdn de Cultura, la pre-
sentacién del pianista Carl Seeman, nos
defraud6. Con excepcién de las Piezas
para piano. Op. 116, de Brahms, que supo
vertir en forma apasionada y comprensi-
va, el resto del programa resulté duro,
¥ exento de claridad expresiva.

Coro de la Universidad de
Howard

E! famoso coro de la Universidad de Ho-
ward, que realiza una gira artistica por
16 paises de Centro y Sudamérica, bajo
los auspicios del Fondo para Intercambio
Cultural del Presidente Eisenhower, se
presentd en Vifia del Mar y en Santiago,
ciudades en las que ofrecié cuatro con-
ciertos en total.

Este coro, organizado en 1867, es dirigi-
do por el Decano de la Facultad de Mu-
sica de la Universidad de Howard, Wer-
ner Lawson, y consta de sesenta voces.
Acompaii6é al grupo la directora adjunta,
sefiora Evelyn Davidson, notable mezzo-
soprano.

Para esta gira, el Coro de Howard con-
fecciond programas con coros, de compo-:
sitores norteamericanos y latinoamerica-
nos, ademds de “negro spirituals” y un
repertorio cldsico.

Por no haber podido asistir a los con-
ciertos del Coro de Howard, reproduci-
mos los comentarios hechos en “El Mer.
curio”, por el critico Juan Orrego Salas:
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“Un ilustre representante de esta acti-
vidad y buen ejemplo de cuanto puede
rendir un conjunto no profesional de esta
especie, es el Coro de la Universidad de
Howard, de Washington, puesto que abor-
da un repertorio de excepcionales respon-
sabilidades, y que por lo menos en nues-
tros paises, le estarfa reservado a elemen-
tos especializados en muiisica, lo que no
es el caso de la agrupacién norteameri-
cana, que comprende estudiantes de dife-
rentes facultades universitarias.

"Esto es tal vez la caracteristica mis so-
bresaliente de este conjunto, que aflora
por encima de sus cualidades de equili-
brio y calidad de voces, aspecto este il-
timo, que tal vez no hemos podido apre-
ciar en su mds justo nivel, debide a las
consecuencias de una gira de conciertos
de grandes exigencias, como la que reali-
za el Coro de Howard, bajo los altos aus-
picios del Departzamento de Estado. Bien
sabemos que las voces son sensibles al ex-
tremo tanto a los cambios de clima como
al natural cansancio que produce el cum-
plir con un programa como el que en este
momento desarrolla la agrupacién nom-
brada.

"Pero como ya lo dijimos, por encima
de cuanto reparo pueda desprenderse de
este aspecto, el Coro de Howard nos sor-
prendié por la forma segura y bien orien-
tada por su hdbil director, ¢l decano Wer-
ner Lawson, con que abordaron obras del
repertorio contempordneo de las dificulta-
des del “Te Deum”, de Zoltan Kodaly,
del “Holiday Song”, de William Schu-
man; del “Song for Democracy”, de Ho-
ward Hanson de los Dos Madrigales, de
Russel Woolen, o del fragmento del “Cho-
ros N? 10", de Villa-Lobos, para no nom-
brar las dos composiciones de Randall
Thompson, igualmente atrayentes como
expresién de un lenguaje actual, pero sin
embargo, concebidas dentro de una técni.
ca coral mas apegada a la tradicién.

"En todas ¢stas, como en el Aleluya, de
Beethoven, con que encabezaron su pro-

grama, no dejé de sorprendernos la segu-
ridad del conjunto, la sélida afinacién
mantenida hasta en los episodios de ar-
monias mis disonantes y la vitalidad rit-
mica que Lawson es capaz de inferir a su
conjunto, encontrando una inmediata y
disciplinada respuesta en éste.

"Pero fue, sin duda, en el conjunto
de “Spirituals” donde el coro encontrd la
mds entusiasta acogida del auditorio, y
esto parecfa natural, puesto que nadie
con mayor autoridad y ajustamiento al
estilo podia abordar este género. Mds alld
de los arreglos corales de éstos, que en
general no nos parecieron los mis acerta-
dos, se impuso el espiritu de esta muisica,
una ejemplar diccion —cualidad que pue-
de sefialarse como otra de las muy sobre-
salientes del conjunto— y un calor emoti-
vo digno de cautivar, como lo hizo, al pi-
blico chileno.

“En gesto de simpdtica adhesién a los
misicos de América Latina, el conjunto
de Howard, que siempre se ha distingui-
do por apoyar a la creacién musical de
nuestro continente, ha incluido en el re-
pertorio de su gira diversas obras de
nuestros compositores. En esta oportuni-
dad, el honrado con una parte de su serie
de “Romances pastorales”, fue el presen-
te comentarista, quien agradece la distin-
cién, el esmero puesto en su obra y el
reconocimiento que a través de ésta se le
ha brindado a los miisicos de Chile.”

Tres Conciertos de Mediodia

Gracias al impulso del director del Insti-
tuto de Extensién Musical, Gustavo Be-
cerra y a la ayuda prestada por el Institu-
to Chileno Britinico de Cultura, el 4 de
agosto se iniciaron en Santiago los Con-
ciertos de Mediodia. Parti6 esta idea de
los conciertos al mediodia de la Inglaterra
de la Segunda Guerra Mundial, cuando la
pianista Dame Myra Hess impulsé los
conciertos que comenzaron a realizarse en
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el National Gallery y que con el tiempo
lograron un éxito sin precedentes. Otro
tanto ocurrié en Santiago, el 4 de agosto,
a las 13 horas, cuando un numeroso pu-
blico, compuesto, principalmente, de es-
tudiantes y empleados, llenaron el Salén
de Actos del Instituto Chileno-Britdnico.

En este primer concierto actuaron los
los violinistas Jaime de la Jarz y César
Araya y el pianista Herndn Barria, en
Sonata Ne 2 y N? 3, para dos violines y
piano, de Corelli, y el tenor Hans Stein,
acompafiado al piano por Carla Hubner,
en “Six Songs from the Shopshire Land”,
de George Butterworth.

Tan extraordinario fue ¢l éxito de este
primer concierto experimental, que se
continué con la iniciativa, realizindose
un segundo Concierto de Mediodia el 18
de agosto. El programa de este segundo
concierto fue el siguiente: Vivaldi: Con-
cierto en Sol menor, para flauta, oboe y
fagot, e interpretaron los artistas: Heri-
berto Bustamante, Carlos Romero y Gui-
llermo Villablanca; Frederic Delius: Three
Preludes, ejecutado al piano por Gastén
Lafourcade.

El tercer concierto de esta serie se rea-
lizd el 19 de septiembre, con un programa
que incluyé: Milhaud: Senatina para flau-
ta y piano, intérpretes: Heriberto Busta-
mante y Cirilo Vila; William Boyce: Trio
Sonata en Re mayor, intérpretes: César
Araya y Jaime de la Jara, violines, y Ciri-
lo Vila, piano.

Ciclo de Conciertos Educacio-
nales en la Sala Valentin
Letelier

El Departamento de Extensién Musical
Educativa, en colaboracién con el Depar-
tamento de Extensiéon Cultural y bajo los
auspicios de la Facultad de Ciencias y Ar-
tes Musicales, de la Universidad de Chile,
ha continuado con su serie de conciertos
gratuitos para estudiantes. Durante el mes
de agosto se realizaron cuatro conciertos:

el 4 de agosto, Jos¢ Hosiasson dio una
charla sobre “Introduccién al Jazz”; el 11
de agosto, Ia pianista Iris Sanhueza ofrecié
un recital a base de obras de Scarlatti,
Beethoven, Brahms, Amengual y Albéniz;
el 1B de agosto los artistas Adalberto Cla-
vero, oboe, Norma Kokisch, violin y Elia.
na Valle, piano, ofrecieron un programa
que incluyé: Haydn, Concierto para oboe
y piano; Mozart, Sonata N¢ 4 para violin
y piano y Bach, Concierto en do menor.
El 25 de agosto se realizé un recital de
violin y piano, a cargo de Fernando An-
saldi, violin, y Frida Conn, piano, en un
programa que incluyé las siguientes
obras: Beethoven, Sonata en Re Mayor;
César Franck, Sonata; Manuel de Falla,
Tres Canciones Populares espafiolas.

«Conferencia-Concierto de la
Sra, Lily Goetz

En el Salén de Honor de la Universidad
Catélica, ¢l 3 de agosto, la sefiora Lily
Goetz, presidenta de la Sociedad Mozart
de Vifa del Mar, ofrecié una conferencia-
Concierto sobre “La evolucién de la va-
riacién en el piano desde Cabezén hasta
Mozart”. Iustré al pizno su disertacion
con obras de Cabezén, Byrd, Sweelinck,
Frescobaldi, Haendel, Haydn y Mozart.

Recital de Pilar Mira

En el Instituto Chileno-Britinico de Cul-
tura, el 11 de agosto, la pianista Pilar Mi-
ra ofrecié un recital que incluy6 obras de
John Bull, Giles Farnaby, Byrd, Purcell,
Thomas Arne, Samuel Arnold, Couperin,
Claude Daquin, Rameau, Scarlatti, Cima-
rosa, Padre Rodriguez, Padre José Galles,
Albéniz, Blas Serrano y Padre Antonio
Soler.

Concierto de Natuscia Calza

El 6 de agosto, en el Instituto Chileno-
Italiano de Cultura, se present6 la pianis-
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ta italiana Natuscia Calza, graduada de
la Academia Santa Cecilia de Roma y
“Grand Prix de Virtuosité”, del Conser-
vatorio de Ginebra y alumna de Arturo
Benedetti Michenlangeli.

La pianista toct una sonata de Clemen-
ti, ocho Sonatas de Scariatti y obras de
Schumann y Chopin,

Conciertos de Alfonso Monte-
cino en Lima y en Colombia

El gran pianista chileno, Alfonso Monte-
cino, acaba de realizar una breve gira
por Peri, y Colombia. Inicié su serie de
recitales actuando en la Sociedad Filarmé-
nica de Lima, el 7 de junio, en un pro-
grama Beethoven, que incluy6 la Sonata
Op. 7 y las Variaciones Diabelli, Op. 120,
En la “Sociedad Campo Abierto” de Li-
ma, tocd, el 11 de junio un programa a
base de obras de Bach, Beethoven, Liszt,
Bartok, Villa-Lobos y Ravel.

El critico de “La Prensa” de Lima, Ma-
rio Estenssoro, al referirse al primero de
los conciertos mencionados, dice: “Son
pocos, en verdad, los pianistas que hoy
puedan dedicar €l mayor tiempo de su
programa a la interpretacién de una cbra
tan extensa y compleja como las 33 Va.
riaciones sobre un tema de Diabelli, de
Beethoven, y hacerlo, al mismo tiempo,
con la responsabilidad artistica y la capa-
cidad expresiva profunda con que la rea-
liz6 Montecino. A ese mismo alto espiritu
que anima al pianista chileno le debemos
también, hace pocos afios, la audicién
completa de los 48 Preludios y Fugas que
conforman “El Clave bien Temperado”,
de J. S. Bach,

“Bien hizo Montecino en ejecutar, antes
de las 33 Variaciones sobre un tema de
Diabelli una Sonata Op. 7, correspondien-
te al llamado primer estilo de Beethoven
Y que permitié medir 12 honda transfor-
macién de su lenguaje. Fue ejecutada con
gran riqueza de contrastes y el Largo,

cuando fue del caso, con profundidad me-
ditativa y con intensa expresién dramidti-
ca.”

En Colombia, Alfonso Montecino inicié
sus conciertos en Medellin con el “Clave
bien Temperade”, de Bach, en una serie
de cuatro conciertos, los dias 13, 17, 20 y
22 de junio, en el Teatro de Bellas Artes.
En esta misma ciudad, y en conmemora-
cién del Sesquicentenario de Ja Indepen-
dencia, ofrecié en el Teatro Lido un Re-
cital Chopin, ¢l 13 de julio. '

La prensa de Medellin, al referirse a las
actuaciones de Montecino en el “Clave
bien Temperado”, de Bach, por unanimi-
dad, aclama a este artista por su extraor-
dinaria proeza. En “El Correo”, de Mede-
1ln leemos: “Montecino es genial porque
lo que estd haciendo, s6lo en la contextu-
ra de un genio cabe. Varias cosas asf 1o de-
muestran: su dominio técnico del piano
es de alto nivel virtuosistico. Su touché es
parejo y natural produciendo un sonido
redondo, de gran poder, intenso y sugesti-
vo, Su prodigiosa retentiva producto del
estudio constante, le ha permitido tocar
de memoria tedo el “Clave bien Tempe-
rado”. Pero, sin duda alguna su concepto
interpretativo, que alza vuelo sobre tan
firmes bases técnicas, es lo que consagra
como gehial intérprete de la obra mdxi-
ma técnica de Johann Sebastian Bach.”

En “El Colombiano” el critico F. H,,
escribe: “...lo mds atractivo del joven
maestro es su devocién y su estilo. Este
Bach da la impresién de una larga ma-
duracién, de un sentido de interpretacién
propio perseguido luego de estudio. Las
fugas tienen ¢l mismo planteamiento pe-
sado de ejercicio noble sobre la mds espi-
ritual entidad de la masica.

"Es preciso parodiar las palabras de
H. Taubman, refiriéndose al Bach Aria
Group: Montecino sirve a Bach en una
manera en que sirve a todos.”

Durante su visita a Bogotd, Montecino
actud en el Auditorium de la Radio Su-
tatenza, donde tocd el 23 de junio, 12 de
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los Preludios y Fugas de Bach; en ¢l Tea-
tro Coldén, ofrecié un recital a base de la
Partita N¢ 2 de Bach y las Variaciones
Diabelli de Beethoven; en la Televisora
Nacional ofrecié un recital en homenaje a
Chopin, el 2 de julio y el 9 del mismo
mes, en la misma emisora, las Variacio-
nes Diabelli. En Radic Nacional grabd
obras de Copland, Stravinsky, Villa-Lo.
hos y de los chilenos Botte y Montecino.
La prensa de Bogotd demostrd tanto en-
tusiasmo por los concierto de Monteci-
no como la de Medellin. Leemos en “Tiem-
po” de Bogotd: “Con la sobriedad exqui-
sita y el fraseo noble y digno con que ma-
neja su piano, gracias a una técnica impe-
cable, hizo admirar la grandiosidad, la
solidez, los pensamiento elevados y la in-
tuicién fuerte y limpia de buena parte
de lz vasta obra de Bach.”

Actuaciones de Iris Sangiiesa

La joven pianista Iris Sangiiesa inicid sus
estudios de piano en el Conservatorio de
Musica “Carolina Klagges” de Osorno y
los continué en el Conservatorio Nacional
de Musica de Santiago con las profesoras
Herminia Raccagni y Flora Guerra, per-
fecciondndose mis tarde con Germdn Ber-
ner. El 7 de noviembre de 1959 rindié su
concierto de Licenciatura., Tiene ademds
los titulos universitarios de Profesor de
Estado y de Licenciada en Interpretacién
Superior con Mencién en Piano. Actual-
mente ejerce como profesora de Educa-
ciéon Musical en los liceos experimentales
de Santiago, distinguiéndose por su cul-
tura y conocimientos artisticos.

Desde fines de 1959 inici6é su carrera de
concertista actuando en Santiago en la Ca-
sa de la Cultura de Nufioa, en el Plan
“Relaciones Humanas” en el Salén de Ho-
nor de la Universidad de Chile, en la So-
ciedad Musical de Osorno, en el Institu-
to de Extensién Cultural del Personal del
Banco del Estade y en la Sala Valentin

Letelier, conciertos en los que ha obtenido
muy buena critica.

En “La Nacidn”, el critico Pablo Garri-
do, al referirse a Iris Sangiiesa, dijo:
“...es poseedora de una recia técnica, de
firme pulsacién, claro fraseo, manejo ra-
cional de pedales y, sobre todo, de una
versatilidad estilfstica de primer orden”.

Alejandro Gumucio, al comentar su 1il-
timo concierto, el 11 de agosto, escribié
en “El Diario Ilustrado™ “A través de
este programa complejo y dificil, espe-
cialmente en Beethoven y Brahms, pu-
dimos apreciar las excelentes condiciones
de la joven artista. Tiene hondo tempera-
mento, decisién, seguridad y buena com-
penetracién del estilo de los diferentes
compositores. Especialmente bien estuvo
en la Sonatina de Amengual y en Albéniz,
en donde transmitié fielmente el colorido
de ambas obras de moderna estructura.”

Trio de Vientos en el Instituto
Chileno-Alemdn

El 24 de agosto, en el Instituto Chileno-
Alemiin de Cultura, se realizé el concierto
del Trio de Vientos, integrado por Adal-
berto Clavero, oboe; Mariano Grogioni,
clarinete y Emilio Donatucci, fagot. El
programa consulté las siguientes obras:
J. §. Bach, Preludio y Fuga en Do me-
nor; Mozart, Divertimento N° I en Si be-
mol mayor; Milhaud, Suite d’apres Corret-
te y Martinu, Cuatro Madrigales.

Concierto de Gaston Lafour-
cade

El 81 de agosto, en el Instituto Chileno-
Alemin de Cultura se realizé el recital
del joven y talentoso pianista chileno Gas-
tén Lafourcade, quien ejecuté un intere-
sante programa a base de obras de J. S.
Bach, I5 invenciones a dos voces, Preludio
y Fuga N¢ 7 del Clave bien Temperado,
Tomo 1 y Partite N? 1 en Si bemol ma-
yor.
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Conjunto de Instrumentos
Antiguos Pro Musica

El Liceo de Hombres de San Bernardo
ha formado un Conjunto de Instrumen-
tos Antiguos que el 25 de agosto se pre-
senté por primera vez en publico en el
Instituto Chileno-Britédnico de Cultura en
un concierto de misica inglesa.

Integran el Conjunio de Instrumentos
Antiguos Pro Miusica César Gaston Uribe,
director del conjunto e intérprete en laud
y flauta discanto; Zdenka Liveron, sopra-
no solista; Sergio Valenzuela, virginalista
acompafiante y solista; Bernardo Latorre
y Omar Lopez, flautas discanto; Francisco
Arlegui y Nelson Velasquez, flautas alto.

En este concierto se ejecutaron obras
Andnimas del siglo XVI y composiciones
de Byxd, Purcell, Morley, Dowland, Fran.
cis Tregian y John Adson.

Quinto Concierto del Departa-
mento de Musica de la U.
Catolica

En el Teatro Camilo Henriquez, e 23
de agosto, tuvo lugar el quinto concierto
de la temporada de la Agrupacién de Ci-
mara de la Universidad Catélica, integra-
da por los profesores Iniesta, Ansaldi,
Diaz y Gonzdlez, ademds de la pianista
Giocasta Corma. En este concierto se in-
terpreté Cuarteto de cuerdas Op. 3, N? 5,
en Fa mayor de Haydn y Quinteto para
piano y cuarteto de cuerdas, Op 3%, en
Fa menor de Brahms, Ademds, el tenor
Herndn Wiirth tuvo a su cargo la inter-
pretacién de los Cantos el Amor y a la
Muerte, para voz y Cuarteto de Guerdas,
de Carlos Botto,

Se inicié este concierto con una hermo-
sa versibn del Cuarteto de Haydn, la que
se destacé por la frescura y gracia de la
linea melédica, una matizacidn cuidada,

limpia calidad sonora y la honestidad con
que el conjunto penetré en su forma y es-
piritu.

Los “Cantos al Amor y la Muerte”, de
Carlos Botto, obra de gran calidad expre-
siva y dramdtica fue cantada por Her-
nin Wiirth con la seriedad y musicalidad
que lo caracterizan, siendo admirablemen.
te secundado por el cuarteto de cuerdas.

Terminé este concierto con una versién
poco lograda del Quinteto para cuerdas y
piano, en Fa menor, de Brahms.

Recital del pianista Roberto
Eyzaguirre

En la Sala Valentin Letelier, el 25 de
agosto, se preseité por primera vez en
Chile el pianista peruano Roberto Eyza-
guirre con un programa que incluyd las
siguientes obras: Mozart, Rondd K. V.
511 en La menor; Ravel, Miroirs; Scria-
bin, Sonata Op. 68, N? 9 y Chopin, Sona-
ta Op. 58 en Si menor.

Roberto Eyzaguirre, alumno de Claudio
Arrau y de Rafael de Silva, es un talen-
toso pianista que habria merecido para
este primer recital una mejor sala y un
instrumento mds adecuado a sus mereci-
mientos, No obstante, su musicalidad y
sélida técnica le permitieron ofrecernocs
una version hermosisima del Rondé K.
V. 511 de Mozart. En “Miroirs” de Ravel,
el pianista demostré su extraordinaria
sensibilidad a través de cascadas de colo-
readas sonoridades y de un variade juego
de matices, logrando siempre el sonido y
riqueza adecuados, ’

Tanto en la Sonata de Scriabin como
en la Sonata Op. 58 en Si menor de Cho-
pin, supo lograr el equilibrio y el impetn
expresivo requeridos. En suma, un hermo-
so concierto y un gran pianista al que es-
peramos poder escuchar muy pronto en
condiciones mds favorables.
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“Disefio para Seis” en el Ballet
Nacional Chileno

E! coredgrafo John Taras, montd, duran-
te su breve estada de 20 dias en Chile, su
mis conocido ballet “Disefio para Seis”
con un grupo de bailarines del Ballet
Nacional Chileno. Con este fin eligié a
aquellos elementos que posefan una for-
macién cldsica tales como Patricia Aules-
tia, Lily Ruiz, Rosario Hormaeche, Virgi-
nia Roncal, Oscar Escauriaza y Heinz
Poll. Con gran propiedad estos bailarines
se adaptaron al estilo de esta dificil co-
reografia de Taras, la que, dentro de po-
co, serd dada a conocer al piblico.

Estreno de “Canciones de Fran-
cia” por el Ballet de Arte Mo-
derno

Continuando con su intensa labor, el Ba-
llet de Arte Moderno invité al coredgrafo
francés Roger Fenonjois, por un lapso de
dos semanas, para montar “Canciones de
Francia”, obra estrenada por él con el
“Gran Teatro de Bordeau” en 1954. La
miisica del ballet es de Lucien Mora y fue
creada en forma simultinea con la coreo-
graffa. La escenografia y trajes pertenecen
al joven actor y dibujante chileno Fer-
nando Colina.

El 6 de julio se estrend, en el Teatro
Municipal, “Canciones de Francia”, ballet
en siete cuadros, con musica de Lucien
Mora, basada en canciones tradicionales
francesas. El lenguaje coreografico mezcla
con habilidad complejos despliegues téc-
nicos clasicos y neocldsicos, con recursos
de danza moderna y estilizacién de ele-
mentos de pantomima. La combinacién
de todos estos elementos dancisticos resul-
té6 funcional y convincente y el ingenuo
enfoque de cada escena divirtié sin difi-
cultades. La escenografia y los trajes de
Fernando Colina contribuyeron a realzar
el espectdculo y le aportaron una gracia

que, sin su contribucién y humorismo, ha-
bria hecho gran falta a este ballet.

Las actuaciones de Irena Milovan, Xi-
mena Hernindez, Bessie Calderén, la de-
butante Zamira Ljubetic y Fernando Cor-
tizo; Jaime Jory, Tomds Edwards y Rail
Galleguillos constituyeron el mayor éxito
de esta obra.

Completé el programa de esta velada
las reposiciones de “Las Sflfides” y “Pa-
sion”.

Reestreno de “El principe
Mendigo”

En el Teatro Victoria, el Ballet Na-
cional volvié a presentar, con una nueva
coreografia de Ernst Uthoff y escenogra-
fia y trajes de Hedi Krasa, especialmente
realizados para esta versién, el “Drossel-
bart” o “Principe Mendigo”, con musica
de Mozart y basado en el cuento del
mismo nombre de los Hermanos Grimm,
segin el libreto de Kurt Jooss, ballet
que fue estrenado por este mismo con-
junto en 1947.

El estreno se realizé en una funcién
social destinada a “dar las gracias” a los
paises que enviaron ayuda a Chile y
con e} auspicio del Comité del Afio Mun-
dial del Refugiado.

Dada la importancia de este primer
estreno del Ballet Naciomal Chileno du-
Tante este afio, pasaremos a reflejar las
opiniones de los criticos de ballet sobre
esta presentacién,

“El Mercurio”.

Juan Orrego Salas hace un paralelo entre
la primera y segunda versibn de este
ballet, diciendo: “Si recordamos la anti-
gua escenografia de “Drosselbart”, nos
viene a la mente un cimulo de detalles
pintorescos, atrayentes y alegres de colo-
rido, perc dispersos, sin una necesaria
amarra y organizacién con la leyenda es-
cénica, Y aun 1mds, sin una orientacién
estilistica determinada.
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"Hoy esto existe, y hasta el punto que
no nos es dificil describir sintéticamente
lo que trasciende como concepto estético
general de la escenografiz y vestuario y
la realizacién que guarda con la obra,
En el empleo de colores luminoscs y cd-
lidos, en contraste con los matices neu-
tros y oscuros, reside, a nuestro modo de
ver, lo mds interesante de la obra y,
sobre todo, en la forma ¢émo se juega
con éstos para seguir la linea de desarro-
llo de la leyenda. De la luminesidad de
la primera escena en el “Palacio del vie-
jo rey”, pasamos al clima oscuro, con al-
gunas notas de azules agresivos, de los
bajos fondos; luego el matiz estitico y
depresivo de la “Casa del flautista”, a la
etérea visibn del suefio, y en seguida a
la “Plaza del mercado”, donde la escena
vuelve a la vida y subraya la algarabia
de las vendedoras, de Ias cocineras y gen-
tes de la calle, con una aparente disper-
sién de matices, pero bien amarrados 2
la idea. De allf, a la claridad fria, casi
inocente de la “Cocina del castillo”, para
desembocar en la “Sala de baile”, donde
los colores se avivan nuevamente, pero
ahora, a diferencia del mercado, se ama-
Iran uno$ con otros dentro de una ar-
monia gobelinesca.

"Algunas cosas se afioran, sin embar-
go, del primer “Drosselbart” y esto, sin
rebajar los nuevos y diferentes aportes
del reparto. La profunda, cilida y emo-
cionante encarnacién del papel de prin-
cesa de Lola Botka, ha sido reemplazada
aquf, por la visibn mis objetiva, equi-
librada y de extraordinaria limpieza téc-
nica de Virginia Roncal, mientras Heinz
Poll, dentro de una calidad mds emotiva,
diferente, mds amable y contemplativa,
ha reemplazado al gran Rudolf Pescht
en el papel titular, logrando salir aircso
de cuanto necesariamente le imponfa co-
mo pie forzado el recuerdo de la cate-
goria espiritual y fuerza dramdtica de su
antecesor en este papel.

"Sin entrar en cl comentario detalla-

do de cada uno de los bailarines, puede
afirmarse que el total del elenco se des.
empefia con acierto, y ahora, con la ex-
periencia de los afios transcurridos y la
afinidad que a través de éstos se ha ido
produciendo con los conceptos coreogra-
ficos de Uthoff, ¢éstos han lograde iden-
tificarse mds estrechamente al espiritu
de la pantomima, que es bisica en esta
obra y a la expresién poética del gesto
¥ movimiento escénico.

"Nada de lo que es caracteristico en
el arte de Uthoff se ha perdido en esta
reposicién del ‘“Drosselbart”, ni se ha
modificado tampoco. Su personalidad, su
genio poético, su deliciosa ingenuidad y
calor emotivo, y hasta sus ideas y orien-
tacién estética, que lo apartan de Ia
danza como concepcién académica y lo
acercan al libre gesto expresivo y al
teztro, se han mantenido imperturbables,
confirmando esa escuela de buen gusto,
de profunda humanidad y a la vez de re-
cia disciplina que Ie ha sido dado apor-
tar a la historia de la danza en Chile,
punto de partida bdsico para que hoy
puedan existir y desarrollarse libremen-
te, incluso tendencias que difieran de su
propia estética.”

Al referirse este critico a los trajes
y escenografias de Hedi Krasa, agrega:
“...llegan a nosotros cargada de la ex-
periencia que ha recogido en trece afios
y en las diversas obras realizadas durante
este tiempo, puede afirmarse que hoy
existe en esta artista un mayor sentido
de penetracidn de los valores sustancia-
les de la obra, un mayor espiritu de sin-
tesis y una capacidad de expresién que
parte de los grandes trazos, para de alM
llegar al detalle y encerrar el total den-
tro del marco estético que se ha propues.
to”.

“El Diario Ilustrado”.

“El Principe Mendigo” —escribe Yolan-
da Montecino de Aguirre— ofrece varias
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diferencias con respecto a su estreno. Es-
te mostraba mayor unidad de estilo y, en
esos afios, constituyd un buen cxponente
de los postulados de la danza dramitica
de Kurt Jooss, de quien es discipulo
Ernst Uthoff. La evolucién posterior de
este arte en el mundo y en estos dltimos
afios en nuestro pais han hecho caer en
desuso sus conquistas que, en las primeras
décadas del siglo fueron revolucionarias
y vanguardistas y el auge del ballet cli-
sico enriquecido con ellas, que en Chile
comienza a imponerse, ha debilitado el
interés que esta forma de danza provoca-
ra ... El libreto ofrece el miximo de po-
sibilidades para un ballet y éstas fueron
traducidas por Uthoff a un lenguaje en
el que la danza propiamente tal ocupa
un lugar minimo, dando preferencia a
la pantomima y gestos convencionales. Se
abusa del simple caminar sobre el esce-
nario y hay una evidente pobreza de los
“pas de deux” y solos que no alcanza
a equilibrar la maestria del coredgrafo en
el tratamiento de los grupos y el énfasis
en lo meramente plistico entorpece la
claridad de la narracién, Su excesiva ex.
tensién la hace, ademds, irregular y he-
terogénea, con escenas acertadas, como la
del Barrio de los Pobres, que no dice re-
lacién, sin embargo, con el resto de la
obra y la primera parte del cuadro de
los barredores y las vendedoras del mer-
cado.

"Las seis escenografias de Hedi Krasa
no prestan marco alegre y feérico que
precisa este cuento alemdin medieval, que
Uthoif presenta en una linea de realismo
e ingenuidad, sin afin de estilizacién . ..

"En el plano interpretativo, el conjun-
to mostrd una linea de alto nivel profe-
sional. Heinz Poll, en el complejo papel
de Drosselbart, estuvo convincente, €x-
presivo y con notable dominio corporal
supo responder a las exigencias del co.
redgrafo y, al mismo tiempo, enriquecer
las secuencias de movimientos, Algo simi-
lar ocurre con las bailarinas Patricia Au-

lestia y Rosario Hormaeche y en mencr
proporcién con Virginia Roncal, que in-
terpreta a la Princesa con buen trabajo
téenico, a pesar de que los brazos certan
la armonfa de los movimientos. Los va-
rones, en general, mostraron mayor efi-
cacia que las bailarinas y los iluminado-
res, ceilidos a la linea de la escenografia
y vestuario, no dieron el ambiente feérico
que requiere este ballet.”

“La Nacion”.

Victor Carvacho, critico de plistica de
este diario, enjuicia al “Drosselbart” en
los siguientes términos: “Drosselbart es
—como dice el programa— un cuento co-
reogrifico. Trata de los juegos del amor.
Esto en la superficie, Su trama es muy
diversa, alternada y fluctuante, en el sen-
tido y en el significado. Lleva de lo no-
ble a lo popular; de la luz a la sombra;
del esplendor palaciego a la pobreza de
extramuros; de la realidad a la super-
realidad de los suefios; de la gracia lri-
ca a los broncos acentos del drama.

“El tema es comc una flor de cuento
medieval.

“Uthoff trabaj6 sobre esa materia con
dominio completo. Desde las bases de su
significado elabordé upa forma coreogra-
fica con sensibilidad plena. De allf la
riqueza multifacética de la expresién y
de la forma. Y todo era, en verdad, un
desaffo. Uthoff sabe extroverter, hacer
visual lo musical. Y no sélo eso. Sabe
cémo, por un proceso de corresponden.
cias estilisticas, debe existir, en todo mo-
mento, una fusién estética total. Y, ade-
mas, una fluyente continuidad. Por eso
es que con “Drosselbart” hemos podido
confirmar anoche, una vez mis, una de
las virtudes que destacan a nuestro ba-
llet: la embriagadora secuencia de la idea
coreogrifica, en todos sus vaivenes di-
nimicos y expresivos.

"Una mencién particular debe hacerse
de la escenografia, trajes y luces. Hedi
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Krasa logra una esplendidez colorista, ex-
presiva y ornamental magistrales. El pri-
mer cuadro sobre una armonia binaria,
de rojos y verdes, inspirada en un tapiz
“verdure” medieval, tiene todo el acento
bifronte de estampa maravillosa, de cuen-
to y de iluminacién profana, como para
esmalte. En el cuadro que llamaremos
de la pobreza, el color negro, gris y ver-
de frio, complementando con una esce-
nograffa de texturas adicionales, que se
revierten por transparencias, mediante un
juego de luces en el suefio, hay un raro
acierto. El golpe final, pasando antes por
la plasticidad de la cocina, es un bello
chisporroteo de plena fuz en una armo-
nia vibrante, cilida, en la que culminan
el oro, el amarillo, el malva y el anaran-
jado sobre los barrocos arabescos del
fondo.”

“El Siglo”.

Dice Nino Colli, en este diario: “De lo
que debemos dejar constancia, en primer
lugar, es de que, en términos generales,
“Drosselbart”, con sus 6 cuadros, ocupa
toda una funcién, a lo largo de la cual
no podria decirse que en ningin momen-
to decaiga o manifieste agotamiento el
interés del espectader por el especticulo
presentado. Es, sin lugar 2 dudas, un es-
pecticulo que entretiene y proporciona
un placer estético de buena ley. Estas
condiciones primordiales de toda presen-
tacién artistica han sido logradas en vir-
tud del acertado manejo de los elementos
de oposicibn y de contraste dramdtico
en los aspectos mds fundamentales (esce-
nas humoristicas, lricas y dramdticas,
etc., sucediéndose en oposicién unas a
otras) .

"Existe otro dngulo, desde el cual es
preciso considerar la obra presentada:
es el de “Drosselbart” como ballet, sin
que el uso de este sustantivo involucre ne-
cesariamente la interpretacién tradicional
del término. Y es desde este dngulo que

surgen las mayores objeciones, pues a
ningin observador atento puede escapir-
sele el hecho de que en el ballet presen-
tado el papel que juega la danza es
mais bien pobre, y que una multitud de
recursos dancisticos —que bien explota-
dos y oportunamente utilizados, habrian
prestado vistosidad y contribuido a in-
crementar el ambiente de fantasia, en
que se desarrolia el cuento— fueron ol-
vidados por la direccién coreografica (ha-
cemos excepcién del comienzo del 29 ac-
te, en que la danza asume una importan-
cia mucho mds vital y dindmica). De ahi
que la impresién general que deja “Dros-
selbart” como ballet es que bailarinas y
bailarines, mds que bailar, caminan o sé.
lo se mueven ritmicamente al compds de
la musica. Esta constatacién Teviste par-
ticular gravedad si se considera que se
tuvo a disposicién a Virginia Roncal y 2
un bailarin como Heinz Poll, los cuales
poseen una técnica acabada y excelen-
tes condiciones, que en el aspecto dan-
cistico no fueron debidamente aprove-
chadas. Con todo, los artistas menciona-
dos realizaron una excelente labor den-
tro de las normas que les fueron fijadas
(mejor la primera que el segundo) . Otros
intérpretes que se destacaron por su fuer-
za expresiva y el acierto con que actua-
ron, fueron Max Somoza y Nora Salvo
y el cuerpo de ballet que participé en la
escena: “El barrio de los pobres”,

"Decorados y trajes de Hedi Krasa, im-
presionaron por su excelente factura y
buen gusto en la combinacidén coloris-
tica ...",

“La Ultima Hora”.

En este diario, dice Jorge Drago: *Uthoff
es ya conocido y admirado por su expre-
sivo lenguaje moderno de la danza-tea-
tro, en el empleo de elementos teatrales
¥ por su musicalidad en los pasos y movi-
mientos coreogrificos. En el “Principe”
vuelve a reafirmar, como nunca, su ta-
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lento en ofrecer un ballet rico en aspec-
tos comicos, dramdticos y liricos, en per-
fecto contraste entre s{. Pese a la marca-
cién muy definitiva y precisa de cada
cuadro, el creador del Ballet Nacional
supo, como siempre, presentar dentre de
cada uno de ellos, oposicién de danzas
y efectos, logrando un mayor realce.

“Dancisticamente, las mis logradas es.
cenas fueron, el fuerte 29 acto, “El Ba-
rrio de los Pobres”; el 39, lirico-dramd-
tico, “La Casa del Flautista”, y el 49, ju-
guetén, “El Mercado en la Plaza”. Tam-
bién hay que destacar los “dios”, donde
Uthoff demostré movimientos légicos de
gran fluidez.

“En cuanto a los decorados y trajes, de.
bo reconocer un notable avance de Hedi
Krasa, Sus combinaciones de color, sus
matices y sus acertados decorados, mues-
tran una importante definicién artistica,
en relacién a sus trabajos anteriores...

"En la interpretacién, muy hemogé-
nea, se destacaron, antes que todos, Vir-
ginia Roncal, por la interpretacién de las
distintas facetas de su personaje; Heinz
Poll, como e Drosselbart; Max Somoza,
el principe enérgico; Rosaric Hormae-
che, el principe mesurado; José¢é Uribe, el
Rey; José Verdugo, el barmredor; Hans
Zullig, el cocinero mayor, y Lily Ruiz,
“una chismosa”...”,

El Ballet Ranga-Sri

El afamado baliet hindd Ranga-Sri, fun-
dado en 1952, por el coredgrafo, bailarin
e investigador folklérico, Shanti Bardhan,
que tantos éxitos ha obtenido en sus gi-
ras por Europa, acaba de realizar su pri-
mera visita a América Latina. Actud en
Santiago y Vifia del Mar, entre el 2 y el
5 de agosto. ‘

La compafiia, integrada por siete muisi-
cos, 11 bailarines y 5 técnicos, y presidi-
da por Gul Bardhan, viuda del fundador
del grupo, Shanti Bardhan, extraordina-

ria bailarina, es el alma del grupo que
nos visitara. Durante esta corta tempo-
rada de ballet hindi, tuvimos la oportuni-
dad de conoccer cinco ballets cortos, de
indole folkldrico, todos ellos recogidos en
distintas partes del continente hindd, que
fueron como un kaleidoscopio folklérico
del pais. De Gujerat, India Occidental,
presentaron la danza folklérica festiva el
Rumal; como representacién de la danza
clidsica Manipuri presentaron el Manjira,
baile devocional de caricter lirico; Ia dan-
za ceremonial Naga, de la regién orien-
tal; el Vasaka, danza clasica Manipuri,
que evoca el lirismo religioso de las dan-
zas Radha-Krishna y Tali, danza tradi-
cional ritmica de la regién de Manipur.
Todos estos bailes fueron recogidos por
Shanti Bardhan y representan la expre-
sidn popular depurada de la danza fol-
klérica hindd, Dos ballets completos, con
coreografia del fundador del Ranga-Sri,
basados en poemas épicos del Sansrito,
completaron estos programas; Escenas del
Ramayana y la fdbula Penchatantra.

Cada una de estas danzas fueron pre-
sentadas dentro de un ambiente de en-
suefio, Una coreografia escueta, insinua-
da, dejaba a la imaginacién del especta-
dor la realidad material de ciudades, pa-.
lacios, templos, bosques, lagos y todo el
esplendor de la naturaleza. El derroche
de color y riqueza de los trajes y unos
cuantos motives ornamentales fueron los
Unicos puntos de apoyo en este viaje al
pals legendaric de lo fabuloso.

A un costado de! escenario, en un re-
cinto cubierto de alfombras, santyario
de la misica, los instrumentistas de la
orquesta, descalzos y sentados en el suelo
con las piernas cruzadas, creaban con sus
maravillosos instrumentos de sonides y
ritmos extrafios el clima fascinante en
que sc desarrollaba el especticulo.

Esta, para nosotros extrafia orquesta,
estaba constituida por dos Tamburas,
instrumentos de cuerdas de mango largo
¥ caja de resonancia abultada, semejante
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Rama, Sita y Laksmana en el

ballet “Ramayana”

El ciervo atrapado por los cazadores, en el ballet “Panchatantra”



Algunos instrumentos de la orquesta del ballet Ranga-Sri.
El tambor pung. El tambur y el Sarod
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a la Vina, confeccionados de maderas pre-
ciosas con incrustaciones de ndcar; un
Sitar (citara); un Sarod, semejante a un
gran guitarrén de mango muy largo; flau-
tas traversas; el Surpetii, pequefio armo-
nio; dos Esraj, violines de extrafia factu-
1a, confeccionados en madera color mar-
fil y de mango larguisimo, que se toca
con un arco, ¥ una percusin riquisima
que constaba de: tambores, seis Doggita-
rang, tambores pequefios, Tablatarang y
Dholek, tambores folkléricos; el Tasha,
tambor metdlico; los Jaltarang, tambores
de agua, y una seriec de pequefios ins-
trumentos de todo tipo, con los que rea-
lizaban los mds delicades efectos sonoros.
El autor de la musica de las danzas del
repertorio es Bahadur Khan, uno de los
mis grandes compositores contempord.-
neos de la India.

Dentro de la tradicién dancistica hindi,
la longitud de los bailes s realzada por
la variedad de los elementos que parti-
cipan en la danza y sus textos que datan
de hace mas de veinte siglos, poseen re-
glas convencionales, de presentacién y
apreciacién. Podria parecer que las artes
teatrales de la India serfan sélo el privi-
legio de un circulo privilegiado que era
capaz de comprender estas convenciones,
pero con enorme sabidurfa una de estas
corrientes, y es la que adopté el Ballet
Ranga-Sti, es la convencién popular del
lokadharmi, que deriva su fuerza y es-
pontaneidad de la percepcién directa de
la expresién que caracteriza a todo arte
folklérico. Dentro de esta escuela dan-
cistica, se ha reconocido no sélo la inter-
dependencia, sino que la unidad de todas
las artes y es por eso que se ha buscado
la correlacién de sus técnicas. El paralelo
existente entre la escultura hindu y el uso
del cuerpo humano en la danza, su and-
lisis del movimiento y la ritmica, es algo
sorprendente. El profundo estudio y com-
prensién de esta vision integral es tan
absoluta que casi podria calificarse de
revelacidn.

Aunque csta forma de ballet es alta-
mente literaria, al punto que podria ca-
lificarse de drama bailado, en el que la
mimica y el gesto, o sea, el Abhinaya, jue-
gan un papel importante, a pesar de que
el actor despliega gran virtucsismo de ex-
presién y que los movimientos del ballet
son, 2 menudo, una serie de posiciones
escultdricas ligadas entre sf, mds bien
que coreograffas concebidas dindmica-
mente, la narracién es siempre la meta y
sélo en casos excepcionales se trata de in-
terpretar a través del movimiento puro.

Dentro del movimiento contemporineo
de la danza hindy, aunque los temas son
tomados de las fuentes clasicas —de la li-
teratura épica, dramdtica y retbrica—, se
ha incorporado a estos temas un valioso
aporte de la tradicién folklérica de la
danza, la dpera, la revista y el ballet. Es
as{ como el coredgrafo Shanti Bardhanm,
al hacer uso de los gestos y de los movi-
mientos de los mids antiguos tratados, no
se limité solamente a la tradicidn cldsica
sino que incorporé a la danza una nueva
fuerza, mucho mis vital y que se adapta
mejor a las necesidades y situaciones nue.
vas. Para comprender el Ramayana, dra-
ma danzado al estilo de las marionetas o
el Panchatantra, fibula que relata cémo
se gana nuevos amigos, no se necesita ser
un iniciado.

El ballet Ramayana es notorio dentro
de esta escuela. Las marionetas humanas
provistas de mdscaras cuadradas de color
verde, azul y rubio, representan los colo-
res de los dioses mitolégicos y los trajes
y ornamentos recuerdan preceptos de la
Escuela Clésica Kathakali, Los bailarines-
actores mueven el tronco, los brazos, el
cuello y la cabeza come muiiecos mecini-
cos y desplazan hacia las piernas y los
pies los movimientos clisicos de las ma-
nos de las marionetas hinddes. La mano
del coredgrafo se prueba en los desplaza-
mientos de grupos, en las batallas campa-
les y en la maravillosa danza del péjaro
Jatayu, cuando trata de salvar de las
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manos del Rey Ravasa z Sita, la esposa
de Rama. El poema épico se desarrolla
dentro de un clima feérico y de gran sen-
tido mistico y heroico.

Este ballet, que puede calificarse de
especticulo total, une a su gran validez
teatral los versos rimados del recitativo y
los pregones de los comentadores de la
accién, entre cada escena del Ramayana,

Panchatantrg o “La manera de conquis-
tar amigos”, nos transporté al mundo
animal, donde el Cuervo, la Laucha, la
Tortuga y el Ciervo ensefian y aprenden
el valor de la amistad. En este delicioso
ballet, de una sencillez casi infantil, el
coreégrafo Shanti Bardhan demuestra
gran dominio del recurso escénico y de
sus dotes de gran observador de la natu-
raleza.

La caracterizacién de los animales den.
tro de una escenograffa minima de gran
poder poético y sugerente nos hace gozar
con la bellisima personificacién de los

pdjaros en vuelo; a las cautas palomas se
une la agilidad del ciervo, el realismo
infantil del cuervo, la esbeltez de las
garzas, la gracia de las codornices, la ti-
midez de la laucha, la filoséfica y realis-
ta pesadez de la tortuga y en contraste
con estos personajes deliciosos, la astu-
cia y crueldad del hombre representada
por el cazador.

Aunque Panchatantra no es de la gran-
diosidad de Ramayana, en este hermoso
ballet se supo crear un mundo de espiri-
tualidad, de fantasia y de amor, que sub-
yuga por su extraordinaria visién de la
naturaleza. La voz de los cantantes, la
musica y la ingenuidad de los bailarines
que representan a los animales, nos trans-
portaron a un mundo de fantasia y de
belleza, que lograron plenamente lo que
el coredgrafo Shanti Bardhan pretendié al
crearlo; “Los nifios son los mejores jue-
ces” y frente a este delicioso ballet, to-
dos nos transformamos en nifios.
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LA MUSICA EN PROVINCIAS
CONCIERTOS EN EL NORTE Y SUR DEL PAIS

ARICA

Concierto del baritono Ma-
nuel Cuadros

La actividad musical de la ciudad de Ari-
ca estd siendo cada dia mayor y el entu-
siasmo de sus organizadores ha hecho po-
sible la realizacién de una serie de con-
ciertos de alta categoria.

El 13 de julio, en el Aula Magna del
Grupo Escolar de Arica, se realizé el
concierto del barftono Manuel Cuadros,
acompafiado al piano por Elvira Savi. Es.
te concierto contd con el triple auspicio
del Instituto de Extensién Musical, Ia
Junta de Adelanto de Arica y 12 A.P.U.A.

Un numeroso piiblico aplaudié al ar-
tista en un programa que incluyé obras
de Schubert, y los chilencs Carlos Botto
y Mario Baeza Marambio.

Conjunto de Instrumentos An-
tiguos

Dentro de las actividades de la décimo-
primera Escuela Internacional de Tempo-
rada, se realizaron dos conciertos del
conjunto de Instrumentos Antiguos que
dirige Silvia Soublette. en el Aula Mag-
na del Grupo Escolar.

Entre las obras de los siglos XIV. XV
y XVI que fueron ejecutadas durante es.
tos conciertos merecen destacarse los Scis
Madrigales de Carlo Gesualdo. las obras
de Guillaume Dufay para voces e instru-
mentos antiguos; dos Suites de Danzas pa-
ra flautas, violas, teorba y percusién, de
autores andnimos; obras de composito-
res espafioles tales como Mildn y Vis-
quez y canciones anénimas de los Can-
cioneros de Uppsala y Medinaceli; can-
ciones corales de Hans Lec Hassler y
Heinrich Isaak; Madrigales de Claudio

Monteverdi y tres canciones del inglés
Rosseter.

“La Tribuna” de Arica dice, al comen-
tar este concierto: “...pese a la poca
preparacién de nuestro piblico para es-
te tipo de muisica, el Concierto merecié
uninimes elogios y fue premiade con in-
sistentes aplausos. Llamé poderosamente
la atencién la concentracién de cada uno
de los instrumentistas que creé un am-
biente acorde con la musica, y los ins-
trumentos de época con que la tradu-
can.”

Actuaciones del Coro de Arica

En la cerernonia inaugural de la décimo-
primera Escuela Internacional de Tempo-
porada, el Coro de Arica ofrecié un con-
cierto en cuyo programa se incluyeron
corales chilenos, peruanos, catalanes y
espafioles.

El 27 de julio el Coro de Arica, baje
la direccién de Sergio Puente Garcfa se
dirigié al Peri para agradecer la ayuda
enviada por ese pals a los damnificados
del Sur.

Ofrecieron conciertos en la ciudad de
Misti y en Arequipa, actuando también
en Televisién. El concierto oficial en el
Teatro Municipal de Arequipa, el 30 de
julio, tuvo un. extraordinario éxito que
comenté en forma muy halagiieiia ¢! dia-
rio “Noticias”, diciendo: “Rotundo éxito
obtuvo el Coro de Arica en el concierto
de gala de anoche que sorprendis al au-
ditorio por su magnificas interpretacio-
nes. La masa coral chilena estuvo diri-
gida por Sergio Puente Garcia, quien
supo amalgamar Jas excelentes voces de
los artistas visitantes en delicadas melo-
dias europeas y americanas. No obstante
ser de reciente formacién, el Coro de
Arica exhibié mucha disciplina y calidad
artistica . ..”
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La Sociedad Bach de La Sere-
na canta “La Pasidn segun
Sarn Mateo” de Bach en su
décimo antversario de vida

Diez minutos de aplausos entusiastas sa-
ludaron el 29 de julio la presentacién del
coro, solistas y orquesta formados en La
Serena, y dirigidos por Jorge Peiia, en
“La Pasiéon segin San Mateo” de Bach.
Con esta obra se festejaban los diez afios
cumplidos por la “Sociedad Bach”, de
La Serena, una institucién musical na-
cida del entusiasmo de un grupo de
alumnos serenenses del Conservatorio Na-
cional, que, en 1950, decidieron impul-
sar la vida cultural natal mediante el
cultivo de la musica.

Jorge Pefia, que realizd estudios com.
pletos en el Conservatorio Nacional,
uniendo asi el conocimiento técnico a lo
que su naturaleza artistica y deseo de
superacién para su ciudad natal le ha-
cian buscar con empefio: la creacién de
organismos artisticos en La Serena, capa-
ces de elevar el nivel cultural de la ciu-
dad, despertar inquietudes y formar ele-
mentos profesionales con los cuales dar
vida a una actividad musical estable. Fue
asi como naci6é la Sociedad Bach con mu-
chos buenos propdsitos, mucha energia,
pero con mis expectacion curiosa que
verdadera cooperacién. El Coro de la So-
ciedad comenzé a cantar y la expectacién
comenzé a cambiarse en sorpresa. El
“Magnificat” de Bach, inauguré la nue-
va era,

El primer Coro fue formado en su ma-
voria por estudiantes en 1950, pero ya
en 1954 se transformé en un coro mixto
de adultos, es decir, en un conjunto mu-
sical capaz de enfrentar con estabilidad
la interpretacién de obras fundamenta-
les del repertorio coral. En 1953 se dio
el primer paso hacia la formacién de
una Orquesta de Cimara, también diri-
gida por Jorge Pefia.

Marginalmente al plan de formacién
de conjuntos, se busc6 como llegar a mds
amplias capas de la poblacién. Surgieron
de la Sociedad Bach en 1955, los espec-
tidculos de “Retablo de Navidad”, que,
nacidos de la idea de dar relieve a las fes-
tividades de Pascua, llegaron después a
formar el Departamento de Arte Escéni-
co, que ahora integra la Sociedad Bach,
preparando especticulos de Gpera y tea-
tro, La ampliacién paulatina del ndme.
10 y eficiencia de la Orquesta de Cimara
habfan hecho posible organizar tempo-
radas de conciertos, aunque con obras li-
mitadas a las posibilidades instrumenta-
les de que se disponia, Un paso adelan-
te hacia la madurez fue dado finalknen-
te en 1959, al fundarse la Orquesta Filar-
moénica de La Serena, integrada por 30
instrumentistas. El Instituto de Exten-
sién Musical respalda financieramente es-
ta orquesta, y varios miembros de la Sin-
fénica de Chile prestan servicios perma-
nentes en La Serena.

La sorpresa inicial, el gesto de descon-
fianza, se fueron trocando en entusiasmo
y apoyo. En una cindad que no conocia
actividad musical propia hace nueve
afios, hoy es posible ver cémo la concu-
rrencia llena el Teatro para escuchar la
versibn de una obra fundamental del
“Padre de la Musica”, realizada por so-
listas, orquesta y coro serenenses. Pero,
para comprender esto es necesario anotar
cifras. En nueve afios, la Sociedad Bach
ha realizado 161 presentaciones, que com-
prenden conciertos sinfénicos, corales, de
cdmara, educacionales, auspicio de con-
certistas y conjuntos de cidmara, etc. Ha
dado a conocer 236 obras de 82 compo-
sitores, y en sus conciertos han tomado
parte un total de 1.413 personas. La la-
bor de la Sociedad Bach abarca La Se-
rena, Coquimbo, Ovalle, Vicufia y An-
dacollo.

El resultado de estos diez afios de labor
artistica, completada desde 1956 con las
labores del Conservatorio Regional de
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Musica, dependiente de la Facultad de
Musica de la Universidad de Chile, se re-
sume en €l concierto que pasaremos z co-
mentar.

“La Pasion segun San Mateo”,
de Bach

“La Pasién segin San Mateo”, de
Bach, no es, por cierto, de aquellas obras
que permitan soluciones ficiles a quienes
acometen la empresa de ejecutarlas. La
necesidad de doble coro y ocasionalmen-
te de dos grupos orquestales, la exigencia
puesta a la actuacién de los solistas en
trozos recitativos, o arias y ditos, muchos
de los cuales pertenecen a las piginas mis
bellas de toda la misica de Bach, harian
pensar en que era una aventura tratar de
presentar esta obra en un medio todavia
reducido, material y técnicamente, en re-
lacién con lo que ella necesita.

El mérito de haber presentado “La Pa-
sidon segin San Mateo”, ha sido muy
grande, pero veamos las condiciones en
que se ofrecié: no habfz érgano, ni cla-
vecin; faltaba un oboe en la orquesta
(suplido por un instrumento electréni-
co). Es decir fallas de orden material,
cuya solucién no depende del esfuerzo
artistico. El Coro de la Sociedad Bach,
coro adulto, es sorprendentemente equi-
librado y disciplinado, si se considera que
su nivel de conocimiento musical no es
homogéneo y que, por cierto, sélo puede
dedicar al ensayo las horas libres despuds
del trabajo. La Orquesta, en cambio, se
advierte en un nivel musical muy supe-
rior, y logra calidad sonora y seguridad
de ejecucién ya en un plano profesional.

Con todos estos elementos, la parte ins-
trumental y coral, pudo ofrecer en forma
muy decorosa gran parte de los nimeros
que forman tan grandiosa versién musi-
cal de la “Pasién y Muerte de Cristo”,
El punto débil estuvo en el grupc de
los solistas. Su nivel profesional no po-
dia, como en el caso del coro, suplirse

por el efecto numérico. El papel del
Evangelista, fue servido con voz emotiva
y bien manejada por el tenor Oscar Ila-
baca, invitado especialmente para actuar
en este papel.

La belleza del timbre del baritono Mi-
guel Concha, también invitado, dio brillo
al papel de Jesds, destacindose como el
cantante en plenitud de condiciones. Un
baritono de La Serena, Hilarino Daroch,
aunque su técnica vocal no es atn madu-
ra, mostr6 muy buen material de voz y
un timbre expresivamente manejado, en
sus varios papeles complementarios. For-
zosamente debe ser poco galante esta cri-
tica en lo que se refiere a los papeles de
soprano, Elena Owens y contralto, Silvia
Nuiiez, toda vez que fueron las que mis
distantes estuvieron del contenido expre-
sivo de sus partes, y cuyas deficiencias téc-
nicas se hicieron mds notorias. Cabria
también hacer algunas cbservaciones ge-
nerales, la primera de ellas es que, ante
el enorme esfuerzo de concertacién, mu-
chos imprescindibles detalles de expre-
sién quedaron fuera de la batuta. Poca
claridad y diferenciacién de matices; fal-
ta de expresividad intima, de recogimien-
to, en corales cuya letra lo exige; cierta
claridad violenta en vez de vigor drama-
tico, y, finalmente, unaz traduccién cas-
tellana de pobreza solemne.

Sin embargo, qué enorme paso adelan-
te para el desenvolvimiento cultural de
una provincia significa este concierto de
la Sociedad Bach. All estd en plena la-
bor, un coro adulto, una orquesta; un di-
rector que logra sacar de la nada lo fun-
damental en una obra capital de la histo-
ria de la misica. Eso es lo ya logrado, lo
bisico; pero, ademds, estd el espiritu de
este grupe, su sacrificado amor por la
musica. Es seguro que ahora, conseguido
ya lo material, el trabajo propiamente
artistico Hevard al refinamiento de sus
interpretaciones, y sera, sin duda, otro
motivo de justificado orgullo para la cul-
tura musical de Chile.
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ANTOFAGASTA

Gira por el Norte del pais y el
Peri de Manuel Cuadros y
Elvira Savi

El baritono peruano Manuel Cuadros y
la pianista chilena Elvira Savi realizaron
una gira de casi un mes por el norte de
Chile y el Pery, iniciando sus actuacio-
nes el 10 de julio en Maria Elena y Pe-
dro de Valdivia. Después actuaron en An-
tofagasta, donde ofrecieron dos concier-
tos, uno en Arica, tres en Lima, dos ac-
tuaciones de Elvira Savi en Trujillo y
Lima, y una actuacién de Manuel Cua-
dros con la Orquesta Sinfénica Nacional
de Lima bajo Ia direccién de Peter Maag.

Durante esta gira de conciertos estre-
naron las siguientes obras: Cuatro Cania-
res Quechuas, de Carios Botio; ciclo del
Hermoso Fuego, de Luis A, Meza; Can.
cién amarga, de Mario Baeza Marambio
y Cuatro Cantos Populares, de Ravel.

La critica de todas las ciudades visita-
das alabé las actuaciones de ambos ar-
tistas en los siguientes términos: “El
Mercurio” de Antofagasta: “Es una sa-
tisfaccién escuchar a un artista de buen
gusto, musicalidad y condiciones, como
Cuadros . .. Son muy pocos los cantantes
que cultivan el género Lied, tal vez por
las dificultades musicales que encierra ca-
da uno de los pequefios trozos...” Mario
Estenssoro en “La Prensa”, de Lima, es-
cribe: “Volvidé a presentarse Manuel Cua-
dros después de un afio, en que probéd
ya las excepcionales adquisiciones hechas
en Chile... notoria ampliacién de los
medios vocales y hondura de concep-
cién .., embellecimiento del timbre, den-
tro del extenso registro de que hace ga-
la ... Expresividad, correcto fraseo y cla-
ra vocalizacién...” Por su parte, Luis
A. Meza, en “El Comercio”, de Lima, di-

ce: “,..En los Cuatro Cantos Serios...

de evidentes exigencias vocales, nos dio,

una vez mis, muestra de su musicalidad,
excelente técnica vocal y acertado sentido
interpretativo ..."”

Al comentar en “El Comercio”, este
mismo critico, el recital de Elvira Savi,
en el Auditérium del Instituto Cultural
Peruano-Norteamericano, el 12 de agosto,
dice: "..,La distinguida pianista chile-
na, Elvira Savi, ofrecié un programa de
remarcable buen gusto: Suite Inglesa en
Sol menor, de Bach; Ocho Preludios, Op.
28, de Chopin; Otofiales, de Alfonso Leng
y Children's Corner, de Debussy. 1a sefio-
ra Savi mostréd ser una artista de sdlida
y severa formacién, posee una mecdnica
de notable amplitud y un muy bello so-
nido que lucié especialmente en la obra
del compositor francés; por momentos, y
de preferencia en los Preludios, de Cho-
pin, le notamos lo que a nuestro gusto
parece una cierta tendencia a la exage-
racién expresiva, detalle éste ventajosa-
mente balanceado ¢on la seriedad de
construccién de que hizo gala en la Suite,
de Bach. “Otoiiales”, del compositor chi-
leno Alfonso Leng, tuvo, igualmente, una
certera interpretacién.”

ViNA DEL Mar
Y
VALPARA{SO

Conciertos en la Universidad
Técnica Santa Maria

Se inicié esta serie de conciertos con “La
Creacion”, de Haydn, bajo la direccién
del maestro Theodor Fuchs, con los so-
listas Mirtha Garbarini, Herndn Wiirth
y Victor de Narké y el Coro de la Uni-
versidad de Chile. “Uno de los conciertos
—dice la eritica— mds sobreszlientes de
los ultimos veinte afios.”

Nicanor Zabaleta ofrecié un recital a
base de composiciones originales para ar-
pa, en el que estrend varias obras en pri-
mera audicién,
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El cellista Bernard Michelin se presen-
t6 acompafiado por Alfredo Rossi, al pia-
no, en un recital en todo sentido per-
fecto.

El gran violinista francés, Christian
Ferras, se presenté en un recital, en el que
hizo gala de extraordinaria técnica y ma-
ravillosa musicalidad.

Conciertos de la Sociedad
Mozart

Se inici6 la actividad de conciertos de la
Sociedad Mozart, con la presentacién del
Coro de Cdmara de Valparaiso, bajo la
direccién del maestro Marco Dusi.

En €l Teatro Municipal, de Vifia del
Mar, se realizé un concierto de musica de
cadmara, con obras de Haydn y Mozart, en
el que actuaron Jaime de la Jara, Rail
Martinez, Juan Garcia, Salvador Goili y
Lilly Goetz.

Conjuntamente con “Pro Arte”, la So-
ciedad Mozart presenté al Quinteto de
Vientos del Conservatoric Nacional de
Musica, con Lilly Goetz al piano.

Sociedad Juvenil Pro Arte
Musical

Tres conciertos para nifios preescolares,
con explicaciones y dos conciertos para
alumnos de las escuelas primarias y se-
cundarias ofreci6 la Orquesta Sinfénica
de Valparaiso.

“Pro Arte”

Auspicié el ciclo de las Sonatas para vio-
loncello y piano, de Beethoven, con Hans
Loewe y Elvira Savi, y recitales de Clara
Oyuela y Hernin Wirth, y acompafiados
al piano por Federico Heinlein,

Recitales de Ruggiero Ricci y
Witold Malcuzynski

En la Universidad Técnica Santa Maria
se presentaron estos dos artistas en dos re-
citales sobresalientes. Ruggiero Ricci fue
acompafiado por Leo Schwartz y el pia-
nista Malcuzynski ofrecié un recital a ba-
se de obras de Chopin.

CONCEPCION

Festival Coral de agradeci-
miento

El 6 de agosto, los Coros Polifénicos de
Concepcién ofrecieron un concierto de
agradecimiento a los pafses que ayudaron
a Chile con motivo de los sismos. En este
concierto se estrené la “Misa del Papa
Marcello” y “Stabat Mater”, de Palestri-
na, y cbras del repertorio de corales nor-
teamericanos, franceses, ingleses, argenti-
nos y peruanos. El Coro actué bajo la
direccién del maestro Arturo Medina,

CHILLAN

Sociedad Musical Santa Cecilia
prepara temporada de espec-
tdaculos

El vicepresidente de la Sociedad Musical
Santa Cecilia, sefior Radl Cabrera Go-
mez, acaba de entrevistarse en Santiago
con el Director del Instituto de Exten.
sién Musical de la Universidad de Chile,
personeros del Conservatorio Nacional de
Musica y otras entidades musicales de la
capital, para organizar, en Chilldn, una
temporada de conciertos.

El Instituto de Extensién Musical se
comprometi¢ con el sefior Cabrera a pro-
veer a esa ciudad de elementos que, junto
con ofrecer conciertos, ejercerdn alli una
labor docente, El financiamiento de esta
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iniciativa correrd a cargo del Instituto
y de lz Sociedad Musical Santa Cecilia,
El Instituto costeard los honorarios de
los artistas y los profesores los propor-
cionard la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales.

Recitales de Pedro D’Andu-
rain en al Norte Grande

El eximio violinista chileno, Pedro D’An-
durain, acompafiado por Arturo Medal,

se dirigié6 al Norte Grande durante los
primeros dias de agosto, para realizar
una amplia gira por todas las ciudades
de estas provincias, ofreciendo recitales.
En estos conciertos, ambos artistas dardn
a conocer obras de Vitali, Mozart, Orre-
go Salas, Paganini, Vecsey y Ries.
Inmediatamente después de visitar las
ciudades de la zona morte, Pedro D’An-
durain, acompafiado por el musicélogo
Pablo Garrido, se dirigird al extranjero
para ofrecer conciertos en los pafses la-
tinoamericanos, EE. UU. y Europa.
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Juan Matteucci en el Brasil

Juan Matteucci, director titular de la
Orguesta Filarménica, fue invitado a di-
rigir la Orquesta Sinfénica de Porto Ale-
gre, donde coseché rotundos éxitos. Al
juzgar sus actuaciones, la critica dijo:
“Bajo su batuta tuvimos una versién de
categoria de la Sinfonia Patética de
Tschaikovsky. Tanto en ella, como en la
Sinfonfa Herocica, el maestro Matteucci
ejercié sus funciones con probidad y co-
nocimiento. Su versién de la Patética pri-
mé por la abundancia de detalles, en
que sobresalia una naturaleza musical de
sefialada sinceridad. Matteucci preparé
con mano maestra el ambiente sonoro
necesario para desatar en forma comuni-
cativa todo el trigico potencial humano
de que se alimenta la obra. Se trata de
un director sensible y hicido que viene
atrayendo la atencién de los mayores cen-
tros sudamericanos e incluso de los Esta-
dos Unidos.”

Angélica Montes triunfa en
Montevideo y Buenos Aires

La distinguida soprano chilena, Angéli-
ca Montes, acaba de realizar una gira de
conciertos por Argentina y Uruguay, que
le han merecido entusiastas criticas y
aplausos. Después del recital en el Teatro
Solis de Montevideo, €l diario “El Dia”,
dice: “Pocas veces se tiene oportunidad
de escuchar a una cantante de las carac-
teristicas de Angélica Montes, soprano
chilena que fue presentada por el Centro
Cultural de Musica. A la riqueza prodi.
giosa de su voz, afiade cualidades precio-
sas, que aun por separado podrian carac-
terizar a una cantante de jerarquia, mu-
sicalidad penetrante, seguridad absoluta
en la afinacién, homogeneidad de timbre,
facilidad en la emisién y sentido drami-
tico.”

Inauguracion de los Cursos
Vespertinos de Extension
Mousical

Con una velada en el Salén de Honor de
la Universidad de Chile, el 7 de julio, se
inauguraron los Cursos Vespertinos de
Extensién Musical, escuela de muisica ane-
xa a la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales. En esta ocasibén, hicieron uso de
la patabra el Decano de la Facultad, se-
fior Alfonso Letelier; el Director del Ins-
tituto, sefior Gustavo Becerra; a nombre
del Consejo de Profesores, el critico sefior
Daniel Quiroga, y el alumno sefior Car-
los Pedemonte. Completé este acto un
concierte, en el que actuaron profesores
de musica de los Cursos Vespertinos.

Es interesante anotar que en menos de
dos meses estos Cursos Vespertinos cuen-
tan con una matricnla de 182 alumnos,
que siguen los ramos tedricos de teoria
y solfeo, armonia, apteciacién musical y
conjunto coral, ademds de un instrumen-
to. Entre las citedras instrumentales, has-
ta el momento se cuenta con cursos de
acordedn, canto, clarinete, flauta, guita.
rra, violin, violoncello y trompeta y se
iniciardn pronto cursos de fagot y percu-
sién. El programa de estudios se basa
en los oficiales del Conservatorio Nacio-
nal de Musica, debidamente organizados
para el tipo de alumno adulto y espe-
cialmente orientado hacia la adquisicién
prictica de los conocimientos musicales.
El profesorado es el mismo del Conser-
vatorio Nacional y los exdmenes son vili-
dos.

El alumnado de estos cursos vespertinos
de musica, que abarca desde los 16 2 los
50 arfios, se encuentra dividido en las si-
guientes profesiones: Estudiantes Secun-
darios, 5%; Estudiantes Universitarios,
289, Profesores Primarios y Secundarios,
23%; Empleados y Obreros, 39%; Profe-
sionales, 3%, y sin Profesién, 29,.
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Extension Musical Educativa
1960

Carmen Orrego Montes, jefa de Extensién
Musical Educativa, ha continuado este
afio con su amplia labor de difusién ar-
tistica entre los universitarios, organizan.
do conciertos de cimara todos los jueves
en la Sala Valentin Letelier y obtenien-
do para el alumnado apreciables rebajas
en todos los conciertos sinfénicos y de
cimara, organizados por el Instituto de
Extensién Musical de la Universidad de
Chile.

Prepara, ademds, para la semana com-
prendida entre el 5 y 10 de septiembre,
el II Festival de Arte Universitario, que
se realizard en el Salén de Honor y pa-
tios de la Universidad de Chile, y el Aula
Magna de la Escuela de Derecho. En este
Segundo Festival participardn todos los
universitarios que cultivan la misica ins-
trumental, coral y folklérica; el teatro,
la literatura, la pintura, la escultura y
artes aplicadas y la fotografia, ya sea co-
mo profesionales o aficionados.

La Reuvista Musical Chilena en
la V Exposicion Internacional
del Libro

La Revista Musical Chilena fue invitada
a participar en la V Exposicion Interna-
cional del Libro, Seccion Pericdismo, ce-
lebrada en Chicago y la Universidad de
Columbia, de Nueva York, entre el 5 de
junio y el 12 de julio de 1960.
Inmediatamente después de terminada
la exposicin, la American Booksellers
Association nos informé que la exposi-
ciébn de Chicago, inaugurada por el ex
Presidente, Harry Truman, conté con un
numeroso publico de libreros de todos
los EE. UU., miembros de las Universi-
dades de Chicago, profesionales y publi-
co en general, quienes demostraron un
especial interés por las revistas extranje-

ras. Se publicé un catdlogo, que fue re-
partido gratuitamente a los asistentes con
los nombres, direcciones y costos de subs.
cripcién de las revistas exhibidas.

En Nueva York, la exposicién en Co-
lumbia University fue inagurada por la
sefiora Eleanor Roosevelt y por el ex go.
bernador de la ciudad, Averell Harriman.
Durante los diez dfas de exhibicion, la
seccién revistas fue visitada por millares
de personas que tuvieron la oportunidad
de conocer 1.100 publicaciones de 35 pai-
ses, cuyas caracteristicas fueron dadas a
conocer a través del catdlogo oficial, tam-
bién - distribuido gratuitamente.

Numerosas personas han escrito a la
Redacciéon de la Revista Musical Chilena
pidiendo ejemplares de nuestra publica-
cién y demostrando su interés por subs-
cribirse.

Juan Orrego Salas ha ofrecido
cinco charlas sobre sonido
estereofonico

El compositor y critico, Juan Orrego Sa-
las, actual director del Departamento de
Musica de la Universidad Catélica, reali-
z6 un interesante ciclo sobre el Sonido
Estereofénico, que constdé de ocho confe-
rencias, que se desarrollaron en distintos
establecimientos culturales de la capital.

El conferencista analizé los aspectos
técnicos del Sonido Estereofdémico y dio a
conocer obras clisicas, contemporineas y
comedias musicales modernas grabadas en
discos estereofénicos.

Séptimo Festival de Musica
Chilena

Para el mes de noviembre estd organizan.
do el Instituto de Extensién Musical de
la Universidad de Chile, el Séptimo Fes-
tival de Musica Chilena, destinado a pre-
sentar obras de los compositores chilenos
vy extranjeros, con residencia consecutiva
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de dos afios, en caso de compositores sud.
americanos y de cinco afios en el caso de
los compositores de otros pafses.

Todos los compositores chilenos y ex-
tranjeros, con suficientes afios de resi-
dencia, segiin se estipula mis arriba, po-
dran presentar al Festival obras drami-
ticas, sinfénicas, de cdmara, obras cora-
les, obras menores instrumentales o cora-
les y obras experimentales, puras o aso-
ciadas.

Pueden participar en el Festival sola-
mente aquellas obras que no hayan sido
grabadas comercialmente o ejecutadas pai-
blicamente, ni haber recibido, fuera de
los premios por obra, recompensas en
certdmenes publicos del pais, a excepcién
del Premio Nacional de Arte.

Habri un primer y segundo premios,
para cada categoria, de E° 8i0 y E° 190
y dentro de las obras catalogadas como
menores, un primer premio de E° I90
y un segundo de E° 115.

Departamento de Grabaciones

del Instituto de Extension Mu-

sical grabard en cinta magné-
tica obras chilenas

El Departamento de Grabaciones de! Ins-
tituto de Extensién Musical de la Univer-
sidad de Chile ha enviade una carta-
circular a todos los compositores nacio.
nales, informindoles que ese departamen-
to iniciard la grabacién en cinta magné-
tica de todas las obras chilenas que no
hayan sido grabadas hasta la fecha y que,
ademds, procederd a la revision de las
existentes, para mejorarlas en los casos cn
que ello sea aconsejable.

La finalidad de esta iniciativa es contar
con un archivo de grabaciones que abar-
que la totalidad de las obras producidas
por los compositores nacionales, porque
el que existe actuzlmente cuenta con mu-
chas repetidas, mal grabadas y otras en
estado deficiente.

Por otra parte, a través del Coro de la
Universidad de Chile, el Instituto solicit6.
a los compositores el envio de partituras
corales para su difusién, como también
para ampliar al médximum los catdlogos
que se envian, tanto al extranjero como
dentro del pais.

Coro de Michigan canta en
Chile

Un grupo de setenta miembros de! Coro
de 12 Universidad de Michigan, bajo la
direccién de Lester McCoy, de la Univer-
sity Musical Society, de Michigan, cuyas
edades fluctiian entre los 17 y 18 aiios,
han venido a América Latina en viaje de
buena voluntad, para crear mayores
vinculos de entendimiento musical entre
los pafses del continente.

Esta gira, que no tiene cardcter oficial
sinc gue educativo, ha llevado a esta jo-
ven embajada musical a Colombia, Pert,
Brasil, Uruguay y Argentina. En Chile,
ultimo pafs que visitaron antes de volver
a los EE. UU.,, ofrecieron conciertos gra-
tuitos en los liceos, colegios particulares,
en la ciudad de San Fernando, en el Tea-
tro Windsor para un gran grupo de es-
colares y un concierto pagado a benefi-
cio de los damnificados de! sur.

Coral “Juan Subercaseaux”
cumplid 18 afios de vida

Este conjunto coral masculino, integrado
por 17 voces, entre tenores primeros y
segundos, baritonos y bajos que actual-
mente actia bajo la direcciéon de Mario
Gonzdlez Lopez, celebrd, durante la pri-
mera semana de agosto, su decimoctavo
aniversario con un concierto, en el Salén
de Honor de la Universidad Catélica. El
conjunto tomé6 el nombre de “Juan Su-
bercascaux”, en recuerdo del Rector del
Seminario de Santiago y, posteriormente,
Arzobispo de La Serena, donde murié
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trigicamente. En recuerdo de este gran
impulsador de la miisica polifénica de los
siglos de oro, sus ex alumnos del Semina-
rio crearon esta agrupacién coral.

James Sykes visita Santiago

El pianista y conferencista norteameri-
cano, James Sykes, acaba de visitar San-
tiago, donde, ademds de dictar varias con-
ferencias sobre miisica norteamericana,
realizé conciertos en el Instituto Chileno-
Norteamericano de Cultura.

Agrupacion de Musica Con-
tempordnea

Bajo este nombre (AMcA), se acaba de
fundar en nuestro pafs un ;rupo de ex-
traordinaria importancia pa a ¢l ambien-
te musical. La Amca tiene como objeti-
vos organizar conciertos permanentes de
musica de nuestro tiempo, poniendo es-
pecial énfasis en la ejecucién de obras ra-
ra vez interpretadas ¢ no estrenadas, de
autores chilenos y latinoamericanos.

A través de estos conciertos, el fin prin-
cipal de la AMca, tiende a la formacién
de un publico que guste de las nuevas
manifestaciones sonoras de nuestro mun-
do actual. En forma paralela —es de in.
terés destacar—, la AMcCA realizard una la-
bor de divulgacién de obras mo conoci-
das, tanto tradicionales come contempo-
rineas y chilenas, en medios obreros y
estudiantiles.

Componen esta Agrupacién, un direc-
torio, formado por cuatro jévenes compo-
sitores y ejecutantes, que son: Marcelo
Morel, Samuel Claro, Juan Lemann y
Leon Schidlowsky; miembros consejeros
y miembros colaboradores del grupo, en-
tre los que se cuentan distinguidas per-
sonalidades y entidades piblicas y pri-
vadas,

Herndn Baldrich becado a
Nueva York

El joven bailarin y coredgrafo Hernidn
Baldrich, ha sido becado por el Instituto
de Educacién Internacional de Nueva
York para trabajar con Martha Graham,
Balanchine, Robbins, Tudor, Holm Yy
otros connotados coredgrafos norteame-
ricanos.

El afio pasado, Baldrich presentd, con
el Ballet Nacional Chileno, su primera co-
reografia, “Il combatimento di Tancredo
e Clorinda”.

Estela Cabezas envio al Presi-
dente Eisenhower una de sus
composiciones

Para conmemorar la visita a Chile del
Presidente Eisenhower, la compositora
chilena Estela Cabezas escribié una obra
especialmente dedicada al Presidente, la
que le hizo llegar a la Casa Blanca. Para
agradecerle su atencién, acaba de recibir
una carta de la secretaria del Presidente,
sefiora Anna C. Whitman, en la que le
agradece tan simpdtico rasgo.

Jorge Urrutia Blondel fue de-

signado Jefe de la Seccion Fol-

klore del Instituto de Investi-
gaciones Musicales

A rafz de la renuncia del distinguido mi-
sicdlogo e historiador, Eugenio Pereira
Salas, a la jefatura de la Seccién Folklo-
re, del Instituto de Investigaciones Mu.
sicales de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales, donde desarrollé una impor-
tantisima labor, en su reemplazo fue de-
signado para desempefiar el mismo cargo
el profesor de armonia y composicién del
Conservatoric Nacional y Secretario de ia
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Facultad de Ciencias y Artes Musicales,
sefior Jorge Urrutia Blondel.

Tanto como compositor como profesor,
Jorge Urrutia Blondel siempre se intere-
s6 vivamente por el folklore musical chi-
leno, especialmente en su aspecto artisti-
co. Este se tradujo em recolecciones, es-
tilizaciones y arreglos en obras sinfénicas
y de cdmara, armonizaciones y arreglos
para coro, en especial para uso escolar.

La Casa Ricordi, de Buenos Aires, estd
editando una serie de sus armonizaciones
estilizadas del cantar vernidculo nacional.

Hace tres afios realizé un viaje a la
Isla de Pascua, donde recogié directamen-
te, en grabaciones de cinta magnética,
gran cantidad de material de musica et-
noldgica de esta lejana posesién chilena,
la que después ha estado expertizando
para publicar una seleccién en diversas
formas.

Juventudes Musicales chilenas

El 21 de julio se fundé en Santiago la
filial chilena de la Federacién Interna-
cional de la Juventud, con sede en Bruse-
las, a raiz de una asamblea, a la que
asistieron compositores, ejecutantes, musi-
cblogos, profesores de educacién musical,
directores de coro y personas que se in-
teresan por el movimiento musical chile-
no.

En esta asamblea, ademds de dar a co-
nocer los objetivos de esta agrupaciéon ju-
venil, cuya meta es agrupar a los jévenes,
hombres y mujeres, entre los 12 y los 30
afios, que aman la misica, que desean
estar en contacto con las manifestaciones
de este arte y tomar parte activa en la
vida musical del pais, se nombré el pri.
mer Directorio provisional, que quedé
constituido de la siguiente manera: Pre-
sidente, Domingo Santa Cruz; Directores,
Elisa Gaydn, Carmen Orrego, Maria Te-
resa Femenfas, Raul Garrido, Oscar Gaci-

tita, Arturc Yungue, Sergio Escobar y
Magdalena Vicuiia.

Las reuniones del Directorio provisio-
nal se iniciaron el 25 de julio, a fin de
organizar en Santiago, primero, y en todo
Chile, tan pronto comoc sea posible, el
Movimiento de Juventudes Musicales Chi-
lenas.

Como primer- principio, se establecié
que toda accidn de cultura artistica debe
tener sus raices en la juventud, que la
juventud es la que debe colaborar direc-
tamente en la organizacién y el progreso
de todo movimiento musical y en la crea-
cién de un ideal que la una, excluyendo
toda doctrina politica, partidista o confe-
sional.

Organizacidn de Juventudes Musicales

Dentro de un amplio cuadro jerdrquico
habrz un Consejo Directivo. Este Conse.
jo estari integrado por representantes de
los adultos y por representantes de las
Juventudes, tanto de la Seccidén Juvenil
como de la Universitaria. Los represen-
tantes de los adultos actuarin como ase-
sores u orientadores de las actividades y
los representantes de las juventudes serdn
los organizadores y realizadores de las ac-
tividades generales y organizadores direc-
tos de los grupos locales (en las universi-
dades, los establecimientos educacionales,
y en los sindicatos, etc). Estos grupos
locales nombrarin a sus Delegados, que
vendrdn a integrar al Consejo Directivo.

iQuidnes pueden pertenecer a
Juventudes Musicales?

El Directorio provisional decidié que po-
drian pertenecer a Juventudes Musicales
todos los jévenes —hombres y mujeres—,
desde los 12 afios de edad. Habrd dos ca-
tegorias; A) Socios activos: desde los 12
a los 30 afios, y B) Socios cooperadores:
todos Jos mayores de 30 afios, que ayuden
financieramente al movimiento. '
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A) Socios Activos, agrupados en: a)
Seccién Juvenil: de 12 a 18 afios;
by Seccién Universitaria: de 18 a
30 afios, vy c¢) Seccién Adultos: to-
das las personas cuya edad fluctia
entre los 18 y 30 afios, no compren-
didas en la seccién universitaria.

B) Socios Cooperadores: Todos los
adultos mayores de 30 afios, que
ayuden financieramente a  Juven-
tudes Musicales.

Cuotas de financiamiento.

Durante el afio 1960, los jovenes que se
interesen por ser miembros de Juventu.
des Musicales, deberdn cancelar la suma
de E° 0,05, como Cuota de Inscripcién.
Esta inscripcién les da derecho a una
tarjeta, que acredita su condicién de so-
cio activo. La posesién de esta tarjeta de
inscripcidn les permitird adquirir locali-
dades para cualquier concierto que se or-
ganice para Juventudes Musicales, a un
precio de E° 0,05.

La coota de los socios cooperadores,
por el afio comprendido entre agosto de
1960 y agosto de 1961 es de E° 5,00. Gra-
cias a la ayuda financiera de los socios
cooperadores, los miembros de Juventu-
des Musicales podrin asistir a todos los
especticulos que se organicen para ellos
a precios tan bajos como los ya mencio-
nados. La labor de los socios cocperado-
res serd la de ayudar, financieramente, a
la juventud a obtener una mayor cultura,
formindoles gradualmente su buen gusto
artistico y facilitindoles el acceso a con-
ciertos sinfénicos, de cimara y otras ma-
nifestaciones de arte, a las que no tenian
fAcil acceso.

El Directorio provisional, tomando en
consideracién de que es entre la juventud
donde se encuentran los futuros gober-
nantes, profesionales, técnicos y obreros
del pais, pretende, a través de una cam-
pafia sistemdtica de culturizacién de la

juvcntud, obtener, a través de la mausica,
una mayor unién entre ellos y una com-
prensién social mds estrecha, fomentando,
entre esta juventud, la organizacién y
progreso del movimiento,

Primeras actividades

Una de las primeras preocupaciones del
Directorio provisional ha sido la redac-
cién de los Estatutos y una vez que éstos
estén listos, la obtencién de la Persone-
ria Juridica, a fin de poder afiliarse ofi-
ciaimente a Juventudes Musicales Inter-
nacionales con sede en la uUNEsco.

Para lanzar el movimiento en Santiagoe,
se organizd los primeros conciertos y ba-
llets, inaugurando la labor con una fun-
cién del Ballet Nacional Chileno, el jue-
ves 11 de agosto, en el Teatro Victoria.
En esta ocasién, los primeros 1.100 jéve-
nes inscritos en Juventudes Musicales pu-
dieron ver la representacién de “Calau-
cin” y “Milagro en la Alameda”.

Dentro de los meses de agosto, septiem.-
bre y octubre se ha organizado una serie
de conciertos para Juventudes, entre los
cuales merecen destacarse: un concierto
sinfénico matinal, que ofrecerd en dia
domingo la Sinfonica de Chile, dos fun-
ciones de ballet, en los que el Ballet Na-
cional montard obras de repertorio, un
concierto del Coro de Ja Universidad de
Chile, un festival folklérico, a cargo de la
Agrupacién Folklérica de Chile y grupos
extranjeros invitados; un ciclo de con-
ciertos para érgano, a cargo del maestro
Julio Perceval, y que abarcard desde Joa-
quin des Pres a nuestros dfas; un recital
de Alfonso Montecino; un concierto del
Cuarteto Santiago. Entre el 5 y el 10 de
septiembre tendra lugar el Segundo Festi-
val de Arte Universitario, en el que un
Jurado Publico, integrado por miembros
de Juventudes Musicales, otorgard a los
mejores ejecutantes o conjuntos musica-
les que se presenten, los premios institui-
dos por la Facultad de Ciencias y Artes
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Musicales de 1a Universidad de Chile, el
Instituto de Extensién Musical y la Aso-
ciacion de Educacién Musical.

En el 159 Festival Coral y Primero de
cardcter nacional, entre el 11 y el 17 de
septiembre, organizade por la Asociacién
de Educacién Musical, un Jurado con re.
presentantes de los profesores y con miem-
bros de Juventudes, proclamard a los me-
jores coros que se presenten.

ENTRE

Marta Sdnchez y sus experi-
mentos con “cerebros electro-
nicos”

El compositor Carlos Botto, durante su
ultimo viaje a los Estados Unidos, en di-
ciembre del afio pasado, encontré a Mar-
ta Sinchez en el Carnegie Institute of
Technology, donde ella ejerce la citedra
de Educacién Ritmo-Auditiva, desde hace
tres afios. En una crénica escrita para la
Revista Musical Chilenz, Botto relata, al
pasar, otra de las importantes activida-
des de Marta Sinchez en Pittshurgh, su
labor en los experimentos que se realizan
para “ensefiar” a un cerebro electrénico
cémo componer musica.

Marta Sdnchez vino a Chile a pasar sus
vacaciones y ahora es ella misma quien
nos informa sobre su labor pedagégica en
el “Carnegie Tech” y particularmente so-
bre sus experimentos ya mencionados.

Nuestra joven compatriota se formd
musicalmente en Chile, primero en el
Conservatorio Santa Cecilia, de Valparai-
80, Y mis tarde en e! Conservatorio Na-
cional de Miisica, donde, ademds de cur-
sar los estudios tedrico.musicales comple-
tos, se perfecciond en piano con Alberto
Spikin, Rosita Renard y Julia Pastén.
Después de cursar en Chile sus estudios
de Educacién Musical, partié a Ginebra
y se especializé6 en Educacién Ritmo-Au-
ditiva, en el Instituto Jacques Dalcroze.

Jovenes inscritos en Juventudes
Musicales

Hasta la fecha, o sea, los dltimos dfas de
agosto, en la ciudad de Santiago, hay
7.228 jévenes inscritos en Juventudes Mu-
sicales Chilenas, cuyos Delegados sc en-
cuemtran trabajando en estrecha colabo-
racién con el Directorio provisional.

VISTA

Trabaja desde 1957 en el Carnegie Ins-
titute of Technology, Universidad que es
una de las mejores escuelas de miisica y
drama de los Estados Unidos. Alli, Marta
Sinchez, tiene a su cargo estudiantes uni-
versitarios, orientdndoles, por medio del
curso de Educacién Ritmo-Auditiva, que
en una de sus fases practicas consulta la
formacién de grupos de instrumentos de
percusién, orientados hacia el estfmulo
de las facultades creativas del alumno.
En FEstados Unidos —nos aclara Marta
Sdnchez—, los profesores de musica nos
preccupamos muy especialmente de fo-
mentar en el joven estudiante su capaci-
dad creadora a través de todas las ramas
de la miisica, En mi curso de Ritmo-
Auditiva, se les hace prictica de la poli-
mritmia, de ritmos irregulares, etc. Tam-
bién, a través del movimiento, ellos
aprenden a expresar un ritmo, una frase
musical; siempre estd presente el estimu-
lo de la capacidad creativa y de improvi-
sacién. Para quienes siguen adelante sus
estudios musicales, tenemos en el “Carne.
gie Tech” a dos grandes profesores de
composicién, Nicolai Lopatnikoff y Ro-
land Leich. Annalmente, dos o tres com-
positores bien entrenados terminan sus
estudios en el Carnegie Institute.

Acerca de su labor con personalidades
cientificas y artisticas en los experimen-
tos con cerebros electrénicos o “mdqui-
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nas inteligentes”, como se les llama, Mar-
ta Sédnchez nos dice:

—El fundamento de este trabajo es el
estudio del proceso cientifico que permi-
te hacer un paralelo entre el comporta-
miento de un ser humano y el de un ce-
rebro electrénico. Este estudio requiere
del trabajo en equipo, donde un compo-
sitor explica las fases de la composicién
musical, un psicélogo dispone las diferen-
tes fases que, de acuerdo con su especia-
lidad van determinando las diversas eta-
pas de la creacién en el cerebro huma.
no, vy, finalmente, relacionamos todo ello
con férmulas tedrico-musicales que yo
contribuyo a fijar, y las cuales se trans-
formardn en el “programa” que se va a
trabajar con el cerebro electrénico, cuyo
resultado tiene que ser la elaboracién
musical automatica.

La primera ver que se experimentd
musicalmente con un cerebro electrénico,
fue el trabajo realizado por Hiller e
Isaacson, quienes lograron producir una
composicién para cuerdas, parte de ella
a cuatro voces, en un estilo similar al de
Palestrina, que se llamé “Suite Illiac”.
Este nombre corresponde al nombre dado
por ellos a su cerebro electrénico. Esta
musica fue el resultadc de largos expe-
rimentos, a través de los cuales Hiller e
Isaacson fueron “ensefiando” al cerebro
electrémico a ¢ombinar progresivamente
los doce sonidos cromditicos, luego a con-
seguir ritmos y combinaciones ritmicas,
arménicas, sucesiones melédicas y mati-
zaciones bdasicas. El resultado final fue
aquella composicién de unos guince mi-
nueos.

En Pittsbourgh —continda diciéndo-
nos— trabajamos con el psicélogo Walter
Reitman y con la asesoria de Herbert Si-
mon y Allan Newel, creadores de un
lenguaje, con el que se programa el tra-
bajo del cerebro electrénico. Estamos en
las primeras ctapas de su “ensefianza”,
pero cuando ya cuente con los medios,
creemos que podrd crear cualquiera for-

ma musical que se le pida. Por ejemplo,
en la actual etapa en que se encuentra
ya puede reconocer y contruir intervalos
de cualquier tipo, sin errores; puede
construir melodias y trabajarlas de acuer-
do con las posibilidades de elaboracién
contrapuntistica (inversiones, retrograda-
cién, espejo, aumento y disminucién de
valores ritmicos, etc.); también constru.
ye acordes con sus inversiones, y puede
realizar la cadencia I-IV-V-I en cualquie-
ra de las posiciones, dindole la tonali-
dad. Por cierto que no tiene problemas
con las combinaciones ritmicas y sus sub-
divisiones. Lo extraordinario en este ce-
rebro electrénico es que aprende por ex-
periencia, vale decir, que un error, una
vez corregido, no vuelve a repetirse, pues-
to que lo conserva en su “memoria”.

En nuestra etapa actual —explica Mar-
ta Sinchez— hemos usado la obra de un
compositor de Pittsburgh, la que nos ha
servido como sujeto de experimentacién
y. por lo tanto, la primera obra musical
que produzca nuestro “digital computer”
(denominacién técnica de nuestro “cere-
bro. electrénico™) , tendrd que ser muy si-
milar al estilo de este compositor. Nues.
tra meta, no obstante, es que el cerebro
electrénico logre, en un futuro, crear una
obra musical, digamos “propia”, con va-
lor estético y si esto no sc obtiene, no
habremos sobrepasado la mera etapa de
la experimentacién. Tenemos, sin em-
barge, gran confianza en las posibilidades
futuras del cerebro electrénico para la
creacién musical,

Al terminar nuestra entrevista, Marta
Sdnchez nos dice gue Walter Reitmian, el
psicdlogo con el que ella trabaja, presen-
té al Congreso de Cibernética, reciente-
mente celebrado en la URss, con partici-
pacién de médicos y psic6logos de todo el
mundo, algunos de los resultados obteni-
dos en los experimentos realizados en el
Camegie Institute. Los resultados obte-
nidos llamaron allf poderosamente la
atencion.
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por
Luis Gaston Soublette

Sin duda, la mis interesante grabacién
aparecida ultimamente en Chile, es la
8% Sinfonia, de Gustav Mahler, para solos,
coro y orquesta, llamada la Sinfonia de
los Mil, editada por la Phillips, con mo-
tivo de cumplirse el primer centenario
del nacimiento de este gran compositor
austrfaco. La versién es de la Orquesta
Filarménica, Coro y Solistas Combinados
de Rotterdam, bajo la direccién de
Eduard Flipse. Este es otro valioso apor-
te que la Phillips hace a la difusién del
sinfonismo vienés postromdntico.

En el mismo sello ha aparecido otra
versién mds de la 4% Sinfon{a, de Brahms,
por la Orquesta del Concertgebouw, de
Amsterdam, bajo la direccién de Eduard
van Beinum.

En sello Deutsche Grammophon ha
aparecido otra versién del Concierto en
Mi menor, para violin y otrquesta, de
Mendelssohn, en una versién de Igor
Qistrakh, hijo del gran David Oistrakh, y
la Orquesta del Concertgebouw, de Ams-
terdam, bajo la direccién de Franz Kon-
witschny, y otro interesante disco dedica-
do 2 la musica contempordnea para arpa,
con obras de Prokofieff, Roussel, Taille.
ferre y Hindemith, interpretadas por Ni.
canor Zabaleta.

En sello RCA Victor cabe destacar una
grabacién excelente de las sinfonfas N¢
104, de Haydn, y 40, de Mozart, en ver-
sin de la Orquesta Filarménica de Vie-
na, bajo la direccion de Herbert vom
Karajan, y un nuevo trio para cuerdas,
de Beethoven, el en Mi bemol mayor, Op.
3, para violin, viola y cello, por el trio
Heifetz, Primrose y Piatigorsky, dando
asi un paso mdas en este valioso esfuerzo
por regrabar la misica de cimara de
Beethoven, que aun no ha llegado al pu-
blico radiofénico.

De las grabaciones aparecidas en sello
Angel, mencionaremos cuatro que, a nues-

tro juicio, son de gran valor. En primer
lugar, la de la Missa Solemnis, de Beetho-
ven, aparecida recientemente en un dlbum
de dos long play, de 12 pulgadas, y en
versién de la soprano Elsabeth Schwartz-
kopf, la contralto Christa Ludwig, el tenor
Nicolai Gedda y el bajo Nicolai Zaccaria,
Coro de la Sociedad Amigos de la Musi-
ca, y Orquesta Filarménica, bajo la di-
reccién de Herbert von Karajan, Tam-
bién las Sonatas, Op. 110 y Op. 111, para
piano, de Beethoven, en una inmejora-
ble versién de Claudio Arrau,

En el mismo sello han aparecido tam-
bién tres importantes obras de Mozart;
en primer lugar, la Serenata N° 9, Koe-
chel 320, Hamada Serenata del Cuerno de
Postillén, en una versién de la Orquesta
London Mozart Players, bajo la direccién
de Leo Blech. Las otras dos obras, inter-
pretadas por la Sinfonietta Zimler, son:
la Serenata N? 1, Koechel 100, y la Casa-
cion N° 1, Koechel 63. Esta ultima, espe-
cialmente interesante, por cuanto da a
conocer el estilo de la primera juventud
de Mozart, influenciado aiin por el barro-
co y particularmente por el estilo del pa-
dre, Leopoldo Mozart. Ciertamente, esta
Casacién, ha sido escrita con la expresa
intencién de imitar a Leopoldo, tal como
Mozart lo hiciera antes con respecto a
las sinfonias de Christian Bach o mds tar-
de con respecto a las de Gossec.

No podemos terminar esta resefia sin
dar cuenta de una interesante y curiosa
grabacién de musica barroca brasilefia
que hemos tenido oportunidad de escu-
char ultimamente. Se trata de dos long
play del sello Festa, con musica sacra de
maestros de capilla brasilefios, del siglo
xvii, entre los cuales cabe destacar a Jo-
s¢ Joaquin Emérico Lobo de Mesquita,
cuya Misa en Mi bemol para solos, coro
y orquesta, es la obra de mayor aliento
contenida en esta interesante antologia,
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Notable también es el himno “Maria Ma-
ter Gratieae”, de Marco Coelho Netto.
En realidad, no se trata propiamente
de musica barroca, en el sentido estilfsti-
co de la palabra y como el titulo de las
grabaciones lo indica, sino de musica sa-
cra cldsica de maestros brasilefios contem-
pordneos de Mozart y aun posteriores.

En general, se puede decir que las
obras contenidas en esta antologia pre-
sentart una fisonomia muy similar. Pre-
domina en ellas Ia escritura vertical, pu-
diendo decirse que practicamente no hay
en ellas ese minimo de contrapunto tra-
dicional que se advierte en toda muisica
religiosa.



HEMOS LEIDO...

El compositor DIMITRI SHOSTAKOVITCH.
Dimitri Shostakovich Composer. D. Rabi-
novich, 1959. Edicién inglesa, Mosci. “La
historia mundial de la mdsica sinfénica
nunca ha conocido, tal vez, nunca pudo
conocer, semejante concepcién ideoldgi-
ca en el arte musical. Con esto no quie-
ro decir que la Undécima Sinfonfa de
Shostakovich es “mejor” o “mis perfec-
ta” que todas las otras sinfonfas jamds
escritas. Mi idea es diferente. Un cuadro
orquestal come el de la Sinfonfa *“1905”,
pudo sclamente ser pintado por un artis-
'ta con una concepcién revolucionaria del
mundo. Pudo ser producida sélo como re-
sultado de los cuarenta afios de desarro-
ilo y expansion del arte creativo sovié-
tico, como resultado de una extensa y
variada experiencia incorporada a tal ar-
te. La Undécima Sinfonfa resume tam.
bién el desarrollo personal de Shostako-
vich como compositor; es el fruto de su
comprensién no sélo de los inmensos pro-
blemas del realismo sino de los de sn
propia labor como compositor.”

Se debe excusar la prolongada cita an-
terior, ya que es necesario fijarla en su
amplitud, st queremos tener alguna base
para comprender €l punto de vista con
que el critico soviético encara en este
estudio, la personalidad bien conocida en
todo el mundo de! compositor Dimitri
Shostakovich.

Es un sorprendente punto de vista, se-
gin el cual el compositor —y en este
€as0, un compotitor no especialmente de-
dicado a2 la musica teatral—, produce
sinfoniias, conciertos, obras de cimara, to-
do aquello que los musicos del Occidente
copocemos como “misica pura“, en la
cual el critico soviético descubre una
adhesién mayor o menor a planteamien-
tos “progresistas” o “retardatarios”; una
solucibn mejor o peor, lograda frente a
la expresién ‘“realista”; la asimilacién
justa u opuesta a determinados acuerdos
de algin Congreso del Partido Comu-
nista,

Ni es exageracién ni es chiste:

“La Undécima Sinfonia” es un verda-
dero hito en el camino del desenvolvi-
miento de Shostakovich como compositor,
¥, al mismo tiempo, es en gran medida
el resultado de sus busquedas en la mu-
sica durante, por lo menos, diez afios, es-
to es, desde la época en que se publica.
ron las decisiones del Comité Central del
Partide Comunista, Ella resume el amplio
¥ —como sabemos— dificultoso proceso
de autoandlisis, unido a la meditacién
del compositor sobre la esencia de las
instrucciones del Partido.”

Hay pdginas en que aquellas “dificul-
tades en el proceso de autoandlisis” se
hacen casi dramaticas, Shostakovich, pues-
to en la placa del microscopio critico del
“camarada” D. Rabinovich, se reduce a
casi un microrganismo, que se debate en-
tre seguir un camino propio o aquel que
estd sefialado por fuerzas mds poderosas
que las suyas, derivadas de su condicidn
de miisico creador.

Y este proceso sucle ser doloroso de ab-
servar. Doloroso para quienes, de acuer-
do con nuestra concepcidn de la vida,
pensamos en la libertad creativa del
hombre como suprema aspiracién. Shos-
takovich, en el fondo de si, se sintié a
veces inclinado a crear en libertad. El
escapelo del critico soviético separa aque-
llos momentos y los juzga con dureza.
Veamos una de las composiciones de
Shostakovich, de la década del veinte. Di-
¢e, 2 propésito de la 6pera “La Nariz"
(1927-28), argumento de Gogol: “Uno
puede imaginar los sentimientos de un
joven compositor de veinte afios, en or-
den a crear estas caricaturas musicales,
donde cada novedad que descubrfa inci-
taba su imaginacién para inventar otra,
todavia mds grotesca, mds inesperada y
audaz. En su bisqueda, el compositor,
siguiendo de cerca las inherentes pecu.
liaridades del género, se hundié en su
infatuacién hasta los extremos de la es-
cuela modernista europea de postguerra
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y abandoné la posicién de una sitira rea-
listica, reduciendo asi sus propias ideas al
absurdo.”

Por cierto que aquellos “extremos de
la escuela modernista” se refieren a los
ejemplos conocidos por los musicos sovié-
ticos, en la década del veinte, durante
la ejecucién, en Moscli y Leningrado, de
composiciones como “Jenny spielt auf”,
de Krenek; “Wozzec”, de Alban Berg, v
“Der Ferne Klang”, de Schrecker. Miisica
que debié causar tanta inquietud como
la visita a la URss, en aquella época, de
misicos como Hindemith, Krenek, Bar-
tok, Honneger y Milkaud. Pero la adhe-
sién de Shostakovich al movimiesito mo-
dernista, le signific6 el vacio para su
obra, después de estrenada en 1930. Asi
lo describe Rabinovich: “a pesar de los
esfuerzos del Director Samosud y de su
tremendo trabajo para concertar los in-
térpretes de esta composicién endiabla-
damente dificil, y a pesar del brillante
decorado de Draitriev, la épera no consj-
guié mantenerse en el repertotio, y pron-
to desaparecié dejando tras de si uma
atmésfera de general perplejidad.”

La perpiejidad nos acompafia a quie-
nes leemos, puesto que las criticas no sc
dirigen a la mdsica en si misma, sino a
lo que eclla supone de mayor o menor
distancia —segin el critico la ubica— res.
pecto del ideal “‘realistico”. Este concep-
to, mids que discutible, tratdndose de mu-
sica en general, lo es todavia mds, si se
aplica a una obra del tipo puramente
orquestal. Es el caso de la Cuarta Sinfo-
nfa: “La sinfonia es en tres movimien-
tos, Los dos primeros tienen un elemen-
tal impulso emocional,.. Los Crescen-
dos, o mds frecuentemente, repentinos es-
tallidos, son casi espasmédicos. Las com-
binaciones sonoras son dsperas en extre-
mo ... En general, el colorido del “scher-
20" es brillante, brutal y maligno” .., E}
lazo dramitico que une los dos primeros
movimientos con el final, puede ser des-
crito como ¢l choque entre el mundo im-

placable y un alma humana solitaria y
atormentada, llena de amarga ironia (tal
es la explicacién de los pasajes sarcisticos
del vals, marcha y galop), el que nc
encuentra solucién para s{ mismo.”

En realidad y pese a que el estudio
que nos ocupa apenas detalla la vida
particular de Shostakovich, se le descubre
en este libro como un hombre apegado
a su hogar (se casdé dog veces), un padre
amorosamente dedicado a la formacién de
sus hijos, aficionado al fatbol, poco ami.
go de viajar, que no trepa montafias, ni
visita las playas; un carvicter mis bien
apacible, introvertido quizi, dentro de
cuyo ser hay, sin duda, un conflicto la-
tente, conflicto que tal vez no depende
de acuerdos de ningin Comité Central,

Sin embargo, el Comité Central le

causa preocupaciones. No basté que fuera
el mundjalmente elogiado autor de }a
“Sinfonia de Leningrado™, ¢ de aquella
formidable Quinta Sinfonia, estimada co-
mo inicial de una nueva etapa de su obra
total. Habla que mirar dentro del com-
positor para establecer hasta ddnde era
o no “realistico”. A proptsito de la eje-
cucién de su Octava Sinfonia (inspirada
en los afios de la guerra y la invasidn
fascista) , he aqui lo que escribié Ia Re-
vista “Sovestkaya Muzyka”... “Esta insa-
tisfaccién se debe a que la profundidad
del tema Irigico en que se basa esta sin-
fonia y que se representa poderosamente
en los dos primeros movimientos, no tie-
ne un tratamientc apropiadoe en el mo-
vimiento final. El final de esta sinfonia,
con su sonoridad de cdmara y subjetiva
expresion, no da respuesta a las interro-
gantes planteadas en la sinfonia. La tra-
gedia permanece sin solucién, no es so-
brepasada, no se establecen conclusio.
nes...”.
O lo que es lo mismo: una sinfonia es,
para cierta critica soviética, lo mismo que
un discurso de “meeting” o un mani-
tiesto.

El trabajo que nos ocupa, pese a su
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sectarismo politico, da una idea bastante
completa de la labor cumplida por uno
de los mas destacados compositores con-
tempordneos, premiado dentro y fuera
de su pais con altas distinciones. Pero ne
se puede negar la inquietud con que uno
lee en este libro, hecho recién hace un
afio, cosas como éstas, a propésito de la
creacidon sinfénica de Shostakovich:

“Vemos que aun la opera “La Nariz”
no puede ser vista como una obra “sin
problemas”. “Lady Macbeth” también
contiene algo de su filosoffa (aunque sca
equivocada). Con mayer amplitud, en
su Cnarta Sinfonfa, Shostakovich traté,
obviamente, de dar una interpretacién fi-
loséfica de l1a vida y del sitioc que ocupa
en ella el ser humano, Intentos de una
generalizacién de la realidad aparecen en
diversas formas en la Segunda y Tercera
Sinfonias. Pese a que Shostakovich ha
encontrado a veces grandes dificultades y
derrotas a este respecto, la Quinta Sin-
fonia muestra que, después de diez afios
de vagabundeo ideoldgico, fue, por dlti-
mo, capaz de dar respuesta a problemas
sustanciales.”

Después de semejante tipico “anilisis
musical”, cualquier lector de Occidente
queda convencido de que si bien el “ca-
marada Rabinovich” puede ser un dis-
tinguido maestro de sectarismo politico,
no lo es tanto como critico musical.

D.Q.N.

PARTI

CUARTETO PARA ARCOS (1956), de Valen-
tino Bucchi. Editado por Carish §. P. A,
de Milin, hemos recibido el Cuarteto pa-
12 arcos de Valentino Bucchi. Este Cuar-
teto, dedicade al "“Quartetto Italiano™,
constituye una obra de méritos suficien-
tes como para integrar un programa de
obras contempordneas, El tratamiento
instrumental es preciso y el lenguaje so-
brio y a menudo dramitico, revelando

Serct PROKOFIEV. Autobiography, Articles,
Reminiscences (Foreign Languages Pu-
blishing House-Moscow) . Se trata de un
volumen editado en inglés, como home-
naje al compositor soviético.

En la primera parte, autobiografia, se
incluyen dos capitulos que habian sido
editados anteriormente: “Early Years” y
“After the Conservatoire” y un capitulo
inédito “The years abroad and after my
return home”, en que el maestro trata de
justificarse por el hecho de no haber
participado en la Revolucién ni vuelto
a Rusia inmediatamente después.

La segunda parte, articulos, contiene
veintidds escritos cortos de S. Prokofiev,
sobre una variedad de temas que se ex-
tiende desde reminiscencias sobre Gorky
hasta las actividades del artista durante
la guerra.

La tercera y ultima parte, reminiscen-
cias, consiste en 14 ensayos de homenaje
a Prokofiev, escritos por las grandes fi-
guras del pensamiento y arte soviéticos
desde Ilya Ehrenburg hasta Galina Ula
nova y Aram Khachaturyan, pasando por
el ajedrecista Botvinnik y la esposa de
Prokofiev, Myra.

El libro incluye un catilogo de obras
de S, Prokofiev y fotografias, que cubren
varias épocas de su vida, desde la edad
de un afio, hasta 1952, poco antes de su
muerte.

J H.

TURAS

el oficio de un compositor duefio de sus
recursos, Adolece, sin embargo, de cierta
indecisién temdtica y organizacién estruc.
tural, debido a que ¢l compositor ha pre-
ferido a ella efectos colorfsticos y progra-
mdticos,

Sc inicia el Cuarteto con una serie de
doce sonidos, que luego desaparece en el
resto de la obra, compuesta de cuatro
movimientos: Lamento, Girotondo, Not.
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turno y Epiloge. Los titulos menciona-
dos, reflejan el ambiente propio de cada
una de las partes.

s.C

ADAGIO-ALLEGRO, para cello y piano, de
Hildg Diandg. Hemos leido la partitura
de esta obra editada por Ricordi, de Bue-
nos Aires. El Adaggio-Allegro mantiene
en general una densidad de elementos
que, por la combinacién instrumentzl
empleada, tiende a la confusion del resul-
tado sonore. La parte confiada al piano,
debido a2 su concepcién maciza y poco
pianistica, merece ser orquestada, lo cual
redundaria en gran beneficio de este tro-
z0. Compuesto en 1951, el estilo de Hil-
da Dianda en esta obra, responde a un
expresionismo de armonias rudas y rasgos
firmes, casi una caracterfstica latinoame-
ricana de la influencia de Hindemith y
Schoenberg en el continente.
S.C.

WINE OF PEace. Two Songs for Soprano
and Orchestra, de John Weinzweig. El
“Canadian Music Centre” nos ha enviado
la partitura de esta obra, comisionada a
Weinzweig por la Canadian Broadcasting
Corporation. El autor dedicé su Wine of
Peace a las Naciones Unidas, “donde los
suefios del género humano por la paz en
la tierra, han llegado a ser realidad”.

Concebidas en forma de Lied, las Dos
Canciones estdn escritas para gran orques-
ta y demuestran a un compositor de ta-
lento, interiorizado en los problemas que
origina un conjunto de esta naturaleza.
Su orquestacién es 4gil e interesante y las
dos canciones contrastan entre si, la pri-
mera por su caricter contemplativo, ba-
sada en texto de Calderén de Ia Barca,
¥y la segunda, con texto anénimo #rabe,
por su brille orquestal, sin que la parte
confiada a la soprano sea descuidada en
el equilibrio sonore que debe existir en-
tre ambos elementos.

s.C

SELECCION DE PARTITURAS DE AUTCRES CA-
NADIENSES. Ei “Canadian Music Centre”
ha enviado una serie de once partituras
de informacién, de compositores del Ca-
nadi. Esta coleccién, que incluye el “Wi-
ne of Peace”, de Weinzweig, nos muestra
un interesante aspecto de la vida musical
contempordnea de esa nacidn.

Se nota en general, a través de la lec-
tura de estas partituras, una cierta inde-
pendencia estilfstica de las tendencias im-
perantes en la miisica europea, tales como
el atonalismo y musica serial. Predomina
en casi todas ellas un neoclasicismo que,
en ciertos casos, mira mdis bien a un
colorido de tipo local, lo que podriamos
definir como corriente nacionalista.

Las obras recibidas son las siguientes:
“Pantomime”, pour instruments a vent
et percussion (1949), de Pierre Mercure,
pequeiia pieza de gran brillo e interéds;
“Music for a Young Prince”, para or-
questa (1959), de Godfrey Ridout; “North
Country”, four Movements for String
Orchestra (1948) , de Harry Somers; “An-
tiphonie”, para orquesta (1953), de Fran-
¢ois Morel, en la que el compositor em-
Plea una melodia gregoriana, tratada en
forma muy interesante, a través de co-
ros instrumentales, unisonos y un sistema
métrico muy ajustado al material origi-
nal; “Shadows on the Prairie”, Ballet
Suite (1951), de Robert Fleming; “Prai-
ries”, Suite for Studio Orchestra (1947),
de Andrew Twa; “Three Astral Visions”
for String Orchestra (1959), de Alexander
Brott, una obra sdlida, tensa y de dspe-
ras armonias; “Saskatchewan Legend”,
para orquesta (1959), de Murray Adaskin;
“Concertino en do majeur, pour piano
et Instruments a vent” (1948), de Mau-
rice Blackburn, y “Guernica”, Poeme
Symphonique (1952), de Clermont Pe.
pin. Esta obra merece destacarse por su
orquestacién y temdtica, Incluye una
Marcha Fénebre y una Marcha Militar
final.

s.C.
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Auptomtsica. N.os 15, 16 y 17, de 1960,
México, 1960,

ArRMAS ¥ Lerras. Enero-marzo de 1960.
Revista de la Universidad de Nuevo
Ledn, Dedicada al gran escritor mexi-
cano recién desaparecido, Alfonso Re-
yes.

BoLerin DE ProcRamas. Bogotd (Colom-
bia). N? 192. Julio de 1960. Pifieros
Corpas: El Himno de Colombia / Fo-
rero: La Sinfonfa de la Libertad / En-
gel: El Centenario de Gustav Mahler,
con interesante iconografia de este
compositor,

BoOLETIN INTERAMERICANO DE MUsicA, N.os
14 y 15. Noviembre, 1959, y enero,
1960. Unién Panamericana. Ginastera:
El xxxm Festival de Misica Contem-
pordnea / Catdlogos cronolégicos clasi-
ficados de compositores americanos:
William Grant Still, Rodolfo Arizaga
y Camargo Guarnieri / Carleton Spra-
gue Smith: Heitor Villa-Lobos / Mar-
cos Romero: Heitor Villa-Loboes / Ca-
tdlogo cronolégico de Pierre Mercure,
John Weizweig y Peter Menin.

CoNSERVATORIO. N? 3. Julio, 1960, Bogo-
td.

BueEnos AREs MusicaL. N.os 237 y 238.
Junio, 1960. Jorge D'Urbano: Radio-
grafia de la critica / Emilio Martini;
Tres opiniones scbre el Teatro Colén.

FeuitLes Musicares, N.os 5-6. Mayo-ju-
nio, 1960. Numero especial con la co-
rrespondencia inddita entre Jaques-Dal-
croze y Edouard Rod.

LiTerATURA SoviETICA. N? 4, 1960. Po-
pov: Concierto para violoncello de
Dimitri Shostakovich.

MELos. Mayo, 1960, y junio, 1960. Werner
Henze: Meine neue Oper / Diether de
la Motte: Marginalien zur Homburg-
Partitur.

MmwEST FOLKLORE. Vol, x, N9 1. Prima.
vera, 1960. Indiana University.

MusicAL Courikr, Mayo, 1960. Con noti-
cias sobre la vida musical norteameri-
<ana.

Music EDpUCATORS JOURNAL, Abril-mayo,
1960, Dedicado al recuerdo de Frances
Elliot Clark, gran impulsadora del mo-
vimiento musical norteamericano.

Music INDEX. 1959, 1960. EE. UU.

MusicAaL TiMES, Mayo, junio, 1960. Arms-
trong: A. National Policy for Music:
The Young Musician | Chissell /
Schumann in 1960: Miniaturist or Sym-
phonic Master.

Music ReviEw. Mayo, 1960. Clapham:
The Progress of Dvorak’s Music in Bri-
tain / Walker: Back to Schénberg.

RELACAO DOS DISCOS GRAVADOS NO ESTADO
Do Rio Granpe Do Sur. Ric de Janei-
ro. Publicacién del Centro de Investi-
gaciones Folkldricas. Cantos de Tro-
veiros / As Dancas do Fandango / Dan-
zas ¢ Cantares Diversos /| Musica etradi-
cional de autos e celebracoes religiosas.

Rit™Mo. Abril-mayo, 1960, Con noticias
sobre la vida musical en Espaiia.

WorLb oF Music. N? 3. Junio, 1960, Bole-
tin del Consejo Internacional de Musi-
ca. Walter: Desarrollo de los Festivales
Internacionales / Suck: Ediciones me-
morables.

XELA. Junio-julio, 1960. México.

Crirics CrITERIA. Vol. 1, N° 1, 1960, pu-
blicado por The Music Critics Associa-
tion Inc. Esta publicacién es para los
miembros del Music Critics Association,
2 fin de que puedan cambiar opinio-
nes, puntos de vista y noticias. Rey-
mond Morin, critico musical del Wor-
cester Telegram, fue nombrado el pri-
mer director de esta publicacién, desti-
nada a ser el foro de los criticos musi-
cales y escrito por ellos mismos,
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