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EDITORIAL

UN ANO DE EXTENSION MUSICAL

Durante 1960, el Instituto de Extensién Musical de la Universidad de
Chile realizé6 una tan amplia labor de extensién musical, tanto en San-
tiago como en las provincias, que la Revista Musical Chilena, en este
ultimo niimero del afio, presenta un balance de estas actividades.

La Orquesta Sinfénica de Chile, cuya labor se vio interrumpida en
1959, inicié, el 29 de enero de 1960, su actividad de conciertos con una
presentacién en el Teatro Astor, bajo la direccién de Theodor Fuchs,
concierto que se repitié al aire libre, en el Parque Forestal, el 30 del
mismo mes.

En marzo se inicié normalmente lz preparacién de la Temporada de
Invierno, siempre bajo la direccién de Theodor Fuchs, Yy €l primer con-
cierto tuvo lugar el 6 de mayo, en el Teatro Astor, con La Creacidn,
de Haydn, cantada por el Coro de la Universidad de Chile. Los dieciséis
conciertos de invierno fueron dirigidos por los maestros Fuchs, Herrera
de la Fuente, Armando Carvajal y George Ludwig Jochum, con la
participacién de solistas chilenos, cuya tinica excepcién fue la pianista
peruana Teresa Quesada. En estos conciertos de la temporada de invier-
no en el Teatro Astor, con repeticién a precios reducidos los domingos y
actuaciones en la Universidad Técnica Santa Marfa de Valparafso, se
paso revista a la literatura musical cldsica, roméntica Y contempordnea y
se rindié homenaje a los maestros chilenos Allende, Amengual y Fa-
labella.

La culminacién de la temporada fue el concierto extraordinario de
los maestros Igor Strawinsky y Robert Craft, el 24 de agosto, en el que el
maestro ruso dirigié La Oda, escrita a la memoria de Natalie Kousse-
vitzky y la Suite de El Pdjaro de Fuego.

Continué la labor de la Orquesta Sinfénica de Chile con los cinco
conciertos de primavera de cardcter eminentemente popular y a precios
reducidos, que se iniciaron €l 16 de septiembre. La Sinfénica de Chile
se trasladd a distintos teatros de barrio de la capital, donde ofrecié con
ciertos dirigidos por jévenes maestros de la batuta ¥ con una programa-
cién a base de primeras audiciones de obras de compositores chilenos de
la joven generacién y de obras americanas.
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Dirigieron estos conciertos tres maestros jovenes: Ricardo Kistler,
Agustin Cullell y Juan Pablo Izquierdo; uno de los conciertos estuvo a
cargo del maestro Armando Carvajal.

Las obras chilenas ejecutadas en primera audicion correspondieron
a: Fernando Garcla: Variaciones para orquesta; Ledn Schidlowsky: Trip-
tico; Botto: Siete cantos al Amor y la Muerte, para tenor y orquesta de
cuerdas; Marcelo Morel: Grotesca, y Falabella: La ldmpara en la tierra.

Inmediatamente que se terminé este ciclo de conciertos se inici6 la
preparacion de los conciertos sinfénicos del Séptimo Festival de Musica
Chilena, con dos conciertos de seleccién y uno de premios, bajo la direc-
cién del maestro espafiol invitado, Jacques Bodmer.

El Festival sinfénico se inicid el 4 de diciembre, toc4dndose en pri-
mera audicién, siete obras: Orrego Salas: El Saltimbanqui (ballet) ;
Miguel Aguilar; Obertura Sinfénica; Darwin Vargas: Cantos del Hom-
bre; Fernando Garcia: Sinfonia; Hans Helfritz: Concertino para cembalo
y orquesta; Leni Alexander: Concerto da Camera Time and Consuma-
tion y Ledn Schidlowsky: Oda a la Tierra.

A través de la votacién del jurado piiblico, como es habitual en los
Festivales de Musica Chilena, obtuvieron premios en la categoria sinféni-
ca, los siguientes compositores: Darwin Vargas, Primer Premio y Premio
de Honor del Festival, con 57,61 puntos por su obra Cantos del Hombre;
el segundo premio fue declarado desierto y obtuvieron Menciones Honro-
sas, Hans Helfritz y Orrego Salas.

Ademis de los conciertos resefiados, la Orquesta Sinfénica de Chile
ofreci6 varios conciertos gratuitos al aire libre, en congresos o festejos
especiales, los que suman un total de 62 conciertos durante 1960.

Paralelamente con la actividad sinfénica se desarrollaron los concier-
tos de cimara, con dieciséis conciertos en la Temporada de Invierno, los
que se iniciaron el 18 de junio. En estos conciertos actuaron exclusiva-
mente artistas chilenos. Durante esta temporada, el Cuarteto Santiago
estrené los seis Cuartetos de Cuerda, de Bela Bartok. Grupos instru-
mentales del Conservatorio Nacional de Musica, grupos corales y los mas
destacados artistas interpretaron obras del repertorio barroco, clasico, ro-
mintico, contempor4neo y obras de compositores chilenos.

Durante los meses de invierno y gracias al impulso del director del
Instituto de Extensién Musical, don Gustavo Becerra, y a la ayuda presta-
da por el Instituto Britdnico de Cultura, se inicid, el 4 de agosto, la mo-
dalidad de los Conciertos de Mediodfa. Como ensayo, se realizaron tres
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Conciertos de Mediodia, gratuitos, los que estuvieron a cargo de agrupa-
ciones de cimara nacionales y que se granjearon la entusiasta aceptacién
del piblico y de la critica.

Se continué la actividad de musica de cimara con cinco Conciertos
de Primavera en el Teatro Antonio Varas. Estos conciertos, iniciados el
17 de octubre, contaron con la participacién de grupos de cdmara del
Conservatorio Nacional de Musica, el Coro de la Universidad de Chile,
Los Cantantes de Cdmara de Santiago y el “Santiago Kammerchoir”.
Estos conciertos tuvieron una variada programacién a base de obras
contemporaneas y chilenas. Entre las obras chilenas estrenadas en estos
conciertos, merecen mencionarse: Miguel Aguilar: Tres sonalas para
piano; Orrego Salas: Alabanzas a la Virgen, Op. 49, y Lefever: Musica.

Dentro del marco de los Festivales de Musica Chilena hubo tres
conciertos de cidmara de seleccién y uno de premios. Artistas y grupos de
cimara nacionales estrenaron diecinueve obras, cuya némina completa se
encuentra en la seccién crénica de esta revista. El1 Jurado Puablico que
discernié los premios sélo otorgé dos segundos premios a: Abelardo Quin-
tero, por Horizon Carré, para contralto y conjunto instrumental, y a
Ledn Schidlowsky, por Concierto para seis instrumentos. Menciones Hon-
rosas merecieron las obras de: Orrego Salas, Fernando Garciz, Cirilo
Vila, Tomis Lefever y Domingo Santa Cruz.

Durante 1960 se ofreci6 un total de 24 conciertos de cimara.

Por su parte, el Ballet Nacional Chileno también tuvo gran activi-
dad. El afio se inicié con una gira por las ciudades de la zona norte
con veintidés actuaciones a base de los ballets del repertorio. La Tem-
porada de Invierno en el Teatro Victoria conté de veintisiete funciones
con presentaciones de El Principe Mendigo, con coreografia de Uthoff
y trajes de Hedi Krasa; la 6pera-ballet, Il Combattimento di Tancredo
e Clorinda, con musica de Monteverdi y coreograffa de Hernidn Bal-
drich, el estreno de Disefio para Seis, con coreografia de John Taras y
la reposicién de Carmina Burana, Milagro en la Alameda y ballets
del repertorio.

Ademds de la labor del Ballet Nacional dentro del pais, el conjunto
viaj6 a la Argentina actuando en el Teatro Colén de Buenos Aires con
extraordinario éxito de publico y critica; inauguré el II Festival de Santa
Fe y ofreci6 representaciones en Rosario y La Plata, cumpletando die-
ciocho funciones en total.
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Durante 1960, el Ballet Nacional Chilenc ofrecié un total de 7%
funciones.

El Coro de la Universidad de Chile tuvo importantes actuaciones du-
rante la Temporada de Invierno de la Orquesta Sinfénica de Chile; en
La Creacidn, de Haydn, y en la Cantata Alexander Neusky, de Proko-
fieff. En la temporada de cdmara de primavera ofrecié un concierto en
Iz Biblioteca Nacional y una serie de actuaciones en Escuelas Universita-
rias, en Congresos, en Radios y al aire libre, que suman 43 actuaciones
sin contar las 15 presentaciones del Grupo Folklérico de este conjunto
coral. Ademids, el Coro de la Universidad grabé un disco Odeén con
canciones sudamericanas.

Dentro del campo de la Radiodifusién, el Instituto ha presentado
por Radio Sociedad Nacional de Mineria, de Santiago, 28 conciertos
vivos, en colaboracién con la Asociacién de Concertistas de Chile, en los
que han actuado destacados cantantes, instrumentistas de cuerda y vien-
to, pianistas, conjuntos vocales, trios y cuartetos. E1 Departamento de
Grabaciones, por su parte, ha preparado una serie de programas en
cinta magnética: 53 programas semanales de una hora que se transmiten
a través de dieciséis radioemisoras del pais desde Arica a Magallanes, con
un total de 848 audiciones en el afio; 120 audiciones de media hora co-
rrespondientes a la serie “Cémo escuchar miisica”; 52 audiciones del pro-
grama “Panorama de la musica culta en Chile”’; 20 programas especiales
para la Oficina de Informaciones y Radiodifusién de la Presidencia de
la Republica; 15 programas de la serie “20 afios de Extensién Musical”;
20 programas especiales solicitados por radioemisocras e instituciones mu-
sicales, ademds de 40 horas de grabacién de musica chilena para ser
enviada al extranjero en intercambio con instituciones culturales para
ilustrar conferencias. Todos estos programas, con excepcién de los en-
viados al extranjero, tienen comentarios grabados sobre las obras y sus
autores.

El Instituto de Extensién Musical auspicid, también, conciertos vivos
en el norte y sur del pafs y la gira a Argentina del Cuarteto Santiago;
prestd su generoso apoyo a Juventudes Musicales Chilenas y a la Asocia-
cién de Miisica Contempordnea, ambas entidades creadas en 1960.

Asi cumplié el Instituto de Extensién Musical de la Universidad de
Chile, 1a labor que le ha sido encomendada, de estimular la creacién
musical chilena, de dar trabajo a los artistas nacionales y de difundir
la mmisica en todos los &mbitos del pafs.

* 6 *
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La tradicién consigna cominmente el empleo del guitarrén como
instrumento de acompaiiamiento de los versos, los cuales constituyen un
campo poético particular cefiido a una rigida preceptiva en cuanto a
tema, meétrica, estilo y funcidn; sus cultores son los puetas y cantores,
de los cuales ya hemos dado cuenta en un estudio anterior?, aunque en
el presente trabajo serd necesario volver parcialmente sobre sus peculia-
ridades en el capitulo dedicado a los elementos literarios. En menor
medida ha acompafiado canciones y danzas, diferencia que en la actua-
lidad parece haberse acentuado desde los tiempos de Lenz, quien fuera
el primero en hacerla notar®, Algunos ejemplos de trozos poéticos pueden
servir como ilustracién de lo expuesto.

Cuando se murié mi padre
dejo dicho al albacea
que me diese una batea
y un guitarrén de esos grandes.
También le dijo a mi madre
que me entregase una sierra;
yo también toqué una perra
parida con treinta perros;
también cobraba un cencerro
cuando sali de mi tierra.

Este fragmento, extraido de la obra de don Desiderio Lizana, “Co-
mo se canta la Poesia Popular”® y que contempla el tan manido tema
del testamento'®, nos permitiria suponer la posesién del guitarrén como
un hecho comun, por figurar aqui despectivamente junto a otros objetos
domésticos.

Una cuarteta corriente en distintos lugares de Chile, y cuya versién
ahora transcrita fuera recogida en la comuna de S. Pedro, del Dpto. de
Melipilla, Prov. de Santiago, comprueba su utilizacién entre los antiguos
cantores populares, aunque en esta zona su extincién parece total,

Afina bien tus alambres
y arregla tus postureos
y hdceme sonar los dedos
en ese guitarrén grande.

El préximo ejemplo permite apreciar la funcién de acompaftamien-
to del guitarrén que sefialiramos como la menos acostumbrada; cabe

* 9 *
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hacer notar que la presente estrofa tuvo su mayor auge a fines del siglo
pasado, de acuerdo con las informaciones del cantor que nos la diera
en el pueblo de S. Vicente de Tagua-Tagua, Prov. de O'Higgins. En la
citada época, dicha funcién debié ser corriente en los sitios de diversio-
nes publicas.

Un difa sali a pasear
con la madama elegante,
llegué a la fonda al instante
y me puse a enamorar.
Luego la saqué a bailar
al toque de un guitarrén
y por verle la opinién
en la fonda cabalosa:
téquenme la refalosa,
porque mis deseos somn.

También la poesia popular impresa contempla abundantemente el
manejo de nuestro instrumento. As{ lo hemos comprobado en la colec-
cién del Dr. Rodolfo Lenz, conservada actualmente en la Seccién Chi-
lena de la Biblioteca Nacional, gracias al diligente cuidado de Raul
Silva Castrol. El pueta Hipélito Cordero en su desafio a su colega
Meneses expresa:

Tengo listo el guitarrén
y en la cancha mi caballo,
con precoz valor te pallo
por tener ilustracién.

El aludido, a su vez, replica:

Ya estoy muy bien enterado
que cantar no es mucha ciencia,
solamente es experiencia
y ser un poco historiado
Al que sea atarantado
yo le bajo la opinién
tocando en un guitarron
corrijo a los idedticos,
ya que ellos son gramaticos,
leyendo darédn razén.

#10#
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Es innegable que en la actualidad el uso del guitarrdn ha disrninuido
ostensiblemente, siendo relativamente dificultoso encontrarlo. en las
regiones urbanas y rurales, mas no por esto es posible desconocer la exis-
tencia de ciertos centros donde ain su prictica se encuentra difundida.
Hasta la fecha s6lo hemos estudiado su pervivencia en ciertos lugares
del Dpto. de Puente Alto, razén por lo cual se impone una breve noticia
histérico-geogréfica de la localidad.

La Agrupacién Folklérica Chilena ha considerado del mayor interés
tomar como tema de su primer Trabajo de Seminario la continuacién
del conocimiento de una materia folkidrica cuyo mds severo investigador
fuera el filélogo alemin Rodolfo Lenz, bajo cuyo nombre se han organi-
zado las tareas de su Centro de Estudios.

EL DEPARTAMENTO DE PUENTE ALTO

El Departamento de Puente Alto de la Provincia de Santiago fue
creado por la Ley N? 12.997, publicada en el Diario Oficial el 30 de
septiembre de 1958. Consta de las comunas, subdelegaciones de Puente
Alto, S. José de Maipo y Pirque, las cuales, segin el ultimo censo efec-
tuado en 195212, alcanzan la suma cercana a los cincuenta mii habitan-
tes, cantidad que en el presente ha obtenido un indudable incremento,
debido al auge industrial y agricola de la zona. La capital del Departa-
mento, que lleva su mismo nombre, fue fundada con el caracter de villa
el 8 de enero de 1898, y estd situada a menos de veinte kilémetros al sur
de Santiago, en los contrafuertes del Cajén del Maipo; sin embargo, ha
mantenido su independencia, sin convertirse en un barrio de éste.

Una primera explicacién del nombre se relaciona con una expedi-
cién de Francisco de Villagrdn para asegurar los caminos y conquistar
tierras para el rey de Espafia. Como lo sorprendiera la noche en la ri-
bera norte del rfo Maipo, decidié6 aguardar la maifiana para continuar
la marcha. En este lapso, los indigenas del lugar fabricaron un liviano
puente de ramas y cayeron sobre los espafioles, los cuales rechazaron el
ataque. Se cree que este puente habria estado junto al Cerro de la Cruz,
razén por la cual se le enviaron noticias al soberano espaiiol sobre “el
combate de Puente Alto”.

Una segunda versién, con un origen mds cercano, y exenta de leyen-
da, nos informa acerca de un puente de ladrillos construido sobre el ca-

* 1‘1 *
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nal de riego denominado Canal Eyzaguirre, de gran caudal por su pro-
nunciado desnivel; dicho puente debfa atravesarse a alta velocidad a fin
de vencer la resistencia de la subida. En 1903, una disposicién municipal
determiné la construccién de otro puente a nivel de la calle; pese a ello
se mantuvo el nombre primitivo.

La prosperidad agricola de este territorio fue aprovechada desde
tiempos remotos, introduciendo los incas interesantes procedimientos en
materia de riesgos y cultivos, de lo que da prueba la magnitud de algu-
nos canales, como el de Charamauida. Los gobernantes espafioles prosi-
guieron con estas técnicas, que se han ido perfeccionando hasta nuestros
dias.

De antigua data son los comienzos comerciales de la capital del
Departamento, ya que era un descanso obligado de gauchos arrieros que
arrendaban talaje y trafan plumas de fiandu, yerba mate, etc., en el
siglo pasado. Posteriormente se produce un fuerte desarrollo industrial,
que se destaca actualmente a través de la Compafiia Manufacturera de
Papeles y Cartones, de la Fabrica de Tejidos Victoria, ambas ya iniciadas
en los albores de nuestro siglo, y de la produccion vitivinicola, una de
las més vigorosas del pais.

Nuestro trabajo de observacidn y recoleccién en el terreno mismo
ha comprendido sélo algunos puntos de las comunas de Puente Alto y
Pirque, lo que permitirfa suponer que la frecuencia del fenémeno regis-
trado es atin mucho miés fuerte. En la primera, nos ocupamos de las loca-
lidades de El Pefién y Las Vizcachas, y en la segunda, de las de El Huin-
gdn, Lo Arcaya y El Principal, esta ultima, una de las haciendas mds ex-
tensas de la zona, figuré como encomienda de importancia, de propiedad
de don Alonso de Cérdova, El Mozo, a comienzos del s. xviI,

Tampoco faltan en Puente Alto las creencias tradicionales: la Virgen
de las Vizcachas es una de ellas. Al respecto se cuenta que a la entrada
de las tierras de don J. E. Tocornal, habfa hace veinticinco afios un
relieve natural en piedra con forma humana, en el que se crefa ver a la
Virgen. Un borracho lo destruyé a balazos, y los vecinos lo reemplazaron
por una imagen, objeto de la devocién popular. Otras leyendas se remi-
ten a portentosos tesoros, entre los que sobresalen el del temido capitin
San Bruno, y el de los jesuitas, expulsados por Carlos 1. El diablo, re-
querido corrientemente para la celebracién de pactos, y la Lola, agorera
de desgracias entre los mineros, son los personajes miticos mds comunes!s.

%
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EL ELEMENTO HUMANO

A comienzos del afio -1957 tuvimos conocimiento de la existencia de
un guitarrén que posefa el inquilino del fundo Lo Arcaya, Manuel Piza-
rro, quien ya habfa abandonado la prictica del instrumento, pero que
mantenia vinculaciones con varios ejecutantes. Este dato nos fue sumi-
nistrado por la visitadora social e integrante de la Agrupacién Folklé-
rica Chilena, Virginia Contreras de Aguirre.

Por esa fecha adquirimos este intrumento y nos conectamos con su
tltimo duefio, y por medio de éI con los guitarroneros Manuel Ulloa, de
El Principal; Isaias Angulo, de Las Vizcachas; Gabriel Soto, de El Pefién.
Posteriormente conocimos a Juan de Dios Reyes, del fundo “El Huin-
g4n”; Juan Martinez, yerno de Angulo y habitante de El Peiién; y a
Ismael Pizarro Sandoval, Ismael Pizarro Gonzilez y Mercedes Pizarro,
todo ellos de El Principal.

Estimando improcedente para esta publicacién la inclusién de fi-
chas personales detalladas, indicaremos las condiciones generales de
nuestros informantes:

2) Con respecto de la edad, la mayorfa de eilos sobrepasa los sesenta
y cinco afios pero hay casos con menos de cuarenta, lo que demuestra que
esta aficién no sélo es patrimonio de personas ancianas Y que su desapa-
recimiento no se encuentra tan cercano.

b) En cuanto a sus lugares de residencia, todos estin radicados en
fundos. Este hecho le confiere a la practica del guitarrén un marcado
cardcter rural.

¢) La condicién socioeconémica es variable: hay algunos que de-
muestran cierta holgura, tanto en sus atuendos personales como en su
habitacién, mientras otros ostentan una marcada escases de TEeCUursos;
no obstante, como se infiere del punto b), todos son trabajadores agrico-
las.

d) El grado de instruccién es bajo, existiendo un alto porcentaje
de analfabetismo, circunstancia que hace atin m4s valioso tanto el cono-
cimiento que manifiestan sobre temas poéticos del Antiguo y Nuevo
Testamento, de leyendas épicas, etc., como la amable y espontinea dis-
tinci6n, siempre deferente y generosa para con la personas que los visitan.

¢€) El aprendizaje de su oficio poético-musical ha sido adquirido
principalmente a través de la tradicién oral, perpetuada en los hijos de
los cultores actuales, salvo en su aspecto instrumental, También ha in-
fluido la ingerencia de maestros eximios, como el llamado Zurdo Ortega,

#1'3#
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notable pueta de comienzos de siglo en Santiago y sus alrededores. Esta
relacién geogrifica nos permite exponer una hipdtesis destinada a com-
probar la procedencia del ejercicio del guitarrén en el drea de nuestro
trabajo. En efecto, a fines del siglo pasado y a comienzos del presente, la
ciudad de Santiago se constituy6 en el gran foco de esta actividad, de
acuerdo con el testimonio de los guitarrones encuestados por nosotros, y
con las informaciones contenidas en las obras de Antonio Acevedo'4, Ro-
dolfo Lenz!%, Diego Mufioz!é y otros. El aparecimiento de nuevos recursos
de diversién puiblica motivé la migracién de este cordéfono a regiones ad-
yacentes. Tanto es as{ que el famoso pueta Liborio Salgado, en compaiiia
de su mujer, magnifica ejecutante del guitarron, se trasladaron al centro
de Puente Alto hacia 1920, donde siguieron su antigua prictica, que ha si-
do continuada en Valparaiso por su hijo, Lézaro Salgado, de descollante
actuacién en el “Primer Congreso Nacional de Poetas y Cantores Popu-
lares Chilenos”, celebrado en Santiago, el afio 1954%%.

EL INSTRUMENTO

Parece que los primeros en ocuparse en describir el guitarrén fue-
ron don Julio Vicufia Cifuentes y don Desiderio Lizana, si bien en for-
ma brevisima y elemental. El primero de ellos en la Introduccion de sus
“Romances Populares y Vulgares”?® afirma que “es una guitarra grande
y de muchas cuerdas, en nimero variable, pues los hay de 25 y de mas
de 30", Informa que este instrumento acompafia la interpretacién de
romances vulgares y aiade: “sélo lo he visto manejado por hombres,
cantores de décimas y quintillas”. El segundo coincide en ] uso de ¢l por
parte de puetas y cantores, y lo determina geograficamente, circunscri-
biéndolo principalmente a las provincias de O’'Higgins y Colchagua,
insistiendo en sus grandes dimensiones, al expresar que €s “corpulento
y respetable” y “que se abraza apenas contra el pecho™?®,

Pero, sin duda alguna, la mis completa descripcion hasta ahora
realizada es obra del ya citado Rodolfo Lenz?° y ella ha sido utilizada
practicamente en forma textual por los estudiosos chilenos de esta ma-
teria posteriores a éL. Dada su importancia, la transcribimos en su totali-
dad.

“El instrumento en que el cantor acompafia sus poesias, el guita-
rrén, s una especie de guitarra grande de 25 cuerdas. Don Aniceto®*, que

*Aniceto Pozo, cantor santiaguino, el principal informante de Lenz.
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construye tales instrumentos, me explicé sus detalles con los siguientes
términos técnicos®”’.

“La caja del guitarrén es un poco mis alta (13 cm.), y ancha (24
cm. en la parte superior y 32 cm. en la inferior) que la de una guitarra
ordinaria. El mdstil, llamado brazo, €s un poco mas ancho, pero mucho
mis corto (desde la ceja hasta la caja 28 cm.). En cambio, el clavijero es
muy largo (23 cm.), pues tiene tres hileras de siete clavijas cada una, que
sujetan las 21 cuerdas principales. Estas alcanzan desde la ceja llamada
cefezuela, en pronunciacién vulgar sijesuela, hasta el pontezuelo, y se pue-
den acortar por semitonos mediante siete trastes, que son dispuestos
“‘de mayor a menor” de una manera bastante ingeniosa. Ya que el car-
pintero, sobre todo en el campo, no podria ficilmente hacer los trastes
de metal, como es costumbre en los instrumentos parecidos que se ven-
den en el comercio, y hechos de madera (como los son la cejezuela y el
pontezuelo} se desgastarian ligero, los trastes se hacen de la misma cuer-
da de tripa que sirve para los nervios mis agudos, torciendo sucesivamen-
te 8, 7, 6... hasta 2 de estas cuerdas delgadas y pasando estas nuevas
cuerdas en dos vueltas alrededor del brazo del guitarrén marcado por
dos pequefias muescas en los extremos laterales del brazo. Asf se consi-
guen trastes resistentes y lisos que en caso de descompostura se pueden
renovar con facilidad. De este modo cada cuerda del instrumento se pue-
de acortar hasta la quinta superior.

“La encordadura se compone de las “cuerdas” propiamente tales de
tripas, de “entorchados” sobre hilo de seda (que también se llaman
“bordones”) y de “alambres” que son “canutillos de alambre” estirados
que siempre guardan cierta ondulacién, como si se sacara el alabre de la
cuerda entorchada de mi de guitarra, Todas las “cuerda” son de un mis-
mo grueso, algo mds delgada que un mi de violin, y los alambres se sa-
can todos de un mismo canutillo, de modo que la diferente zltura musi-
cal depende sélo de la diferencia de tensién, que en toda la encordura es
relativamente escasa; por consiguiente el tono del instrumento es muy
suave. Creo que generalmente también se usa un mismo entorchado para
las tres cuerdas mds graves”.

*“Las medidas que agrego corresponden  plares con mis de 25 cuerdas, que men-
a un ejemplar que me regals, en 1905, mi  ciona Julio Vicufia Cifuentes en la Intro-
antiguo alumno y estimado amigo don duccién de sus Romances Populares y
Agustin Cannobbio. Es, con excepcién de  Vulgares {Santiago, 1912, p. xxi) , lo que
los adornos, completamente igual al ejem-  no quiere decir que no existan”,
plar de A. Pozo. No he visto nunca ¢jem-
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“Todas las cuerdas del guitarrén estan a muy corta distancia (poco
mas de dos milimetros) , pues la ceja mide apenas seis centimetros y suje-
ta 21 cuerdas que hacia el pontezuelo se apartan un poco mis (16 cm.,
para 25 cuerdas). Las cuerdas principales se tocan siempre por grupos
de tres hasta seis con las ufias largas y bien cuidadas de los dedos pulgar
e indice y se distribuyen como sigue:

1, Primera orden: 4 alambres, 1 entorchado;

2. Cuarta orden: 4 alambres, 2 entorchados;

3. Tercera orden (o las primas): 2 cuerdas primas, 1 alambre, 1
entorchado;

4. Tres alambres, y

5. Tres cuerdas.

A estas se agregan en cada lado dos cuerdas més cortas, llamadas
“tiples” o “diablitos”, que sélo alcanzan desde el pontezuelo hasta el
extremo de la caja, donde se hallan dos clavijas a cada lado del brazo.
Los diablitos no tienen ceja y estdn en las clavijas un poco mis aparta-
das que en el pontezuelo; son las tinicas que se tocan aisladamente. El
afinamiento es relativamente el siguiente (Notacién Musical N? 1):

€j.1. AFINAMIENTO DEL GUITARRON.
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“Las notas minimas designan los entorchados, las semiminimas los
“alambres”, las corcheas las “‘cuerdas” y las semicorcheas los “diablitos”.
Digo que el afinamiento es relativo, porque los cantores no usan diapa-
s6n normal. Es fijado el tono mds grave del instrumento como do”.

"El guitarrén se usa casi exclusivamente para tocar “entonaciones
de poesfas”, de las cuales la muyor parte de los misicos saben s6lo unas
tres o cuatro; buenos cantores, como Pozo, a veces més de una docena.
Cuecas y tonadas se acompafian sélo excepcionalmente en el guitarrén;
por otra parte, es posible arreglar las entonaciones de poesias para tocar-
las en la guitarra comtn. Un buen musico sabe “trasponer” las melodias
segtin el instrumento”.

Esta insuperable descripcion, cuya vigencia hemos podido corroborar
en todos sus aspectos bésicos, nos merece ligeras observaciones, que pasa-
mos a exponer a continuacién:
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1. La razén dada por Lenz para el empleo de los trastes de tripa,
podrfa complementarse al ser considerado este hecho como una supervi-
vencia propia de la Edad Media y del Renacimiento, LAB, lo que estaria
en consonancia con la determinacién cronoldgica dada més atrds para la
vinculacién del guitarrén con la familia del archilaid y con su probable
Hegada a Chile.

2. Aunque es efectivo tedricamente que los érdenes de cuerdas se
puedan “acortar hasta la quinta superior”, en la prictica no hemos en-
contrado intérpretes que obtengan las notas agudas.

8. Con respecto de las llamadas cuerdas por Lenz, nuestro informante
mds autorizado, Isafas Angulo, a rafz de ser consultado acerca de la ca-
rencia de ellas en los guitarrones de la regién, nos explicé que su exclu-
sién se debla a que con las cuerdas no se lograba todo el sonoro del
instrumento, por lo cual sus coterrineos s6lo conocfan el empleo de
alambres.

4. Como lo sefiala Lenz, “todas las cuerdas del guitarrén estin a
muy corta distancia”; sin embargo, en los ejemplares que hemos cono-
cido es perceptible una separacién entre los diferentes 6rdenes.

5. A mis de las “entonaciones de poesias”, cuecas y tonadas, hemos
comprobado que el guitarrén acompafia valses y polkas.

6. El término trasponer ha sido registrado por nosotros con dos
acepciones: una, equivalente a la dada por Lenz, vigente en la actuali-
dad; y otra que consiste en designar el cambio de afinacion del instru-
mento, trasposicién que si bien es conocida, no es cominmente utilizada.

Contrariamente a lo que han afirmado los folkloristas chilenos
anteriormente citados, y la lexicograffa universal especializada, LAB, he-
mos llegado al convencimiento no sélo en el caso de los instrumentos de
la regién sobre la cual versa este trabajo, sino que también en otros®,
que sus dimensiones generales no autorizan para calificarlo como gui-
tarra grande, lo que puede observarse en el grafico que acompafiamos.

Organogréficamente, el guitarrén consta de cuatro partes principa-
les: caja, mango, clavijero y encordadura. Aunque la nomenclatura fol-
klérica que hemos anotado concuerda en lineas generales con la de Lenz,
estimamos de rigor incluir minuciosamente la terminologia de los ele-
mentos del guitarrén proporcionada por tres de nuestros informantes,
porque de esta manera completamos la descripcién anterior y formula-
mos algunas diferencias que justifican nuestro paralelo.

*Uno de San Vicente de Tagua-Tagua, don E, Pereira al L L. M, procedente de
Prov. de O’Higgins, y uno obsequiado por 1a familia Pozo de Santiago.
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En nuestra enumeracién pondremos en primer lugar los términos

folkldricos, indicando los nombres que cada informante nos diera (véase
tabla de abreviaturas onomdsticas), y a continuacién las voces corres-
pondientes propias de la musicologfa, LAB. Si se produce coincidencia,
apuntaremos un vocablo; y cuando la hay entre los cultores del género,
omitiremos la mencién de la abreviatura.

1

1L

318

la caja estd constituida por:

a) cubierta (1. A)); tapas (M. U.) -tapa armdnica;
b) tapa (L. A.), trastapa (M.U.) -fondo;

c) aros; '

d) boca;

€) puente -cordal;

f) orejas: piezas de madera colocadas sobre el extremo superior de
la caja y a cada lado del batidor, destinadas a llevar las clavijas
de los tiples (véase), y

g) perritos; perritos o quiltritos (I. A.) : pequeiios trozos de madera
que dan firmeza a la unién de los aros con las demis partes.

El brazo-mango, mdstil, estd formado por:

h) brazo propiamente tal;

i) sobrebrazo (M. U.)-batidor;

1 puente (1. A), sijisuela (M. U.)-cejuela;

k) trastes: por lo general, de tripa y en numero de siete;

1) chapecdn o chapecao: trenza formada por las prolongaciones
las tripas de los trastes, y

m) puntisuels (I A.): pieza de madera en forma de quilla que
sujeta €l brazo a la caja, prolongandose hacia el interior de ésta.

El clavijero, con forma de pala y con su extremo inferior de linea
curva:

n) clavijas: distribuidas en tres filas, en nimero total de 18 6 21I.

ilg#
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IV, La encuerdadura-encordadura repartida en cinco ordenanzas u drde-
nes y cuatro diablitos o tiples:

l.er orden: 4 alambres —correspondientes a un si de guitarra— y 1 en-
torchado (L. A.); 4 alambres —{d.— y 2 entorchados (G.S.).

20 orden: $ alambres —mi de guitarra— y 2 entorchados.
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3.er orden: 2 alambres —mi de guitarra—, 1 bordoncilio —mds grueso
que un la de guitarra— y un entorchado de mi de guitarra.
49 orden: 4 alambres —si de guitarra— (1. A)); 3 alambres —mi de gui-

tarra (G.S.).

59 orden: 3 alambres —mi de guitarra.

Todos los ejemplares que conocemos presentan decoraciones, las
que podrfamos dividir en dos clases: incrustaciones y dibujos. Entre las
primeras, las mds corrientes consisten en botones de conchaperla o trozos
multiformes de ellos, lo que recibe el nombre de emperlado. A pesar de
que es frecuente la incrustacién de monedas y de espejuelos, no la hemos
encontrado en el 4rea de nuestro trabajo. Los segundos son incisos, y en
Puente Alto tnicamente los hemos observado de tipo geométrico, aun-
que en guitarrones de otros lugares toman formas zoo y fitomériicas,
o se demuestran como leyendas, muchas veces de caracter patridtico.

Una especial mencién merecen los llamados pufiales, (o) de forma
estilizada de alfanje y normalmente incisos y barnizados con un color
mas oscuro que el de la cubierta, y adorno obligado del instrumento.

1.OS ELEMENTOS LITERARIOS

El guitarrén, instrumento por excelencia de los cantores populares,
acerca de los cuales ya nos hemos pronunciado en anteriores ocasiones?!,
considerindolos como prolongaciones de juglares medievales y trovado-
res cortesanos prerrenacentistas, ha ido cediendo paulatinamente su
calidad de tal a la guitarra, a partir del segundo cuarto de nuestro siglo
y a lo largo de todo el pafs, sin que ésto haya significado una alteracién
de los rasgos de la poesia folklérica. El Departamento de Puente Alto
es, por consiguiente, uno de los escasos focos de conservacién de la préc-
tica de este cordofono arcaico, lo que no nos faculta para considerarlo
como el mis importante, ya que de otros sélo tenemos vagas referencias.

El género literario en cuestion presenta en el irea estudiada las
mismas caracteristicas generales que en el resto de nuestro territorio,
vale decir, un estilo predominantemente narrativo; una temitica que
comprende todos los grandes fundamentos; una métrica que demuestra
un predominio casi absoluto de la décima; una funcién, ora recreativa,
ora ceremonial; y cultores exclusivamente masculinos; todo lo cual cabe
bajo el concepto del tipo poético cantado, denominado verso. Sin em-
bargo, no deja de exhibir ciertas peculiaridades:
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a) Notoria antigiiedad de los textos poéticos;

b} Indice cuantitativamente bajo de ellos;

c) Carencia casi absoluta de asuntos ocasionales sensacionalistas
propios de la poesfa vulgar impresa;

d) Presencia literaria del mds famoso de los puetas avecindados en
Santiago durante el pasado siglo, Bernardino Guajardo??, si bien sus
composiciones se conservan muy estragadas;

€) Abundancia de términos deformados o mutilados, lo que torna
muchos fragmentos oscuros y hasta incomprensibles;

f) Prioridad de la funcién recreativa sobre la ceremonial;

g) Gran sobriedad y mesura en los temas y en el léxico, y

h) Existencia de versos denominados britculos, que constituyen la
excepcidén del cardcter genérico sefialado en el punto anterior, y de los
cuales incluiremos oportunamente una versién.

La siguiente seleccién de ejemplos ofrece una aproximacién global
a la poesia folkidrica de Puente Alto, cuyo acompaiiamiento instrumen-
tal se halla a cargo del objeto de nuestro estudio.

VERSO POR HISTORIA
Por Moisés (G. 8.)

Moisés llevaba en su mano
una vara muy potente,
lIa cual relucia al frente
delante del rey tirano.
Quisieron los egipcianos
evitar de aquel mohino;
por la fe del Unitrino
Moisés le dijo a Aardn:
para huir de Faradn
pongémonos en camino *.

®Por no tratarse de una publicacién aungue en un dltimo ejemplo la usare-
especializada en Lingiifstica, hemos pres- mos estrictamente para dar una muestra
cindido de una transcripcién fonética, de la lengua de lz zona.
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Se enfuriaba Faraén
cuando a Moisés divisaba,
porque plagas le llevaba
pa’ libertar su nacién.
De las manos del traidor
liberté a la gente hebrea;
para tierras cananeas
marchd el pueblo con contento
huyendo por el desierto
para que nadie nos vea,

Quiso Dios que se enfuriara
aquel monarca tan cruel,
pa’ castigar a Israel
cincuenta carros prepara
porque querfa acabarla
a la nacién de Judea,
Dios en las nubes sombrea,
hasta llegar al Mar Rojo,
de aquel rey tan preticioso
ninguno testigo sea.

Quedaron los egipcianos
sumergidos en el Mar Rojo
quedé Faradn furioso
con todos sus cortesanos:
himnos de gloria entonaron,
Moisés tomando el camino,
cantando cantos divinos
hasta Canain llegaron.
Doce tribus se formaron
de dos corazones finos.

] 23#
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VERSO POR HISTORIA

Por José (M. U.)

De edad de dieciséis afios
fue el varén José vendido.

De Lovain fue traido

al Egipto, el pueblo extrafio.

Sus hermanos lo

dijeron en aquel trecho
quedaron bien satisfechos
después de que lo vendieron
y unos a otros se dijeron:
ponele llave a tu pecho.

Dispusieron de matar
un cabrito, y con la sangre
tefiir la tunica al padre
de José en aquel lugar.

Tiernamente Putifar

es ministro de Faradn;
vendieron a aquel varén
como esclavo y buen sujeto
puso un candado al secreto
y aldaba a tu corazén.

La mujer de su amo fue
prendada de su hermosura,
y en la Sagrada Escritura
ella se prendé de José;
la cual lo acusé después

delante de su marido,

viéndolo tan desvalido

Putifar lo puso preso,
y hoy le dijo por eso:

picaporte a tus sentidos.
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4

José en la cdrcel estaba
con otros dos compaiieros:
el copero y el panadero,
sus suefios le interpretaba,
Nadie por ¢l reclamaba
en tan estrecha prisidn,
lo mismo que al rey Faraén
que un gran suefio le interpreta,
le hace a sus graneros puerta
y cerrojo a tu intencién.

Estos versos por historia, muy frecuentes en toda la poesia folklo-
rica chilena, contemplan por una parte, argumentos tomados del Antiguo
Testamento, como los ejemplos transcritos, y por la otra, asuntos hists-
rico-legendario, como la vida de Genoveva de Brabante y las hazafias de
Carlomagno y sus Doce Pares, de los cuales no hemos registrado ejem.
plos en la regién. Es de hacer notar la fidelidad que guardan estas repro-
ducciones folkléricas con respecto de la literatura erudita universal,

VERSO A L.O ADIVINO
Por Nacimiento (M. P.)

1

Marfa a Belén llego
en nueve meses cumplidos,
pero en su parto ha tenido
Jests, el Hijo de Dios.
Todo el pesebre alumbré
con su hermosa corona,
Ia luz de Ia luna asoma;
el buey el aliento ha dado,
para que fuese abrigado
la vaca parié en la loma.
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Lamisma noche de Pascua
cuando nacié Jesucristo,
el veinticinco se ha visto
al lado de sus patriarcas.
Los reyes de su monarca
fueron a la novedad
sin saber dénde sera
donde fue nacido el Rey,
que dicen que fue en Belén
el ternero en la quebrada.

3

Maria lo contemplaba,
porque era el unico hijo,
porque San José le dijo
que era a Aquel que mds amaba,
De frio Cristo loraba,
del aire que vaporiza,
todo el pueblo lo divisa
al verdadero Mesfas;
vamos a ver, le decfa,
el vaquero en la ceniza.

Los judios ya supieron
que el Hijo de Dios nacié
el gran Herodes mand6
su gente, y lo persiguieron.
Los dos varones salieron
para Egipto en verdad,
los judios van de atrés
con furia y sin temor,
hallaron un segador
comiendo papas asadas.
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VERSO A LO DIVINO
Por La Encarnacion (M. U.)

I

Yo para Dios fui nacido
y lo amo con eficacia,
s¢ que por la obra y gracia
el Sefior fue concebido.
Consagra bien dirigido
para ser buen bajador
te lo digo con fervor,
Y un Dios te salve, Maria,
que he sofiado en aquel dia
un pensamiento de amor.

2

Tres veces que la nombré
le dijo: Bendita eres,
que entre todas las mujeres,
de donde el Sefior encarnd.
En aquella hora quedé
el Espiritu contento,
fij6 el Seiior su aposento
y en el vientre original;
por la bendita sefial
tengo en el alma de ausento.

3

Fue el merecimiento tanto
de esas Divinas Personas,
y le bailé en la corona,
bajé el Espfritu Santo.
Y la deja sin quebranto
los nueve meses en calma;
en esa preciosa palma
lo predicaba Marfa,
y el mds imperio decia:
y ausente tengo el alma.

#27#



Revista Musical Chilena / Raquel Barros - Manuel Dannemann

4

De tres goteras de sangre
se formd Dios para siempre
y tomé carne en el vientre
de la Purisima Madre.

En Belén nacié Dios Padre;
fue feliz el nacimiento,

el buey le echaba el aliento
y también lo dio a adorar,
y a su pecho ha de entrar
donde est4 su pensamiento.

Los versos a lo adivino —curiosa formula fonética por la espafiola
clasica a lo divino— se refieren principalmente a los hechos del Nuevo
Testamento, teniendo siempre como protagonista a Cristo, enfocado
en los tres momentos esenciales de su existencia terrena. En la primera
de las composiciones, encontramos el empleo del equivoco al final de
cada estrofa, ya que la cuarteta que resulta de los cuatro ultimos voca-
bles de cada pie disiente del contenido total, fenémeno comiin en el
género. Por otra parte, surge, consciente o inconscientemente un virtuo-
sismo que consiste en permitir la lectura de cada estrofa empezando por
el comienzo o por el final indistintamente. Es curioso que en el Depar-
tamento de Puente Alto no hayamos recolectado gran cantidad de versos
a lo adivino por la Pasién, muy numerosos en el centro del pais.

VERSO A LO HUMANO
Por El Amor (G. 8.)

1

Le compraré a mi chinita,
porque es todo mi tesoro,
un bonito reloj de oro
y un traje de sefiorita;
una cama bien bonita
como ella me la pidié,
unas botitas que vio
para hacerse mis sefiora;
con mi negra encantadora
cudndo me casaré yo.
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2

Le ofreci otro regalito
que bien pronto le daré:
unas botitas al pie
que digan diablo clarito.
En seguida un collarcito
de la dltima invencidn,
un catre de pabellén
que se parezca 2 una estrella,
y me he de casar con ella
para ser bien regaldn.

3

Le ofreceré un manto chino
a mi negra, bella ingrata,
un buen servicio de plata
que sea de los mis fino.
Para mf, un poncho merino
que sea de linda trama;
al cura de mejor fama
yo le daré mi dinero,
porque es lo que yo prefiero
tener quien me haga la cama.

4

Plata le daré de mis,
caballo y un buen ropdn,
Y para mi un guarapdn
que parezca capataz. -
También le haré poner gas
que alumbre todo el balcén;
ella estard en su salén,
con sirvientes la han de ver.
Yo quiero tener mujer
y dormir en buen colchén.
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despedida

Por fin, le compraré piano
y quinta para recreo
casa de alto y un museo,
un organito de mano;
un sillén que sea plano
en Europa no hallaré,
en Francia lo encontraré,
y haré diligencia presto,
porque si fian todo esto
la preferida es usted.

VERSO A LO HUMANO
Por Chicherfa (1. A.)

1

Miralo con esa traza,
tan fachoso que camina,
la camisa tan cochina
con tres almudes de grasa.
El dice que es su casa
un puro salén brillando;
su oficio, estar cateando
todas las bellas muchachas.
Miralo con esa traza
un rotito treficando.

2

Al verlo con su mantita
y la chupalla hecha tiras,
andando como la lira,
¢dno es cierto que da risita?
pero él, con su mantita,
tira prosa como macho;
de contino con un cacho
brinda por una chicuela,
enamora a la mis bella
con su sombrerito gacho.
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3

Este roto enamorado
a las niiias sélo brinda;
pa’ verlas es una guinda
cuando se encuentra curado.
Pronto dice, entusiasmado:
Yo soy despierto muchacho;
pero el pobre cucaracho
no conoce la pepita.
Con esa facha maldita
da gusto verlo tan lacho,

4 -

Da gusto verlo bailar
cuando se salta a la fonda,
como tirado con honda
para jugar y tomar,

As{ se le ven volar
todas las tiras bailando.
Asi, roto como ando,

a mi nadie me la gana;
decia en una chingana,
y las tiritas, colgando. ..

Los temas a lo humano, que como su nombre lo indica, tratan de
toda clase de acontecimientos de la vida cotidiana, aunque también com-
prendan otros aspectos —personificacién de animales, ponderaciones,
etc.—, revelan muy bien el costumbrismo local y por ende, nacional, tan.
to en las acciones como en el lenguaje.

La glosa de la picaresca cuarteta Cuindo me casaré yo... es de las
mi4s difundidas en todo Chile. Siempre la hemos encontrado con esta
despedida irénica y jocosa, cosa que no ocurre con los versos de los
fundamentos anteriores, en los cuales ¢l remate es variable.

VERSO AUTORIZADO (M. U.)

1

¢Cudl fue aquel educado
de tanta moralidad?
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con su gran capacidad

a veces se halla turbado.
De tanto que ha fantaseado
creyendo ser un Sansén,
siendo de tanta opinién
cometié miles de errores,

Y asi dicen los autores:
Cayé del trono Salomén.

2

El hombre para cantar
tiene que tener memoria
y hablando de buena historia,
conteste si sabe hablar.
Mas, si se llega a turbar,
su ciencia suele perder;
el que se ocupe en leer
si no le alcanza el sentido,
asi se verd perdido
con toda su pompa y ser.’

3

Si se afana en la Escritura
con toda delicadeza,
puede perder la cabeza
y conocer su locura.
Mas, si se engaiia o se apura
en los tronos, por saber,
como Herodes podré ser,
quien perdié su trono y suerte,
para el trance y no moverte
pisa bien al no caer.

4

Para, cantar de memoria
se necesita talento
un poco de entendimiento
y una parte de la historia.
Se hallaba al perder la gloria -
el gran sabio Salomén,
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por aquel mismo filén
del desgraciado Cain.
Si me acompaiia mi fin,
ti por el mismo escaldn.

Esta modalidad pretende demostrar conocimientos elevados, y a
manera de contrapunto utiliza preguntas dificiles, que dan una pauta
de la seriedad con que se considera la importancia de la poesfa folklo-
rica, que llega a acercarse visiblemente a los alardes jactanciosos de los
Cancioneros cortesanos de los siglos xv y xvi en Espaiia.

VERSO POR LITERATURA (I A)

1

Los rayos del sol brillante
alumbran la aurora al alba,
con olivo, laurel y palma
del jardin mis elegante.

De rubies y diamantes
Marfa es la mas hermosa,

de todos templos, preciosa
joya de los tribunales.
Antes que mi amor se vaye *
techador, techa tu choza.

2

Flor de aromo y cristal
de la iglesia imaginaria
margarita, trinitaria,
clavel, mosqueta y azahar,
azucena y arrayin,
candor que alegra el imperio,
que la cuidé un jardinero
en un jardin delicioso
con el arbol mis coposo
techa tu choza, chocero.

*Vaye, por vaya, cambio comtin de terminacién con el objeto de obtener rima
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3

Naranjo, almendro y castaiio,
frutos de la tierra sonm,
con la flor de la pasién
crece con el agua el rebafio;
florece de afio en afio
maravilla muy preciosa,
de flores muy olorosas,
perlas finas de marfil,
matizada con jazmin,
con romero, flor y rosa.

La naturaleza renacentista idealizada se perpetia en este funda-
mento, cuyo equivoco nombre tal vez obedezca a lo que por excelencia
pudo haberse considerado como literatura en un perfodo de la Edad de
Oro. Los elementos mis artificiosos y refinados de nuestra poesia folklo-
rica se advierten en esta variedad. Desgraciadamente, el ejemplo que
hemos consignado carece de su ultima estrofa, a causa de un olvido del
respectivo informante. Otro verso por literatura, mis extremado que el
primero, servira para conocer la técnica de los llamados versos briculos
—corrupcién de la voz esdrujulo.

VERSO LITERARIO
Briculo (G. §.)

Corrfa un rio simpatico
al pie de una alta colina,
y en sus aguas cristalinas
jugueteaban los acudticos.
All{ el brijaro aromitico
la floresta engalana,
la fresca brisa lozana
mecia los verdes sauces
y en la caleta de un cauce
of cantar unarana,
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2

Mil pajarillos arménicos
con plumas de tornasol,
le tributaban al sol
sus loores filarménicos.
Con un arte arquitecténico
divisaba un campanario
los dieciocho secundarios *
cruzaban el cielo azul,
y se paseaba un huemul
por un lago solitario.

3

Entré en un jardin fisiolégico
y me emocioné de un pénico
de ver algunos titdnicos
de un aspecto mitolégico,
Encontré mis grato y légico
ir a pasear a la mar.
Esa noche, al aclarar,
en aquella playa amena,
of cantar lasirena
Y yo la quise enjaular.

4

Se alzaban frondosos #lamos
en aquel pais estrépico
Y unos gigantes del trépico
seguian en pos del tilamo
Sobre tupidos esc4lamos
cantaban pdjaros varios
que formaban un acuario
todas las aves inclusas
¥ Yo tomé una lechuza
creyendo que era canario.

*Incoherente disparate, complementa- males, sino también la deformacién de

do por otros que pueden admirarse a lo  otras con el objeto de llegar z esta acen-
laxgo de este texto, en el cual se comprue-  tuacién,
ba ne s6lo el uso de voces esdrijulas nor-
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La mencionada presencia literaria de Bernardino Guajardo puede
notarse en los dos siguientes fragmentos —sélo un pie recordaban los in-
formantes—, pero hemos creido de la mayor conveniencia afiadirlos en
este ejemplario por su marcado acento de chilenidad.

VERSO A LO HUMANO
Por Chicheria

El diablo con una espuela
adentro de una chingana
bailaba la sinjuriana
con una diabla chicuela.

Y al toque de una vihuela
saltaba m4s que un pescado;
se arrebaté un pollo asado
que habia sobre una mesa,
y por tragarse una presa

el diablo murié atorado.

VERSO A LO HUMANO
Por Chicheria

La duefia de esta chingana
era una india cabezona,
era retaca y chascona
que la llamaban la rana.
Le contesta: —Paisana,
cuintos dias que no como
y 4seme un pedazo de lomo
que ya el hambre ya me mata,
el sabado tengo plata
y €l domingo me la tomo.

El primero de estos pies, sumado a los tres que faltan, glosa la cuar-
teta:

El diablo murié atorado
con un hueso en el hocico;
quedaron los diablos chicos
hechos unos condenados?s,
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y €l segundo forma parte de la conocidisima poesia, cuya base métrica es:

Yo trabajo la semana
y el domingo me la tomo,
el lunes planto la falla
y €l martes Ie pongo el hombro.

Finalmente, agregaremos el breve ejemplo y2 anunciade de tras-
cripcion fonética:

VERSO A LO HUMANO
Por El Amer (I. 4.)

la sombra e tu yaryan’ta La sombra de tu garganta
i lo séntio de tu péco y los altos de tu pecho
le k’itan al sol’ deréco le quitan al sol su derecho
y4hta loh 1ayo lwenk4n'ta y hasta los rayos le encantan.
el drfol le da su plin’ta El 4rbol le da su planta,
ahtel’ dfa su luh kldra hasta el dia su luz clara,
enk’e se difiie i se pira en que se divide y se-para
komwel mar a tan’taltiira como el mar a tanta altura.
yo pdra fler twermosiira Yo, para ver tu hermosura. ..
pékah tenfh en tu kdra pecas tienes en tu cara.

LOS ELEMENTOS MUSICALES
(Notacién musical N° 2)

PARALELO ENYAE LA AFINACION DEL GUITARRON Y LA DE LA GUTARRA SIN LA 68 CUERDA

~n lr;dh:lel n‘tour‘tu.l; .
== F
e — - 444
ﬁ guitgrra
=a= } = t= 6. ! i

Afinacién del guitarrén tomada de Isaias (aprox.)
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El guitarrén se afina como la guitarra, al decir del “Profeta” Angulo, y
en cierta forma tiene la razén. Hemos comprobado que, por lo general,
lo hacen una tercera aproximadamente mis abajo que ésta, “porque
si no, saltarfa el puente”’. Asi, si partimos de la primera ordenanza,
correspondiente 2 la quinta cuerda de la guitarra, tenemos una 42 entre
el Fa y el Sib, otra ## entre el Sib y el Mib, una 3% mayor del Mib al
Sol, y, por ultimo, una 43 entre esta nota y el Do. Pero como las cuerdas
del guitarrdn estan agrupadas en drdenes, si tomamos los sonidos de los
alambres, entre la tercera ordenanza, llamada requinta y la cuarta, halla-
mos una 6® menor descendente. En la requinta, que, como ya hemos
dicho consta de tres tipos de cuerdas, se reinen tres Mib en 8.as diferen-
tes, con lo cual se hacen oir en este grupo la nota mas aguda y la més
grave de las cuerdas colocadas sobre el batidor. Los informantes a quie-
nes les hemos preguntado sobre el significado del nombre de requinta,
no han sabido darnos una explicacién de él. Podria existir una relacién
entre sonido agudo y requinto, puesto que hay dos instrumentos, uno
de cuerdas y otro de viento, que llevan esta denominacién y cuya carac-
teristica es el sonido agudo. Un cordéfono que se le asemeja es el tiple,
nombre que también encontramos en el guitarrén para las cuerdas late-
rales fuera del batidor —llamadas también diablitos—y que son las tinicas
que superan la nota mds alta de la requinta. Tiple también es, en Puente
Alto, el guitarrén de s6lo veintidds cuerdas y de dimensiones un poco
més reducidas.

La afinacién del instrumento suele ser defectuosa, particularmente
ya avanzada una reunién de cantores, los cuales no se preocupan mayor-
mente de volverlo a tono, no tanto por falta de oido, sino, seguramente,
por la mayor importancia concedida a lo literario en desmedro de lo
musical, causa que también se hace presente en la poca importancia
concedida a la limitacién de condiciones vocales, en el terreno de lo
interpretativo.

Aunque el guitarron es susceptible de trasponerse, los cultores del
género no lo hacen, por regla general. Tanto es asi, que no recuerdan
con facilidad la forma de proceder; s6lo saben que “hay que destemplar
la segunda ordenanza”.

Cada cantor emplea un niimero mas 0 MENos apreciable de entona-
ciones. Estas son impuestas al iniciarse la ruedecilla de puetas, junto con
el fundamento, por el tocador, quien la indica mediante un deter-
minado toquio, que debe ser reconocido por el resto de los cantores. Si
el tocador, que hace de cabeza mientras tiene el instrumento en mano,
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se ve en aprietos en la continuidad de una intervencién temitica pro-
puesta por él mismo, cambiara de toquio, procurando con ello confundir
a sus adversarios.

La melodia se mueve en un dmbito pequefio, aunque marcadamente
agudo cuando se pretende un mayor lucimiento, que fluctia normal-
mente entre una 6* y una 72, que por excepcidn alcanza a la 82 o dis-
minuye a una 5% Estd dividida en dos periodos de tres frases cada uno,
con un interludio entre ellos, mds breve que el interpretado entre estro-
fas. Al primer perfodo corresponden las cuatro primeras lineas octosil4-
bicas, y al segundo, las otras seis de la respectiva décima. Para equilibrar
la desigualdad métrica, se repiten algunos vocables, que en determinados
casos es el primero, en otros el primero y segundo, y en los demds el
tercero, estableciéndose una correlacién entre primera y cuarta, segunda
Y quinta, y tercera y sexta frases. Cada frase se mueve en forma ondu-
lante, propia de Ia salmodia, con intervalos de tonos y semitonos, y menos
frecuentemente, de 3% 6 4% (hasta una 6* en la entonacién llamada del
diablo). De una a otra frase, o se toma la nota dejada por la anterior
o se producen intervalos mayores, que pueden ser de 3* a '62. Una de las
constantes en todas las entonaciones es la curva descendente al final de
la tercera y sexta frases musicales, lo que recibe el nombre técnico-folklé-
rico de caida. L.a melodia es sildbica, teniendo a lo sumo dos notas para
la silaba final y sin que se efectiien los glissando propios de los cantores
de otras regiones, como es el caso de Melipilla?%. Es mds, en oportuni-
dades en que los puentealtinos han oido a estos ultimos, los han tildado
de cantores largos.

La melodia es independiente normalmente del tipo de fundamento
que se canta con ellas, Podemos oir un verso a lo divino y otro a lo
humano sin que ella varfe y aun sin marcar ninguna intencién habida
en el texto. Sin embargo, hay un par de entonaciones que no las hemos
escuchado, sino con versos por chicheria; son la del diablo, ya nombra-
da, y cuya caracteristica es ser la que cae mds en el obstinado vocal y la
que remarca los finales de frase con un obstinado instrumental; y la del
ay, si, la que transcribimos por parecernos poco usual intercalar en la
salmodia partes ritmicas que recuerdan la tonada y que le dan un tono
miés ligero; debe su nombre a la repeticién regular de esta expresién
{Notacién musical N¢ 3) .

La entonacion cantada cominmente en la region es la llamada por
la postura larga o por la derecha, de la que tenemos un grupo grande de
ejemplos por diversos fundamentos. Estd basada en la relacién Ténica-
Dominante. Aunque pudiera parecer obvio expresarlo, insistimos en que
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nuestras notaciones musicales tienen un valor relativo, tanto en su
aspecto ritmico como melédico, lo que no es mds que un producto de la
imprecisién normal de Ia interpretacién folklérica, notablemente acen-
tuada en este género. Naturalmente, cuando una misma entonacion es
cantada por puetas diferentes, las variantes son mucho mayores (Nota-
cién musical N9 4).
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-La base del punteo es la siguiente (Notacion musical N? 5) :

el

[ i
;;Ri ' Y t F—E]iil'
J T O v = = r r' ele.

T

No todos los toquios tienen una constitucién arménica tan simple
como la que encontramos en la postura larga; son frecuentes las reminis-
cencias modales, de probable origen trovadoresco o religioso-popular
renacentista. A continuacién incluimos una muestra de la llamada postu-
ra del zurdo, denominacién comun en la zona por haber sido introducida
por el Zurdo Ortega, quien tenfa este apodo, por puntear la guitarra
grande con la mano izquierda. (Nota musical N¢ 6) .

(D7 de Re | mayor)
E;. 6. puente modulatorio

, Punteo: ——"—

===
J I FEF IV ISV I W .

'GTquyor) =

" .

A 4
. puenle modulaterio

La melodia, que tiene las caracteristicas generales del género, no ha

sido anotada, puesto que se mueve libremente de acuerdo 2 la armonia
dada.

La relacién entre texto literario y frase musical es la siguiente:

I# frase: Re p mayor —El uno le dijo al dos: hombre vos sois al revés.
A 22 " :Re }h mayor —El uno le dijo al dos: hombre, vos sos al revés.
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32 " : Sib mayor —Y ahi le respondié el tres: Y qué cuentas
sacais vos.

punteo

4% frase: Re j mayor —El cuatro le pregunté al cinco, qué estaba
haciendo.

B 5 7 : Re} mayor —El seis estaba escribiendo, el siete estaba ca-

1lado.

6%  : Sib mayor —El ocho, todo turbado, el nueve estaba di-
ciendo.

En cuanto a la ejecucidn, el guitarronero pisa las cuerdas con uno
o dos dedos, produciendo acordes incompletos. La mano derecha pun-
tea, y solamente en el caso excepcional de cuecas se insinda un rasgueo.

* * *

El Centro de Estudios de la Agrupacién Folklérica Chilena espera
haber contribuido, con su Primer Trabajo de Seminario, al estudio de
nuestro folklore musical, y también haber promovido el interés por el
problema del guitarrdn, que adin precisa de un mayor esclarecimiento,
particularmente en lo que se refiere a sus origenes y evolucién, como
asimismo en lo pertinente a su enfoque geogrifico, comparado a lo largo
de los diferentes nucleos de conservacién distribuidos en nuestro pafs.

Lamentablemente, la carencia de material cartogrifico adecuado por
parte de los organismos competentes, y la imposibilidad de confeccio-
narlo por nuestra cuenta, impidieron su inclusién, a todas luces necesaria.

Mireya Almarza de Bertens, Alicia Arancibia, Maria Correa de Dan-
nemann, Gabriela Marin, Iris Sangliesa, Mario Castillo, Oscar Pavez,
Hernin Rodriguez, Herndn Undurraga y Edmundo Vega, bajo la di-
reccién de Raquel Barros y Manuel Dannemann —redactores—, fueron
los miembros del Centro de Estudios que tuvieron a su cargo esta tarea
de investigacién, que contara en todo momento con la generosa ayuda
técnica del critico musical Daniel Quiroga.

TABLAS DE ABREVIATURAS
I
De Informantes

Angulo, Isaias (LA))
Pizarro, Manuel (M.P.)
Soto, Gabriel (GS.)
Ulloa, Manuel (M.U}
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a) De Lexicografia

Diccionario de la Musica Labor. Dirigi-
do por Pena, Joagquin y Anglés, Higinio.
Ed. Labor, S. A., Barcelona, 1954. LAB.

Harvard Dictionary of Music. Apel,
Witli. Harvard. University Press. Cam-
bridge, Massachusetts. 1944. HARv,

Diccionario de Chilenismos y de otras
Voces y Locuciones Viciosas. Romdn, Ma-
nuel Antonic. Santiago de Chile, Imp.
Claret, 1901-1918. rom.

Diccionario de Chilenismos. Rodriguez,
Zorobabel. Imp. El Independiente. San-
tiago de Chile, 1875. rop.

Diccionario de Americanismos. Malaret,
Augusto, Emecé Editores, S. A., Buenos
Aires, 1946. MAL.

b) De procedencia geogrdfica.

Americanismo-AMER.
Chilenismo-cHIL.

¢) Categorias gramaticales.

Sustantivo masculino-M.
sustantivo femenino-¥.
Adjetivo-ApJ.

Verbo-v.

Locucién sustantiva-Loc.
Locucién adverbial-Loc. Apv.
Locucién adjetiva-Loc. Apj.
Locucién verbal-Loc. v,

GLOSARIO

Incluiremos en €l sélo las voces y expre-
siones que Tequieran estrictamente de
una explicacién semintica. En los casos
en que no sefialemos referencias lexico-
grificas, la explicacién ha sido elaborada
por los redactores de este trabajo.

Andar como la lira. loc. v. (chil). En-
contrarse en misera situacién econémica,
especialmente demostrada por una indu-
mentaria andrajosa.

Brijaro. m. corrupcién fonética de bi-
caro.

Buen bajador. loc. sust. Probablemente
deformacién fonética de embajador.

Cabalosa, adj. Probablemente barbaris-
mo por cabal, con el objeto de obtener
concordancia con ¢l género femenino de
fonda; o bien, corrupcién fonética de cau-
dalosa.

Cacho. m. (chil} Vaso rastico hecho
con un cuerno de res. RoM., p. 232, T. 1.

Cantor. m. Persona capaz de expresar
musicalmente su repertorio poético, va-
liéndose para ello de una o mais entona-
ciones, a las cuales corresponden acom-
pafiamientos instrumentales llamados to-
quios, que pueden o no ser ejecutados
por ella.

Catear. v. (chil) Observar con cautela.
ROM., p. 207, T. 1.

Coching. adj. (chil) sucia. rom., p. 352,
T.1

Como tirado con honda. loc. adv. (chil).
Excelente disposicién o aptitud para rea-
lizar alguna accién.

Cueca, f. (amer) danza nacional chi-
lena por excelencia.

Gurado. adj. (chil,) borracho.
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Chingana. f. (amer.) local destinado a
diversién sobre la base del canto y del
baile, rom., p. 39, T. 1.

Chupalia. £, (chil) Sombrero de mate-
rial vegetal. RoM., p. 58, T. 2.

Decir diablo clarito. loc. v. (chil}. Pro-
ducir un sonido agudo y claro.

De contino. loc. adv. (chil). En lugar
de de continuo.

Despedida. f. (amer). Décima final
afiadida a ia dltima del verso.

Destemplar. v. (chil}. Aflojar la ten-
sibon de una o mis cuerdas del instru-
mento.

Estrépico. m. Probablemente burda co
rrupcién de trépico. ‘

Fundamento. m. (chil). Tema de la
poesia folklérica.

Guarapdn. m. (amer.). Sombrero de
material y color variable, y de grandes
alas horizontales. Rom., p. 60, T. 3.

Idedtico, adj. (amer.). Calificase asi a
la persona muy puntillosa de acuerdo con
sus ideas fuertemente personales.

Huemul. m. {chil). Mamifero rumian-
te, especie de gamuza que habita en la
Cordillera de los Andes. Figura en el es-
cudo de Chile. MAL. p. 292.

Lacho. adj. (chil). Enamorado. rMO.,
p- 257, T. m.

Lovain. sust. pr. Deformacién fonética
de Dotain, Génesis, 37. vers. 17.

Madema. f. (chil). Mujer. General-
mente este término contiene un matiz ma-
licioso-festivo.

Payar. v. (amer.). Efectuar una com-
petencia poética, improvisada y cantada
de caricter generalmente agresivo. En

Chile se utilizan métricamente cuartetas
para tal objeto.

Plata. f. “Tachan algunos de galicismo
o americanismo a esta voz, en el signifi-
cado de dinero o caudal, pero es un error
porque su uso es antiguo y casi general
en Espaiia”. roM., p. 341, T, 1v.

Poncho. m. (amer.) . En Chile, especial-
mente, la manta gruesa. Rom., p. 385,
T.w.

Refalosa, £. (amer.). Danza popular chi-
lena, escobillada y zapateada, de proce-
dencia peruana.

Retaca. adj. (chil). Rechoncha y grue-
sa. ROM., p. 105, T. v.

Roto. m. (chil). Apodo chileno dado
2 los conquistadores desde los comienzos
de la conquista espafiola; hoy aplicado a
1a clase pobre. rRoM., p. 155, T. 5.

Ruedecilla. f. (chil). Grupo de canto-
res distribuidos en semicirculo irregular
como participantes de una reunién poé-
tica.

Sinjuriana. f. (chil). Danza folklérica
chilena, escobillada, de procedencia ar-
gentina.

Sonore. m. Sonoridad.

Tirar prosa. loc. v. (chil). Demostrar
superioridad jactanciosamente.

Tonada. . (chil). Forma musical chi-
lena, cantada con acompafiamiento ras-
gueado.

Verso. m. (chil). Composicién poética
folklérica, cuya estructura métrica estd
formada por cinco décimas, la ultima de
las cuales se denomina despedida. Las
cuatro primeras se encuentran general-
mente glosando una cuarteta.

Vocable. m. (chil). Linea octosildbica
métrica, cuyo nombre corresponde al de
verso en la preceptiva erudita,
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RIGOR Y LIBERTAD EN LA
INTERPRETACION MUSICAL

(¢Cémo debe tocarse “La Boheme™?)
A Michel Leiris

por
René Leibowitz
Especial para la Revista Musical Chilena

INTRODUCCION

A menudo nos hemos referido a la falta de seriedad que caracteriza la
interpretacién de las obras del repertorio lirico italiano. Hemos subra-
yado, muy especialmente, los multiples abusos que se cometen con ciertas
obras de Verdil, asunto muy deplorable que produce la deformacién
de estas obras y termina por crear una idea totalmente falsa sobre ellas,
Es un hecho que numerosos melémanos consideran (o, por lo menos
han considerado durante largo tiempo) algunas éperas de Verdi (y
también otras) como obras “vulgares”, “plagadas de mal gusto”, etc.,
cuando esos defectos no existen en la partitura sino que solamente en sus
versiones descuidadas y negligentes a las que, por desgracia, se les somete
demasiado a menudo.

También es cierto que desde hace algin tiempo —y 2 ello también
nos hemos referido en multiples ocasiones— se han realizado algunos
progresos, principalmente gracias a la influencia de Arturo Toscanini?,
cuyas “reformas” en este sentido han creado escuela, por lo menos hasta
cierto punto. Es por eso que actualmente es posible no sélo sefialar los
defectos habituales que caracterizan las interpretaciones de este reper-
torio, sino que podemos también —y esto es, sin lugar a dudas, mucho
mis importante todavia— juzgar los factores que constituyen una inter-
pretacién auténtica. A una revelacién de este tipo nos proponemos con-
sagrar las paginas siguientes y para ello hemos elegido la interpretacién
de Toscanini de la opera de Puccini “La Boheme”, tal cual quedd esta-
blecida y de manera particularmente elocuente en la grabacién fono-
grifica que el gran maestro realizé aproximadamente doce afios antes
de su muertes.

5 =
1R, Leibowitz; Historia de la Opera. gritica de las emisiones radiofénicas de
5No olvidemos tampoco a Tullio Se- la Orquesta de la NBC, bajo la direccién
rafin y Victor de Sabata. de Arturo Toscanini, Nueva York, 3 y

*Discos RCA Victor: transcripcién fono- 10 de febrero de 1946,
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Nuestra elecciéon puede suscitar, y esto lo sabemos muy bien, inte-
rrogantes e inquietudes; es por eso que la justificaremos antes de entrar
de lleno al problema,

Ante todo, si hemos elegido “La Boheme” es por que, entre las
numerosas obras del repertorio lirico italiano (y, por o demis, de otros
también) que sufren cada noche, durante todo el curso del afio, todo
tipo de ultrajes, esta partitura es, seguramente, una de aquellas que es
més malitratada. Basta con asistir, en cualquier teatro de épera del mun-
do, a una de esas representaciones llamadas “de repertorio” de “La
Boheme", para darnos cuenta de todas las similitudes, en cuanto a luga-
res comunes, que caracterizan estas ejecuciones. Negligencias en los de-
talles, relajacién en los tempi, falta de respeto frente a innumerables
indicaciones del compositor, mil y un gestos de mal gusto: es imposible
enumerar todos los defectos que caracterizan a estas “Boheme”, defectos
que se le achacan al compositor y a la partitura, cuando ésta siempre.
nos ha parecido constituir una de las éperas més perfectas en cuanto a
estructuraciéon musical (demuestra precisién y concisién excepcionales) ,
como también desde el punto de vista de sus posibilidades dramaticas
(1a que muy bien puede liberarse de las escorias e impurezas que se le
introducen a menudo con el pretexto de animar la trama).

Por lo tanto, nuestra eleccién de “La Boheme” nos ha sido dictada
por la importancia que le concedemos a esta obra ¥y porque, ademds,
tenemos la firme conviccién de que la interpretacién de los discos deja-
dos por Toscanini representa al més alto grado esa autenticidad de la
cual siempre hemos tenido nostalgia. Comprendemos que debemos jus-
tificar, no obstante, otros aspectos relacionados con esta eleccién.

Ante todo, ¢no serd idea falaz o absolutamente inadecuada juzgar
una ejecucion, principalmente cuando se trata de una obra lirica (en la
que lo puramente visual y escénico también interviene en gran medida),
sobre una simple grabacién fonografica? Una versién de este tipo ¢puede
realmente ofrecernos todos los elementos necesarios para formular un
juicio valido? También es cierto que sin duda es mucho mis ficil lograr
una ejecucién musical casi perfecta cuando todos los intérpretes, desde
el director hasta el dltimo comparsa, pueden dedicarse exclusivamente
al texto musical, especialmente si consideramos que semejante concen-
tracion, con respecto a2 uno de los aspectos de la obra, es casi inconce-
bible cuando se est4 cogido “por el fragor de la accién” escénica y dra-
mitica, cuando hay que tratar de lograr la unidad y coherencia entre
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el foso y el escenario, entre lo que se ve y lo que se escucha, entre lo
que se hace y lo que se canta, etc.

Existe algo de verdad en estas objeciones, pero en el caso que nos
ocupa no nos parecen totalmente validas. Es cierto que nunca hemos
presenciado una representacién de “La Boheme” bajo la direccion de
Toscanini (si hubiésemos tenido esa suerte habriamos hablado preferen-
temente de ella, no del disco). No obstante, tuvimos la posibilidad de
escuchar varias otras obras realizadas escénicamente por. el maestro
(principalmente “Falstaff”, en la que las dificultades que acabamos de
enumerar son tantas como en “La Boheme”) y podemos afirmar de bue-
na fe que la perfeccién musical y dramitica (esta Gltima, por lo demis,
resultante de la primera) fue una versién escénica que en nada desme-
reci6 de la fonografica a la que queremos referirnos. Hay que confesar
sencillamente que las contingencias a la que aluden numerosos directo-
res cuando tratan de excusar o justificar ciertas imperfecciones musicales
de las representaciones que dirigen, jamds tuvieron un lugar importante
en las representaciones de Toscanini. Este tltimo con su genialidad, su
indémita voluntad de perfeccién y un trabajo sin tregua, lograba sobre-
ponerse a los peores obsticulos. Nos parece, por lo tanto, que podemos
afirmar que: primeramente, los discos de “La Boheme” proporcionan
un ejemplo impresionantemente tipico del arte de la interpretacién de
una obra lirica por Toscanini y, en segundo lugar, que el vuelo musical
y dramitico est4 realizado con tal vigor y vitalidad que no es dificil, para
aquellos que verdaderamente conocen la obra (lo que implica haberla
visto en la escena un cierto numero de veces), formarse una idea total a
base de la grabacién que nos interesa.

1

Lo que primero nos impresiona en la interpretacién de “La Bohe-
me” por Toscanini, es la absoluta sintesis a que llega con respecto a dos
elementos en apariencia antitéticos: el rigor mas estricto y la libertad
més absoluta. Se acostumbra creer que una obra como “La Boheme”
necesita, debido a los sucesos dramiticos que pone en escena, gran liber-
tad v una especie de improvisacién del discurso musical. Eso no es falso
y es légico que mientras mejor se logra crear la impresién de esponta-
neidad y libertad de la trama musical, mejores posibilidades habrd de
lograr esas mismas cualidades en el juego escénico. Lo malo es que gene-
ralmente se cree que esta libertad sélo puede lograrse a través de una
cierta relajaciéon. Es un hecho, no obstante, que uno de los aspectos que
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esta lejos de ser el menos interesante en la partitura de “La Boheme” y
que constituye una prueba palpable del extraordinario genio a la vez
musical y dramdtico de Puccini, es que precisamente éste supo anotar
con una precisién insuperable las menores fluctuaciones del discurso mu-
sical, fluctuaciones que logran crear, solamente a través de la mds Tigu-
rosa observacion, esa impresion de libertad y espontaneidad que se trata
de lograr. Toscanini se dedica a ello con tal minuciosidad que puede
decirse sin exageracién que no existe una sola indicacién de la partitura
que no considere.

A. El Tiempo

La dialéctica entre €l rigor y la libertad que nos interesa subrayar,
se realiza para comenzar y muy particularmente a través de una estricta
observacién de los tempi indicados por Puccini. El comienzo del primer
acto estd marcado a 108 para la negra con punto, lo que constituye un
movimiento extremadamente ripido. Es ficil verificar que Toscanini
adopta precisamente este tiempo, cuando se estd acostumbrado a escu-
charlo mucho menos rdpido (recuerdo inclusive una ejecucién en la
Opera Cémica de Parfs, en la que este mismo pasaje fue tocado aproxi-
madamente a 92 la negra con punto). Lo que es todavia m4s importante
e€s gue este tiempo —una vez dado— no sufre la mas minima fluctuacién
(salvo cuando lo especifica el autor) . Es por eso, inclusive, que la prime-
ra frase de Marcello (“Questo Mar Rosso...”) (Ej. 1) generalmente se
arrastra desde un comienzo —lo que rompe totalmente el impulso gene-
ral del discurso—, mientras que Toscanini lo hace cantar dentro del
mismo tempo de lo que precede, ddndole apenas una ligera tregua (espe-
cificada en la partitura) al antepeniltimo compis.

EJ.1 i '
L I a piacere arfempo
faQ —t—1
L -4 L 4

1 1
L |

S T —¥
I——

Ques.to Mar Ros-so mi ammo li-scee assi-de.ra

Estas observaciones son vélidas para otros pasajes e inclusive para
aquellos en que el didlogo entre Marcello y Rodolfo se realiza sin acom-
paifiamiento orquestal. Numerosos directores de orquesta, pretextando
no tener intervencion directa, permiten aqui esa pretendida libertad a
los cantantes, segiin la cual estos pueden hacer “lo que les plazca”. Desde
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ese mismo instante el impulso libre y como improvisado del discurso se
volatiliza porque, en vez del vuelco espontineo que crea la continuidad
rigurosa de las frases, percibimos desde ese mismo instante una emision
quebrantada en la que se introduce la incertidumbre y la duda. Puccini
habfa previsto todo esto muy bien, prueba de ello es el extremo cuidado
con que anot6 todos estos detalles, Asi, previé un ligero ritardando (que
se realiza a través de un muy breve pedal) sobre el mi agudo de Marcello
(en la segunda sflaba de la palabra pensier) para permitir al motivo
inicial hacer una reaparicién brutal en el compds siguiente (Ej. 2). La
doble presentacién de este motivo es nuevamente seguida por una ligera
tregua en el momento en que se canta la frase Ho un freddo di cane, que
se sigue escuchando, por encima del pedal de la bemol de los violencellos
y contrabajos, pero en ¢l momento en que la orquesta se acalla y que,
por lo tanto, Rodolfo canta solo, Puccini especifica de inmediate que
estas frases deben ser cantadas a tempo.

)
Ej.2 Iq(f_-)
r— e 1
Zp—+ i FE——
mio pen_sier pro - fon-do

col canto a tempo
1

Una vez mids, es porque Toscanini observa minuciosamente todas
estas indicaciones que logra interpretar las menores inflexiones del dis-
curso y recrear la libertad, mientras que las pretendidas libertades que
habitualmente se toman con este texto sélo logran darnos la impresion
de un balbuceo inarticulado.

Este mismo rigor del tempo ejerce su accién benéfica a lo largo de
toda la partitura. He aquf otros ejemplos: la primera escena del primer
acto estd principalmente construida sobre dos ideas contrastantes, una
de ellas —el motivo inicial (y las ideas que de é1 derivan) — es de carécter
violento, y aunque no siempre agresivo, por lo menos de impulso répido
y liviano, mientras que la otra se expresa a través de ideas mas tranqui-
las, de caricter cantabile, aunque no menos livianas. La primera inter-
venci6n de esta segunda idea se realiza con las palabras “Nel cieli bigi...”
(Ej. 8), de Rodolfo. Cudntas veces hemos escuchado —mientras Puccini
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indica con todas sus palabras Lo stesso movimento!— una neta lentitud
del discurso en el instante en que se canta esta frase (como también
cuando se repite un poco mds lejos al llegar a las palabras Aguzza
Pingegne), so pretexto que semejante retencién permitiria al cantante
desplegar las “cualidades lfricas” de su voz, ya que ella no seria posible
en un tempo mas ripido.

Ej.3 LO STESSOMOVIMENTO
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Nos encontramos frente a uno de esos casos tipicos que crean la
leyenda de la “vulgaridad” y del “mal gusto” respecto de la musica de
Puccini. En realidad es casi imposible enumerar todos los inconvenientes
e incongruencias que semejante relajacién implica (cuando es tan sen-
cillo describir las ventajas que el rigor procura en esta materia). Pero
ensayemos de todas maneras.

1. El alargamiento de la frase rompe la unidad del discurso —de eso
no cabe duda— principalmente porque los valores métricos aqui utili-
zados son a menudo mayores que aquellos de la “primera idea”, puesto
que ¢l contraste ya habia sido compuesto por Puccini.

2. Si estas frases se toman m4s lentamente desde un comienzo se llega
a no saber qué hacer en los momentos en que Puccini indica explicita-
mente un poco ritenuto (Ej. 4). Hay que elegir: o no se observa esta
ultima indicacién —en cuyo caso se destruye el sentimiento cadencial—,
o bien, si se retiene mas todavia, el motivo ritmico del acompafiamiento
se hace virtualmente incomprensible.

Ej.4 - . -
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3. Desde el punto de vista dramitico todavia no ocurre nada muy
“serio” hasta aqui (en este momento preciso del primer acto); por
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consiguiente, querer subrayar estas frases con un sendo lirismo es crear,
ante todo, un énfasis inttil (que se puede en realidad calificar como
vulgar o de mal gusto) y también es privarse de la posibilidad de destacar
verdaderamente este lirismo cuando se hace necesario mds adelante.

Hemos dicho que atenerse a las indicaciones de Puccini procura
numerosas ventajas y a través de lo que hemos sefialado, no vale la pena
extendernos mis sobre el particular. Agreguemos, sencillamente, que los
buenos cantantes, bien dirigidos, logran perfectamente ejecutar las frases
en cuestién —confiriéndoles el lirismo “exactamente necesario”—, inclu-
sive cuando la pulsacién fundamental del tempo se mantiene. Es lo que
nos prueba, por lo demds, el admirable Jan Peerce (titular del papel de
Rodolfo en el disco que nos ocupa), y debo confesar que jamas puedo
dejar de emocionarme con su magnifico si bemol agudo (sobre la pala-
bra fiamma), el que si lo hubiese retenido (no olvidemos que se trata
de una blanca con punto, valor mel6dico de excepcional longitud den-
tro de las figuras musicales de esta escena) habrfa perdido toda su con-
tenida calidad emocional, apenas insinuada, como estd pedida.

* * *

Los comentarios que preceden han tratado de aclarar un problema
fundamental de la interpretacién musical, o sea, la realizacién de un
contraste sin cambiar la pulsacién fundamental del tempo. Semejante
problema se presenta cada vez que el pensamiento composicional parte
de la concepci6n sinfénica de un tempo sintético que debe determinar
y englobar una gran variedad de caracteres musicales opuestos. Esto es
particularmente notorio, por cierto, en las obras sinfénicas propiamente
tales, donde semejantes estructuras, como las del primer tema, los moti-
vos transicionales, los segundos temas, etc., son concebidos partiendo de
un concepto de tempo Unico, cuyas caracteristicas de rapidez o lentitud,
ma4s o menos acentuadas, se realizan a través del predominio de ciertos
valores métricos (rédpidos o lentos) , segiin la expresién que se pretende
lograr, Corresponde al intérprete hacer resaltar y hacer evidente este
transcurso dialéctico del espiritu composicional, y si no logra hacerlo,
entonces violenta la obra. Cuintas veces se escuchan los primeros movi-
mientos de una sinfonia o los scherzi, dentro de los cuales los segundos
temas —o los trios respectivamente— son tocados con mayor lentitud
bajo pretexto de lograr un indispensable relajamiento, en circunstancias
de que éste ya estd realizado a través de las figuraciones que el compo-
sitor ha inventado, Procedimientos semejantes que no son sino el fruto
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de una mentalidad musical primaria, son —repetimos— especificamente
nocivos cuando se trata de obras liricas (sobre todo de las del repertorio
italiano) donde, al unirse a las fluctuaciones del tempo pedidas por los
compositores, crean una confusién casi inextrincable, cuando no un ver-
dadero caos.

Esto lo comprendi6 Toscanini, y el rigor de su interpretacién apli-
cado a la musica de Puccini (la que a menudo estd concebida dentro
del espiritu sinfénico al que acabamos de referirnos), ha probado ser
saludable. Citaremos otro ejemplo especificamente elocuente: el segundo
acto de “La Boheme” se inicia con fanfarrias estrepitosas y la interven-
cion de un coro no menos bullicioso, etc., que expresan la alegria de un
“rincén” del Quartier Latin en una noche de vigilia de Navidad. Todo
ello estd indicado Allegro focoso a 2/8 con la negra a 112, El- primer
contraste aparece unos cien compases mas lejos (o sea, aproximadamente
dentro de un minuto de ejecucién) en el momento en que Rodolfo y
Mimi cruzan del brazo por entre la multitud (Ej. 5). Aqui, de pronto,
el cardcter cambia radicalmente y, una vez mids, la violencia y lo agresivo
del comienzo se substituye por un tono mas tranquilo y lirico. No obs-
tante, Puccini indica expresamente Lo stesso movimiento, que significa
senciliamente que la negra del 2/8 precedente equivale estrictamente a
la negra presente del 3;. Es cierto que agrega la indicacién legato e un
poco sostenuto, pero esto se aplica exclusivamente a la forma en que
debe ser tocado este pasaje desde el punto de vista instrumental para
crear el verdadero contraste con la articulacién staccato, tan caracterfs-
tica de la seccién anterior.

Ei.5 Ui g sTESS0 MOVIMENTO
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Casi molesta insistir sobre estos principios, por ser ellos tan eviden-
tes, si no fuese porque son tan rara vez observados. El resultado de esta
falta de rigor es, insistimos, un desagradable parcelamiento del discurso.
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En cambio, Toscanini logra admirablemente este pasaje. No permite el
més minimo cambio del tempo respecto de la pulsacién fundamental
y asf su interpretacién nos proporciona las siguientes ventajas:

1. Evita la ruptura de la unidad del discurso musical (lo que tam-
bién evita la “vulgaridad” de un contraste demasiado subrayado) ;

2. Logra mantener la atmdsfera festiva y despreocupada que se pier-
de irremediablemente cuando hay un apoyo excesivo;

3. El ligero rubato que introduce en la presentacién de la breve
figuracién en semicorcheas, tan caracteristico de este pasaje, se realiza
(con mucha elegancia y sutileza) precisamente porque este tema es toca-
do —desde el punto de vista metronémico— en el mismo tempo que cl
tema en agresivas semicorcheas de la seccién anterior;

4. El mantenimiento del tempo fundamental permite unir de modo
muy natural la parte en la que el coro se hace oir nuevamente (“Ninoli,
spilette!”) (Ej. 6a);

5. Una similar soltura se encuentra al realizar la leve detencién de
la pequefia seccién siguiente, cuando Rodolfo dice: Vieni, gli amici
aspettano...” (Ej. 6b),y

6. La vuelta a la seccién inicial a 2/8 (Ej. 6¢) se realiza légicamente
(sin el menor rozamiento) y es asi como esta primera parte del segundo
acto s¢ Nos presenta como un todo unido, con magistral impulso y con-
cebido “de un tirén”.

b) I
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B. Matices y Articulacién

Las cualidades interpretativas que estamos tratando de demostrar
se realizan igualmente a través de la estricta observacién de los matices y
articulaciones exigidos por el compositor. En este sentido, también, la
actitud en extremo atenta de Toscanini es ejemplar.

Desde el punto de vista de los matices querrfamos sefialar, en gene-
ral, el justo equilibrio entre los cantantes y la orquesta, lo que hace que
aquéllos nunca sean dominados por ésta. Semejante equilibrio permite
cantar piano en todas partes donde este matiz estd indicado (Hay una
sola y desdichada excepcién 2 este respecto: la segunda frase (Cercar che
giova?) de gran dulzura, de la gran aria de Rodolfe Che gelida manina
que canta aqui —Jan Peerce, de quien hemos dicho ya todo lo bien que
nos parece su actuacién— a pleno forte, sin siquiera tratar de atenuar el
matiz (ejemple 7). Esto es una ldstima en realidad, porque un artista
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como Jan Peerce habria podido, sin duda, cumplir con gran perfeccién
lo que aquf se exigia) . Asf también las distintas inflexiones dindmicas es-
tan cogidas en forma precisa y realizadas con gran virtuosismo. Tenemos
un ejemplo muy significativo desde el vigésimoquinto compis del primer
acto en el que el matiz forte, realzado por un crescendo de dos compases,
debe ser seguido cuatro compases mds lejos, por un piano siubito (Ej. 8).
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Nunca habfa escuchado ese cambio sibito de matices con tanta preci-
si6n, cualidad que le confiere al pasaje una gracia y una flexibilidad
realmente extraordinaria.

Por fin querrfa citar —dentro de 1a misma idea— la manera notable
con que Toscanini logra crear la atmdsfera de timidez y drama latente
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durante la primera aparicién de Mimi en el primer acto. La célebre frase
melédica del aria de Mimi Si. Mi chiamano Mimi. .. es presentada aqui
por las cuerdas (la mayorfa de ellas con sordina) y los clarinetes, dentro
del matiz mds tenue imaginable (Puccini marca pppp (!} para las
cuerdas y pp dolcissimo para los clarinetes) . Pocos son los directores que
se preocupan realmente de obtener esta extraordinaria intensidad nega-
tiva que produce la observacién rigurosa de los matices deseados por ¢!
autor, pero la interpretacién de Toscanini le hace absoluta justicia al
texto. Pero no es todo: desde las palabras Di grazia. .. de Mimi, se inicia
un crescendo de la orquesta que se prolonga durante tres compases y
que es seguido, con toda naturalidad, por un diminuendo desde que se
llega al punto culminante de la melodia.

Cui4n tentador es en este momento (como ocurre a menudo) exa-
gerar el crescendo para llegar a un quasi forie en €l punto culminante,
pero también qué formidable error musical y dramdtico. Es evidente
que asi se desfigura totalmente el sentido, tan anhelante, de este pasaje,
aunque no fuese sino que porque ambos protagonistas no logran mur-
murar sus breves respuestas (que serfan inaudibles si la orquesta toca
demasiado fuerte) . Nada de esto ocurre en la gjecucion que nos ocupa.
Al preocuparse de hacer tocar a la orquesta tan dulcemente como era
posible desde el comienzo del pasaje, Toscanini logra el crescendo de
manera tal, que su punto culminante llega apenas al matiz piano, lo que
crea una especie de estremecimiento interior, expresion perfecta en este
momento del drama. Demds esta decir que, sin lugar a dudas, es asi
como Puccini también lo deseaba*.

*  * #*

‘Una vez mds: nunca habfamos escucha-  “diva” a la que el publico saluda, desde
do este pasaje ejecutado con semejante el momento en que aparece, con aplausos
maestria y refinamiento. Por el contrario, frenéticos, lo que naturalmente incita a
los abusos que muy a menudo se le infli-  la cantante a darse aires poce de acuerdo
gen a la partitura en este lugar ban crea-  con ¢l personaje al que representa; tam-
do poco a poco un abuso dramitico simi-  bién es cierto, por otro lado, que el ma-
lar, lo que demuestra hasta qué punto tiz orquestal demasiado fuerte con que
una obra de arte comc La Boheme ha si-  este pasaje es habitualmente realizado,
do trufadz de elementos vulgares y cari- tampoco impulsa al personaje hacia la
caturescos. Es asi como el personaje de reserva y la modestia. No es necesario te-
Mimi —mujer joven, frdgil y timida muer-  ner mucha imaginacién para visualizar un
1a de frfo— a menudo entra en su primera  juego escénico muy distinto después de
escena como si desempeiiara el papel de  haber escuchado la interpretacion de Tos-
una “gran dama”. Es cierto que este papel  canini, :
es casi siempre desempefiado por una
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Con respecto a la articulacion minuciosa de los distintos elementos
musicales, algunos ejemplos muy sencillos nos lo comprobarin.

Nuevamente tomaremos ejemplos del primer acto, los siguientes
pasajes: el comienzo de la primera escena estd totalmente concebido en
ritmo ternario (3/8 6 6/8). La primera verdadera cesura estd marcada
en el numero de la partitura, con las palabras Che lieto baglior!, canta-
das sucesivamente por Rodolfo y Marcello. Esta cesura prepara la en-
trada de un nuevo personaje, Colline, y se realiza principalmente a tra-
vés de un ritmo nuevo, de estructura binaria. Es asi como la dltima
replica de Marcello ya estd acompaiiada por un motivo en dosillos y son
estos mismos valores los que caracterizan el importante segmento mels-
dico siguiente de los cornos, violas y violoncellos (todo esto se repite un
poco mds lejos, con una instrumentacién modificada, desde la primera
frase que canta Colline) (Ej. 9).
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No insistiremos sobre la manera realmente magistral con que esta
tltima melodia es ejecutada; lo que nos impresiona ante todo es la forma
no menos magistral con que fue presentada. La mayorfa de las veces, en
realidad, casi llega sorpresivamente, sin ninguna preparacién, mientras
que Toscanini aprovecha el primer motivo en dosillos ‘—que articula
con una precisién sorprendente— para prepararnos para esa melodia.
Como esta debe ser levemente retenida (Puccini marca un poco sostena-
to), algunos directores de orquesta —que también desean preparala— co-
mienzan por retener ligeramente el motivo anterior. Esto no es eficaz por-
que asi se debilita el contraste entre los valores ternarios y binarios (que
no pueden apreciarse plenamente sino cuando el tiempo es mantenido) .
Toscanini procede, una vez més, con respeto absoluto a las indicaciones
del texto, o sea, comenzando por impulsar realmente a fondo €l crescen-
do de las notas sostenidas y del trémolo (lo que produce la impresién
de un ensanchamiento) y principalmente haciendo tocar todos los instru-
mentos que hacen oir los dosillos (flautin, carillén, violas y violoncellos)
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conforme a una articulacién muy exacta y que ya es estrictamente la de
la melodia que sigue.

Fijémosnos también, dentro de este orden de ideas en la minuciosidad
con que Toscanini hace resaltar la acentuacién de los tresillos extrema-
damente rapidos, verdadero torbellino que acompaiia la llegada de Beni-
to. Eso es lo que crea realmente la atmdésfera de panico jugueton, me atre-
veria a decir, de nuestros “bohemios” ante la visita del propietario y la
ineludible exigencia del pago del arriendo. Por lo general, en este momen-
to reina gran agitacion en el escenario y eso es lo que distrae de la musica
y hace olvidar su articulacién precisa. Cudnto més justo seria articular
esas figuras musicales fuertemente acentuadas y tan claramente como lo
hace Toscanini, lo que de inmediato haria inutil hasta los menores gestos,
frecuentemente tan subrayados, de los personajes. En la realidad estos po-
drian permanecer rigidos, como en una especie de terror, y expresar la si-
tuacién a través de una minima actuacién muda, y con las pocas palabras
del texto. No dudo que es precisamente eso lo que deseaba Puccini (in-
clusive la economifa de estas paginas nos lo prueba)s y ésta es la impre-
sién que se desprende de la audicién de nuestros discos.

I

Hemos tratado de hacer resaltar en las paginas que preceden, ciertas
caracteristicas de la direccién de Toscanini que, segin nos parece, con-
tribuyen a la interpretacién auténtica de “La Boheme”. No obstante, he-
mos dicho muy poco sobre la forma en que el maestro trata las partes vo-
cales, o sea, la manera cémo acompafia a los cantantes, cudnta libertad
les deja y que grado de rigor les impone, ya que, a fin de cuentas, todos es-
tos problemas suman algunos de los puntos mds importantes que exige la
interpretacién de una obra lfrica.

En este sentido la reputacién de nuestro maestro ha sido disfrazada
por una especie de leyenda, expresada a través de un lugar comun y cuya
veracidad pocas personas han tratado de verificar. Se dice, en realidad,
que Toscanini tuvo razén al reaccionar contra los abusos que los cantan-
tes han introducido en la épera italiana: rubato exagerado, nimero y du-

sNo es solamente el nimero muy esca- de Puccini, respecto de la actuacién de
so de respuestas brevisimas que determina Schaunard, quien, “después de consultar
este “mutismo” el que nos parece tan in- 2 los amigos, va a abrir la puerta”. No
dispensable realizar aqui, sino mds bien y cabe la menor duda de que esta “consul-
por scbre todo, la muy precisa indicacién ta” es muda.
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racién de pedales excesivos, etc.; pero que al hacerlo, cay6 en el defecto
contrario, es decir, que habria prohibido la menor libertad a los cantan-
tes, que habria hecho problemdticas algunas respiraciones y que, de este
modo, sus interpretaciones habrian perdido, por tltimo, todo el caricter
auténticamente lirico y dramatico.

No serfa necesario refutar semejantes tonterias (los numerosos discos
de Toscanini lo hacen por s mismo) sino fuera que ellas comienzan casi
a tener “fuerza de ley”. Siendo as{ debemos tratar de demostrar lo con-
trario.

He aqui las dos mdas importantes arias de “La Boheme”, la de Rodol-
fo y Ia de Mimi en la segunda parte del primer acto. Desaffo a cualquiera
que descubra un solo lugar donde se manifiesten los susodichos defectos
que hoy se pretenden encontrar. El comienzo del aria de Rodolfo es can-
tada con una flexibilidad y elegancia verdaderamente sorpredentes, adhi-
riéndose rigurosamente a las indicaciones de Puccini®. Toscanini se pre-
ocupa de no dividir el legato de la melodia de los primeros violines que
tocan al unfsono con la melodfa del canto y con las palabras “e che fac-
cio, come vivo”, no obstante permite a Peerce tomar la respiracién indis-
pensable (indicada por la coma) entre las palabras faccio y come (Ej. 10).
Basta decir que el tiempo para la respiracién debe ser muy corto (pero
que sin duda es suficiente cuando se trata de un cantante como Peerce) a
fin de no romper, por ningiin motivo, la unidad melddica. Debemos sefia-
lar también, de inmediato, la muy sutil subdivisién realizada por Tosca-
nini con las corcheas do-re bemol que preparan admirablemente el Gltimo
motivo cantado de esta seccidn (sobre la armonia de la dominante), espe-
cie de timida interrogacidn, expresada por la palabra “Voule?"?.

Vamos un poco mds lejos: Toscanini zutoriza —contrariamente a lo
que establece la leyenda— un auténtico pedal en la silaba na dentro de
la frase “I'anima ho milionaria”, resultado 14gico de la indicacién allar-
gando realizada a través de una muy juiciosa subdivisién de los dos Glti-
mos tresillos det compds (igual cosa ocurre —con pedal sobre el do bajo—
trece compaces mas adelante al llegar a las palabras le dolce seranze). En

‘La unica excepcién es la que ya sefla-  permiten medir y apreciar el arte que
lamos (ver Nota 4). despliegan, como acompafantes, ciertos
*Son los detalles de este tipo (daremos grandes directores de orquesta.
otros ejemplos mds adelante) los que nos
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lineas generales la técnica de seguir el canto en toda esta segunda parte
del aria mediante subdivisiones frecuentes de los tresillos necesita muy
especial atencién del director hacia las exigencias de los cantantes.
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Otro tanto ocurre en el aria siguiente, muy bien cantada por Licia
Albanese. En su parte inicial, Toscanini realiza a la perfeccién el necesa-
rio contraste entre el 2/4 subdividido en 4/8 y la pura y simple medida
a dos tiempos. Més adelante, en la seccion marcada Allegreto moderato,
Toscanini adopta abiertamente ¢l tempo muy rédpido de 144 para la negra,
lo que hace resaltar el cardcter con simplicita especificado por Puccini, sin
dejar por eso de marcar en forma precis:: y sutil las dos importantes cesu-
ras (que permiten a la cantante respirar brevemente) despucs de las fra-
ses Non vado sempre a messa” (Ej. lla) y “guardo sui tetti”. Mas lejos el
maestro vuelve a autorizar una especie de pedal (sugerido por lo demis
por el ritardando y la acentuacién marcada por Puccini) sobre el segun-
do la agudo de la frase “il primo baccio dell aprile e mio!” (Ej. 11b).
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Estos ejemplos (a los que habriamos podido ficilmente agregar otros,
aunque no fuese sino el admirable acompafiamiento del Vals de Muse-
tta en el segundo acto) deben bastar como ‘“‘demostracién”,

E)n
A A 1N LA
a)
v Non va - do sem.pre a Mé.ssa, ma
ollerg. =
b) e S e = =

- LI . .
se¢ pri-me ba-cio dell ap- ri - le ¢ mio—_

* * -

El consumado arte y minuciosidad que Toscanini aporta a la realiza-
cién de las partes vocales también puede verificarse sobre otros planos.
Veamos, por ejemplo, el cuarteto con que se termina el tercer acto. Jamis
habfa escuchado este trozo, harto complejo, realizado con tanta claridad.
Toscanini logra hacer resaltar de manera sobrecogedora la oposicién en-
tre las dos parejas: una tierna y lirica y la otra al borde de un altercado
trepidante.

Podré objetarse que esta claridad del juego de lineas vocales es mas
facil de realizar en el disco, donde la disposicién de los micréfonos con-
tribuye a valorizar las partes individuales, que en la escena, donde los mo-
vimientos de los personajes no permiten captar con igual claridad la po-
lifonia vocal. Estos son problemas falsos porque las ventajas de la dispo-
sicién de los micréfonos estd suficientemente compensada por la distri-
bucién en el espacio escénico (por lo menos tal como debe ser realiza-
da en una escenificacién apropiada) de los personajes, y no es eso tam-
poco lo que mds nos preocupa. Nuestra apreciacién de la interpretacién
de Toscanini se basa sobre un aspecto distinto. No se trata de ninguna
manera de un éxito puramente aciistico, sino que precisamente de inter-
pretacion (que nada tiene que ver con las preocupaciones, por lo gene-
ral poco auténticas, de la “alta fidelidad” o cosas por el estilo).

Una vez mds debemos buscar el secreto de este éxito en el rigor abso-
tuto de la articulacién de los distintos elementos musicales. Toscanini lo-
gra, en realidad, un verdadero discurso musical legato y tenuto (tanto
por parte de los cantantes como de la orquesta) cuando se trata de la pa-
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reja Mimi-Rodolfo, y cuando se trata de la de Musetta y Marcello se preo-
cupa de que sus partes vocales y ¢l acompafiamiento orquestal, en su casi
totalidad, sea ejecutado conforme a una auténtica articulacién staccato.

No cabe duda de que es principalmente gracias a estas distintas arti-
culaciones que el genio de Puccini pudo dar una forma musical y drami-
tica concreta a su visién de este momento complejo del drama. Tampoco
es menos evidente (dada la elocuencia en si de esta misica) que una eje-
cucién relativamente correcta logra recrear con bastante claridad la fuer-
za de esta visién. Pero es solamente una interpretacién verdaderamente
profunda la que nos restituye el sentido total. Lo mas admirable en la
interpretacién de Toscanini es la forma como logra, a cada instante, ejer-
cer su control sobre el conjunto de fenémenos musicales, y es en los mo-
mentos de verdadero despliegue a cuatro partes de las lineas vocales don-
de este control logra su mayor intensidad. Logra marcar el tiempo —cuan-
do un director no dispone sino que de un solo brazo para ello— un lega-
to o un tenuto absoluto para guiar a la pareja Mimi-Rodolfo, preocupan-
dose de que la otra pareja se exprese con un staccato ligero y caprichoso,
es la hazafia de un gran director de orquesta teatral, altamente penetrado
de las exigencias del canto, aunque frecuentemente se ha dicho que éstas
ni siquiera rozaban la conciencia de Toscanini.

* ® %

Para terminar querriamos ilustrar esta “conciencia teatral” de la cual
hace gala nuestro maestro, con el ejemplo seguramente mas impresionan-
te de esta partitura. Nos referimos a la segunda escena del ultimo acto, en
el momento en que entra Musetta. Conocemos bien la situacién: la atmos-
fera es alegre, Schaunard y Colline simulan batirse a duelo mientras Ro-
dolfo y Marcello danzan a su alrededor “con loca alegrfa”. Aqui la orques-
ta toca una especie de scherzo desencadenado y que estd marcado Allegro
spigliato (con la negra a 132).

Con su virtuosismo orquestal bien conocido Toscanini logra impul-
sar este pequefio interludio orquestal® con infernal rapidez lo que podrfa
parecer contrario al espiritu de Puccini. En realidad el tempo de este tro-
zo es més répido que el indicado por Puccini (alrededor de 154 por ne-
gra en vez de 132, lo que constituye una diferencia sensible) y en cuanto

"En la Opera Cémica de Paris casi cinco compases). Eso constituye un absur-
siempre lo cortan totalmente {si la me- do evidente, como se comprenderdi un
moria nc me falla, sélo tocan los primeros  poco miés adelante.

#62#



Rigor y libertad en la interpretacién musical /| Revista Musical Chilena

al cardcter spigliato (desenvuelto) parece mds bien ceder el paso a una
extrema tensién. Podria acusarse al maestro, por lo tanto, de falta de
respeto y de rigor con respecto al texto que interpreta. No lo creo y me
parece mds bien que logré aqui, gracias a la libertad que se tomd, apre-
hender una implicacién profunda®.

El resultado de esta interpretacién nos hace de inmediato preveer el
drama que no tardari en estallar. El tempo extremadamente rdpido y la
tensién que estos crea nos impulsa al borde de la histeria y, desde la entra.
da de Musetta, nos sentimos en plena catdstrofe. Pretender, como lo he.
mos hecho, que este siibito estallido del drama y de la catistrofe sea la
unica implicacién auténtica de la musica de Puccini serfia hacer una
afirmacién gratuita si se examina atentamente la estructura de esta mu-
sica.

El trozo se inicia, en realidad, con un segmento melédico de cuatro
compases, caracterizado por un progreso arménico II-16 (en la bemo! ma-
yor) . Este segmento se repite de inmediato, después de la primera exposi-
cién, y sus funciones armoénicas se consolidan con este solo hecho. Este
mismo segmento es repetido nuevamente (provisto de las mismas fun-
ciones arménicas) cuatro compases antes del fin del trozo y todo ocurre
como si esta nueva exposicién debiera, también, hacer escuchar el mismo
segmento dos veces seguidas (Ej. 12). Pero la segunda presentacién del
segmento es, aqui, interrumpido brutalmente (s6lo se escucha el primer
acorde de 1 grado) con el grito de Marcello: “Musetta”. Este grito usa el
si-bemol (fundamental del acorde de 1 grado de lz bemol) sobre la pri-
mera silaba y en seguida pasa al s{ natural interpretado como fundamen-
tal de la dominante de mi menor tonalidad dentro de la cual evoluciona-
ra la préxima seccidn, el acorde de ténica de esta nueva tonalidad se hace
oir, por lo demds, de inmediato, después de la exclamacién de Marcello.

Todo ello prueba a las claras que Puccini realmente tenia la visién
de un verdadero (“golpe teatral”) al componer este trozo. Pero aunque
este golpe sorpresivo es exigido por el libreto, dificil seria realizarlo ple-
namente ateniéndose estrictamente a las indicaciones musicales de Puccini.
Nos parece, en realidad, que la desgarradora cadencia rota, que subraya
arménicamente el grito de Marcello, no tendrfa la necesaria fuerza si lo
que precede hubiese sido tocado de manera “desenvuelta”. Lo mismo vale

'Es un hecho que el mismo Puccini que un intérprete genial supo leer en el
aceptd esta interpretacién (ver la conclu-  texto del compositor algo que estd escrito
sién de nuestro ensayo) . Se trata aqui de  solamente “entre lineas”,
un caso, extraordinariamente raro, en el
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para el ridmo, roto también por el silencio de Ja orquesta que sigue al
acorde de u grado (escuchado sobre la 1ltima corchea del compis de

Ej.12

E Musetta
Marcello
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2/4) ; tampoco tendria la misma fuerza catastréfica si el interludio or-
questal hubiese sido presentado con mayor desenvoltura. Es necesario, por
fin, darse cuenta como Toscanini trata con todas sus fuerzas de mantener
la tensién acumulada puesto que casi suprime el pedal colocado después
de la exclamacién de Marcello, lo que permite escuchar. el acorde ténico
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de mi menor casi inmediatamente después de esta exclamacién, asi como
a Musetta atacar de inmediato su dramitico recitativo?®.

Estas dltimas pdginas que acabamos de analizar nos han demostrado
un nuevo aspecto de la dialéctica entre el rigor y la libertad de la inter-
pretacion musical. El hecho de que Ia interpretacién de Toscanini pueda
ser considerada como fundamento de autoridad nos comprueba que el
verdadero rigor es siempre, en el fondo, el resultado de una libertad abso-
luta, asf como ésta es el resultado de aquélia.

Las proyecciones de semejante dialéctica podrfan desarrollarse muy
extensamente; bistenos con decir que los dos términos que las definen
~rigor y libertad— no tienen sentido sino cuando se sabe realmente leer
una partitura. Eso es lo que a menudo nos ensefié Toscanini v es, una vez
mds, lo que nos ensefia hoy dia demostrindonos cémo debe leerse e inter-
pretarse la partitura de “La Boheme”.

Conclusién

No querria terminar este ensayo sin fundamentar zlgunos anteceden-
tes, hasta cierto punto histéricos, que confieren a esta grabacién una im-
portancia muy especial (esto justificard mis completamente atin las
razones por las cuales la elegimos) . No puede negarse que los discos que
nos han ocupado fueron realizados en un estado de 4nimo muy especial,
voy a explicar lo que quiero decir a través de esta afirmacién. Es cosa
conocida que el “estreno mundial” de “La Boheme” tuvo lugar el 19 de
febrero de 1896, en el Teatro Regio de Turin, precisamente bajo la direc-
cién de Toscanini, entonces un joven de veintiocho afios. Puccini estaba
presente en esta representacion, asi como asistié en el futuro a muchas
ejecuciones de sus obras dirigidas por aquel que se convirtié en uno de
sus amigos € intérpretes mds fieles'l. También se sabe que esta primera
representacién no obtuvo sino que un éxito muy relativo porque el pabli-

"

“También debe notarse que Toscanini tos” entre ellos. No obstante, Puccini
hace ejecutar el parlando de Musetta a  nunca dejé de rendirle homenaje al genio
una velocidad vertiginosa, y gracias a ello  de Toscanini. “Cuando pienso cémo diri-
se mantiene la tensién hasta el limite ex- gi6 mi Boheme..., decfa, y ese re-
tremo. cuerdo siempre le hizo perdonar Ilas

“También es cierto que hubo “conflic-  peores ofensas.
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co reaccioné en forma mas bien “tibia” y la critica fue mds bien hostil.
En este sentido la situacién no era la misma cincuenta afios mds tarde
(casi dia por dfa), cuando Toscanini subi6 al podium de la Orquesta de
la NBC en Nueva York, para dirigir la ejecucién que conocemos: “La Bo-
heme” se habfa convertido con el tiempo en una de las obras mé4s tocadas
y aplaudidas del repertorio lirico. No obstante — y precisamente debido
a ese éxito universal— “La Boheme" también se habfa convertido paula-
tinamente en una de esas obras a las que se le habian incorporado las
numerosas imperfecciones y defectos que caracterizan a tantas versiones
“de repertorio’’.

Al final de su vida —y a ocho aiios de su “retiro” definitivo— uno de
los mas grandes intérpretes de nuestra época quiso hacer revivir bajo su
aspecto auténtico —y por ultima vez en su carrera— la partitura de una
obra maestra a la que contribuyé a darle vida, por primera vez, en los le-
janos tiempos de su juventud. Nadie mejor que él estaba calificado para
ello, puesto que fue precisamente esa afortunada y rara constelacién de
una colaboracién ideal entre un gran compositor y su intérprete preferi-
do, la que se nos transmite en estos discos que podemos, por gran fortu-
na, escuchar y estudiar con absoluta libertad.
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ASPECTOS DEL XV CURSO
INTERNACIONAL DE NUEVA
MUSICA, PATROCINADO POR EL
KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT
EN DARMSTADT

por

Leni Alexander

En los Cursos Internacionales de Nueva Muisica que se desarrollan cada
afio en Darmstadt encuentran hoy dfa su sintesis los principales pensa-
mientos musicales contempordneos. En el niimero anterior de la Revista
Musical Chilena pudimos apreciar una informacién muy completa e inte-
resante sobre los cursos del afio 1959, Aquellos fueron mds tumultosos, y
se desarrollaron en un ambiente bastante mas agresivo que los de este afio,
pues, en esta ocasién, las divergencias éticas que dividfan algunos grupos
de compositores tuvieron como consecuencia que varios de ellos se
abstuvieron de venir. El ambiente fue asf mds pacifico y placido, pero no
por ello menos interesante. Tampoco hubieron esta vez discusiones publi-
cas ni polémicas. Pierre Boulez, en particular, se habia opuesto a ellas, in-
sistiendo, al empezar su ciclo de conferencias, que no se hiciesen pre-
guntas tendenciosas y advirtiendo que él no las contestaria.

Las conferencias de Pierre Boulez llevaban por titulo “Como se
piensa la musica de hoy”, y fueron las mis importantes del curso. Su idea
era subdividirlas en 6 grupos:

1. Consideraciones generales;
II. Técnica musical;
111, Forma;
IV. Notacién e interpretacién;
V. Estética y poética, y
VI. Sintesis y porvenir.

Sin embargo, y por culpa de la gran cantidad de material a abarcar,
no le fue posible tratar mds que los cuatro primeros temas. Para la verda-
dera comprensién de las conferencias, los asistentes tenian que estar muy
familiarizados con su musica de la cual, en cierto modo, aquellas eran
explicacién. Boulez empleaba términos musicales y lingiifsticos completa-
mente nuevos y subrayé6 la necesidad de estos nuevos vocablos, porque la
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nomenclatura tradicional ya no alcanza a denominar muchos de los ele-
mentos de la misica nueva.

Los comentarios de Boulez eran el reflejo de un pensamiento musi-
cal completamente desconectado de toda tradicién. Explicaba con gran
claridad los problemas de las proporciones de las formas entre sf, de la
nueva notacién y de la interpretacién, y consiguié darnos un cuadro com-
pleto de las posibilidades del material musical tal como €l lo emplea, Su
estética se basa en la consecucién de un equilibrio entre los elementos
positivos y negativos del material, Para dar un cuadro completo de la ma-
teria que Boulez abarcé en las 18 horas total de las conferencias, habria
que entrar en detalles que no nos permite la falta de espacio. El afio pro-
ximo, estos seminarios serdn publicados en forma de libro,

Paralelamente a estos temas, Boulez dio un seminario sobre el empleo
del arpa en la orquesta moderna, mostrando todas sus posibilidades e
ilustrandolas con obras propias y de Mauricio Kagel.

Stefan Wolpe, compositor alemdn residente en Nueva York, dio una
conferencia sobre proporciones, tomando como modelo sus “Enactments
for three pianos”, que fueron ejecutados por los tres hermanos Kontarsky.
Durante la conferencia, mostré el problema de 1a unidad mis chica, en
conexioén con la mias grande y viceversa, y el desarrollo que se produce
entre estos dos elementos y su relacién en la estructura de su propia obra.

Luigi Nono dio dos conferencias: “Texto-Musica-Canto”, tocando
ejemplos de sus obras “Il canto sospeso” y “Cori di Didone”, pero se
apart6 algo del tema para ocuparse principalmente de la decadencia de
los compositores de hoy. Refiriéndose, aunque sin mencionar nombres,
a Cage y Stockhausen, les reproché el hacer musica “desnaturalizada”,

Aunque habfa sido anunciada una conferencia de Karlheinz Stock-
hausen (tenia que hablar sobre ““formas miltiples”), no asistio, dada la
division de criterios mencionada mas arriba, en su lugar, Heinz Kiaus
Metzger —maravilloso traductor al alem4n de las conferencias de Boulez—-
leyé una carta suya, un testimonio escrito en forma muy poética sobre la
libertad del compositor que sigue, dentro de su composicién, la disciplina
que ¢l mismo se ha impuesto, y subrayando que cada disciplina indivi-
dual vale para cada compositor individuaimente.

No me fue posible asistir a las conferencias de Mauricio Kagel sobre
¢l empleo de la palabra y de la voz, de Henri Pousseur sobre el problema
de la expresién, ni de Gyorgy Ligeti sobre musica electrénica porque
muchos seminarios tenian lugar al mismo tiempo.
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Asisti a los de Bruno Maderna sobre direccién de orquesta y anilisis
de composiciones. Maderna, uno de los compositores y directores mds
significativos de Europa, es capaz de analizar una obra sin prejuicios, y
en esto se diferencia de muchos compositores, para los cuales tienen
valor Unicamente las obras de una cierta tendencia o notacién musical,
Fueron analizadas obras de los compositores asistentes a los cursos. Eran,
€n gran parte, obras escritas en notacién grafica, y se discutié el problema
de la legibilidad para el intérprete, puesto que éste asume, en ciertos mo-
mentos, !a responsabilidad del compositor. En esta musica existen pocas
veces tonos fijados. El compositor determina solamente la duracién, el
timbre, la dindmica y el registro, y, si s¢ trata de miisica para piano, si hay
que usar el teclado, el arpa o la caja arménica del instrumento. Los se-
minarios de direccién de orquesta, no pudo realizarlos Maderna como los
habia previsto, porque el conjunto instrumental con el cual los asistentes
hubiesen tenido que trabajar no pudo venir.

Los reemplazé por la audicién de cintas magnéticas de obras contem-
porineas (entre ellas las variaciones op. 81 de Schonberg, el concierto pa-
ra nueve instrumentos op. 24 de Webern, los Kontrapunkte de Stockhau-
sen, el “Lulu” de Alban Berg) de las cuales tocaba tres diferentes versio-
nes, cada una dirigida por un director distinto. Mostraba con estos ejermn-
plos las distintas posibilidades de interpretacién y modo préctico de diri-
gir.

Fue ofrecido en Darmstadt un ciclo de conciertos de cdmara y sinfé-
nicos. El primer concierto de c4mara comenzé con los “Enactments for
three pianos”, de Stefan Wolpe, ya comentados mds arriba. Siguié una
sonata para oboe y piano del compositor yugoeslavo Milko Kelemen, la
obra més madura de este compositor, en la cual elimina por completo los
elementos folkléricos y se aleja del estilo neoclasico. De Makoto Moroi,
compositor japonés, oimos la “Cantata de cimara en siete movimientos
“La noche de los tres ojos”, para recitador, coro masculino, ondas Mar-
tenot, celesta y percusién. El texto, poesia del poeta Tatsuji Ishihara,
fue lo que mds nos hizo pensar en una obra oriental, pues Moroi se expre-
sa en un estilo dodecafénico libre. Tiene un gran sentido del uso de la
palabra, pero no agota las posibilidades de Ia percusién (tocada por tres
ejecutantes) , y abusa de las ondas Martenot que, si no se usan con discre-
sidn, se vuelven penetrantes y monétonas. La obra mds nueva y “revolu-
cionaria™ de este concierto fue el “Tasso-Concetti”, de Hans Oite, que se
toc en dos realizaciones. La obra est4 escrita Ppara soprano, flauta, piano
Y percusion, sobre texto de los “liriche” de Torcuato Tasso. La pieza

#69*



Revista Musical Chilena / Leni Alexander

est4 compuesta en la denominada “forma abierta”, es decir, estdn deter-
minados separadamente los elementos sonoros y de tiempo, y las innu-
merables posibilidades de sus combinaciones quedan a la eleccidon del
intérprete.

Fl director de orquesta (en este caso el propio compositor) fija las
“reglas del juego” cada vez. Desgraciadamente, los elementos musicales
de la composicién no tenfan bastante peso y consistencia propios para
mantener el interés durante las dos realizaciones que oi.

Un caso similar se produce con el “Répons pour sept musiciens”, de
Henri Pousseur, que fue ejecutado en el segundo concierto de cdmara.
Unicamente que en este caso la eleccién del material era mucho mds
compleja, y las “reglas del juego” mis complicadas. Pousseur explica
de la siguiente forma el procedimiento empleado:

“Nada en la forma estd predeterminado; por ello es imposible tam-
bién una partitura general. Los musicos disponen de un material
grifico movible, en parte indeterminado, pero cefiido a unas fun-
ciones precisas, y estdn en condiciones de contestar o responder
(“répons”) con sentido musical en todas las coyunturas en las cuales
les coloca la casualidad”.

La idea de esta nueva forma de miusica de camara, que tanto depen-
de de la fantasfa y habilidad del intérprete, es una reaccién y contrapeso
contra el virtuosismo y el perfeccionismo que, en nuestra época, amena-
za con producir una esterilidad de la ejecucién que no existia en los
tiempos del bajo cifrado, donde cada interpretacién era un acto vivo y
creador. Si realmente por este medio se consigue la completa realizacién
creadora del intérprete, donde su sensibilidad e inteligencia juegan un
papel primordial, esta musica ¢s un gran paso que nos llega fuera de los
limites impuestos a los ejecutantes.

El resto del segundo concierto de cimara estuvo a cargo del cuarteto
Julliard, que toc6, con inverosimil perfeccién, €l Cuarto Cuarteto de
Schénberg, op. 37, el Cuarteto de Humphrey Searle (una obra seca, cons-
tructiva) y el segundo Cuarteto de cuerdas de Elliott Carter, en seis
movimientos, una de las obras més bellas de este compositor americano,
escrita en estilo serial, muy inteligentemente aplicado y con un gran
lirismo.

El tercer concierto de camara fue el mds interesante, tanto por el
programa como por su realizacién. Comenzé con los “Six épigraphes

#7!0#



Aspectos del XV Curso Internacional de Nueva Musica | Revista Musical Chilena

antiques pour piano 4 quatre mains” de Claude Debussy, tocados por
los hermanos Kontarsky. Como la obra no fue ejecutada en un piano,
como lo pide el compositor, sino en dos, falté 2 los pianistas algo de esta
unidad que caracteriza precisamente todas sus ejecuciones. Esta compo-
sicién, que data del afio 1915, es el comienzo de una linea cuya natural
continuacién es Webern y Boulez. Uno lo siente fuertemente oyendo
las “Tres piezas para violoncello y piano”, de Webern (cuya interpreta-
cién fue la mas perfecta de todos los conciertos) y, mds aun, con las
“Trois structures pour deux pianos”, de Pierre Boulez, ya comentadas
en otra ocasién. El rasgo comtn a estos tres compositores es su lirismo,
llevado a un alto grado de abstraccidn, y la légica implacable de su linea
ascendente, en la cual cada elemento es natural consecuencia de lo que
le precede.

De distinto punto de vista hay que mirar el “Epitaphium” (1959)
y el “Double Canon” (1959), de Igor Strawinsky. La primera obra fue
escrita en memoria del Principe Egon Max de Fiirstenberg, gran mece-
nas, creador y organizador de los festivales anuales de Donaueschingen.
La segunda estd dedicada a la muerte del pintor Raoul Dufy, Ambas
estan escritas en estilo serial, de una transparencia y simplicidad ejem-
plares, y consiguen en un minimo de duracién (tres y cuatro minutos,
respectivamente) un maximo de expresién. Strawinsky hace alarde de su
capacidad de usar una técnica con toda rigidez sin dejarse inhibir por
ella.

El estreno de este concierto fueron las “Dimensioni II, 1960, de
Bruno Maderna, miisica electrénica de dos canales (para reproduccién
estereofénica) , sin duda, la obra de musica electrénica mis original que
oi, que difiere de todas las que hasta ahora puede escucharse en los dis-
tintos festivales. Su elemento principal es la voz humana que es utiliza-
da en vez de objetos sonoros instrumentales, igual que Maderna lo hizo
anteriormente en sus “Due Dimensioni 1952” y sus “Due Dimensioni
1958”. Lo que le interesa a Maderna es la confrontacién del elemento
instrumental (o, en este caso, la voz humana) con elementos sonoros
electrénicos. Para la voz, él ha compuesto treinta silabas distintas, o sea,
palabras cortas de una silaba, pero que no forman parte de ningun
idioma. Estas varfan en funcién de la altura, dindmica y duracidn, y, en
gran parte, de unas escalas de risas distintas.

La parte electrénica estd constituida por un crescendo y decrescen-
do del objeto sonoro electrénico, usade menos como parte solista que
como acompafiamiento de la voz, y elaborada con unas combinaciones
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de sonidos hasta ahora no ofdas y que se alejan de las reminiscencias de
ruidos naturalistas que tanto se oyen en las obras de musica electrdnica.
El acontecimiento mds importante fue quizi el concierto de la
orquesta del “Siidwestfunk” Baden-Baden, en el cual Pierre Boulez
dirigi6 su obra “Pli selon Pli”, portrait de Mallarmé, que habia sido
estrenada en €olonia en los festivales de la siMc, aumentada esta vez
en un movimiento mas. “Portrait de Mallarmé” estd destinado a alcan-
zar, con el tiempo, un namero de seis improvisaciones, que Boulez des-
cribe de la siguiente forma:
“Se emplean aqui estados distintos de la improvisacién: posibles
” versiones segun una eleccién libre; versiones fijas con interferen-
" cias de improvisaciones; versiones polivalentes con resoluciones
” probables; versiones obtenidas por traslacién. Un homenaje a la
” sombra de Mallarmé”.
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XXII FESTIVAL INTERNACIONAL
DE MUSICA CONTEMPORANEA DE
VENECIA

por

Irma Godoy Tapia

Ocioso seria querer explicar en qué consiste el festival veneciano de
musica contempordnea, ya que en los veinte y tantos afios que lleva
de vida ha sido vastamente ilustrado a través de sus siempre interesantes
manifestaciones, Bastara, por ello, sefialar que este XXII Festival Inter-
nacional de Musica Contemporinea de Venecia, fiel a sus finalidades,
ha puesto el acento en la programaciéon de obras musicales presentadas
en primera ejecucién absoluta y en primera ejecucién en Italia, dedi-
cidndole también una especial atencién a tendencias que en afios prece-
dentes habian sido dejadas fuera de su 6rbita, mientras en el sector del
melodrama ha dado acogida a obras Iiricas de caricter polémico, de
nuovisima orientacién y de originales planteamientos.

Dentro de este cuadro de novedades fue incluido, asimismo, como
nota contrastante, un especticulo de un cardcter del todo diferente a los
de sus tradicionales manifestaciones y con el cual se quiso re-evocar las
fastuosas celebraciones y fiestas sobre el agua de la Venecia de los siglos
xvi al xvur Pero la mayor y la més grata de las sorpresas de este festival
la ofrecieron los “Juegos y fibulas para los nifios” (Giuochi e favole
per bambini”), espectdculo que destacindose —como aquél anteriormente
mencionado~ del habitual esquema de estos programas venecianos, y
ofreciendo un amplio 4mbito de creacién y accién tanto a los musicos
como a los escritores dentro del campo de la musica y del teatro infan-
tiles hasta ahora tan poco explorados, demostré ser el mayor de los
aciertos entre las diversas iniciativas que Mario Labroca puso en pricti-
ca en su caricter de organizador y director artistico del célebre festival
veneciano, Tales iniciativas, ademds de las “Fiestas venecianas sobre el
agua” y de los “Juegos y fibulas para los nifios”, se tradujeron en nume-
rosas manifestaciones concertfsticas y operisticas, en las cuales fue pre-
sentado un abundante material que se concreté en: 3 obras teatrales
presentadas en primera ejecucién absoluta; 20 obras musicales presenta-
das igualmente en primera ejecucién absoluta; 16 obras musicales presen-
tadas en primera ejecucién en Italia; 3 obras de Alban Berg, ejecutadas
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en un concierto de cimara dedicado al autor de Wozzeck; 5 obras con-
tempordneas, presentadas en un concierto de camara dedicado a musica
para 2 pianos y 25 “lieder”, mas 5 canciones napolitanas que fueron
ejecutadas en un concierto de camara dedicado a musica para canto y
piano, de autores alemanes. En fin, compositores, directores de orquesta
y solistas de reconocido talento completaron el elenco de los autores ¢
intérpretes de dichas obras, en cuya ¢jecucién participaron 4 orquestas
sinfénicas: la Orquesta del Teatro “La Fenice”, de Venecia; la Orquesta
Filarménica Hingara, de Viena; Ia Orquesta Sinfénica de Roma, de la
RAL Y la Orquesta Filarménica de Nueva York.

Quisiera poder hablar detenidamente de todos estos conciertos y
espectéculos, pero como estuve presente sélo en algunos de ellos, serd
unicamente a éstos a los que me referiré detalladamente, no sin haber
dicho antes dos palabras sobre el “handicap” que constituye para el tra-
bajo del critico esta febril actividad musical desarrollada simultinea-
mente en diversos puntos del pafs.

No es fécil para el critico darle una adecuada solucion al problema
que se le presenta cuando deseando informar a sus lectores sobre festi-
vales igualmente interesantes, aunque de caracter diverso (como el Fes-
tival Internacional de Musica Contemporanea y la “Sagra Musicale Um-
bra™), se da cuenta que materialmente no les es posible asistir a todas sus
manifestaciones, porque fuera de inaugurarse casi simultineamente, di-
chos festivales tienen lugar en ciudades situadas a varios cientos de kilé-
metros de distancia una de la otra; como sucede con Venecia y Perugia.
El ideal en estos casos seria poseer el don de la ubicuidad. Pero como
generalmente las personas que se ocupan de critica musical no disponen
de poderes ocultos y ni siquiera de la alfombra mégica de los cuentos
orientales, sino que son simples mortales —que viven imaginando las
ventajas que les significaria poseer un oido multiple y a prueba de
eventuales saturaciones derivadas de las orgias de musica que a veces
significan estos festivales—, tienen que aceptar con cristiana resignacién
las limitaciones inherentes a su condicién de meros seres humanos vy,
haciendo todas las acrobacias mentales y fisicas imaginables, tratar de
escuchar el mayor numero de obras posibles dentro del minimo de tiem-
po disponible. La eleccién en estas circunstancias recae, por obvias ra-
zones, preferentemente en los conciertos inaugurales y en algunas de
aquellas manifestaciones cuyos programas ofrecen un material insélito.
Y si el critico quiere todavia llevar el celo informativo al plano del
sacrificio, asistird también a otros ensayos parciales o generales, para lo
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cual deberd pasarse el dia corriendo de un ensayo al otro hasta que llega
la hora de los conciertos, pues no son raras tampoco las ocasiones en las
que el programa consulta dos conciertos diarios: uno vespertino y otro
nocturno.

Dejando a un lado este aspecto de la labor del critico, que forma
parte de los gajes del oficio, personalmente puedo decir que la suerte
me favorecié en Venecia, haciéndome posible asistir, durante el tiempo
de que disponfa para estar en la ciudad de los “dogi”, a dos conciertos
sinfénicos (uno de ellos el inaugural), a dos audiciones de musica de
cimara y 2 las mds promisoras de las novedades del festival: las “Fiestas
venecianas sobre el agua” y los “Juegos y fabulas para los nifios”, espec-
ticulo este ultimo que —como ya dije— fue, sin lugar a dudas, la mds
interesante de las innovaciones introducidas en el programa 1959 de las
manifestaciones musicales venecianas.

Concierto inaugural

Obras de Wladimir Vogel, Witold Lutoslawski, Rolf Liebermann
y Antonio Veretti, figuraban en el programa del concierto sinfénico
con el que se inauguré el XII Festival Veneciano, bajo la égida de la
dodecafonfa. Estas piginas —que forman parte de la més reciente pro-
duccién de un compositor vastamente conocido, de origen ruso y nacio-
nalizado suizo (Vogel — 64 afios); del més significativo, al decir de los
compositores polacos, de los exponentes de la musica polaca contempo-
rdanea (Lutoslawski - 47 afios) ; del suizo Liebermann (50 afios), y del
italiano Veretti (60 afios)—, son en cierto modo indicativas del sentido
en que hoy se orienta la labor de los mencionados autores y de los pro-
blemas de orden técnico, artistico y formal que ellos afrontan ¥ que no
todos logran resolver.

Son éstos los aspectos que hay que sefialar de preferencia en la
cantata para tenor y orquesta Alla memoria di Giovanni Battista Pergo-
lesi, Recitativo ed Epitaffio, de W. Vogel, partitura que abrié el con-
cierto inaugural efectuado en el Teatro “La Fenice”. Ahora bien, el
autor de “Thyll Claes” no necesita presentaciones. En cambio, del tra-
bajo que se comenta, que afrontaba su primera ejecucién en Italia, hay
que decir que ha sido estructurado partiendo de una serie dodecafénica
obtenida, segin explica el autor, de un grupo de 8 notas diversas —que
dominan en el Recitativo y en el Aria de Argena de la dpera “Arpiade”
de Pergolesi—, a las que Vogel agregé otras 4 para completar las 12 no-
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tas de rigor de la serie. Ademds, en este homenaje al maestro de Jesi,
escrito en 1958 con motivo de las celebraciones pergolesianas efectuadas
en Zirich, se advierte de inmediato un desequilibrio entre la parte
vocal y la orquestal. Asi, mientras ésta revela desde los compases iniciales
de la cantata la segura mano del compositor en la aplicacién de una
rigurosa técnica dodecafdnica de cufio cldsico (Vogel se unié a los secua-
ces de Schonberg desde el primer momento en que el credo del maestro
vienés comenzé a ser difundido, pero sin limitarse exclusivamente a las
exigencias de la disciplina serial, como lo demuestran sus obras en las
que su fantasfa y noble inspiracién se expresan paralelamente a tal seria-
lismo), la parte vocal —en la que la voz del tenor entona y describe
sobre las notas de la serie (con el tipico lenguaje de las partidas del
registro civil) los episodios que tifieron de tragedia la dramdtica vida
del musico de Jesi—, no resiste comparacién con el trabajo orquestal, no
sélo porque el compositor se sirvié en el Recitativol de un texto de
G. L. Brezo, totalmente desprovisto de poesia, sino también porque
su impresionante pobreza se hace aun mis evidente a través del proce-
dimiento al que Vogel somete la voz y el texto, empefiado como él estd
desde hace més de un lustro en desvincular al miximo —en los textos
vocales— la diccion de lo “cantabile”. Se dio asi el caso de un excelente
intérprete —el tenor Herbert Handt— que se esforzé durante toda su
actuacién por recoger y reflejar en la parte vocal el hondo contenido
lirico del discurso instrumental, sin alcanzar su propdsito, no obstante
la inteligente y sensible transformacion que su obstinacién de artista
ambicioso lo impulsé a trabajar con un texto de diccionario (ni mas
ni menos) para tratarlo y presentarlo como si se le hubiera confiade la
quintaesencia de la poesia. ¢Como explicar la eleccién del ingrato
texto de Brezzo? ¢Cémo un desafio del musico a si mismo? No encon-
trando una explicacién plausible, no queda otra cosa que actuar por
hipétesis e imaginar que Vogel sucumbié a la tentacion de probar el
poder de su musica, posiblemente para demostrarse a si mismo (¢y por
qué no a los auditores también?) que con ella podia transmutar en poesia
atn el lenguaje més drido y prosaico. Pensédolo bien, esta cantata que
se extiende en un epigonismo expresionista con intercalaciones discur-
sivas de la voz, no representa un momento del todo feliz en la creacién
vogeliana y no agrega nada al sélido prestigio del compositor, de cuyo

'El texto del Epitafio no es otro que el la luz y en el “hall” del pequefio teatro

de las inscripciones de las lipidas que se  de Jesi.
encuentran en la casa donde Pergolesi vio
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multiforme talento son pruebas-fehacientes tanto la refinada partitura
de “Variétudes”, como la de irénica “Arpiade” y sobre todo aquélla del
épico ““Thyll Claes” (cito sdlo algunas de sus més conocidas obras) . Sin
embargo, este homenaje a Pergolesi resulté ser —no obstante sus puntos
débiles— el trabajo mejor construido y el de mayor significado artistico
entre todos los escuchados en el concierto inaugural.

En la Musica funebre para cuerda (12 ejecucién en Italia), dedi-
cada a la memoria de Bartok, su autor, W. Lutoslawski, cuyo nombre
figuraba por primera vez en el programa del Festival veneciano, de-
muestra haber asimilado a conciencia las experiencias del gran musico
hangaro. Ello se advierte ora en el tratamiento contrapuntistico de la
densa masa de las cuerdas, ora en el juego polifénico de las mismas, a
lo largo de los cuatro episodios que integran el canto funebre, los cuales
se suceden sin interrupcién. Lo que no excluye que la voz personal del
compositor polaco se haga sentir con potente expresion en las emotivas
frases que anudan las ideas de este solemne homenaje a Bartok, en cuyo
primer episodic Lutoslawski se sirve abiertamente de los recursos dode-
cafénicos, mientras en los tres restantes, en los que hace un moderado
uso de tal técnica, no sélo se mantiene en contacto con la tonalidad, sino
que con frecuencia se refugia, sin ambages, en su seno.

Por su parte, 4. Veretti, autor de la Fantasia para clarinete y or-
questa (1* ejecucién absoluta), escrita a pedido del editor Alphonse
Leduc y construida sobre una serie dodecafénica, tampoco renuncia del
todo a considerar algunos aspectos de la tonalidad. Esta Fantasfa, de Ia
que también existe una versién para clarinete y piano y que se carac-
teriza por su elaborada factura, se desarrolla a través de una Introduc-
cién, de un extenso Adagio, al que siguen seis Variaciones sin tema, la
ultima de las cuales —una pequefia Fuga—, cierra la partitura. En todos
los citados movimientos el instrumento solista se presenta continuamen-
te en primerfsimo plano, sosteniendo un papel de caricter netamente
virtuosistico, virtuosismo que, si se escucha bien, no siempre es gratuito,
ya que también se produce en funcién de la cerrada dingmica de la
elegante cuanto intrascendental partitura o respondiendo al variado y
movido imaginismo discursivo de la misma, discurso que el autor condu-
ce con mano sobria y que, con muy buen criterio, desarrolla dentro del
marco de sus propias posibilidades, teniendo presente sus propias limi-
taciones. Gidcomo Gandini dio especial lucimiento al instrumento solis-
ta con una actuacién en la que sus dotes de intérprete de categoria se
manifestaron a la altura de aquéllas de ejecutante.
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Naturalmente, también R. Liebermann ofrece su tributo al idolo
dodecafénico en las intelectualizadas y brillantes complejidades que pre-
senta la escritura de su “Capricho para orquesta, soprano y violin” (12
ejecucién en Italia), que se traducen en un Rondé 4gil, de ritmos y tim-
bres audaces (aunque no nuevos dentro del repertorio que ya ha acumu-
lado en este campo la misica europea en los ultimos decenios), en el cual
sobre el fondo orquestal dominado por los instrumentos de viento, se
dibujan las figuras melédicas del violin solista, de agradable invencién,
mientras la soprano —muy a su gusto— gorgea con gracia y picardfa, por
su cuenta, sus “e¢” (no entona ninguna palabra ni ninguna otra letra que
no sea la primera del abecedario), en una tesitura alta, para lo cual
la versatil Margherita Kalmus sometié con garbo y musicalidad su voz
de soprano a las complejas acrobacias que su parte le exigia. Anton
Fietz, a su vez, trazd con serio empefio, con el arco de su instrumento,
los arabescos que el compositor escribié con una facilidad que toca la
superficialidad. Queda tunicamente por agregar, sobre este concierto
inaugural, que la Orquesta del Teatro “La Fenice” de Venecia mantuvo
su actuacién durante todo el desarrollo del programa a un nivel técni-
co y artistico digno de su tradicién y de la eficaz y viva batuta del maes-
tro Nino Sanzogno.

Concierto de Cdmara dedicado a Muilsica del siglo XX para Do
pianistico

Del teatro “La Fenice” el Festival se traslad6é en esta ocasién a la
sefiorial “Sala delle Colonne di Ca’'Giustinian”, donde el célebre dio
pianistico Gold-Fizdale hizo escuchar péginas de Strawinsky, Rieti y
Poulenc,

En el programa figuraban en primer lugar tres obras de Igor Sira-
winshy, obras que perteneciendo a tres diversos perfodos de la actividad
creadora del gran compositor ruso, presentan —sin embargo— una co-
miin fisonomia, derivada del tratamiento del instrumento —el cual ya
no es considerado por el autor de “Petroushka” como el instrumento ro-
mintico por excelencia, sino como un elemento basicamente timbrico—,
destinado a producir (asf ha sido observado) “sonoridades martilladas”
y “aglomeraciones arménicas también ellas de naturaleza percusiva”. Ta-
les obras eran: “Cinco trozos fdciles para piano a cuatro manos” (de
1917), “Concierto para dos pianos solos” (1935), desarrollado en cuatro
movimientos y “Sonata para dos pianos” (1943-44), partitura que tam-
bién consta de cuatro movimientos.
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Hablar de la importancia que el piano tiene en la produccién stra-
winskiana y de la preferencia de que este instrumento goza en su crea-
cién serfa del todo innecesario. Recordaré, eso sf, que los “Cinco trozos
ficiles para piano a cuatro manos” se sitian al fin del perfodo ruso y
que el Concierto se encuadra al centro de la etapa neocldsica, mientras
la Sonata, que es del perfodo americano y que ha sido formalmente ela-
borada de acuerdo con los postulados del neoclasicismo, resulta, sin em-
bargo, de diferente significado —si se la compara con el aludido Con-
cierto—, por ser ella una obra de mayor subjetividad. Agregaré, para ter-
minar, ya que seria ocioso entrar en detalles tratindose de partituras,
tan conocidas, que a través de la excelente ejecucién e interpretacion
(realizada en un perfecto acuerdo de intenciones y realizaciones), que
ofrecié en la Sala de las Columnas del Palacio Giustinian el famoso duo
de pianistas Gold y Fizdale, se pudieron apreciar nftidamente valores
que son de esencial interés y significado en la estupenda produccién del
inagotable autor de “Agon” (al borde de los 80 afios), y que constituyen
las constantes de su labor creadora: me refiero a la imperiosa y omni-
presente inteligencia, a la meridiana claridad constructiva, a la sabia y
lcida escritura que caracteriza sus composiciones, como también, a la
potente y sui géneris carga expresiva que ellas poseen.

De Vittorio Rieti (62 afios), italiano que vive desde hace algunos
afios en América del Norte, fueron ejecutados tres de los “Nuovi Valzer”:
“Vals ligero”, “Vals lento” y “Vals-Rondd”. Si bien es cierto que estos
breves trozos —que el diio Gold-Fizdale presentd en Venecia en primera
ejecucién absoluta—, poseen una cierta elegancia y esprit, no por ello
esta musica deja de ser superficial. ¢Cémo aceptar, entonces, que en ellos
se pretenda encontrar (asf se insinia en las breves notas del programa)
el espiritu de los “momentos musicales”? (seguramente el autor de tales
notas se referia a los de Schubert) . Tal insinuacién no se justifica en el
presente caso, y es por ello que hay que decir sin circuloquios que de
aquellos “Momentos musicales”, de su elegancia estilistica, de su poética
profundidad o de su fina y recogida intimidad estos pequefios valses de
Rieti no presentan ni siquiera las caracterfsticas formales, limiténdose
a su papel de composiciones brillantes, de artificiosa elegancia, cuyo es-
prit crea estilfsticamente la atmésfera de un banal “divertissement”.

Tan inconsistente como los breves valses recién comentados nos pa-
recié la “Sonata 1953 de Francis Poulenc (61 afios), escrita especial-
mente para el dio pianfstico que la ejecuté en la veneciana Sala delle
Colonne. Lugares comunes en materia de fineza y esprit, inherentes al
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propio lenguaje y estilo y a los propios recursos de expresion del autor
se presentan en sucesién en los cuatro movimientos de esta composicion,
cuyo débil contenido ofrece ora reminiscencias del Gameldn de Bali ora
vagos acentos prokofianos, incorporados a obvias divagaciones de un 1¢é-
xico personal —es cierto—, pero con el cual el compositor francés no ex-
presa nada nuevo en esta Sonata que realmente “deja el tiempo que en-
cuentra”, como dicen aqui en [talia. Haciéndole honor a su fama, los
intérpretes de turno en la soirée de musica de cimara para dos pianos
mantuvieron su actuacién en un superlativo nivel artistico y técnico,
ofreciendo en cada caso versiones perfectas de las obras programadas.
Versiones estilisticamente adherentes al sello que distingue dichas par-
tituras, en cuyas logradas ejecuciones el dio evidencié un constante y
superior acuerdo, exteriorizado tanto en la precisién de su accién co-
miin, en la propiedad de la técnica empleada, en el feliz equilibrio
emotivo y sonoro dentro del cual desarrollaron su inteligente labor co-
mo también en la hondura de su expresién.

Fiestas venecianas sobre el agua

La tercera fecha de las manifestaciones venecianas hizo retroceder
a los auditores-espectadores del Festival casi cuatro siglos en el tiempo y
los llevé al muelle de la Isla de San Jorge, de la “Fundacién Giorgio
Gini” (a cuya obra de mecenas ya me he referido en esta misma publica-
cién con motivo de algunos conciertos comentados precedentemente),
donde, entre dos grandes tribunas repletas de ptiblico, encontraron refu-
gio para la ocasién la Orquesta y el Coro del teatro “La Fenice”, mien-
tras frente a éstos y separado por un ancho brazo de mar, sobre una gran
chata, fue alzado un palco escénico flotante, en el cual un grupo de can-
tantes, actores, bailarines y mimos recordé hechos histéricos y traté de
hacer revivir miticos dioses, confiado en la fuerza de conviccién y en el
poder de sugestién que el arte posee. '

Digamos antes de entrar en materia que esta primera edicién de las
“Fiestas sobre el agua” ofrecié a los organizadores del Festival una es-
pléndida oportunidad para realizar una experiencia encaminada a su
perfeccionamiento a través de sucesivas versiones de un especticulo co-
mo el que se comenta, rico de posibilidades musicales y artisticas y que
en esta ocasién —sin haber dejado de ofrecer el interés de su originali-
dad y novedad y de la fascinacién visual que produce un sugestivo esce-
nario acuitico como el de las riberas venecianas iluminadas a “giorno”
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en sus mds atrayentes puntos—, no respondié plenamente a las espectati-
vas de sus ideadores. Lo que no quiere decir que esta primera experien-
cia no pueda transformarse en un especticulo del todo logrado y aun
mas, en una definitiva realidad, en una manifestacién que se mantenga
afio tras afio en el cartel, durante todo el verano, y traiga a la maravi-
llosa ciudad de los dux no sélo el habitual piiblico del Festival de Mu-
sica Contemporanea, sino a miles y miles de espectadores que justifiquen
con su presencia los enormes gastos inherentes a las ambiciosas perspec-
tivas artisticas de un especticulo de esta indole.

Musicas de Andrea Gabrieli acompafiaron el “Regreso de Sebas-
tidn Venier desde Lepanto en 1572” y a los sones de un fragmento del
“Aria de la batalla”, de “Eco Vinegia bella” (“He aqui la bella Venecia”
—para coro y orquesta), de un Ricercare” y de “O passi sparsi” (“Oh
pasos esparcidos”), hizo su entrada en la bahfa, profusamente ilumina-
da en torno a la isla de S. Jorge y sobre todo en la hermosa “Riva degli
Schiavoni”, la embarcacién que trafa triunfante a un héroe de Lepan-
to, cuya barca después de haber hecho lentas evoluciones alrededor del
proscenio flotante y de la isla, desaparecié devorada por las sombras de
la noche, mientras la voz del relator que, simultineamente con el desli-
zarse de la embarcacién, habfa ido narrando las heroicas gestas del do-
ge” que regresaba a su ciudad natal, se perdia entre el rumor de Ilas
olas.

Mis adherente a ia indole musical del Festival veneciano resulté
la realizacién de la obra presentada a continuacién. En esta segunda
parte del espectdculo el escenario ya no se encontraba unicamente en
algunos puntos del mar Adristico estudiadamente iluminados, sino tam-
bién en el proscenio flotante. Aqui tuvieron lugar las “Bodas Feti y Pe-
leo” (1639 —texto de Orazio Persiani— Misica de Francesco Cavalli), divi-
nidades acudticas que naturalmente se sintieron muy a gusto circunda-
das por el océano, mientras Jipiter, Sileno, Baco, Mercurio, Venus, Mar-
te, Apolo, Juno, la Fama y el Tiempo, etc. se movian y actuaban vivien-
do su propia vida en el acudtico Olimpo veneciano e interviniendo en el
destino de los personajes centrales, encarnados por la contralto Oralia
Dominguez (Teti) y por el tenor Herbert Handt (Peleo), cuyas poten-
tes voces resistieron al fragor del oleaje.

Del mitico Olimpo los auditores pasaron, en menos de diez minu-
tos, a la Venecia del siglo XVIII, en la que se ambientd la tercera parte
del extenso espectculo, la mis atrayente al ojo tanto por los escenarios
tiepolescos como por la vitalidad, gracia y vivacidad de algunas escenas
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de “Méscaras y bailes del siglo XVIII”, tales como *La bissona”, “El
baile de los aros”, “Policinella, los juglares y los acrébatas”, “Pas de
deux” y de ciertas “Cineserie”, en las que las musicas de Domenico Par-
tenio (Ritornello), de Baldassare Galuppi (Sinfonfa en Sol Mayor),
de Gerolamo Venier (Sinfonia en Fa Mayor y Barcarola) y de Benedet-
to Marcello, G. Venier y B. Galuppi (Minuetos) pasaron a segunde
plano, para terminar por servir de fondo o no tener en realidad ni arte
ni parte en algunos episedios de la Comedia del Arte —que, naturalmen-
te, no podian faltar en Venecia—, que esta vez estuvieron representados
por “La bella Francisquita” —“El duelo”, “Las pulgas”, etc.—, y en los
cuales la Compaiifa del “Teatro Universitario di Ca’Foscari” tuvo opor-
tunidad de demostrar sus versitiles capacidades. La direccién orques-
tal estuvo a cargo del joven director Umberto Cattini, quien cumplié
un verdadero “tour de force” (fuera del que realiz6 para mantener den-
tro de lo posible el equilibrio sinfénico de sus logradas versiones) para
hacer llegar las voces del coro (instruido por Sante Zanon) y de la or-
questa, no obstante el seco e incesante rumor de las olas, hasta el palco-
escénico. Un numeroso grupo de actores, cantantes, bailarines y mimos
participé en el variado especticulo, en cuya direccion artistica intervi-
no Filippo Crivelli, junto a Luciana Novaro (coredgrafa), a Giovanni
Poli (regisseur de los episodios de la Comedia del Arte) y a otros nom-
bres menores que en este MOMENto NO ENCUENtro en i mente.

Segundo Concierto Sinfdnico

A la orquesta “Filarmonfa Hingara” de Viena, dirigida por Antal
Dorati, le correspondié afrontar las dificultades de las obras programa-
das en el segundo de los cinco conciertos sinfénicos del Festival, concier-
to en el cual estuvieron representados musicos del Viejo y del Nuevo
Mundo, tales como Roberto Lupi (italiano, 62 afios), Alberto Ginastera
(argentino, 44 afios), Matyas Seiber (hungaro, 55 afios) y André Joli-
vet (francés, 55 afios).

Del primero de los citados compositores, Lupi —autor de numero-
sos escritos musicales y cuyas inquietudes culturales (que tocan diferen-
tes campos del saber fuera de los de la ciencia y de la filologfa de la m-
sica) 2, se repercuten en general en su produccién musical—-, la mencio-

*Ha hecho experiencias en relacién con  teorizado sobre su “nuevo sistema armo-
sus “intviciones de nuevas posibilidades nico” que ¢l define armonfa de gravita-
arménicas y contrapuntisticas” y después  cién”. Desde 1941 su produccién musical
de seis afios de investigaciones técnicas, ha  “persigue y concreta tal sistema.”
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nada orquesta, formada en su gran mayorfa por instrumentistas hiinga-
ros préfugos de la trdgica rebelién de Budapest, present6 en primera
ejecucién absoluta “Studi per un «Homunculoss: nove pezzi per orches-
tra”, basados en el homénimo personaje del “Fausto” de Goethe, consi-
derado —segiin explica el compositor— como el “entenado de los produc-
tos especulativos de la cultura actual. En efecto, agrega Lupi, el Homun-
culus se presenta aqui, musicalmente, como serie dodecafénica y los
otros trozos subsiguientes son variaciones de la misma serie, cuyo con-
tenido cambia en base a la experiencia del Homunculus goethiano™.

Lo anterior deja suponer que nos encontramos ante una composi-
cién a programa (aunque su autor sostiene lo contrario) . Sea como fue-
re, no pretendemos atacar el cardcter programitico de la obra, ni las
ideas que la han generado, ni los procedimientos de que el autor se ha
servido en el proceso de la composicién, ni menos la evidente sabiduria
de su escritura, si bien la extrafia partitura que se comenta —en la que
se tratan de realizar en el campo sonoro las experiencias de este persona-
je goethiano, descrito como “un mintsculo hombre, todo cerebro, hijo
de la ciencia y de un precipitado quimico, pero ansioso de convertirse
en naturalezas, 2 través de las admirables visiones y experiencias de Ia
Noche de Valpurgis, hasta disolverse en los cuatro elementos Y morir’—,
invita a referirse a ella s6lo como a una hébil especulacién técnica, ya
que no se la puede aceptar como creacién artistica en cuanto a expre-
sibn musical propiamente tal. Porque no se puede considerar diversa-
mente su ampuloso discurso, que se concreta en vacuas digresiones he-
chas de frases de sonoridades agudas (flautas — violines — bronces —
maderas) en las que intervienen elementos percusivos; en breves y ela-
boradas figuras melédicas de los cellos, flautas y cuerdas en general; en
efectos timbricos y ritmicos; en aglutinados arménicos; en fragmentarias
frases de sonoridades astrales (con predominio de la voz de la celesta) ,
O sea, en una originalisima y deshumanizada alquimia pseudomusical
¥ lejana —por lo tanto— del significado espiritual del arte. En otras pa-
labras, tal material y tal procedimiento circunscriben el trabajo dentro
de los limites de una erudita experimentacién y de la exposicion de es-
tériles problemas intelectualisticos, para los que con glaciales raciocinios
y férmulas desprovistas de expresividad el autor plantea hipotéticas so-
hiciones.

Contrariamente a Lupi, el argentino Ginastera presentd al Festival,
en primera ejecucién en Italia, una composicién espontinea, en la que
el calor humano alienta en emotivas y poéticas efusiones: su “Pampea-
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na tercera”, escrita en 1954 para responder a una invitacién de ia Or-
questa de Louisville. A través de las voces verndculas que el autor in-
corpora en ella y del impulso de su inspiracién —en cuyo lenguaje per-
sonal se infiltran ora vagas reminiscencias wagnerianas ora sutiles mati-
ces ravelianos—, que se cumple la trayectoria de esta “pastoral sinféni-
ca”, construida en base a una serie armoénica, de la cual ha sido extraido
el material para el “Adagio contemplativo” (primer movimiento) que
se presenta dividido en cinco secciones reversibles, mientras la serie me-
16dica, que define el tercer movimiento (el segundo es un Scherzo: “Im-
petuosamente”) , es tratada con una cierta libertad «ofreciendo al ofdo
puntos de referencia de sabor tonal.

Digamos de inmediato que, no obstante los validos elementos subje-
tivos, técnicos y formales que intervienen en esta “Pampeana tercera”,
ella se extiende —como los infinitos horizontes de la pampa argentina—
en un largo discurso, cuya insistente retérica (que ciertamente no existe
en la pampa) le impide elevarse hacia zonas de sostenida y transparen-
te inspiracién (Adagio), la clava en la tierra con su rumoroso Scherzo
y la obliga a planear mds cerca de la tierra que del cielo, en el “Largo”
final.

Excelentes intenciones y un seguro “‘métier” caracterizan la Sinfo-
nfa de la pampa de Ginastera, intenciones que, desgraciadamente, no
llegan a realizarse del todo.

Por otra parte, es oportuno agregar que en un ambiente como el
del Festival Internacional de Misica Contemporinea de Venecia, “a la
page” con las tdltimas tendencias y expresiones musicales, esta musica
del compositor argentino soné en cierto modo “old fashion”, no obstan-
te 1a adhesién (con cautas reservas) a la activa secta del serialismo que
su escritura revela. Mucha agua a pasado bajo el puente desde 1954, afio
en que Ginastera escribié su “Pampeana tercera”. E1 panorama interna-
cional de la produccién musical contemporénea, que desde ese entonces
ha ampliado significativamente sus horizontes, ofrece hoy nuevas visio-
nes susceptibles de ser recogidas, asimiladas y transformadas en verdade-
ra substancia musical, conforme a nuevos estimulos exteriores y a reno-
vados impulsos subjetivos.

Un lenguaje mucho mas actual que el de la obra recién comentada,
mucho mis adherente a su escritura abiertamente dependiente de la
técnica dodecafénica y una mayor correspondencia entre propésitos y
realizaciones se advirtié de inmediato en los “Tres trozos para violon-
cello y orquesta”, de M. Seiber. Lo que no quiere decir que en ellos no
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existan puntos negativos y que su partitura no ofrezca —en conse-
cuencia— margen a la critica. Quiere decir, especialmente en este caso,
que sus aspectos positivos se revelaron en todo su significado en la versién
que de ella ofrecié. A Dorati, inteligentemente secundado por la orques-
ta —que se plegd con la necesaria ductilidad a las solicitaciones de su
batuta—, y sobre todo por la solista, la joven celista inglesa Amaryllis
Fleming, quien empefié al miximum de sus posibilidades sus superio-
res capacidades de ejecutante e intérprete en esta partitura que le co-
rrespondid presentar en primera ejecucién en Italia bajo los felices aus-
picios de su extraordinaria musicalidad y sorprendente técnica.

Démosle ahora una ripida ojeada a la partitura. Concebida en tres
tiempos (“Fantasfa”, “Capricho” y “Epilogo”), en el primero de éstos,
de triple temitica —en el cual a través de una serie estructurada con
cuartas ascendentes y descendentes, de un motivo declamatorio del cello
y de una figuracién de amplios intervalos, que exponen todo el mate-
rial de la obra—, se hacen concesiones a un ficil conformismo, introdu-
ciendo, ademds en las exposiciones del cello, ideas de tipo rapsédico que
ciertamente no califican al compositor como un “pioneer”. El “Capri-
cho”, de cardcter mucho mis audaz y de compleja escritura, en el cual
el autor investiga las "mdaximas posibilidades virtuosisticas” del instru-
mento solista, presenta al ojo y al oido una doble fisonom{a: por una
parte se advierten pasajes construidos en base a la técnica de las permu-
taciones, que van alternados con otros desarrollados en cdnones ritmi-
cos, en cuya estructuracion interviene tanto la serie a intervalos de cuar-
tas (esta vez totalmente transformada con respecto a la del primer mo-
vimiento) como la permutacién, y —por otra— se constata la presencia
de elementos de arraigo tradicional que se introducen subrepticiamen-
te en la trama orquestal o se posesionan de la voz del cello. Este hibri-
dismo de invencidn no se resuelve, ldgicamente, en favor de la unidad
estilistico-temitica de la obra. En el “Epilogo” el material temitico es
el mismo de los anteriores movimientos, pero aqui es presentado en un
clima sereno, recogido y meditativo, que contrasta con el de los otros
dos trozos, respondiendo asi al espiritu que lo anima: con él ha querido
el compositor rendir un homenaje a la memoria de su gran amigo, el
pianista y compositor aleman Erich Itor Kahn, muerto trigicamente en
Norteamérica, pafs donde habia emigrado durante las persecuciones ra-
cistas.

Resumiendo, se puede decir que la partitura de Seiber, no obstante
sus puntos débiles, resulté ser la més nueva de las cuatro composicio-
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nes escuchadas en este concierto, el cual fue completado con la “Sinfo-
nia N? 1”7, de A. Jolivet, obra que seria imposible no recordar, ya que
con ella su autor torturé los oidos y los nervios del puablico presente en
el teatro “La Fenice” con docta y refinada crueldad sonora (seria mu-
cho mds apropiado hablar de crueldad rumoristica para referirse a los
momentos cuspide de esta sinfonia).

En el estruendoso diluvio de colores que el compositor francés de-
sencadena con salvaje violencia en los tres torrenciales alegros de su
primera sinfonia “Alegro estrepitoso” — “‘Alegro veloz” — “Alegro des-
lumbrante™), presentada en primera ejecucién en Italia, sucumbe el
orientalizante “Adagio misterioso”, uinica pausa distintiva dentro del
vertiginoso ritmo y del agresivo dinamismo en los cuales se cumple la
orbita de esta composicién, escrita conforme a los més rigurosos cano-
nes de un perfecto “métier”, junto al que hay que destacar tanto las nue-
vas adquisiciones que el compositor hace explorando con paroxistica
tenacidad las mds impensadas posibilidades timbristicas y coloristicas
de cada uno de los instrumentos ya sea separadamente o en conjunto
dentro del organico orquestal, como también el culto que Jolivet rinde
a las expresiones primitivas que él exacerba con acentos de ancestrales,
ritos religiosos de sabor pagano-oriental, material todo éste que una vez
sometido al tratamiento culto y erudito de sus manos, adquiere —para-
dojalmente— una violencia mayor, dando origen a una musica en cuya
ejecucién la fragorosa presencia de un imponente organico, mas las on-
das Martenot, los timpanos y otra innumerable variedad de percusiones,
en constante actividad, disparan en todas direcciones los colores llamean-
tes de la paleta sonora de Jolivet.

Fs éste mds o menos el cuadro formalsonoro de esta “Sinfonia
N9 17, el cual debe ser completado, naturalmente, con ¢l de su estruc-
turacién como composicién, no sin haber recordado antes que los exégetas
del compositor explican que esta obra se incorpora dentro de aquella mo-
dalidad de creacién de Jolivet definida como “tendencia lirica y humana”.

Caracterizan este trabajo —como ya se dijo— las investigaciones de
caricter lexical y sonoro y Ias bisquedas de los medios més aptos para
expresar “una indole, una sensibilidad”. Hay que indicar, ademds, que
el material de la obra, desarrollado dentro de la mis amplia libertad
sonora, gravita, sin embargo, en torno a un centro tonal.

Posiblemente a su impecable factura y a sus soberbias adquisicio-
nes colorfsticas y timbricas se debe el “Premio de los Compositores”, que
en 1953 le fue otorgado en Francia a este trabajo. Porque poco o nin-
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gin margen deja €I a la expresién de otro lenguaje que no sea el de
los mas agresivos resplandores de colores y de potencia sonora. Escu-
chando esta obra de Jolivet no se puede menos que pensar que cienti-
ficamente y con un experto y sélido “métier” el compositor ha hecho
de esta “Sinfonfa N? 1” un estupendo ejemplar de musica en estado de
naturaleza.

Juegos y Fdbulas Infantiles en Musica

Compositores del Viejo y del Nuevo Mundo respondieron a la invi-
tacién del Festival Internacional de Misica Contemporinea de Vene-
cia, haciendo posible la realizacién de una de las iniciativas de Mario
Labroca, que quedari en los anales del festival veneciano como uno de
sus mds trascendentales aciertos. Me refiero a esa colaboraciéon que se
concreté en las partituras de Hans Werner Henze, Giulio Di Majo, Ale-
xandre Tansman, Giorgio Federico Ghedini, Ennio Porrino, Nino Reo-
ta, Nicolds Nabokov y Carlo Franci, partituras en las cuales ellos han
transportado al mundo de la musica algunos juegos y fibulas para la
infancia, incrementando —asi— el reducido mamero de obras con que
cuenta la literatura musical infantil.

Entre éstas, figura Lo scoiattolo in gamba (“La ardilla astuta™), de
N. Rota, obra escrita con mano segura, en la que abundan ingeniosas
ideas musicales, pero que nos parecié mas apropiada para los adultos, ya
que su autor no se expresa —como deberia haberlo hecho en esta ocasion—
con ese lenguaje inmediato y directo, indispensable para impresionar la
imaginacién infantil o para acapararse el interés del pequefio auditor a
través de sus diversos episodios, cuyo elaborado desarrollo musical se cum-
ple a ritmo demasiado lento, no obstante el dinamismo de la accién. L
Composicién, que en su aspecto instrumental recuerda —especialmente
en su pasaje inicial— al Strawinsky del primer perfodo, posee partes voca-
les de importancia primordial, que han sido tratadas con gracia y buen
gusto. No obstante las dificultades de su escritura, sobre todo las de la ex-
tenuante parte destinada a la soprano (la heroina del cuento, o sea, la ar-
dilla) el excelente desempefio de Luciana Gaspari —junto a Silvio Maio-
nica, bajo (el rey), a los baritonos Giorgio Giorgetti (el chambelin) y
Amadeo Bisson (un chauffer) y a Mario Vio, tenor (un ministro) —, no
sélo significé un verdadero “tour de force” vocal, sino una proeza que la
joven cantante cumplié con desenvoltura y musicalidad.
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La musica de Girotondo (“Ronda”), de G. F. Chedini, resulté —en
cambio— eficaz en y por todo: interesé y divirtié a los pequeiios, gracias
también a la acertada “mise en scéne” y a la direccién artistica de Franco
Enriquez, regisseur de estos espectdculos destinados a los nifios (que en-
cantaron a los adultos). Presenta esta musica de Ghedini para el juego de
“La Ronda” ideas de una alegre frescura y espontaneidad, en las que de
cuando en cuando se dejan sentir acentos prokofianos que no privan a es-
ta dindmica composicién de la fisonomia estilistica propia de su autor.

La poética vena musical de G. Di Majo se manifiesta en la fdbula de
un pequefio campesino napolitano, Nardiello, en cuya partitura, llena de
fantasia, el discurso, musical resulta perfectamente funcional.

Poético es, asimismo, el lenguaje con el que E. Porrino tradujo en
La bambola malate (“La mufieca enferma”) la tristeza y los caprichos
de una pobre mufiequita que no puede participar en las travesuras que
improvisan los juguetes de un bien provisto bazar. El publico infantil
siguié con creciente atencién las vicisitudes de la protagonista principal
del cuento, estimulado sobre todo por la musica del desaparecido compo-
sitor, rica de sugestidn.

La fdbula Gli abiti nuovi del Re ('Los trajes nuevos del Rey’)
ofrecié a 4. Tansman un material especialmente apropiado para poner
en movimiento su fantasia creadora. Se caracteriza esta musica por su
exquisito “esprit” y por su potente colorido, elementos que hicieron vi-
brar directamente, como se pudo observar, la sensibilidad infantil.

No se puede decir lo mismo de “Balletto”, de N. Nabokov, quien
no expone nada nuevo en esta pigina, en la que ningin elemento deja
imaginar que el compositor estaba pensando en los nifios mientras la
escribia.

No se puede elogiar tampoco Comica finales, de C. Franci, la menos
lograda, artistica y musicalmente, de las partituras con que se cantaron,
mimaron y danzaron los juegos y fdbulas que comento. Porque la super-
ficialidad con que Franci traté de divertir a los pequefios se concreto
s6lo en un “pastiche” y en “melanges” de muisicas tomadas aqui y all4,
sin preocuparse mayormente de la calidad del material pedido en présta-
mo ni de la forma chabacana en que estos trozos musicales fueron enla-
zados entre si. Resultado: mucho ruido (exactamente asi) y pocas nue-
ces, y estas pocas, vanas. A nuestro juicio el trabajo de Franci fue la ini-
ca voz discordante en este original especticulo, durante el cual se hicie-
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ron sentir otras de cristalina pureza, que llegaron a “La Fenice” con lax
credenciales de pequefias obras maestras.

Tal es el caso de L'Usignolo dell’ Imperatore (“El Ruisefior del
Emperador”), de H. W. Henze, verdadera joya entre las mds inspiradas
composiciones presentadas en la ““Soirée” veneciana dedicada a los nifios.
Valiéndose de un léxico puntillista Henze ha creado sugestivas imégenes
musicales y siguiendo paso a paso la trayectoria del significativo relato
de Hans Christian Andersen, el compositor ha plasmado —volcando en
la orquesta toda la gama de los matices instrumentales—, un mundo
altamente poético, de madgicas sonoridades que cautiva por igual a los
chicos y a los grandes. Si se quisiera profundizar en esta breve partitura
de Henze habria que decir que en ella el compositor no se ha limitado
a transponer con exquisito gusto musical y con penetrante intuicién de
las solicitaciones del alma infantil el texto que ya ha inspirado —entre
otros musicos— al inquieto Strawinsky3, sino que ha asumido con una
ejemplar seriedad su empefio de musico y artista que lo ha llevado aho-
ra a agregar otra piedra preciosa a aquella diadema en la que ya brillan
gemas tales como “Ma mére I'oie”, “Kinder Szenen” o “Children’s Cor-

2

ner .

Numerosos fueron los cantantes, bailarines y mimos que participa-
ron en este hermoso especticulo, cuyo principal artifice, el joven director
de orquesta Ettore Gracis, guié con inteligencia y con la necesaria ver-
satilidad a la orquesta del teatro “La Fenice”. Por su parte Franco En-
riquez, director artistico, dio la medida de su talento y buen gusto en to
dos y en cada uno de los espectdculos en programa, los cuales fueron per-
feccionado con la acertada intervencion del relator y presentador Luciano
Folgore mientras la colaboracién de Emanuele Luzzati (autor de
los bocetos y trajes), de Marfa Perego (ideadora y realizadora de las
bellas mascaras), de Mario Pistoni (coreégrafo) y de Arturo Benassi,
Antonio Orlandini y Mario Ronchese (realizadores de los escenarios),
que resulté casi en su totalidad adherente al espiritu que animé cada
uno de estos juegos y fdbulas, contribuyé globalmente al pleno éxito
que alcanzé esta felicfsima iniciativa del dindmico ideador de las mani-
festaciones de este festival veneciano.

“Se sabe que “Le Rosignol”, melodrama  posteriormente, un ballet, y, finalmen-
iniciado en 1909, completado algunos afios  te, “Le Chant du Rosignol”, poema sin-
mis tarde y estrenado en 1914 en el Tea- fénico en tres partes.
tro de la. Opera de Paris, ha generado,

#89*



Revista Musical Chilena [ Irma Geodoy Tapia

Segundo Concierto de Cdmara

El segundo y tltimo de los Concierto de Camara* dio a los frecuen-
tadores del Festival la oportunidad de escuchar una de las mis bellas
y expresivas voces jovenes de bar{tono con que cuenta Europa en el mo-
mento presente, voz que es, al mismo tiempo, la de un artista de raras
dotes musicales y la de un cantante de excelente escuela. Me refiero a
Hermann Prey, desconocido para la gran mayoria del ptblico veneciano,
pero no para los lectores de la “Revista Musical Chilena”, ya que al
comentar los conciertos de la XIII “Sagra Musicale Umbra”, destaqué
debidamente sus singulares capacidades de cantante y su extraordinaria
madurez musical.

En Venecia, aquella parte de la critica y del pablico que atin no lo
conocian, pudo aquilatar ampliamente en el concierto que el Festival de-
dic6 a obras de H. Wolf, W. Fortner, G. von Einem y H. W. Henze la
ductilidad de su talento interpretativo nada menos que a través de los
treinta “Lieder” que integraban el programa, mientras a aquellas perso-
nas que ya lo habfan escuchado fuera de la ciudad de San Marcos, €l
joven baritono alemin, ofrecié una excelente ocasién para confirmar sin
reservas la-favorable opinién que ya se habfan formado de él.

Veamos ahora el material de este concierto de “Lieder de ayer y de
hoy”. Treinta fueron —como ya se adelanté— los “Lieder” ejecutados
por Hermann Prey en la “Sala delle Colonne di Ca’ Giustianian” y entre
éstos figuraban once de los “Eichendorfflieder” de Wolf, cinco del

primer cuaderno (“El amigo” —*“El musico”— “Amor secreto” —“La se-
renata”— y “El soldado™) y seis del segundo (“El soldado” —“Encanto
nocturno” — “El hombre del monte de los terrores” — “El aventurero”
— “Més bien...” — “Nostalgia” — “El estudiante” — “El enamorado
desesperado” — “Infortunio” — “Alegria de amor” y “El adiés del mari-
nero”) ; Cuatro canciones basadas en un texto de “Holderlin”, de W.
Fortner (“A las parcas” — “El destino de Hiperién” — “|Perdonal” vy

‘Hubo también dos Conciertos de Mu-
sica de Camara: el primero de ellos estu-
vo enteramente dedicado a A. Berg
("Cuarteto de Cuerdas, Op. 3”: 1909-1910.
“Lyrische Suite para cuarteto de cuerdas™:
1925-1926. “Concierto para piano, violin y
13 instrumentos de viento™: 1923-1926),
mientras en el segundo se ejecuté muisi-

ca de camara y musica electrénica, de P.
Boulez (“Livre pour Quatuor” — 12 eje-
cucién en Italia), de H. Pousseur (Deux
Etudes: ‘“Transitoires” — “Le grand
Combat” — 1% ejecucién absoluta), de
B. Maderna (“Continuo™) y de Gydrgy
Ligeti (“Artikulation” — 12 ejecucién ab-
soluta) .
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Desciende el sol”); “Cinco Lieder, op. 25" de G. von Einem (“Silencio-
samente desaparece” y “La tierra es mds tétrica”, textos de Walter
Bollmann — “Quiero la tranquilidad” y “Mi corazén sufre”, textos de
Karola Boysen, y “Cada uno sufra”, texto de K. Boysen y W. Bollmann)
Y, finalmente, “Cinco canciones napolitanas” basadas en un texto anéni-
mo del siglo XVIII, de H. W. Henze.

La razén de la inclusién del nombre de Wolf en el programa de un
festival 1959 de musica contempordnea junto a los de Fortner, von
Einem y Henze hay que irla a buscar directamente (seglin insindan las
breves notas del programa) en la fisonomia arménica que poseen sus
“Lieder” (sintoma de un atonalismo que posteriormente se iba a resolver
en una “crisis de la tonalidad” en esos compositores ¥ en esa produccién
vocal afin a la de Wolf en el aspecto armonico) que con ¢l fueron es-
cuchados en el concierto que ahora comento. Tratindose de Henze, tal
afinidad se presentarfa reforzada, ademis, por una comin preferencia
por los textos italianos a los que con frecuencia recurrié Wolf como
fuente de inspiracién (baste pensar en su “Italianische Liederbuch” Ys
en el caso de Henze, al texto de estas canciones que no sélo es italiano,
sino parte de la substancia medular de la lengua ya que se trata de un
texto en dialecto napolitano).

En las logradas versiones de H. Prey el profundo sentimiento dra-
matico, la fantasfa y la potente y noble expresi6n que ponen en movimien-
to esa savia vital que corre a través de todos y cada uno de los “Lieder”
de Hugo Woli, fueron reproducidos con justo relieve,

Se pudo observar, asimismo como Wolfgang Fortner, que con me-
dios propios camina sobre los pasos de Wolf, transmuta en musica, con
4nimo desolado, el mensaje espiritual de Holderlin, por medio de reci-
taciones melédicas que saben de jaculatorias de forma circular, ideas que
¢l registra sobre el papel con un lenguaje cuya escritura es de claros e
imperiosos rasgos dodecafénicos.

Se constaté también que en los cinco “Lieder” de Gottfried von
Einem decae y se hace pesimista el tono de la inspiracién y que ni sus
arranques dramdticos, ni los obscuros tintes del color alcanzan la pro-
fundidad de una plena conviccién.

En fin en las “Ginco canciones napolitanas” el cantante hizo en va-
no uso de sus mejores recursos vocales y de intérprete. Porque el dota-
disimo Hans Werner Henze —no obstante su musicalidad, su amor por
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Italia® y su sincero empefio por penetrar el espiritu del texto anénimo
en dialecto napolitano de tres siglos atrds—, no logré traducir las inti-
mas vibraciones que animan tal dialecto a través de las fragmentarias
efusiones vocales de acentos meridionales (que acusan, a pesar de su
personalisima elaboraci6n, su ascendencia weverniana) , ingeniosamente
concebidas para operar tal transposicion, aunque traté6 de reforzar el
caracter dialectal y meridional de la linea vocal con un acompafiamiento
tendiente a crear un adecuado clima lirico. No lo logré porque no pudo
penetrar el recéndito significado del dialecto napolitano, en estas ambi-
ciosas “Cinco canciones napolitanas” ni captar el misterioso encanto ni
la sugestiva fuerza de expresion que éste posee. Y no debe sorprender
que esta vez los resultados musicales no hayan respondido a los propé-
sitos del compositor, porque lo contrario habria constituido algo mas
que la honda intuicion del artista; se habria tratado de un raro fendme-
no de compenetracién y asimilacion psicologica. Légicamente, ni la mas
fervorosa simpatfa por un pueblo, ni una profunda sensibilidad artisti-
ca, ni dotes musicales poco comunes —cual es el caso de Henze— pueden
operar ese proceso de dsmosis espiritual indispensable para penetrar y
develar (si ello fuera posible} los sectores del alma de gente que no son
las nuestras (y Henze no es ni siquiera latino), sin decir que tratdndose
de los napolitanos —no obstante toda su instintiva y desbordante comu-
nicatividad y sincera cordialidad— hay que haber nacido tal para poder
comprenderlos plenamente.

Optima fue la colaboracién que el pianista Gunther Weissenborn
ofrecié al cantante. Esta feliz simbiosis transformé la fatiga de los arti-
fices de este concierto en otro de los éxitos artisticos del Festival.

Hasta aqui llegan mis notas criticas sobre el XXII Festival Interna-
cional de Muisica Contemporénea de Venecia. Sus otras manifestaciones
—que se concretaron en dos Conciertos de Musica de Camara (cuyo
programa ya detall€), en otros tres Conciertos Sinfénicos (en los que se
ejecutaron obras de Maurice Ohana, Alexei Haieff, Flavio Testi,
Bohuslav Martinu, Aldo Clemeati, G. von Einem, Nicolé Castiglioni,
Boris Porena, Mario Peragallo, Luigi Nono, Roman Vlad, Hans Erich
Apostel, Samuel Barber, Charles Ives, Leonard Bernstein y Dimitri

sReside aqui desde 1953. Al dejar su hace mas o menos cinco afios, vive en
patria pasé directamente a Ischia y, desde Nipoles.
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Schostakowich), en un Concierto de Musica Oriental y en la presenta-
ci6n de tres Operas en un acto (“Allez Hop”, de Luciano Berio; “Dia-
gramma Circolare”, de Alberto Bruni Tedeschi y “Il Circo Max”, de
Gino Negri) —, debo limitarme a mencionarlas solamente ya que la XIV
“Sagra Musicale Umbra” esperaba en Perugia a sus “habitués” con el
concierto inaugural de un hermoso festival de musica espiritual que
duré —como en afios precedentes— mds de dos semanas.
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RECORDANDO AL MAESTRO
HUMBERTO ALLENDE

por

Pedro Niiiezx Navarrete

El 16 de agosto recién pasado, se cumpli6é un afio desde la fecha en que
el maestro Humberto Allende abandoné su envoltura corpérea para
entrar en la eternidad.

El Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile, quiso
rendir un homenaje al insigne maestro al programar para la temporada
sinfénica de este invierno dos de sus obras mds importantes: “La Voz de
las calles” y “Escenas campesinas chilenas”.

El maestro desaparecido sigue viviendo en su musica y en el recuer-
do de sus admiradores y de los que fuimos sus discipulos.

Demasiados motivos hay para recordarlo. Llené con su nombre todo
un capitulo de la historia de la musica chilena; formé un considerable
numero de compositores y contribuyé con su ensefianza a la divulga-
ci6n de la cultura musical; fue un precursor del movimiento modernista
de la musica chilena,

Se interes6 desde temprano por el folklore musical de su patria,
ennobleciendo la tonada popular que elevé al plano de musica culta.

Las “Doce tonadas de caricter popular chileno”, editadas en Paris
por la Casa Senart, fueron elogiadas en 1922 por Florent Schmitt en la
Revue de France. En un pasaje de su articulo dice el misico francés:
“1Qué deliciosas estas paginas, qué sensibilidad penetrante y profunda
se revela en ellas! Son de esa musica que cae de no sé qué empireo en
el momento menos esperado y por las que se darfa sin meditarlo todo lo
que uno ha escrito o escribira”.

No sélo logré el maestro chileno despertar el entusiasmo de Florent
Schimitt. También Claudio Debussy le prodigé sus elogios a proposito
de su “Concierto para Violoncello y Orquesta”. Dijo Debussy: “Es una
obra perfectamente distinguida. El estilo es absolutamente notable. Hay
una personalidad en el ritmo que se la encuentra raramente en la musi-
ca contemporinea”.

Felipe Pedrell y AdoHo Salazar prodigaron también sus elogios a la
produccién musical del artista chileno. Y, junto a ellos, serfa larga la
lista de notables mnisicos y criticos que le testimoniaron su admiracién.

Cabe recordar que el maestro Pedro Humberto Allende nacié en
Santiago el 29 de junio de 1885. Su padre fue el escritor chileno don
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Juan Rafael Allende, autor de numerosas obras de teatro, y su madre, la
hija de un ingeniero francés, dofia Celia Sarén. Don Juan Rafael llevéd
una vida azarosa, debido a que se mezcl6 en politica y publicé algunas
revistas satiricas.

Durante la revolucién de 1891 que derrocé a! Presidente don José
Manuel Balmaceda, la imprenta y la casa particular de don Juan Rafael
Allende fueron saqueadas. Le concedi6 asilo en la Legacién Argentina
el Ministro Uriburd, m4s tarde Presidente de esa Repiblica hermana.
Tuvo que salir, poco tiempo después, con su familia rumbo al Pert: don-
de permanecié durante tres meses. Pedro Humberto tenfa entonces seis
afios de edad y alcanz6 a frecuentar un colegio en Lima. De regreso a la
patria, la vida de la familia Allende transcurrié6 por un cauce normal,

Don Juan Rafael tenfa gusto por la musica de cémara. Reunia en
su casa todas las semanas un cuarteto de cuerdas. Desgraciadamente,
todos crefan que Pedro Humberto carecia de ofdo musical porque tenia
dificultad para entonar canciones. Cuando habfa sesiones musicales en
casa, lo echaban fuera para que no molestara. [Cudn lejos estaban de
creer que ese nifio a quien le cerraban la puerta, llegarfa m4s tarde a ser
uno de los mds grandes musicos del continente.

Fuve el placer de conocer a dofia Celia Sarén de Allende en 1939,
cuando tenia 82 afios de edad. De sus labios escuché innumerables anéc-
dotas sobre la vida de su ilustre hijo. Vivia entonces en la calle Santa
Rosa N? 1183, en una casona edificada por su marido después de la re-
volucién. Allf pasé Pedro Humberto gran parte de su nifiez,

Su ingreso al Conservatorio data de 1894, Estudié violin con el no-
table concertista chileno Aurelio Silva que llegé a ser violfn concertino
de la Orquesta Sinfénica-de Paris. Ademas, cursé piano y composicién.
Pero, 1a verdad es que en composicién musical, Allende fue un autodi-
dacta debido a que los conocimientos que recibié de sus profesores fue-
ron rutinarios e insuficientes.

De cémo se despert6 en el maestro Allende el amor por la musica
folklérica, me lo explic6 ¢l mismo. La casa en que vivia con sus padres
queda a poco mds de una cuadra de la Avenida Matta. En esa avenida se
instalaban en aquellos afios las fondas y ramadas con que la gente del pue-
blo celebra la Pascua, el Afio Nuevo y el Aniversario de la Independen-
cia Nacional, el 18 de septiembre. Las ventas se extendian desde la calle
Gdlvez hasta la avenida Vicufia Mackenna. Alli, alegres cantoras atro-
naban el aire con sus cuecas y tonadas. El nifio Allende no podfa perma-
necer indiferente ante el divertido especticulo que ofrecfan los cantos y
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los bailes del pueblo. “Desde aquella época —me expresé un dia el
maestro—, el ritmo y los giros melddicos de las cuecas y tonadas se graba-
ron para siempre en mis oidos”.

Un interesante aporte hizo el maestro Allende a la investigacion del
folklore araucano. Un dfa que el musico transitaba por una calle de
Santiago, se encontr6 con un indigena araucano tocador de trutruca
(instrumento de viento) . Se interesé por esa extrafia musica y empezd a
tomar apuntes de la melodfa. Luego para ver si tenfa errores hizé que el
ejecutante lIa repitiera; pero cada vez daba versiones distintas, hasta que
nuestro musico se convencié de que aquéllo tenfa mucho de improvisa-
cién. Interrogado el indigena por este hecho, dijo: “Se toca segiin como
esté el corazén”.

Poco después, comisionado por el Gobierno, partié el maestro
Allende a la Araucania para hacer investigaciones musicales. Seleccioné
algunos cantantes y ejecutantes araucanos y los hizo traer a Santiago
para grabar discos.

Su fama como folklorista lo hizo acreedor a la Vicepresidencia del
Congreso de Artes Populares realizado en Praga en 1928.

Cuatro viajes a Europa contribuyeron a cimentar la nombradfa del
musico chileno. Conciertos de su musica se realizaron en diversas capita-
les de Europa y también en Buenos Aires, Montevideo y Santiago.

Supo alternar su actividad musical con la de profesor en diversos
establecimientos educacionales y en el Conservatorio Nacional de Musi-
ca de Santiago, donde desempefio la citedra de composicién musical,

Después de servir a la ensefianza por espacio de mds de 35 afios, se
acogié a jubilacién en 1940.

En 1945 el obierno de Chile le otorgé el Premio Nacional de Arte,
siendo el primer musico chileno que recibia este galardén.

Sus tltimos afios los pas6é atormentado por una cruel enfermedad
que lo mantuvo alejado de las actividades artisticas.

Vivid rodeado del carifio de su esposa, dofia Tegualda Ponce, y de
sus dos hijas: Tegualda e Ikela.

La noticia de su fallecimiento conmovi6 al mundo artistico de nues-
tra patria y del extranjero.

Su nombre ser4 siempre un simbolo de gloria para el arte de Chile.
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Un grupo de bailarines de la
tribu de los Dogon, en
Sangha. A la izquicrda Ia
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Hha cercmonia de los Dogon,

Muisicos de Africa
Occidental en la
Costa de Marfil,

con Balafon y arpas
¥ equipados de
calabazas como
cajas de resonancia.







MUSICA Y DANZAS CON MASCARAS
EN AFRICA OCCIDENTAL

por

Hans Helfritz
1I

Las madscaras y bailes con mdscaras de los Dogon o Habbé, como son
llamados los Fulbe por su vecinos, son una tribu apartada que vive des-
de hace siglos en las montafias Hombori, que se encuentra en la mitad
de la gran curvatura del rio Niger, en el Sud4n Francés. Sus pueblos si-
tuados al pie de un acantilado colosal de rocas, sobre plataformas colin:
dantes y en las riberas del rio que atraviesa la regién, tienen sus cam-
pos de cultivo sobre terrazas que miran hacia los valles menores de la
montafia. Algunos campos y las cuevas de los muertos estin ubicados en
lugares de dificil acceso y s6lo se puede llegar a ellos izado por cuerdas.
Toda la regi6n es de dificil acceso, pero logré visitarla durante mi viaje
a Africa Occidental en 1956. Sélo a través de pasos para peatones se lo-
gra llegar a las aldeas montafiosas. E1 camino pasa por roquerfos, que-
bradas y bordeando altas paredes rocosas.

Un hombre Dagon, que habfa contratado como gufa, me llevé por
pasos vertiginosos hacia las “montafias de los espfritus”, Estas montafias;
repletas de cuevas cobijaron a los negros de antafio que buscaron un
refugio frente al avance del moslen invasor. Gracias a estos refugios, los
Dogon pudieron resistir las repetidas olas proselitistas y de conquista
que los mahometanos efectuaron contra las antiqufsimas costumbres
misticas. Los Dogon llaman “montafia de los espiritus” a una pared ro-
cosa de mds de 100 metros de altura en cuyos agujeros estdn sepultados
los muertos. En ella hay una cueva de altura accesible, sin recurrir a las
cuerdas, que es tenida por el lugar mds sagrado, la que los Dogon vene-
ran especialmente. Las prolongadas ceremonias de los entierros y del
culto a los muertos, que aqu{ se practica, sélo tiene paralelo con las del
antiguo Egipto.

El ceremonial religioso de los Dogon estd a cargo de una jerarquia
de magos, que viven separados de la poblacién y que tienen gran pode-
rio. S6lo escasos hombres, seleccionados por los magos, estdn en conoci-
miento de la ejecucién de ciertos ritos y conocen el idioma secreto.
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La religién de los Dogon se basa en el culto a la divinidad y a los
difuntos. Dioses y difuntos representan las dos grandes corrientes de
fuerza espiritual que dominan todas las religiones africanas. El culto
a los difuntos es més importante que el de la divinidad y estd fuertemen-
te ligado al manejo de las mdscaras. Segiin la creencia de los Dogon, el
alma del difunto ingresa al mundo de las sombras, pero es preciso disol-
ver los lazos que los difuntos mantienen con el mundo de los vivos y
aplacarlos, porque si se les deja actuar libremente, podrfan atraer gran-
des peligros sobre la comunidad. Para evitarlo estin las mdscaras, que se
usan en las danzas, las que, por lo tanto, son de vital importancia para
los Dogon. El bailarin Dogon, que lleva una méscara sagrada, esta en
contacto con el espiritu de los muertos y su danza produce la fertilidad y
la lluvia. La mayoria de las miscaras simbolizan espiritus y demonios,
otras representan animales, puesto que los espiritus de los difuntos se
asimilan a formas animales. Algunas de las mdscaras de los Dogon repre-
sentan tipos sociales, como el viejo, la vieja, el cazador y el mago, o ani-
males como el mono negro, el antilope, la hiena y el cocodrilo, animal
muy venerado por ellos. La historia cuenta que los primeros Dogon cru-
zaron el Niger a espaldas de amables cocodrilos después de haberse esca-
pado de sus enemigos y refugiado en estas montafias.

Aungque el arte de tallar las méscaras se encuentra en un nivel artis-
tico muy elevado entre los Dogon sus mdscaras son los objetos mds gran-
diosos que todavia existen en Africa, éstas no son talladas por una casta
de artistas, segiin la costumbre general, sino que por los miembros de la
corporacién de danza. Cada comunidad tiene su agrupacién de danzas a
la que ingresan todos los jévenes a determinada edad. En cada aldea
Dogon existe también el grupo de los bailarines “Kanaga”, compuesto
exclusivamente por jévenes que llevan cruces similares a las de Lorena.
Este simbolo inusitado, montado sobre la mdscara, representa las alas del
pijaro “Kommolo Tebu”. Cada grupo de bailarines conoce exclusivam-
mente sus propios pasos y modalidades.

Una de las grandes sorpresas en las fiestas de los Dogon es la apari-
cién de la méscara gigante labrada en un solo trozo de madera, de una
longitud de 3 a 5 metros. La miscara propiamente tal es una cabeza con
dos agujeros para los ojos del bailarin, coronada verticalmente por un
mistil adornado con una serpiente. Esta mdscara gigante sélo puede ser
llevada por un buen atleta y siempre que no sople viento. A pesar de
que la mdscara estd perforada de trecho en trecho para reducir su peso
y ofrecer una menor resistencia al viento, se requiere una fuerza enorme
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para sujetarla y balancearia verticalmente, Cada aldea Dogon dispone de
varias de estas mdscaras. Asi como cada tipo de mdscara tiene sus ritmos
de tambor y de danza, la gran mdscara realiza una coreografia propia que
es ejecutada con mayor o menor acrobacia. El bailarin gira alrededor de
s{ mismo, mientras inclina m4s y mds la cabeza hasta que la mdscara gira
horizontalmente por el aire. Después se yergue de nuevo, se arrodilla y
toca el suelo con la miscara hacia adelante y después hacia atras.

Después de las fiestas las mdscaras son guardadas en una cueva, Tar-
de o temprano son victimas de las termitas y es por eso que no s¢ han en-
contrado miscaras antiguas en el pais de los Dogon. Las mejores masca-
ras Dogon se encuentran en museos extranjeros. Los Dogon todavia ta-
llan méscaras, pero no conocen la sensacién de su valor estético y no s¢
empefian en su conservacién; para ellos, las mdscaras son meros objetos
del culto. Las mdscaras son adornadas con signos simbélicos en rojo,
blanco y negro. Estos mismos motivos aparecen sobre las piedras de la
cuevas, donde se guadan las mdscaras. La finalidad de estos signos es
avasallar los espiritus de los difuntos que son inseparables de las masca-
ras, puesto que protegen al bailarin mientras la lleva. Algunas mdscaras
son veneradas, pero cuando el material ya no resiste se confecciona otra
nueva que es consagrada a través de un estricto ritual en que la fuerza
mistica pasa de la vieja a la nueva. Esto vale muy especialmente para la
“Madre de las Méscaras” que es idéntica a la recién descrita, pero que
estd provista de un maistil de més de 10 metros de largo, y que, por lo
tanto, no puede ser llevada por un bailarin, ni ser usada en la danza. Se
le considera como la portadora del alma de todas las méscaras y se guar-
da en un santuario, siendo usada en muy pocas ocasiones, en las que se le
apoya sobre las rocas. Esta mdscara sélo puede ser renovada en la fiesta
de la conciliacién, llamada “Sigi” que se celebra cada 60 afios. No pueden
demorarse mds de ocho dfas en tallarla y la fiesta que entonces se inicia,
dura tres semanas. La fiesta consta de rituales complicados, de bendicio-
nes, danzas, alocuciones en el idioma secreto, comidas de gala y sacrifi-
cios. Mientras duran las festividades el stmbolo mayor la “Madre de las
Maiscaras” debe mantenerse erguida sobre las rocas.

Acerca del origen de esta miscara se relata la siguiente leyenda: en
un principio los hombres no conocian la muerte. Después de cierta edad
todos se transformaban en serpientes o en espiritus y entraban en un
mundo cuyo idioma se desconoce. Uno de esos antiguos antepasados in-
jurié a los que hablaban este nuevo idioma mientras se encontraba en
proceso de Transformacién y esto provocé su pérdida siendo el primer
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muerto. Para consolarlo, sus parientes tallaron la primera mdscara “Ma-
dre de las Mdscaras”.

Con el tiempo, volverdn a celebrarse otras fiestas de la conciliacion
en Sangha. Entonces “la Madre de las Mdscaras” serd visible desde lejos,
montada sobre el techo del Jefe de la tribu. Este sencillo pueblo monta-
fiés ha conservado su fe en los acontecimientos miticos de su gran pasado
v la fiesta de la conciliacién, una de las mds grandiosas, volverd a verse
en Africa, tal vez por ultima vez, en un futuro muy distante.
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SICOFISIOLOGIA DE LA LLAMADA
EMOCION MUSICAL

Escribe Elisa Gaydn, profesora de Sicologia de la Especialidad,
Conservatorio Nacional de Misica.

Si pretendemos mirar o considerar la musica como un estado emocio-
nal, habrfa que observar las consideraciones de Ferrand en su obra
"Ensayos sicolégicos sobre la musica”, en el cual expresa que la musica
puede ser el modo de expresién de un estado pasional cualquiera; pero,
por si sola, no puede ni podria especificar el género del sentimiento o
de la pasion que pretende expresar. Y esto se debe a que el lenguaje
mismo de la misica estd tan dentro de lo abstracto, que sélo es posible
su comprensién a través del propio mecanismo asociativo. Y el hecho
s6lo que tenga que entrar a formar parte de un aspecto extraifio a ella
misma en forma especifica, ya demuestra que su explicacién sélo y exclu-
sivamente est4 subordinada al complejo mecanismo de la asociacién de
ideas, y en intima fusidn con las vivencias y modo de vida de cada sujeto
o individuo.

Pero, podemos tratar de llevarla a un terreno mds objetivo y pre-
sentarnos las siguientes tesis:

1. ¢La musica actiia sobre el organismo humano?

2. ¢Cudles serfan las reacciones fisioldgicas que constituirfan la lla-
mada “emocién musical”’?

3. Las reacciones fisiolégicas que produzca, ¢son comunes a todas
las emociones o existen algunas propias, especificas y concomitantes a
la “emocién musical” mismar

Punto I.

La influencia de la musica sobre el individuo es un hecho corriente
de observacién que ha preocupado a todos los tiempos y a todos los
pueblos:

En la antigiiedad: Si miramos al Egipto en la obra “Historia del
arte egipcio a través de los monumentos”, nos encontraremos con que
el pueblo todo canta en la historia y en la leyenda junto con sus instru-
mentos: arpa, lira, flauta, lavd, valiéndose de ellos para influir el cuerpo
y el espiritu. Si del Nilo pasamos al Eufrates, a Ninive y Babilonia,
encontramos que la civilizacidn asiria cultivd este arte a través de su
diosa Astarté, a quien se le atribuia capacidad hasta para cambiar los
sentimientos humanos. Israel, a través de la Biblia como testimonio, nos
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da a conocer la importancia que se le asignaba a la musica en el trato de
los hombres. Vale la pena recordar el episodio de David y Saul, el rey
que sblo se calmaba al son de la lira de David. Los griegos dieron a la
musica un papel preponderante al asignarle un cardcter esencialmente
utilitario, La musica para ellos fue un vehiculo de sociabilidad humana.
Dentro de su gran desarrollo en todos los campos de las artes, sus auto-
res livicos o dramdticos fueron al mismo tiempo grandes cantores, miisicos
y poetas: Pindaro y Alceo, Anacreonte y Safo, Esquilo, Séfocles y Euri-
pides dijeron que la musica tenia sobre €l hombre una influencia mayor
que la palabra hablada. ¥ asi en muchos dramas griegos se intercalaban
coros hasta con un nimero mayor de cincuenta voces, que interferian
en los momentos de mayor tension emocional de la obra literaria. Apolo,
Baco y Mercurio; la lira, la flauta y la citara, son los grandes simbolos
del arte musical de los griegos. Mas tarde, Aristdteles planteé el proble-
ma de la influencia sicoldgica de la musica sobre el hombre. Hipdcrates
con su experiencia directa, planteé el problema de la influencia de la
miisica en el campo fisiolégico, al dar a conocer la experiencia de Nica-
nor, un hombre que se desmayaba al oir los sonidos de la flauta. En
nuestros dias, y segtin la clinica, esto responderfa a una hipersensibilidad
del nervio actistico que en su alteracién arrastraria o afectarfa la re-
gién del sentido del equilibrio (en los canaliculos semicirculares del
ofdo interno), lo que traia como consecuencia el desmayo o caida al
suclo, No sabemos, al respecto, si habia pérdida de conocimiento en este
caso. Si asi fuera, también la clinica actual nos hablaria de “Vértigo de
Menier”.

Los griegos lograron definir una correlacién entre la musica y los sen-
timientos, al tratar de buscar un paralelismo entre ambos elementos
como asimismo al tratar de encontrar una determinada musica para de-
terminados sentimientos. Y asi tenemos: el modo ddrice, que seria una
forma de expresar lo sublime; €l hipoddrico y el edlico, expresion de la
nobleza y el vigor; citar el frigio, con su expresién apacible y voluptuosa,
serfa la expresién de intensos movimientos afectivos (aulos); el jdstico,
expresando el goce de una vida risuefia; el hipofrigio, como simbolo
de la suavidad; el lidio, en un para expresar las quejas y mds tarde la
gracia; el hipolidio, que se fusionaba con el sabor dionisiaco, y el mixo-
lidio es un tono del lamento apasionado.

Asimismo, desde los tiempos de Platdn, se consideré la musica ejer-
ciendo un verdadero influjo sobre los individuos; este influjo podia ser
benéfico o maléfico. En su expresidén benéfica se le consideraba como una
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forma para curar las enfermedades mentales. Contaban maravillas sobre
los efectos de la muisica sobre los hombres y sobre las bestias, sobre lo
animado y lo inanimado. Muy dificil se ha hecho poder comprobar otras
adquisiciones a través de la tradicion. Los florentinos que se interesaron
especialmente por estas aseveraciones, en el siglo XVI, no pudieron com-
probar con sus contemporéneos el valor terapéutico atribuido a algunas
canciones, por la imposibilidad de descifrarlas, como sucedié con los tres
Himnos al dios Apolo, el Himno de Némesis, el Himno al dios Sol, cono-
cidos gracias a Vicenzo Galilei, que los escribiera en 1581, dejéndolo a la
posteridad en su obra “Dialogo della musica antica”. (Historia de la
Musica de Bonnet) .

Para los romanos la musica era un instrumento de expresién y pro-
vocador de emociones. Todos sabemos las aficiones musicales de Nerén
Emperador, a quien se atribuye la invencién de “la claque” y de quien
se ignora que era un musico de raro talento, habiendo estudiado seriamen-
te con Terpnos. Entre los romanos se destacan Vitelio, Macrobio y Plu-
tarco, todos ellos con nociones empiricas acerca de los efectos sicolégicos
de la musica.

Todas las citas de la musica actuando sobre el organismo humano han
sido causa de estudios pacientes aunque esporadicos; entre los que se des-
tacan los trabajos de Sainte Marie, Celso y Esquirol y el del Dr. Davidson
de Buenos Aires que logré publicar una buena sintesis sobre la materia.
Finalmente tenemos a Clérmont Ferrand que en su obra “Histoire medi-
cale de la musique et de la danse” expresa: “La musica, variando sus
diversos modos, el mecanismo de su ritmo, la vivacidad de su melodia vy
el movimiento de su plano arménico, logra desempefiar el papel de anti-
espasmodico ya sea actuando como estimulante o moderador”. En otras
palabras: la musica no debiera mirarse como una ejercitacién o una dis-
traccién ajena a un control de dosificacién respecto a los diversos indivi-
duos que Ia practican o la reciben. Por mis de un concepto, la clinica
actual se inclina a considerarla similar a ciertas sustancias que segiin su
dosis constituyen estimulantes activos, ficilmente convertibles en téxicos
capaces de agotar el organismo si se recibe en dosis exageradas. Debiera,
pues, efectuarse una delicada seleccién no sélo en la cantidad de ejerci-
tacién musical aconsejable a cada individuo, sino también en Ia eleccién
de los autores que conviene poner en sus manos o hacerle oir (Experi-
mentos clinicos) Aun no sabemos si Mozart conviene a los neuréticos, si
Beethoven a los hiperexcitables o Wagner a los deprimidos. Eso si que ya
la clinica puede asegurar que la musica es capaz de suscitar sentimientos
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y estados afectivos asociados a las imdgenes auditivas provocadas por la
obra musical-estimulo.

Punto II. Reacciones fisicas.

Segtin Vaschide en su obra “Coeficientes circulatorios y respiratorios”,
habria que observar dos caminos:

1) ir de las causas fisicas a las reacciones sicoldgicas, o

2) descomponer la reaccién en sus elementos simples, o sea, los
fenémenos organicos que preceden, acompaiian o siguen al proceso siqui-
co de la captacién musical, tratando de desprender lo que constituria la
reaccion musical misma.

Heilmholz, Lipps, Stumpf, Wundt, Blaserna y Ferrand, han especu-
lado con el primer punto y la segunda tesis, o sea, el estudio de “los fend-
menos orgénicos”. Este estudio que ha tratado de observar los coeficien-
tes somdticos de la emocién musical puede sintetizarse en los trabajos de
los experimentadores del ultimo cuarto del siglo pasado. Entre ellos He-
ller, el fisiélogo, que observé una mayor violencia del salto de la sangre de
un vaso abierto a un hipertenso cardiaco en el momento de oirse el redo-
ble de un tambor. El miisico Gretry ha dejado serias observaciones sobre
las alteraciones del pulso radial y del ritmo cardiaco ante una obra musi-
cal. Contry y Charpentier en su obra “Recherches sur les effets cardiovas-
culaires des excitations des sens”, logran estudiar reacciones cardiovascu-
lares determinadas por los efectos de las excitaciones auditivas. Sus expe-
riencias logran probar que !z amplitud de las reacciones corresponden
a la mayor intensidad del sonido; pero si estas reacciones se repiten se
produce una adaptacién y, posteriormente, aunque siga actuando el es-
timulo, desaparece la reaccién. Por otra parte, creen que la fatiga de los
otros sentidos parece que aumenta la intensidad de la reaccién a la mu-
sica; pero esta reaccién estaria subordinada a la excitabilidad general del
sujeto y a la excitabilidad especial de su capacidad auditiva.

Doquel fue el primero en experimentar sobre la misica y la circulacion
sanguinea en forma sistematica. Llevé a cabo dos experiencias: con anima-
les y con hombres.

Sus conclusiones, en resumen:

1) La musica aumenta o disminuye la presién sanguinea;
2) El mimero de movimientos cardfacos aumenta;
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3) Refuerza la concordancia entre circulacion y respiracion;

4) La altura, intensidad y el timbre influyen en forma individual
y global en las reacciones, y

5) La melodfa y l2 armon{a también intervienen; pero su influencia
forma un todo més complejo en que intervienen la parte intelectual
subordinada al contenido sicolégico de la obra en su lenguaje expresivo.

Luego Charles Feré en sus comunicaciones a la Sociedad de Biologia
de Parfs formulé estos principios generales:

1) Los sonidos aislados producen cambios en mds en la circulacién
capilar,

2) Las modificaciones dindmicas y circulatorias son paralelas entre
si y directamente proporcionales a la amplitud y nimero de vibraciones
excitadoras; luego,

3) la intensidad y la altura del sonido actiian sobre el organismo
produciendo excitacién muscular y circulatoria (por lo general ritmo
alegre: igual excitante; ritmo triste: igual deprimente) .

Feré se refiere a sonidos aislados porque ellos combinados en linea
mel6dica o arménica presupone fenémenos secundarios en que priman
la memoria y la asociacién de ideas. Los experimentos de Feré suponen
un aumento de la cantidad de trabajo, ya que las excitaciones sensitivas
elevan o refuerzan el estado del tonus muscular. M4s tarde este mismo
investigador logré conclusiones sobre Ia influencia mayor o menor de:

1) Un sonido alto repetido: determina fatiga mental por la mayor
excitacion que produce;

2) Un mismo sonido repetido produce habituacién (ya no se oye) y
la excitabilidad depende del estado del individuo y su tipo sicolégico
(Ej. gota de agua cayendo) ;

8) Los silencios o valores largos intercalados producen agradable
sensacién de reposo;

4) Intervalos consonantes y tonos mayores presuponen reaccién po-
sitiva, e

5) Intervalos disonantes y tonos menores presupondrian inquietud
mental.

EI profesor ruso Tarchanoff en el Congreso Interno de Medicina de
Roma, observa que la “musica ejerce una accién innegable sobre la activi-
dad muscular del hombre, reforzdndola o deprimiéndola segiin el cardcter
de la melodia”. El musico experimentador observé que en todo hombre
sometido a la influencia de una musica excitante se producen modifica-
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ciones en sus corrientes eléctricas, determinadas por la actividad quimica
de la piel debido a la excitacién funcional de las glandulas sudoriparas.

FEstas y muchas mayores experiencias nos harfan aceptar los siguientes
puntos;

1) Las excitaciones musicales (como cualquiera otra) determinan
un aumento de las actividades fisiolégicas del organismo;

2) La influencia de la misica —positiva o negativa— es un hecho
experimental y cientificamente comprobado;

8) Las excitaciones musicales determinarfan en el organismo las
reacciones funcionales transitorias que caracterizan a una emocién especi-
fica; pero mas adelante, vamos a poder comprobar que la llamada “emo-
cién musical” clinicamente hablando no existe ni podria existir;

4) De esta manera, en el terreno fisiolégico, no existirfan reacciones
funcionales que especificamente pudieran caber en una llamada “emo-
ci6n musical”. Se tratarfa sélo de reacciones profundas en el terreno fisio-
somatico determinadas por el grado de estabilidad nerviosa del individuo,
su tipo sicolégico, la educacién musical que posea, su capacidad de recep-
cién discriminativa y el medio social en que se haya desarrollado y ma-
durado.

Punto III.

Las conclusiones antedichas nos negarfan la presencia de la llamada
“emocidn musical”.

Si estudiamos y observamos lo que es, en realidad, una emocidn nos
encontramos con la mis grande verdad dicha por Bergson al referirse a
este momento que nos “choquea” en un segundo de nuestra vida. Asi
dice Bergson: “la emocién es como encontrarse en el vértice de un torbe-
1lino”. En otras palabras: es un momento de déficit de nuestro organismo
todo; es un momento en que el shock recibido por un estimulo interno o
externo es tan extenso e intenso que hasta puede producir el colapso, la
muerte. Y si no fuera asf, basta con recordar que, comiunmente se oye
decir “fue tan grande mi emocién que no supe lo que hacfa”. “fue tan
grande mi emocién que parece que todo daba vuelta”..., etc. Esto nos
est4 dando la medida para evitar la posibilidad de seguir hablando de la
“emocién musical”. Si se ha-comprobado que la emocién es un momento
de desequilibric profundo de la personalidad, en que naufraga hasta el
control intelectual y se rompen las reservas y las ataduras de la educacion
social ¢hasta cudndo, impropia y malamente, se sigue explotando la tan
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manoseada metdfora de esta “llamada emocién musical”’? No deja de ser
improbable el que un pianista haya ejecutado sus obras “con tanta
emocién” o que un cantante haya ofrecido el lied “La Muerte y la Don-
cella” con una emocidn dificil de superar. Vuelvo a la clinica y a las
sabias palabras de Bergson y dudo en ambos casos . . .

Distinto es, si consideramos a la miisica con todo su poder de evoca-
cién, llevindonos a estados emocionales de diversa indole, de acuerdo con
nuestras reservas espirituales y de acuerdo con nuestras vivencias y cali-
dad. Pero, estos estados serdn caleidoscépicos y de vida efimera ya que la
musica, unico arte del espacio-tiempo, nos sumerge, nos trae y retrotrae a
nuestro mundo del Inconsciente. ‘
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LA A.E.M. Y EL PREMIO
NACIONAL DE ARTE

A invitacién del sefior Subsecretario del
Ministerio de Educacién, D. Emilio Pfef-
fer, concurrié a esa institucién la Presi-
denta de la A. E. M. El objeto de esta
citacién fue la incorporacién de la Aso-
ciacién de Educacién Musical en el Jura-
do de Honor que discierne el Premio Na-
cional de Arte. De esta manera, cumpli-
dos los trdmites legales y como consecuen-
cia de la reunién citada, la Asociacién de
Educacién Musical, como entidad, quedé
definitivamente incorporada para inte-
grar oficialmente el Jurado que cada tres
aitos otorgard el Premio mencionado.

IA A.E.M.Y LOS JURADOS
DE PREMIO POR OBRA

1. En €l presente afio, el profesor y cri-
tico de arte D. Alejandro Gumucio, ha
presentado una obra a fin de ser conside-
rada como texto de estudio para la en-
sefianza de la musica en nuestro pais. La
obra se titula Noventa Grandes Muiisicos,
en forma de pequeiias biografias que dan
a conocer lo mas especifico de la persona-
lidad del autor estudiade como asimismo
un sintético juicio critico sobre su carac-
terfstica de lenguaje y se mencionan las
obras mas importantes. La Presidenta de
la A. E. M. ha sido requerida en su ca-
tegoria de profesora del Conservatorio
Nacional de Misica para integrar el Ju-
rado que emitir4 su opinién scbre el tra-
bajo presentado. Podemos adelantar que
junto con enviar el informe, la Presiden-
ta ha hecho la peticién oficial al Minis-
terio de Educacién Piblica en el sentido
que cada vez que se presenten situaciones
similares se considere a la Asociacién de
Educacién Musical como una de las en-
tidades técnicas que deberfan ser consul-
tadas en forma autorizada.

2. E! Instituto de Extensién Musical
de la Universidad de Chile ha solicitade
de la A. E. M. un representante oficial
para integrar la Comisién que informa-
14 sobre una obra de investigacién fol-
klérica presentada para Premio por Obra
por los distinguidos profesores e investi-
gadores del Folklore Musical, Srta. Ra-
quel Barros y Sr. Manuel Dannemann. La
A. E. M. designé a la profesora sefiorita
Eliana Breitler para integrar esta Comi-
sion en mérito de ser la profesional en-
cargada de las actividades folkldricas del
Liceo Experimental “Manuel de Salas” y
ser idénea en estas materias,

LA A.E.M.Y “JUVENTUDES
MUSICALES CHILENAS”

Nuestra institucién estd representada ofi-
cialmente en el Directorio Adulto y en el
Mixto (Juvenil) del movimiento artisti-
co universitario y escolar denominado
“Juventudes Mousicales Chilenas”. Este
movimiento, nacido en Bélgica durante la
ocupacién alemana, afio 1940 —“como una
medida patriética de permanecer unidos
ante el invascr” (palabras det prof. Ju-
lio Perceval, de nacionalidad belga)—, se
extendié prontamente por toda Europa
y es actualmente el movimiento juvenil
internacional de mayor relieve en el cam-
po musical. En América Latina existen
Juventudes Musicales en la mayor parte
del continente. En nuestro pais volvié a
Tesurgir a invitacién del profesor Juan
Orrego Salas, quien, a su vez, fue invita-
do por su amigo y colega el profesor Uld-
felder, que las organizé en Argentina en
el afio pasado. Al constituirse el Directo-
rio Provisional que ha tenido a su cargo
la organizacién de este movimiento, la Aso-
ciacién estd representada por dos de sus
miembros: la Presidenta Elisa Gayin y el
profesor Rail Garrido. Las sesiones de
trabajo se realizan en el Club Deportivo
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Universitario y en la Facultad de Ciencias
¥ Artes Musicales. A la primera de estas
reuniones concurrieron varios y distingui-
dos profesores, entre ellos: Carlos Krieger,
(Manuel de Salas), Luis Vilches (Inter-
nado Barros Arana), Pedro Nuifiez (L.
Barros Borgofio), Marcela Lopez (Comer-
cial 8. Bolivar), Eliana Breitler (Manuel
de Salas), Alicia Miranda de Jara (Liceos
Nifias N° 2 y N° 3), Berta Valenzuela
(Manuel de Salas y Experimental Nifias
N¢ 6), Carlos Guerra (L. Amunitegui},
Huguetie Boetsch (colegios particulares),
etc. Estos profesores estin actuando en
forma por demds encomiistica en sus res-
pectivos establecimientos, ya que no sélo
asesoran las actividades de Juventudes
Musicales, sino han tratado de ampliar
las actividades de los clubes y centros de
musica del establecimiento (i los habfa).

LA A E.M.Y LA EXPOSICION
DE ARTES PLASTICAS

Como en el afio pasado, la A. E. M. ha si-
do invitada cficialmente por la Comisién
organizadora de la Segunda Feria de Ar-
tes Plisticas que se realiz6 en el Parque
Forestal en la primera quincena de di-
ciembre, para presentar sus mejores coros
Y conjuntos instrumentales en el escena-
rio ad hoc en esta Exposicién. Concurri-
ron: El Coro de la EnDEsA, del Conser-
vatorio Nacional de Musica, de la Cfa. de
Teléfonos de Chile, de la Sociedad “Ami-
gos del Arte” de Puente Alto, de Profe-
sores del vl Sector, Polifénico de Puente
Alto, Coro Departamento Pedagogiz Uni-
versidad Catélica, Profesores de Puente
Alto, Grupo de Acordeones del Inst, Ledn
Prado, Orquesta de Instrumentos Anti-
guos “Pro Miisica”, Agrupacién Folkléri-
ca de Chile, Grupo Folklérico de la Ase-
sorfa de Educacién Primaria, etc.

L4 A. E, M. EN EL CAMPO DOCENTE

En cumplimiento de uno de los postu-
lados del l.er Congresc Nacional de Edu-
cacién Musical, celebrado en Santiago en
1958, la Presidenta de Ia A. E. M. llevé6 a
cabo con feliz término la peticién de re-
apertura de los Cursos Nocturnos del
Conservatorio Nacional de Musica (tal
fue la peticién). No siendo posible esta
reapertura —propiamente tal— se organi-
z6 una escuela vespertina para adultos
especialmente dedicada a obreros, emplea-
dos y estudiantes mayores de 16 afios, Es-
ta escuela se denominé “Escuela Vesper-
tina de Extensién Musical”. Funciona en
el local del Instituto de Estudios Secun-
darios de la Facultad de Musica, Huérfa-
nos 1890. Cuenta actualmente con una
matricula de 163 alumnos, de los cuales se
presentardn a examen 143 personas. Una
vez finalizados los exdmenes y visto précti-
camente los resultados, esta Escuela N¢ 9
—hija moral de 1a A. E. M.~ tomari un
doble aspecto: a) profesionalismo y b) de
extensién social (podrfa llamarse). En
otras palabras: aquellos alumnos que pue-
den tener la oportunidad de hacer de la
musica una profesidn y aquellos alum-
nos que sélo requieren de la musica como
una forma de expansién espiritual. En
todo caso, al cumplir con uno de sus pos-
tulados, ]Ja A. E. M. se pone al servicio
de sectores m4s amplios de la ciudadania.
No podria dejar la A. E, M. de presentar
en esta oportunidad todo su reconoci-
miento y los sentimientos de la mds alta
gratitud al sefior Decano de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales, D. Alfon-
so Letelier y al sefior Director del Insti-
tuto de Extensién Musical, D, Gustavo
Becerra, sin cuyo patrocinio y auspicios
habria sido imposible hacer una realidad
esta peticibn. Igualmente presenta su
agradecimiento al sefior Director del Ins.
tituto de Estudios Secundarios y a todos y
cada uno de los profesores que con todo
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espiritu de altrufsmo y sacrificio estin
sirviendo los cargos y asignaturas que se
han precisado.

LA A.E.M.Y EL. PLAN
“RELACIONES HUMANAS”

Diecisiete conciertos ofrecidos quincenal-
mente desde el mes de abril en el Salén
de Honor de la Universidad de Chile, es
el balance que presenta la A. E. M. en
esta actividad denominada “Plan de Re-
laciones Humanas”. Los programas han
estado a cargo de conjuntos corales, con-
juntos instrumentales y solistas del Con-
servatorio Nacional de Musica y de con-
servatorios- y profesores particulares. En
cada ocasién, y con motivo del Sesqui-
centenario, la tercera parte de cada con-
cierto ha presentado a un grupo folklé-
rico ¢ a alguna de nuestras mis conno-
tadas cultivadoras de nuestros cantos. Po-
demos considerar que nuestra A. E. M. ha
desarrollado una efectiva y eficaz labor de
cultura musical, ejerciendo docencia in-
directa, ya que, con sélo indicaciones pe-
dagégicas brevisimas, ha logrado intere-
sar a sectores heterogéneos de un pu-
blico 4vido de entretenimiento sano, fi-
cil y gratuito. En esta ocasién la A. E. M.
se hace un deber en agradecer en todo
su valor al sefior Secretario General de la
Universidad de Chile, D. Alvaro Bunster
y al sefior Luis Arenas, Jefe de Activida-
des Culturales de la Universidad de Chi-
le, por la cesion del Salén de Honor en
todas. las oportunidades. Asimismo a la
prensa y radios, por la poca propaganda
hecha, pero en forma gratuita.

A propésito de esta actividad, la AEM.
se permite reproducir algunas de las ex-
presiones escritas y firmadas que ha re-
cibido:

“La misién que se ha propuesto la
A. E. M. me parece muy elogiable y digna
de Ia cooperacién de los organismos que
pueden hacerla. Creo que debiera dirse-

le mis publicidad tanto radial como pe-
riodistica. Cumple la A. E. M, amplia-
mente con una labor social que debiera
permitir a muchos mas recibir este exqui-
sito beneficio”. (Fdo.)) Dr. S. A.

“En realidad es muy digna de aplauso
l1a meritoria labor de estos jévenes virtuo-
sos y de los organizadores que llevan la
musica a todo el que es amante de ella,
sin costo alguno”. Felicitaciones (Fdo)) C.
de Nazar.

“Estos conciertos del Plan Relaciones
Humanas son l1a expresién de alta espiri-
tualidad que anima a los profesores de
musica y a los grupos de jévenes ejecu-
tantes que ya se sefialan como selectos.
Cumplen una labor social de gran bene-
ficio para nuestra patria, ya que permi-
ten descubrir y dar cportunidad a valores
jévenes de todos los sectores. Sus progra-
mas debieran ser distribuidos con varios
dfas de anticipacién a fin de que €l ma-
yor ndmero posible de piblico pudiera
gozar y experimentar en el terreno mu-
sical” (Fdo.) J. E. Guajardo.

*Llegué por casualidad al tercerc de es-
tos conciertos. Soy su mds ferviente audi-
tor y propogandista por la calidad se-
lecta de sus programas y por las diversas
formas de ensefianza musical que hemos
podido apreciar. Felicitaciones a2 la A E.M.
¥ a sus profesores” (Fdo.) Ingeniero U. C.

“Felicito a profesores y alumnos que
nos proporcionan estos ratos de alegria
haciéndonos escuchar buena musica y ha-
ciéndonos sentirnos mejores” (Fdo) Olga
de Bartos {?).

“Después de la Palabra, no hay mejor
instrumento en las Relaciones Humanas
que la Musica. Y qué bien la han uti-
lizado Uds. y qué hermosa labor” (Fdo)
Fco. Villar, Relacionador Piiblico.
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“Dado que en mi opinién la musica
eleva la condicién del ser humano, seria
de lamentar que estos programas no se
hagan mds seguido, con harta propagan-
da que la gente vea de este plan de acer-

camiento de las relaciones humanas; creo
que debiera colocarse mds avisos en par-
te de azbajo en una franja aparte (a la
vuelta) . Congratulaciones y perdén por
las faltas de ortografia® (Fdo) Un obre-
ro y su familia.
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Conciertos de la Orquesta
Sinfonica

El 4 de noviembre, en el Teatro Ala-
meda, Ja Orquesta Sinfénica de Chile, ba-
jo la direccién de Jacques Bodmer, ofre-
¢ié un concierto popular a precios reba-
jados, cuyo programa consulté las siguien-
tes obras: Beethoven: Oberture Eg-
mont; Cotapos: El pdjare burlén; Le-
fever: Sinfonia para cuerdas, y Brahms:
Sinfonia Ne¢ 2.

Al comentar este concierto, Orrego Sa-
las escribe, al referirse al maestro Bod-
mer: “...maestro de extraordinarias do-
tes, solida escuela y profunda musicali-
dad. Bodmer se distingue por la seguridad
de su desempefio, por una honda y sin-
cera actitud frente a las obras que aborda
¥ por la materializacién de sus ideas me-
diante una mimica precisa y de gran elo-
cuencia dentro de la austeridad y econo-
mia de medios que la animan... Su acti-
tud sobria no impide, sin embargo, el
que, de sus interpretaciones, trascienda
unz escala de matices de gran riqueza y
€l que el discurso musical aflore con un
constante impulso y plasticidad. Bodmer
maneja a la orquesta con naturalidad b
nos hace sentir una estrecha unién entre
¢l y los msicos, lo que, en el caso de la
Orquesta Sinfénica de Chile, se expresa
en una ejemplar colaboracién, brindada
con espontaneidad, ausente de toda ten-
sién nerviosa y que, por lo tanto, abre
las puertas hacia una actuacién en que
las cualidades individuales y de conjunto
trascienden sin tropiezos”,

Con respecto 2 las dos obras chilenas
de este programa, este mismo critico
agrega: “La Sinfonfa Preliminar de E!
pdjaro burldn, de Acario Cotapos, voivié
a colocarnos frente a la inagotable imagi-
nacién de su autor, al impulso de sus
ideas y al espiritu renovador que siem-
pre las animan, cualidades que en su
esencia literaria y plastica, trascienden
por encima de su realizacién técnica y
mas alld de los conocimientos académicos
que el compositor pueda ofrecerles para
su materializacién. Hay, en la muisica de
Cotapos, una vida interior que se levanta
con tal fuerza, que el solo impacto de ésta
nos basta para entregamos a ella abando-
nando todo propdsito analitico o toda exi-
gencia de un orden que le es ajeno a su
incontenible y rica personalidad.

"El concierto para orquesta de cuerdas
del joven compositor Tomds Lefever, aun-
que no nos aparté de seguir pensando
que en €l se resumen una serie de cuali-
dades y una sensibilidad capaz de gran-
des realizaciones, sin embargo nos des-
ilusioné como obra artistica. Los mate-
riales empleados, muchos de ellos intere-
santes como elementos basicos, no encuen-
tran en esta obra un justo cauce de des.
arrollo, no expresan una claridad de pen-
samiento en lo que se refiere a su exten-
sién dentro del proceso de cada movi-
miento, como tampoco zparecen substan.
ciaimente unidos en el tratamiento a que
s¢ les somete ... El total de ella trascien-
de dentro de una improvisacién donde
los elementos se suman sin proceder unos
de otros, donde los temas se repiten sin
que se haya creado una necesidad a estas
repeticiones ... ”

CONCIERTOS DE CAMARA DE PRIMAVERA

Segundo Concierto

El 31 de octubre, en el Teatro Antonio
Varas, continud la serie de conciertos de

cimara de la Temporada de Primaverz.
En este concierto se toch en primera au-
dicién el Divertimento para instrumentos
de viento, de Julio Perceval, interpretado
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por Juan Bravo, flauta; Luis Herrera, cla-
rinete, y Guillermo Villablanca, fagot.
Continué el programa con Die Junge
Magd (La joven doncella), de Hinde-
mith, interpretado por Margarita Valdeés,
mezzosoprano; Mariano Frogioni, clarine-
te; Heriberto Bustamante, flauta, y Guar-
teto del Conservatorio Nacional de Musi-
cta hajo la direccién de Agustin Cullell.
Terminé este concierto con la interpreta-
cién por el Cuarteto del Conservatorio
Nacional de Musica, del Cuarteto de Cuer-
das N? 1, Op. 18, en Fa mayor, de Beet-
hoven.

El muy bien construido Divertimento,
de Julio Perceval, en el que se destacé la
maestria instrumental, dominio de la
forma e inventiva musical del compositor
belga Perceval, gozé de una magnifica in-
terpretacién por parte de los jnstrumen-
tistas mencionados.

En Die Junge Magd, Margarita Valdés
desplegé extracrdinaria musicalidad, her-
mosa voz y comprensién profunda del
idioma de Hindemith. La versién de la
cantante y demds intérpretes merecié la
ovacién del publico.

Terminé este concierto con una muy
ajustada versién del Cuarteto de Cuerdas
N? 1, de Beethoven.

Tercer Concierto

El tercer concierto que debi6 ser apla-
zado se realizd, posteriormente, en el Au-
ditorio de la Biblioteca Nacional, el 16
de noviembre, con entradas gratuitas,

En esta ocasién el programa incluyd:
Beethoven: Sonata para vicloncelio y piano
en Do mayor, Op. 102, N¢ I, ejecutada
por Flora Guerra, piano, y Jorge Ro-
mién, cello; la actuacién del Coro de la
Universidad de Chile bajo la direccién
de Marco Dusi, con obras de compositores
contemporaineos europeos, y coros de com-
positores chilenos, uruguayos y brasileiios.
El concierto terminé con el Quinieto pua-

ra clarinete y cuerdas, Op. 115, de
Brahms, y con la actuacién de Juan Gar-
cia, clarinete, y el Cuarteto del Conserva-
torio Nacional de Musica.

Guarto Concierto

El lunes 14 de noviembre, en el Teatro
Antonio Varas, se realizé el cuartc con-
cierto de la Temporada de Primavera,
con un programa de extraordinaxia cali-
dad, seguramente el mds interesante de
todo este ciclo.

Inicié el concierto €l Grupo de Madri-
galistas que dirige Manuel Cuadros con
cantos amorosos, cortesanos, picarescos y
guerreros del Cancionero de Placio de los
Reyes Catolicos. Este conjunto de los
“Cantantes de Cdmara de Santiago”, can-
té obras de J. de la Encina, an6énimos y
de Joannes Ponce y Almorox; continué
el programa con Herzgewdchse, Op. 20,
para soprano, a'rpa, celesta y armonio, de
Schoenberg, interpretado por Maria Ele-
na Guifiez, Arlette Bezdechi, Oscar Gaci-
tha e Hilda Cabezas; Tres Sonatss para
piano, de Miguel Aguilar, ejecutadas por
Mariana Grisar; Krander Mond (de Pie-
rrot Lungire, Op. 21) para soprano y
flauta, de Schoenberg, con Maria Elena
Giifiez y Juan Bravo, y Letanfas a la
Virgen Negra, para coro femenino y pia-
no, de Poulenc, interpretado por el Co-
ro Femenino del “Santiago Kammerchoir”,
Julio Perceval, piano, bajo la direccién
de Ricardo Kistler, completaron el pro-
grama.

Las encantadoras canciones del “Can-
cionero Musical” de los siglos xv y Xvi
de Juan de la Encina y de autores anéni-
mos, fueron magnificamente interpretadas

por las ocho voces que integran el grupo ’

de “Cantantes de Cimara de Santiago”.
El conjunto demostré gran seriedad pro-
fesional, relativa afinacién, y Manuel
Cuadros unié a su veconocida prepara-
cion, un gran buen gusto y espléndidas
dotes de director coral.
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No obstante, los honores de la velada
fueron para Marfa Elena Guifiez, extra-
ordinaria soprano, quien hizo gala de
musicalidad, y unié a sus cualidades voca-
les la preparacién y cultura requeridas
para interpretar la misica contempord-
nea. Sus interpretaciones de las dos obras
de Schoenberg fueron absolutamente per-
fectas, tanto desde el punto de vista mu-
sical como interpretativo. Sus acompa-
flantes estuvieron z la altura de la can-
tante, y el publico, entusiasmado, les hizo
repetir ambas obras,

Las Tres Sonatas para piano, de Mi-
guel Aguilar, representan la busqueda de
este compositor chileno dentro de la esté-
tica preconizada por Anton Webern. Ma-
riana Grisar realizé una versién seriz de
estas partituras, de extrema dificultad téc-
nica y percutiva, ‘

Letanias 4 la Virgen Negra, de Pou-
lenc, fueron muy bien vertidas por el
Coro Femenino del “Santiago Kammer-
choir”, bajo l1a direccién de Ricardo Kis-
tler.

Quinto Concierto

E] ultimo concierto de esta Temporada
de Primavera tuvo lugar en el Antonio
Varas, el 2I de noviembre, incluyendo el
programa: Debussy Doce Preludios (I
Cuaderno), intérprete Juan Lemann;

Actuaciones de La Orquesta

Orrego Salas: Alabanzas a la Virgen, Op.
49, primera audicién; Lefever: Musica, Op.
21, con texto de Rilke, primera audicién,
ambas interpretadas por Ida Rojas, sopra-
no, y Cirilo Vila, piano, e Hindemith:
Quinteto para instrumentos de Viento, Op.
24, N? 2, en versién del Quinteto de Vien-
tos del Conservatorio Nacional de Musica.

La versién de Juan Lemann de los “Do-
ce Preludios”, de Debussy, demostré su
conocimiento de la muisica francesa, su
buena técnica y sonido claro y transpa-
rente, pero desde el punto de vista mu-
sical le habiamos escuchado, en otra oca-
sién, una versién de mucha mayor cali-
dad.

“Alabanzas a la Virgen”, sobre textos
espafioles de Juan Orrego Salas, es una
obra deliciosa, hispanizante y de gran fi-
nurz. El piano subraya la linea vocal con
gran acierto y ésta se desenvuelve dentro
de un plano gricil y conmovedor de gran
sencillez. “Musica”, Op. 21, de Tomis
Lefever, es una obra mucho mis especu-
lativa, de atmésfera tensa. Ida Rojas de-
mostré tener buena técnica y una hermo-
sa voz. El acompafiamiento de ambas
obras por Cirilo Vila fue realmente no-
table.

Se dio término a este concierto con una
buena versién del Quinteto para instru-
mentos de viento, Op. 24, N? 2, de Hin-
demith.

Sinfonica de Chile y el Ballet

Nacional

Inmediatamente que se puso fin a los
conciertos de los VIII Festivales de Musi-
cz Chilena, Ja Orquesta Sinfénica de Chi-
le, bajo la direccién del maestro Peyser,
inicié una serie de conciertos gratuitos al
aire libre y en locales cerrados a precios
reducidos. Durante la ultimz quincena
del mes de diciembre hubo cinco actua-
ciones -en parques y teatros, correspon-

diendo la del 17 de diciembre, en el Es-
tadio Nacional, a la Fista de Navidad, de
ASIMET, en la que la Sinfénica de Chile y
€l Coro de la Universidad de Chile, bajo
la direccién del maestro Agustin Cullell,
canté “El1 Mesias”, de Haendel.

La Orquesta Sinfénica de Chile, invi-
tada por la Junta de Adelanto de Arica,
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partird a esa ciudad a comienzos de enero
para - ofrecer alli tres conciertos sinféni-
cos, bajo la direccién de Agustin Cullell.

El Ballet Nacional Chileno también

SEPTIMOS FESTIVALES

El Instituto de Extensién Musical de la
Universidad de Chile organizé, como es
ya tradicional, los Festivales de Musica
Chilena, que se celebran cada dos afios.

Todos los compositores chilenos y ex-
tranjeros, con residencia de cinco afios en
el pals, pueden presentar sus obras a los
festivales, las que son seleccionadas por
un jurado que este afio estuvo integrado
por: Gustavo Becerra, presidente; Maria
Ester Grebe, en representacién del Ju-
rado de Premios por Obra; Carlos Isa-
mitt, en representacién de los composito-
res concurrentes al Festival; Agustin Cu-
Dlell, en representacién de los composito-
res que se presentaron a Festivales ante-
riores, y Jacques Bodmer, Director titu-
lar de Ia Orquesta Sinfénica de Chile.

Entre las 48 obras presentadas al ju-
rado de Seleccién quedaron elegidas siete
obras sinfénicas y diecinueve de cdmara.

Se inici6 el Festival el 28 de noviembre,
en el Teatro Antonio Varas, con el primer
concierto de cdmara de seleccién. Como
es ya tradicional, el publico asistente al
Festival, dividido en tres categorfas (com-
positores, técnicos y publico en general),
es el que por medio de su votacién elige
las obras que deben ser premiadas. Los
compositores que participan en los festi-
vales no tienen derecho a voto y s¢ some-
ten al veredicto de los oyentes.

Primer concierto de cdmara de
seleccion

En este concierto se escucharon, en pri-
mera audicién absoluta, las siguientes
obras: Miguel Aguilar: Seis canciones pa-
ra nifios, para soprano y clarinete con tex-

ofrecié actuaciones al aire libre: en la
Feria de Artes Plisticas y en la carpa de
Extensién Cultural de la Universidad de
Chile.

DE MUSICA CHILENA

to de Gertrud Stein y anénimos. Estas
canciones fueron interpretadas por Maria
Elena Guifiez, soprano, y Manuel Soto,
clarinete. Juan Orrego Salas: Five Gar-
den Songs, Op. 27, para soprano, flauta,
viola y arpa (texto de Carmen Orrego),
obra que fue interpretada por Maria Ele-
na Guifiez, Guillermo Bravo, flauta; Abe-
lardo Avendaiio, viola, y Arlette Bezdechi,
arpa. Alfonso Montecino: Cinco piezas
para piano, ejecutadas por el compositor;
Carlos Riesco: Sonata para piano, ejecu-
tada por Elvira Savi. Angel Huriado:
Trio para violin, viola y violencelle, in-
térpretes: Jaime de la Jara, violin: Abe-
lardo Avendafio, viola, y Jorge Romin,
violoncello; y Dominge Santa Cruz: Cuar-
teto de Cuerdas N? 3, Op. 31, interpreta-
do por el Cuarteto Santiago.

El Jurado Publico seleccioné para pa-
sar al Concierto de Premios, en la cate-
gorfa de Cimara, las obras que obtuvie-
ron la mayor votacién, en el orden que
indicamos: Santa Cruz: Cuarteto de Cuer-
das N¢ 3, Op. 31 (con la mids alta vota-
cién); Orrego Salas: Five Garden Songs
(segundo) y Carlos Riesco: Sonala para
piano (tercero).

Segundo concierto sinfénico de
seleccion

El 5 de diciembre tuvo lugar, en el
Teatro Antonio Varas, el segundo con-
cierto de cdmara del Festival. En este con-
cierto se tocaron las siguientes obras:

Diana Pey: Sonata para dos pianos, in-
térpretes: Elvira Savi y Oscar Gacitia;
Eduardo Maturana: Cuatro Arias, para
voz, oboe, violoncello y percusién con tex-
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to poético del autor. Esta obra fue inter-
pretada por: Yvonne Herbos, contralto;
Adalberto Clavero, oboe; Jorge Romin,
violoncello; Jorge Canelo, Ramén Hurta-

" do y Jos¢ Manuel Valcércel, percusiones,
director: Agustin Cullell; y de Tomds Le-
fever: Sexteto, ejecutado por: Enrique
Iniesta y Fernando Ansaldi, violines; Ma-
nuel Diaz y Ralil Martinez, violas; Rober-
to Gonzdlez y Rodolfo Ferndndez, violon-
cellos.

Las obras seleccionadas por el Jurado
Piblico fueron: Diana Pey: Sonata para
dos pianos (primera mayorfa) y Eduar-
do Maturana: Cuatro Arias (segundo).
Tanto estas obras como las seleccionadas
en el primer concierto pasardn al concier-
to de Premios del Festival,

Tercer Concierto de Seleccion

A este tercer concierto, celebrado en el
Salén Sur del Hotel Carrera, el 7 de di-
ciembre, se presentaron las siguientes
obras: S. Ortega: Sonata para violoncello,
intérprete: Arnaldo Fuentes; Alfonso Le-
telier: Cuarteto para Saxofones o made-
ras, ejecutado por: Juan Garcla y Luis
Herrera, clarinetes; Orlando Gutiérrez,
clarén, y Guillermo Villablanca, fagot;
Domingo Santa Cruz: Endechas (texto
de Lope de Estiifiiga, siglo Xv), interpre-
tado por: Yvonne Herbos, contralto; Gui-
ltermo Bravo, flauta; René Valenzuela,
clarinete; Fritz Bergman, fagot; Carlos
Tagle, corno; Arlette Bezdechi, arpa; Jai-
me de la Jara, violin; Abelardo Avendafio,
viola, y Jorge Romdn, vicloncello, direc-
tor: Agustin Cullell; Eduarde Maturana:
Quinteto para instrumentos de viento,
intérpretes: Guillermo Bravo, flauta;
Adalberto Clavero, oboe; René Valenzue-
la, clarinete; Emilic Donatucei, fagot;
Carlos Tagle, corno; Abelardo. Quintero:
Horizon Carré, para contralto y conjun-
to instrumental {texto de Vicente Hui-
dobro) , intérpretes: Yvonne Herbos, con-
tralto; Guillermo Bravo, flauta; Luis He-

rrera, clarinete; Eduardo Sienkiewicz, vio-
loncello, y Alfonso Montecino, piano;
Ledn Schidlowsky: Concierto para seis
instrumentos, intérpretes: Juan Garcia,
clarinete; Jorge O’Kinghton, trompeta;
Otlando Gutiérrez, clarén; Cirilo Vila,
pianc; Ramén Hurtado, xilofén, y Jorge
Canelo, timbales; dirigié: Agustin Cullell;
Fernando Garcla: “Voz preferida”, canta-
ta para voz y percusion (texto de Vicente
Huidobro), intérpretes: Manuel Cuadros,
recitales; Jorge Canelo, Juan M. Valcir-
cel, Hugo Espinoza y Victor Alonso, per-
cusionistas, director: Agustin Cullell; To-
mds Lefever: Tres Invenciones pare Guar-
teto de Cuerdas, intérpretes: Cuarteto
Santiago; Cirilo Vila: Tres canciones cora-
les (textos de Garciz Lorca), intérpretes:
Grupo de Madrigalistas, director: Hugo
Villarroel; Miguel Aguilar: Concerto en
forma de cantata, para catorce instrumen-
tos, director: Agustin Cullell.

Quedaron seleccionadas para el Concier-
to de Premios de Cimara del Festival, las
siguientes obras: A. Quintero: Horizon
Carré (primera mayoria); Santa Cruz:
Endechas (segunda mayoria); L. Schid-
lowsky: Concierto para seis instrumentos
(tercera mayoria) y, en el orden que las
nombrameos, las obras de: C, Vila: Tres
canciones corales; F. Garcla: Voz prefes
rida; T. Lefever: Tres invcncioncs'para
cuarteto de cuerdas; Miguel Aguilar: Con-
certo en forma de cantata; E. Maturana:
Quinteto para instrumentos de viento, y
A. Letelier: Cuarteto para saxofones o
maderas.

Concierto de premios en
Cdmara

El Concierto de premios tuve lugar en
el Salén de Honor de la Universidad de
Chile, el 8 de diciembre, con una selec-
cién de once obras, o sea, las tres obras
seleccionadas en el primer concierto: San-
ta Cruz: Cuarteto de Cuerdas N¢ 3, Op.
31; Orrego Salas: Five Garden Songs; Car-
los Riesco: Somata para piano; las obras
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seleccionadas en el segundo concierto:
Diana Pey: Sonata para dos pianos; Eduar-
do Maturana: Cuatro Arias, y todas las
obras seleccionadas en el tercer concierto.
Eduardo Maturana retird sus dos obras
de la competencia final.

En la seleccién definitiva, el Jurado Pu-
blico no otorgd ningtn primer premio, el
que, por lo tanto, fue declarade desierto,
obteniendo los dos iinicos premios del
Festival de Cimara las obras de Abelardo

Quintero: Horizon Carré (ségundo pre-
mio con 5148) y Ledn Schidiowsky: Con-
cierto para seis instrumentos (segundo
premio con 50,98) . Se designaron Mencio-
nes Honrosas para las obras de: Orrego
Salas: Five Garden Songs (43,78) ; Fernan-
do Garcla: Voz preferida (41.86); Cirilo
Vila: Tres canciones corales (41,50); To-
mds Lefever: Tres invenciones para cuar-
teto de cuerdas (40,79), y Santa Cruz:
Endechas (40,46) .

CONCIERTOS SINFONICOS

Primer concierto sinfonico de
seleccion

El 4 de diciembre, en el Teatro Astor,
la Orquesta Sinfonica de Chile, bajo la
direccién del maestro Jacques Bodmer,
inicié los conciertos sinfonicos del Sépti-
mo Festival de Musica Chilena.

Al primer concierto de seleccién se pre-
sentaron las siguientes obras: Darwin Var-
gas: Cantos del hombre, para baritono y
orquesta con texto de César Vallejo, solis-
ta: Manuel Cuadros; Miguel Aguilar:
Obertura para el Teatro Integral, y Juan
Orrego Salas: El saltimbangui, ballet
Op. 48.

Quedaren seleccionados para el concier-
to de premios: Darwin Vargas con Can-
tos del hombre (primera mayoria), y
Juan Orrego Salas con El saltimbanqui
(segunda mayoria) .

Segundo concierto sinfénico de
seleccion

Al segundo concierto sinfénico de selec-
cién, - celebrado en el Teatro Astor el I1
de diciembre, se presentaron las siguien-
tes obras: Fernando Garcia: Sinfonfa;
Hans Helfritz: Concertino para clavecin
y orquesta, solista: Oscar Gacitia; Leni
Alexander: Concerto de Camera “Time

and Consumation”, y Ledn Schidlowsky:
Oda a la Tierra, recitantes: Hernan
Wiirth, tenor, y Manuel Cuadros, bari-
tono.

La Orquesta Sinfénica de Chile estuvo
bajo la direccién de Jacques Bodmer.

Quedaron seleccionadas para el concier-
to de premios, las siguientes obras: Oda
a la tierra, de Ledn Schidlowshy (pri-
mera mavyoria) ¥ Concertino para clave-
cin y orquesta, de Hans Helfritz.

Concierto Sinfonico de
Premios

Se puso término a los VIII Festivales
de Muisica Chilena con el concierto sinfé-
nico de premios celebrado en el Teatro
Astor, el 12 de diciembre, concierto en el
que fueron ejecutadas las obras seleccio-
nadas en los dos. conciertos de seleccién.
Compitieron en esta ocasién las obras de:
Derwin Vargas: Cantos del hombre; Orre-
go Salas: El saltimbanqui; L. Schidlow-
sky: Oda a la Tierra y Hans Helfritz:
Concertino para clavecin y orquesta.

El Jurado Publico premié con el Pri-
mer Premio y Premio de Honor del Fes-
tival a Darwin Varges por su obra “Can-
tos del Hombre”, que obtuve un puntaje
de 57,61; el segundo premio fue declara-
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do desierto y merecieron Menciones Hon-
rosas: Hans Helfritz por Concertino pa-

r6 clavecin y orquesta, y Juan Orrego Sa-
las por El saltimbanqui.

ORQUESTA FILARMONICA DE CHILE

Giwra a Argentina, Uruguay y
Brasil

Como informamos en nuestro mimero
anterior, la Orquesta Filarménica de Chi-
le, bajo la direccién de su director titu-
lar, Juan Matteucci, inicié el 29 de octu-
bre la primera gira de una orquesta sin-
fénica chilena por el extranjero, ofrecien-
do conciertos en Mendoza, Cérdoba, Mon-
tevideo, Porto Alegre, Sao Paulo y Rio de
Janeiro, y en Buenos Aires actué en la
television.

A continuacién transcribimos algunos
de los comentarios de prensa de esta gira
sudamericana del conjunto chileno:

“El Pais”, de Montevideo,
4 de noviembre de 1960

“En primer término hay que elogiar Ia
politica de acercamiento, o mejor dicho,
de conocimiento cultural entre los paises
americanos, algo tan necesario e impres-
¢indible, como lamentablemente olvidado,
por quienés tienen a su cargo el manejo
de esos asuntos”. “Se trata de un conjun-
to joven y de posibilidades que trae a su
frente al director estable Juan Matteuc-
ci”. “Como orquesta es algo reducida y
e3¢0 mismo permite dejar mis al descu-
bierto sus debilidades y limitaciones”.

“El Pafs”, Montevideo

“La Filarménica de Chile impresioné co-
mo un conjunto bien trabajado que do-
mina un repertorio presumiblemente de
batalla y se destaca netamente por el bri-

llo y homogeneidad de sus cuerdas. Es-
te sector, especialmente ia familia de los
primeros violines, presidida por un con-
certino excelente, verdadero maestro de
filas, domina generosamente en todas las
obras y confiere a la orquesta una vitali-
dad afirmativa en ¢l canto...” W. R.

“El Dia”, Montevideo,
¢ de noviembre de 1690

“Se realizd ayer en el soDRE, el primero
de los 2 unicos conciertos que, en Mon-
tevideo, ofrece la Orquesta Filarménica
de Chile, organismo que se encuentra
cumpliendo una extensz gira sudameri-
cana. El resultado de esta primera actua-
<ién —que deja un saldo muy favorable—
representa, ante todo, el triunfo de la mu-
sicalidad y la solvencia de un maestro:
Juan Matteucci, director titular de dicha
Filarménica. Pocos directores europeos o
americanos han podido demostrar mds ca-
balmente cémo debe *vivirse” interior-
mente una obra, como paso previo para
lograr transmitirla a la grey orquestal y,
por su intermedio, al publico, que es su
legitimo destinatario. Matteucci es un ar-
tista que siente hondamente cada frag-
mento, conoce intimamente el mensaje de
cada compids y sabe integrar todas estas
vivencias, en un impulso creador que,
cuando encuentra adecuada respuesta en-
tre los instrumentistas, llega a los planos
emocionales mds elevados. Desde que se
inicié el concierto con la obertura “Rus-
sian y Ludmila”, de Glinka, pudo perci-
birse esa atmésfera que sélo los artistas
auténticos saben crear en su torno”...
R. E. Lagarmilla.
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“0Q Globo”, Rio de Janeiro

“...Matteucci demostré ser un seguro
maestro de la batuta obteniendo una
oportuna y grande vivacidad en la inter-
pretacién de la “Obertura” de Russland
y “Ludmila”, ]a que puso a prueba la ca-
pacidad de la orquesta... En la segunda
parte del programa el Concierto de Boc-
cherini, con Hans Loewe como solista,
revelé a un artista de categoria quien va-
[orizé las no pocas bellezas de esta obra . . .”

“0O Estado de Sao Paulo”,
12 de noviembre de 1960

“Este conjunto sinfénico se encuentra en
la ruta de las grandes realizaciones ar-
tisticas. Tiene numerosas cualidades y, al
cabo de sblo seis afios de actividad, pue-
e predecirse para ¢l un futuro brillante
que le permitird competir con las grandes
orquestas de categoria internacional . . .%.

De un diario de Mendoza

“El atrayente programa permitié valorar
las condiciones de la orquesta chilena;
una evidente disciplina, no sélo formal
sino, y especialmente, vinculada a la esen-
cia de la miisica misma; una buena pre-
paracién técnica individual, entusiasmo
y un manifiesto deseo de superacién ar-
tistica ...”.

“El Plata”

“Para juzgar al conjunto orquestal chile-
no, ante todo es necesario tener en cuen-
ta que la iniciacion de este impulso, tan
bien inspirade, que tuvo como resultado
1a creacién de la Filarmdnica de Chile,
es relativamente reciente, lo que da base
pata esperar un. futuro brillante de la
novel orquesta. Vista como tal, la Filar-
ménica de Chile debe ser considerada co-
mo la culminacién de un extraordinario
esfuerzo, que hace més valiosas ain las

muchas virtudes que en ella se eviden-

[

cian...”.

Del critico R. E. Lagermilla
“Las Daloras”, de Alfonso Leng

“A la Orquesta Filarmdnica de Chile, en
su segundo concierto, correspondid el pri-
vilegio de entregarnos su romdntico men-
saje. Y sélo nos cabe lamentar que esta
visita de una corporacién artistica chile-
na nos haya dejado, como tinico testimo-
nio de su origen, esta pigina de quien
hoy puede ser considerado unc de sus
musicos cldsices. Hubiésemos preferido
sustituir una “Heroica” mds (pues, a esta
altura de su vida, la Filarménica de Chi-
le no estd ain habilitada para abordar
con eficacia), o una archirrepetida “Sin-
fonia del Nuevo Mundo” por expresiones
diversas de la actividad creadora de los
chilenos; desde Enrique Soro y Alfonso
Leng, hasta Santa Cruz u Orrego Salas.
Pero, estas curiosas anomalias de la con-
ciencia artistica latinoamericana, aconte-
cen, por lo visto, en todos Jos paises de
nuestro continente... El extenso progra-
ma de ayer permitidé consolidar el juicio
formado en el concierto del jueves. La
Filarménica de Chile es un organismo
joven, con todas las virtudes y todas las
pasajeras limitaciones que esto trae apa-
rejado. Su director, Juan Matteucci, ha
demostrado nuevamente poseer una mu-
sicalidad penetrante, que esti apoyada
por un sdlido “métier” orquestal. Frente
a estos hechos fundamentales y decisivos
poco interesa, pues, que esta orquesta, co-
mo casi todas las del mundo, conozca
momentos brillantes y también minutos
amargos.

Y, como para rubricar esta impresién,
estd la magnifica labor del violin con-
certino Alberto Dourthé, quien, con soni-
do claro, articulacién precisa y hondo li-
tismo, cumpli6 la parte solistica en €l
Concierto Op. 64, de Mendelssohn.”
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Labor de difusion musical de la Orquesta Filarmdnica vy el
Ballet de Arte Moderno

Desde el 30 de noviembre hasta el 28
de diciembre, la Orquesta Filarménica
de Chile, bajo la direccién de Juan Mat-
teucci, y el Ballet de Arte Moderno, bajo
la direccién de Octavio Cintolesi, ofre-

cerd 26 espectdculos gratuitos en el Tea-
tro Municipal, poblaciones obreras y al
aire libre en plazas y parques de la capi-
tal y de sus alrededores. Culmina asf la la-
bor de difusién cultural del presente afio,

Temporada de Musica de Cdmara de la Orquesta
Filarmdnica de Chile

En ¢l $Salén Filarménico del Teatro Mu-
nicipal, la Orquesta Filarménica de Chile
organizé su tercera temporada de Musica
de Cimara con cinco conciertos, en los
que se le dio oportunidad para actuar a
los j6venes intérpretes chilenos.

En el primero de estos conciertos, rea-
lizado el 30 de noviembre, actuaron: Al-
berto Almarza, primera flauta de la Or-
questa Filarménica, en Sonata N? 3 para
Hlauta y piano, de Friederich Bach, con
Josefina Almarza; Mirka Silva, en violin,
¥ Carla Hiibner, pianc, en Sonata, de De-
bussy, y Hans Loewe y Elvira Savi en So-
naia en La mayor (Arpeggione) de Franz
Schubert.

Continué esta temporada de cidmara el
? de diciembre, con un concierto en que

actuaron Patricio Salvatierra, violin, y
Eliana Valle, piano, en: Mozart: Minuetto
del Divertimento en Re; Corelli-Kreisier:
La Follia, y Beethoven: Sonata N? 7,
para violin y piano. Miguel Buller, trom-
peta, y Josefina Almarza, piano, ejecuta-
ron el Concierto en Mi bemol mayor pa-
ra trompeta y piano, de Mozart.

En el tercer concierto de esta tempora-
da de cimara se escucharon en primera
audicién obras del siglo dieciocho de los
compositores Johann Philipp Krieger,
Carl Stamitz, Pietro Locatelli, Giovanni
Battista Pergolesi, Tamaso Antonio Vi-
tali, Jean Battista Loeillet y G. B. San-
martini, las que fueron interpretadas por
Josefina Almarza, piano; Alberto Almar-
za y Alberto Harms, flautas, y César Ce-
radini, violoncello.

CONCIERTOS Y RECITALES

Agrupacion de Cdmara de la
Universidad Catdlica

Loe dias 9 y 16 de noviembre, en el Sa-
16n de Honor de la Universidad Catélica,
se realizaron dos conciertos a cargo de la
Agrupacién de Cdmara integrada por
Giocasta Corma, piano; Enrique Iniesta,
ler violin; Fernando Ansaldi, 20 violin:
Manuel Dfaz, viola, y Roberto Gonzilez,
cello, con comentarios del profesor Juan

Orrego Salas, Director del Departamento
de Miisica de la Universidad Catélica.

En el primero de estos conciertos, de-
dicado a “Tres siglos de muisica alema.
na”, el programa incluyé: Mozart: Cuar-
teto en Do mayor, K, 465; Hindemith:
Cuarteto para cuerdas en Fa menor, Op,
10, y Brahms: Quinteto para piano y
cuarteto de cuerdas, Op. 34 en Fa menor.

El segundo programa, dedicado a Ia
“Misica de Cdmara Americana”, incluyé

* 127 *



Revista Musical Chilena /

Crénica

las siguientes obras: Guarnieri: Ginco pie-
zas infantiles (para cuarteto de cuerdas);
Botto: Cantos al Amor y a la Muerte,
para voz y cuarteto de cuerdas con textos
de “La flauta de Jade”, tenor: Hernin
Wiirth; Orrego Salas: Cuarteto de Cuer-
das N¢ 1, Op. 46, y Copland: Cuartelo pa-
ra piano y cuerdas.

Un tercer concierto ofrecido, el 24 de
noviembre, por la Agrupacién de Cima-
ra de la Universidad Catdlica, se realizé
en el Instituto Chileno-Britinico de Cul-
tura con un programa que consultaba las
siguientes obras: Mozart: Cuarteto en Do
mayor, K. 465; Vaughan Williams: Cuar-
teto en La menor “For Jean on her Birth-
day”, y Schumann: Quinteto Op. 44 en
Mi bemol para piano y cuarteto de cuer-
das.

Concierto de Malcom Troup

En el Instituto Chileno-Britinico de Cul-
tura se presems, €l 9 de noviembre, el
pianista canadiense Malcom Troup, disci-
pulo del gran maestro chileno Alberto
Garcla Guerrero y de Walter Gieseking.
El critico de “La Nacién”, Samuel Cla-
ro, al hacer el comentaric del concierto
del joven Troup escribié: “Es éste un
pianista que se solaza en realzar el deta-
lle, adoptando una posicién excesivamen-
te personal en la interpretacién. Creemos
que unz vez que el tiempo haya dejado
su benéfica huella en este joven tempe-
ramento, Troup alcanzard un destacado
lugar en el pianismo internacional.”

Concierto Coral Sinfonico con
el “Requiem” de Mozart

Para celebrar el dia de Todos los San-
tos, se realizé un gran cencierto popular
en la plazoleta del Cementerio General,
en el que participaron los Coros de la

Universidad Técnica, bajo la direccién de
Mario Baeza; el de la Universidad Cat6-
lica, bajo la direccién de Waldo Ardn-
guiz; el Pablo Vidales, conducide por Ra-
fael Vidales, y el de la Papelera de Puen-
te Alto, también dirigido por Rafael Vi-
dales.

El Coro de la Papelera de Puente Alto,
con la orquesta Pablo Casals, canté el
“Requiem”, de Mozart.

Concierto de Musica Francesa

El 7 de diciembre, en el Instituto Chile-
no-Francés de Cultura, la soprano Sylvia
Soublette, el tenor Herndn Wiirth, con
Jaqueline Ibels al piano, ofrecieron un
recital de canciones francesas.

Sylvia Soublette cant6, de Debussy,
“Trois Ariettes oubliées” y “Deux Mélo-
dies”, con textos de Verlaine y de Fran-
cis Poulenc: “Tel jour, telle nuit”, con
texto de Paul Eluard; el tenor Herndn
Wiirth interpreté: Cycle de mélodies, Op.
2, de Chausson, e “Histoires Naturelles”,
con textos de Jules Renard, de Maurice
Ravel.

Recital de Alfonso Montecino

El 14 de diciembre tuvo lugar, en ¢l Ins-
tituto Chileno-Alemén de Cultura, el il-
timo concierto de cimara de la tempora-
da. Fl pianista Alfonso Montecino ofre-
ti6 un Recital Bach con Preludios y
Fugas del Clave Bien Temperado, la Sui-
te Inglesa N? 4 en Fa mayor y la Partita
N¢ 2 en Do menor, '

Recital de Tito Bruno

A su regreso de Europa, el brillante te-
nor chileno Tito Bruno ofrecié un recital
de canto en el Salén de Honor de la
Universidad de Chile, el 15 de diciembre,
concierto que conté con el auspicio del
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Instituto de Extensién Musical y del Ins-
tituto Chileno-Alemdn de Cultura.
Acompaifiado al piano por Elvira Savi,
el tenor chileno canté de: Caccini: Ama-
rilli;  Gasparini:  Lasciar  d’armerti;
Brahms: Meine Liebe ist griln y Der
Tod, das ist die kiihle Nacht; Sirauss:
Zueignung y Breit fiber mein Haupt dein
schwarzes Haar; Verdi: (de X1 Trovatore)
Ah si, ben mio; Meyerbeer: (de L'Africa-
na) O Pgradiso; Gilea: (de L'Arlesiana)

Concierto Coral en el Teatro
Municipal

El “Kammerchor Santiago”, con la Or-
questa Filarménica, bajo la direccién del
maestro Richard Kistler, presenté en el
‘Teatro Municipal, ¢l 15 de diciembre, la
Misa en Do mayor, de Beethoven, y el
Te Deum, de Anton Bruckner. Actuaron
como solistas: Rosa Soto (sopramo); Han-
ni Hampel (contralto), Mario Pasqueto

Anch’io vorrei y Puccini: (de Gianni y Juan Lira (tenores), Mariano de la
Schicci) Avete torto. Maza y Boris Subiabre (bajos).
BALLET

Conjuntos Folkléricos de la
URSS

Bajo los auspicios de 1a I. Municipatidad
de Santiago se presentd en el Teatro Mu-
nicipal un conjunto folklérico soviético,
seleccionado en siete Repiblicas de ese
pals, que ofrecieron una serie de recita-
les a base de danzas de las diversas regio-
nes representadas.

Estos recitales, especie de kaleidoscopio
de las danzas populares de la Urrs, dio la
oportunidad de conocer varios aspectos de
ese rico folklore, en interpretaciones que
nos parecieron uniformemente correctas,
de gran vitalidad, sobresaliendo entre
ellas algunos nimeros de verdadero va-
lor verniculo.

Acompaiiaron al grupo tres excelentes
musicos, quienes ofrecieron algunocs ni-
meros solistas en Bayan (acordedn ruso),
Caramillo y Doira, o pandereta uzbeki-
niana.

Comenzaremos por referimos a las ac-
tuaciones de Iuriy Kasakov en bayan
quien, ademds de ofrecer unas variacio.
nes sobre un tema de canciones populares
de Ucrania, tocé, de Rimsky Korsakov,
“El vuelo del Moscardén”, y de Bach,

Toccata y Fuga para drgano. Sin duda
alguna, se trata de un misico de condicio-
nes excepcionales, 2 quien habriamos de-
seado escuchar en un recital de miisica
clisica, pues su bello instrumento posee
un amplio registro, con sordina y cambios
timbristicos que le permiten establecer
planos sonoros diferentes entre la mano
derecha e izquierdz y con soncridades de
un érgano pequefio. Dentro de un reci-
tal folklérico, no obstante, habriamos pre-
ferido que este artista nos diera a conocer
las canciones populares de su tierra, lo
que habria estado mds a tono con el am-
biente general de estas presentaciones.
Otro tanto podriamos decir del magnifi-
co tocador de flauta y caramillo armenio,
Illich Minasian, quien tocé acompafiado
por piano, una cancién popular armenia
Y la parodia musical “El ruisefior”. Sus
interpretaciones de indole estrictamente
bucdlicas perdieron su impacto grécil al
ser acompafiadas por el pianc. En cam-
bio, Avnar Baraiev en sus solos con rit-
mos populares en doira logré producir
un impacto directo. Aqui todo era autén.
tico y netamente folklérico y popular.
Lamentamos sinceramente que artistas de
la calidad de los mencionados no nos_ha-
yan proporcionado un programa de au-
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téntica calidad vernicula, lo que habria
sido tan ficil dadas sus excepcionales con-
diciones y la calidad de sus instrumentos.

Similares objeciones podriamos hacer
a los nimeros de baile. Con excepcién
de la intervencién de los georgianos, tan.
to en “El Reto” como en la danza de las
espadas “Jevsuruli”, acompafiados por ba-
yan y pandereta, quienes hicieron gala
de vitalidad asombrosa con sus vueltas
vertiginosas sobre las rodillas, su danza
en puntas y portentosa agilidad, todo ello
unido a una autenticidad folklérica de
alta categoria.

La mayorfa de las otras danzas de las
distintas Repiiblicas soviéticas fueron
acompafiadas por piano o bien por este
instrumento con bayan o doira, lo que
nos parecié absolutamente inadecuado.
Ademsds, estas danzas transluclan coreo-
grafias prefijadas, lo que ni siquiera el
entusiasmo de los bailarines podia disi-
mular y muchas de ellas con mimica tan
exagerada que entraba la dida si esto es
folklore o bien especticulo especialmente
preparado para piblicos poco conocedores
del riquisimo folklore soviético.

Esperamos que ésta no sea la tnica
muestra que la URRs nos envie de su fol-
klore y que, en alguna ocasién, se pueda
ver un espectdculo realmente folklérico
como es el de Moyseyev o los conjuntos
georgianos y ucranianos que tienen com-
paiifas folkléricas de verdad y que tanto
¢xito han cosechado en Europa. '

Ballet Nacional Chileno

A su regreso de Buenot Aires, el Ballet
Nacional Chileno inicié una temporada
de ballet de primavera, a precios reduci-
dos, en el Teatro Victoria, a base de los
ballets de repertorio, la reposicién de la
opera-ballet “II Combattimento di Tan-
credi e Clorinda”, de Monteverdi, con co-
reografia de Herndn Baldrich y la parti-
cipacién de los cantantes Inés Pinto, Ma-

ria Teresa Reynocso y Hanns Stein, y el
estreno de Disefic para Seis, con musica
de Tschaikowsky, coreograffa’ de John
Tara y con la participacién de Rosario
Hormaeche, Virginia Roncal, Patricia Au-
lestia, Nieves Leighton, Heins Poll y Os-
car Escauriaza.

“Diserio Para Seis”

Por primera vez el Ballet Nacional Chile-
no presenté un ballet de corte clisico, de
lenguaje neo-clasicista en estilo abstracto.
John Taras, corebgrafo y bailarin, direc-
tor artistico adjunto del Ballet de Nueva
York, preparé en diez dias, gracias al De-
partamento de Estado de los EE. UU. que
auspicié su visita a América del Sur, este
ballet de duracién de veinte minutos y
que nos demuestra con creces las cualida-
des interpretativas del Ballet Nacional.

“Disefic para seis”, poema coreogrifico
basado en el segundo movimiento, Tema
ron variaciones, del Trio, Op. 50, .de
Tschaikowsky, presenta un tema y diez
variaciones con seis bailarines que reali-
zan juegos de trfos y dios de belleza for-
mal a través de una coreografia de téc-
nica académica de bella plasticidad.

Los bailarines seleccionados’ por Taras
demostraron homogeneidad en la realiza-
cién y en las funciones posteriores al es-
treno una seguridad cada vez mayor. En-
tre las bailarinas, Rosaric Hormaeche so-
bresalié por su prestancia, impacto per-
sonal y lirismo; Virginia Roncal, por la
dignidad y efectivo trabajo de piernas y
brazos; Patricia Aulestia, a pesar de su
juventud, por su prestancia escénica, ta-
lento y dulzura; 'y la debutante Nieves
Leighton realizé su dificil papel con gran
propiedad, lo que le auspicia un buen fu-
turo. Tanto Oscar Escauriaza como Heinz
Poll demostraron precision, bellas posi-
ciones, seguridad y apoyo de calidad al
conjunto.

Tanto los trajes como la iluminacién,

. perfectos.
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No se puede menos que alabar sin res-
tricciones este Ballet que abre nue-
vas perspectivas al conjunto universitario
¥ que demuestra la versatilidad de sus
integrantes, la inteligencia de John Taras

para adaptar su creacién a las posibili-
dades de nuestros bailarines, la dignidad
con que ha sido montado y la belleza

plistica y poética lograda,

CONCIERTOS EN EL NORTE Y SUR DEL PAIS

ANTOFAGASTA

Recitales de artistas nacionales

Durante los meses de agosto y octubre ac-
tuaron en Antofagasta el pianista Alfonso
Montecino, quien ofrecié recitales el 24,
25 y 31 de agosto; Pedro D’Andurain
acompafiado por Arturo Medal, actué el
25 del mismo mes y la mezzosoprano Siri
Garson, acompafiada por Alfonso Monte-
cino dio un recital en el Salén de Honor
de l1a I. Municipalidad el 30 de agosto. El
violinista Alberto Dourthé actué en el
Hotel Antofagasta, el 3 de octubre. Todos
estos artistas, ademds de ofrecer concier-
tos oficiales, actuaron en .conciertos edu-
cacionales gratuitos.

Noveno Festival Coral

Organizado por la Sociedad Musical de
Antofagasta y el Departamento de Exten-
sién Cultural de la Universidad de Chile
y contando con el auspicio de la Federa-
cién de Coros de la Seccién Antofagasta,
los dfas 4, 5 y 6 de noviembre se realizé el
ya tradicional Festival Coral con la parti-
cipacién de 21 coros de la ciudad y del
interior de la provincia.

E} Festival se realizé con extraordinario
éxito en el estadio del Club de Deportes
Green Cross, con capacidad para mds de
4.000 personas y los mejores conjuntos
corales de escuelas primarias, secundarias
€ instituciones particulares obtuvieron
premios otorgados por la Federacién de
Coros.

ViNa pErL MARr

Tres Cuartetos de Bartok

En los salones del Hotel O'Higgins, de
Vifia del Mar, la Sociedad Pro Arte pre-
sentd el 20 de octubre al Cuarteto Santia-
g0, en un concierto dedicado exclusiva-
mente a presentar tres de los seis Cuarte-
tos de Bela Bartok. El Cuarteto Santiago
interpreté los Cuartetos N? ], N¢ 8 y
Ne 6.

Al comentar estas obras, el critico To-
mis Eastman, escribe: “La obra de. Bar-
tok es seria y original. Tiene un lenguaje
propio, no muy sencillo es verdad, pero
que se siente auténtico y rico. En ¢l no
hay efectismo ni oropel. En tal sentido,
es ajeno a esa epidemia modernista, tal
vez iniciada por Strawinsky, adepta a las
disonancias mds discordantes, recurso que
ha terminado por transformarse en el se-
llo de lo de hoy, sin lo cual parece impo-
sible componer un compis. Cuéntas veces
nos encontramos, en las partituras meo-
dernas con una frase melédica, que por
mero capricho tuerce su curso natural pa.
ra herir el ofdo con una discordancia, Es-
to, traducido en orquesta, por lo gene-
tal es un estampido de bronces o una. he-
catombe de percusion. Bela Bartok estd
al margen de todo esto, en cuanto puede
estarlo un hijo de su época. Marcha por
senderos propios. De alli que esté llama-
do a figurar entre las personalidades se-
fieras de su arte, cuando muchos de sus
contemporineos no sean mis que un re-
cuerdo.”

Al referirse a la interpretacién del
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Cuarteto Santiago, dice: “El desempefio
del Cuarteto Santiago en esta velada me-
morable fue superior a toda ponderacién.
Baste consignar que este grupo es un ho-
nor para Chile. Su desempefio muy serio
v a la vez muy inspirado nos habla de
una labor de tenacidad y amor por el ar-
te verdaderamente sorprendentes,”

El critico Carlos Poblete, al hacer el
comentario de este concierto, dice: “El
Cuarteto Santiago nos dio una versién
realmente impresionante de estas obras,
aun cuando la labor excesiva qute es la
ejecucién de estos tres cuartetos en una
audicién pudo hacer resentirse en algo la
expresion estructuradora en la interpre-
tacién del Sexto, En todo caso, el vigor
de la ejecucitn, la calidad del sonido de
cada instrumento y del conjunto, y la in-
defectible unidad técnica e intencional de
sus componentes no decayé en ningin
momento. Podemos felicitarnos de contar
entre nosotros con un conjunto que ha al-
canzado tan zlta calidad artistica y que
demuestra tal voluntad de realizacién.”

CONCEPCION

El Panorama Musical en
Concepcion

Informa Roberto Escobar

Describir una realidad compleja, sin al-
canzar previamente una perspectiva sufi-
ciente que permita juzgar sin errar, es
siempre una tarea que deslinda en lo po-
1émico. Sin embargo, la necesidad de co-
nocer en la forma mds amplia posible las
condiciones que realmente gobiernan
nuestra vida musical nacional, hacen acon-
sejable abordar el andlisis de los hechos
que demuestran: por un lado las necesi-
dades de la comunidad en el terreno mu-
sical, y por otro lado, los medios que se
estin empleando para satisfacer esas ne-
cesidades y crear nuevas inquietudes,

La provincia de Concepcién tiene una

poblacién que podemos estimar en
500.000 personas; de este niicleo humano,
alrededer del 50 al 609, o sea, 250 a 300
mil almas corresponden al complejo urba.
no formade en torno a la capital de la
provincia, por las ciudades de Concepcién,
Talcahuano, Penco, Lirquén, Tomé y
Chiguayante. Entre estos centros pobla-
dos hay distancias pequefias, y sus habi-
tantes giran en torno a la vida de Con-
cepcidn, para satisfacer sus necesidades
tanto materiales como culturales y artis-
ticas.

Por esto, afirmamos que cualquier ini-
ciativa musical de la ciudad de Concep-
cién alcanza potencialmente a este grupo
de 250 a 300 mil perosnas, lo que es fi-
cilmente comprobable al examinar la asis-
tencia a los recitales de buenos ejecutan-
tes, y al hecho de que en los grupos afi-
cionados, tanto orquestales como corales,
se observa que las personas legitimamente
interesadas en participar en las activida-
des musicales, no vacilan en viajar entre
las diferentes ciudades y pueblos men.
cionados para asistir a los ensayos y con-
ciertos programados.

La comprensidn de esta condicién es ne-
cesaria, ya que habitualmente se comete
€l error de colocar a Concepcién en un lu-
gar pretérito respecto de Valparaiso u
otras ciudades chilenas, que comparativa-
mente reciben mds atencién de Santiago
en estos asuntos.

De lo expuesto se deduce que hay en
Concepcién no sélo un piblico para la
musica, sino también potencialmente eje-
cutantes, que mediando un verdadero es-
timulo, pueden colocarse en una altura
comparable a otras ciudades del pals.

Tradicionalmente podemos afirmar que
la vida musical de una gran comunidad se
puede medir a través de la actividad de
composicién, ejecucién, educacién y sim-
ple audicién. En Ia prictica nos veremos
en la necesidad de abordar nuestro and.
lisis mas bien desde el punto de vista de
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las instituciones y personas que desarro-
tlan labores musicales en este medio.

Obviamente, la educacién es el punto
fundamental, la existencia de composito-
Tes y ejecutantes de valor en Concepcién
estd condicionada en primer lugar, 2 que
las personas de talento que viven en la
provincia tengan la oportunidad de for-
marse seriamente en las disciplinas musi-
cales; de lo contrario, la buena msica
serd siempre “‘importada” con las desven-
tajas evidentes que eso trac. En Ia actua-
lidad la composicién musical es ejercida
con seriedad sélo por personas que na-
cieron y que han sido formadas fuera de
Concepcién. Otro tanto es la regla gene-
ral entre los ejecutantes profesionales; por
ello miramos con muchas esperanzas el
feliz desarrollo de los abnegados esfuer-
zas que actualmente hacen los educadores
musicales en Concepcidn.

Las instituciones dedicadas a la ense-
fianza musical académica, con paralelismo
de programas y métodos con el Conserva-
torio Nacional, son: el Conservatorio de
Laurencia Contreras que existe ya hace
afios, con énfasis en la preparacién de
pianistas, su trabajo ha sido relevante
y los frutos ya se han conocido. Ademis
existe €l Comservatorio que mantiene la
Sinfénica de Concepcién, dnico que ofre-
ce ensefianza en ramos teéricos y musico-
légicos, y que se ha dedicado a la forma-
cién de instrumentistas de viento y cuer-
das. Esta institucién estd llamada a dar
vida a los conjuntos orquestales del fu-
turo.

Ademids de las dos instituciones men-
cionadas, hay diversos profesores de ins-
trumentos y canto, que efectiian ensefian-
za particular. A través del interés que
existe por acudir a ellos se puede aquila-
tar la disposicién legitima de las personas
por estudiar muisica seriamente,

La vida de la ejecucién se puede di-
vidir en tres campos: los intérpretes so-
listas, los grupos orquestales y los grupos
corales,

Respecto a los intérpretes solistas, Con-
cepcién cuenta con diversos buenos eje-
cutantes, pero desgraciadamente éstos se
ven constrefiidos a actuar en otras cinda-
des, Santiago y el extranjero, por la limi-
tacién de los medios locales,

Los grupos orquestales son: la Orques-
ta de Cdmara de la Universidad de Con-
cepcién, actualmente en tren de reorgani-
zacién mediante la contratacién de profe-
sionales extranjeros; este acto, que ex-
<luye en sus contrataciones a los musicos
chilenos con la explicacién de que no hay
quién se interese por venir a integrar esta
orquesta, lo que ha llevade a la Univer-
sidad de Concepcién a contratar instru-
mentistas en Austria y Argentina, creemos
que sélo ha conseguido crear un ambien-
te legitimo de descontento entre los ins-
trumentistas chilenos. Hay un segundo
grupo formado por 20 instrumentistas afi-
cionados, precisamente los excluidos de
la Orquesta de Cdmara mencionada ante-
riormente, que se mantienen en ensayos
¥ que luchan por mantenerse unidos has-
ta encontrar una solucién organizativa
que les permita seguir viviendo como
cuerpo musical; frente a este grupo que
pese a sus deficiencias técnicas, fruto de
la falta de adecuado adiestramiento mu-
sical, mantiene un vivo interés por hacer
misica, vemos un sintoma mds del interés
potencial que existe en Concepci6n y que
espera un encauzamiento satisfactorio.

Serfa necesario agregar también una
cxcelente Banda instrumental militar
mantenida por el Regimiento Chacabuco,
que interviene en diversas manifestacio-
nes al aire libre; creemos que en Chile, y
en especial en las provincias, no se ha da-
do suficiente importancia a las posibili-
dades de hacer actividades musicales no
tanto recreativas, como educacionales y
realmente musicales, con los conjuntos
militares, De hecho, esta Banda provee de
instrumentistas de viento a la Orquesta
de Cdmara de la Universidad para com-
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pletar su conjunto, cuando las partituras
asi lo exigen.

De la vida coral podemos decir que hay
en la Provincia unos 40 coros estables, si-
guiendo la tradicién comiin en Chile de
tener miembros que no leen musica y que
deben aprender sus partes de memoria
mediante el antiguo sistema del dedo en
€l teclado. El coro principal tanto por su
prestigio como por sus recursos econdmi-
cos es el de la Sinfénica de Concepcién,
institucién que también mantiene el
Conservatorio a que aludimos mis arriba.

Del panorama descrito arriba se des-
prende que la musica en Concepcibn vive
un drcule vicioso, los conjuntos orques-
tales y corales requieren, para progresar
musicalmente, de intérpretes preparados
académicamente, La preparacién académi-
ca ehcuentra una cierta incomprensién y
escepticismo de parte de las instituciones
que deberfan estar seriamente preocupa-
das de este problema fundamental.

Este escepticismo nace del hecho que

los resultados de una campafia de edu-
cacién musical no se podrfan apreciar si-
no a un largo plazo y en general se desea
desarrollar un actividad mds visible al
piblico.

Creemos que si es posible traer a este
importante niicleo humano de Concep-
cion, mds de la experiencia educacional
ganada por las instituciones de Santiago,
el circulo vicioso se podria romper, fun-
dando las bases de una vida musical ins-
titucional que no depende del esfuerzo
aislado de personas que ponen en ello
toda su abnegacién.

Por otro lado creemos que sin tardan-
za debe iniciarse las compafias que sean
necesarias para procurar el correcto uso
de la difusién radial en Concepcién, co-
mo un medio eficacisimo de crear inquie-
tudes y perfeccionar el conocimiento mu-
sical de todos. En esta época que vivimos
la programacién radial de esta provincia,
desde el punto de vista musical, sélo pue-
de calificarse como lamentable.

Concepceidn, octubre de 1960.
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Dos nuevos ballets prepara el
Ballet de Arte Moderno

Octavio Cintolessi, director artistico, co-
redgrafo titular y creador del Ballet de Ar-
te Moderno, prepara como primer estreno
para 1961 “E1 Mandarin Maravilioso”, ba-
sado en la obra de Bela Bartok, ballet en
el que el principal papel femenino serd
bailade alternadamente por Irene Milo-
van y Ximena Herndndez.

La joven coreégrafa y solista de este
mismo conjunto, Bessie Calderén se ini-
cia en el dificil arte de 1a coreografia con
la creacién de “La Quintrala”, sobre una
partitura de Herndn Burgos. Este ballet
también serd estrenado durante la tem-
porada oficial del Ballet de Arte Moder-
no el aiio préximo.

Washington Mirada del Ballet
Nacional prepara su primera
coreografia

El bailarin Washington Miranda, del Ba-
llet Nacional Chileno se ha iniciado como
coredgrafo con un ballet basado en la
Rapsodia sobre un tema de Rachmani-
noff, cuyo ttulo no ha sido decidido
adn. Realizard la escenografia Samuel
Castro y participardn en cste ballet Patri-
cia Aulestia, Nora Salvo, Adriana Torres,
Hilda Riveros y el mismo Washington
Miranda en el papel principal. El tema
del ballet es simbélico y retrata las diver-
sas acechanzas que se oponen a la autén-
tica realizacién como ser humano de un
hombre joven dentro del mundo actual.

Festival de Verano de Vifia del
Mar

Como en afos anteriores, la Municipali-
dad de Vifia del Mar realizard el Festival
de Verano durante los meses de enero y

febrero. Participardn en este Festival el
Ballet Nacional Chileno, Ballet de Arte
Moderno, Orquesta Sinfénica de Chile,
Orquesta Filarménica, Compaiiia de Co-
mediantes que dirige Américo Vargas,
Compaiifa de Comedias de Lucho Cérdo-
ba, Instituto del Teatro de !a Universi-
dad de Chile, Grupo ictus y el Teatro de
Ensayo de la Universidad Catélica.

Pedro D’Andurain triunfa en
Venezuela

El violinista chileno Pedro D'Andurain
se encuentra en Venezuela ofreciendo una
serie de recitales en los que ha obtenido
un éxito extraordinario. Este artista ha
dado a conocer en sus conciertos obras de
compositores chilenos tales como la Sona-
ta N¢ 2, de Gustavo Becerra y “Shirma”
de Pablo Garrido.

Acario Cotapos, Premio Nacio-
nal de Arte en Musica, 1960

En 1945 se inicié la modalidad de pre-
miar 1a creacién musical, en virtud de las
disposiciones de una ley que otorga un
premio anual, en forma trienal, entre fas
artes pldsticas, la miisica y las artes tea-
tralfes.

Este aflo, un jurado presidido por el
Rector de la Universidad de Chile, don
Juan Gémez Millas, e integrado por Elisa
Gaydn, en representacién de la Asociacién
de Educacién Musical; Daniel Quiroga,
por el Ministerio de Educacién; Dr. Al-
fonso Leng, por la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y Juan Orrego Salas, co-
me representante de la Asociacién de
Compositores de Chile, acordé conferir,
por unanimidad, €l galardén al composi-
tor Acario Cotapos Baeza.

Acario Cotapos, uno de los famosos in-
tegrantes del grupo de “Los Diez”, mi-
sico absolute, autodidacta genial, autor
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de “Voces de Gesta”, “El P4jaro Burlén”,
“Balmaceda”, “Imaginacién de mi pais”
¥ muchas otras obras es, seguramente, uno
de los compositores chilenos més conoci-
dos en el extranjero. Sus obras han sido
tocadas desde 1918 en Nueva York, Fran-
cia, Espaiia, Holanda, Escandinavia y ra-
diodffundidas por toda Europa.

La Revista Musical Ckilena, como es
habitual desde 1945, al otorgarse el pri-
mer Premio Nacional de Arte en Miusica
a don Pedro Humberto Allende, dedica
un nimero especial al artista agraciado.
El nimero correspondiente a marzo-abril
de 1961 le seri dedicado a Acario Cota-
pos y en €l se analizard su obra, su perso-
nalidad y su extraordinaria trayectoria.

Han sido agraciados con el Premio Na-
cional de Arte, los siguientes composito-
res chilenos: Pedro Humberto Allende
(1945) ; Enrique Soro (1948); Domingo
Santa Cruz (1951); Préspero Bisquertt
(1954) y Alfonso Leng (1957).

Decano Alfonso Letelier invi-
tado a Argentina

La Sociedad Filarménica de Mendoza in-
vité al Decano de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales de la U. de Chile,
Alfonso Letelier, 2 dictar un cursillo de
tres conferencias sobre musica contempo-
rdnea. Abarc en este ciclo las siguientes
materias: “Creacién y puiblico”; “Schoen-
berg y Stravinsky, fundamentos de la mii-
sica contempordnea” y “Ultimas deriva-
ciones de la musica de hoy; musica serial
¥ electrénica”.

Enfocé el tema del fenémeno de 1a mu-
sica actual no solo desde el punto de vista
técnico, sino que relaciondndolo con el
pensamiento bisico de occidente.

Alberto Dourthé actuard en
Venezuela y Colombia

Para cumplir una serie de recitales y pa-
ra actuar con la Orquesta Sinfénica de

Caracas, partié el violinista Alberto Dour-
thé, concertino de la Filarménica de
Chile. Después de sus actuaciones en Ve-
nezuela actuard también en Bogotd, ofre-
ciendo una serie de recitales y actuando
en Radio y Televisién.

Curso de interpretacion de la
cancion francesa

La sefiora Jacqueline Ibels, Primer Pre-
mio del Conservatorio de Paris y maestra
del Teatro Colén de Buenos Aires, llegd
a Chile para dictar en el Departamento
de Misica de la Universidad Catélica un
curso sobre la interpretacién de la cancion
francesa.

Examen del Ballet de Arte
Moderno

El 9 de noviembre, 24 integrantes del
Ballet de Arte Moderno rindieron examen
ante una comisién integrada por profeso-
res de danza, criticos y representantes de
Ia I. Municipalidad de Santiago.

Este examen constituyé un estimulo
para los bailarines que optaron a un
ascenso en su carrera artistica y, al mismo
tiempe, premié la iniciativa personal,
porque la dificil prueba es voluntaria y
no obligatoria.

Comprobé este examen que la labor de
Octavio Cintolessi, como director cored-
grafo del grupo, ha side muy feliz y que
gracias 2 su talento y disciplina Chile
cuenta en la actualidad con dos buenas
agrupaciones de ballet.

Circulo de Criticos de Arte
discernic los Premios de la Cri-
tica para 1960
El 13 de diciembre, el Circulo de Criti-
cos de Arte de Santiago, en su reunién

anual, discernié los premios de la critica
correspondiente a 1960.

* 136 *



Noticias

/ Revista Musical Chilena

Correspondié este galardén, en Musi-
ca, al compositor Domingo Santa Cruz
por las obras escritas durante 1960, “En-
dechas”, para voz y conjunto instrumen-
tal y Cuarteto de Cuerdas N° 3, Op. 31;
el pianista Alfonso Montecino fue procla-
mado el mejor intérprete nacional y el
violinista israell Zvi Zeitlin, el mejor in-
térprete extranjero; en Ballet, se otorgd
el premio al Ballet de Arte Moderno que
dirige Octavio Cintolessi, por sus realiza-
ciones y trabajo de equipc durante este
afio; el premio al mejor conjunto extran-
jero fue otorgado a José Limdn y su con-
junto.

En plidstica, se otorgd el premio al me-

_ jor artista nacional, al pintor Ernesto Ba-
rrera y a Barbara Hepworth, como Ia me-
jor muestra de artista extranjero.

En Teatro, obtuvo ¢l premio el elenco
del Teatro de Ensayo por “La Pérgola
de las Flores”, comedia musical chilena.

En cine se premié como la mejor pe-
licula extranjera “La dulce vida”, de Fe-
llini y en cine nacional, un premio com-
partido entre los documentales “Anda-
collo” de Jorge Dilauro, y “Encrgia Gris”
de Fernando Balmaceda.

Los premios fueron entregados en una
comida celebrada el 22 de diciembre, en

la que los “Criticos de Arte” festejaron a
los artistas por ellos seleccionados como
los mejores de 1960.

Alumnos del Conservatorio
seleccionados para actuar en la
Temporada de Verano

El 13 y 14 de diciembre, un grupo de j6-
venes instrumentistas del Conservatorio
Nacional de Musica se presentd ante el
Jurado especialmente designado por el
Instituto de Extensién Musical para se-
leccionar a los solistas que actuarin junto
a la Orquesta Sinfénica de Chile, duran-
te la Temporada de Verano que se inicia
en enero de 1961.

Quedaron seleccionados los siguientes
intérpretes: Roberto Bravo, Maria Inés
Chdvez, Héctor del Pino y Elisabeth Ro-
senfeld, pianistas; Ximena Bravo, cello;
Sergio Prieto y Patricio Salvatierra, violi-
nistas, y Guillermo Villablanca, fagot.

Los conciertos que interpretardn los ar-
tistas seleccionados no han sido determina-
dos todavia, pero la mayoria de ellos pre-
senté varios conciertos, entre los cuales
eligird la Junta Directiva del Instituto de
Extensién Musical.
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Festival de Musica Contempo-
ranea de Donaueschingen

Cada afio, a mediados de octubre, un gru-
po de miisicos y un piblico fiel se retinen
en una encantadora pequefia ciudad, si-
tuada alli donde nace el Danubio, para
asistir durante dos dias a manifestaciones
de cardcter muy especial.

El Festival de Donaueschingen, aunque
tardifo en la temporada, es una manifesta-
<ién musical de vanguardia; posiblemente,
porque se siente tan distinto de sus congé-
neres (que le dedican tan escasa impor-
tancia a la msica contemporinea), ha
elegido esta fecha tardfa como para espe-
rar gue todos hayan cerrado sus puertas
antes de poder expresarse libremente.

En el dominio del arte musical actual, es
una especie de demostracién, mientras que
el laboratorio podria situarse en Darms-
tadt, donde los jévenes compositores del
mundo entero se dan cita cada verano pa-
ra comparar sus bisquedas.

La presencia de los compositores, cuyas
obras son tocadas, acrecienta el interés de
Donaueschingen y este afio, entre las nue-
ve partituras que fueron ejecutadas, ocho
fueron creaciones mundiales. Nada de mi-
sica concreta o electrémica, sino que masi-
ca que utiliza los instrumentos tradiciona-
les a los que, no obstante, se les pide
singulares realizaciones, como, por ejem-
plo, ese cuarteto de cuerdas en cuartos de
tono de un excelente tedrico checo. Las
otras obras de cAmara, escritas para peque-
fios conjuntos, tuvieron como denomina-
dor comin una percusién preponderante,
incluyendo el piano. Un misico que debe
sentirse muy complacido debe de ser Hin-
demith, quien escribié hace mucho tiem-
po: “Considera tu piano como instrumento
de percusion y tritalo como tal.”

El concierto de la excelente orquesta del

Sudwestfunk, tan bien entrenada por su
director Hans Rosbaud, fue esperado con
impaciencia. $i Ia “Suite de Danzas”, del
japonés Matsudaira, no sorprendié a na-
die, a pesar de sus tres orquestas y sus tres
directores, porque semejantes exhibiciones
fueron moneda corriente, se recibié con
entusiasmo, en cambio, el “Anaklasis” de
un joven polaco menor de treinta afios,
Pendérécki, quien tuvo el mérito de utili-
zar un material y una técnica muy actual
y de crear un contacto directo con la sala,
Esta obra tuvo que ser repetida, dado el
entusiasmo del ptiblico; pero lo que se
habria deseado escuchar, una vez mis, fue
la creacién de Messiaen, “Chronochromie”
(léase: color del tiempo) , tan fuerte y den-
sa, en la que hay tanto, que se estaria ten-
tado a decir que estd todo. Es imposible
dejar de evocar a Claudel, o més bien, a
San Juan de la Cruz, porque parece que
habria que colocarse en el plano mistico
para descubrir todo el pensamiento del
autor.

En un préximo ndmero de la REvisTA
Musicar. CHILENA publicaremos un amplio
estudio sobre las obras ejecutadas en este
Festival, trabajo que realizard el critico
musical sefior Jean Creusot.

Se ha descubierto una opera
de Scarlatt

El musicélogo australiano Andrew D. Mc-
Credie descubrid, recientemente, en Ham-
burgo, la partitura completa de la dpera
de Domenico Scarlatti hasta ahora perdi-
da “Narcissus”. Es ¢l primer hallazgo de
una partitura de épera completa del gran
compositor italiano del barrcco (1660-
1725) . Scarlatti compuso esta obra duran-
te su permanencia en la corte de la Reina
polaca Maria Casimira. La épera se repre-
sent6 en 1714, Mis informaciones sobre la
partitura da la Biblioteca del Estado y de
l1a Universidad de Hamburge.
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Ballet Moderno

El primer punto culminante de la tempo-
rada 1960-61 de Ia “Staatsoper”, de Ham-
burgo, fue un ballet €l 11 de octubre. Los
coredgrafos fueron George Ballanchini, el
gran renovador del ballet clisico, y Peter
van Dyk, primer bailarin de la Opera de
Paris, ya conocido en Hamburgo como co-
reégrafo con “Péleas y Melisande”, de
Schinberg, y “Turangalila”, de Messiaen.
La direccién musical corrié a cargo de
Johannes Schiiler. El programa presentaba
dos de las creaciones coreogrificas mds fa-
mosas de Ballanchine, realizadas por pri-
mera vez con un conjunto alemdn, el “Con-
certo barocco”, adaptacién del doble con-
cierto para dos violines, de J. S. Bach, vy
“Serenade”, adaptacién de la obra del mis-
mo nombre de Tschaikowsky. Peter van
Dyk presenté el ballet “Sinfonia inacaba-
da”, con ta musica de Franz Schubert, y “La
piel de zapa”, de Balzac, con musica de
Iwan Semencff. Segin el “Hamburger
Abendblatt”, la velada fue “el brillante
punto de partida de la nueva temporada.
Después de cada una de las cuatro creacio-
nes coreograficas hubo entusiastas ovacio-
nes para los coredgrafos, los solistas de
Hambuzrgo y el conjunto.”

En Munich se presentd, en octubre, en
la “Kongress-Saal”, del “Museo zlemin”, el
ballet Moissejew, de Moscii. Este ballet
busca un término medio entre el acrobatis-
mo y el folklore. 160 baijlarines presentaron
danzas cldsicas, modernas y folkléricas. “La
sintesis entre el folklore y la danza artistica
Ja ha logrado Moissejew asombrosamente,
creando un nuevo tipo de ballet que, en
lugar de otras formas modernas, introdu-
ce conscientemente en ¢l los saltos e impe-
tus elementales del folklore.” (Walter Pa-
nofsky en la “Siiddeutsche Zeitung”, Mu-
nich) . El ballet Moissejew se presenté tam-
bién en Hamburgo, Dortmund, Essen, Co-

lonia y Bonn, dentro del Convenio Cultu-
ral Germano-Soviético.

EstTAaApos UNiIpDOS

Concurso de Composicion de
la Broadcast Music Inc.

El Concurso para estudiantes de Compo-
sicién que auspicia la Broadcast Music Inc.
para 1961, segundo concurso en que pue-
den participar compositores de toda Amé-
rica, quedard abierto hasta el 28 de fe-
brero de 1961, para todos los concursantes
del Hemisferio Occidental, cuya edad sea
menor de veintiséis afios (26) el dia 31
de diciembre de 1960. Los concursantes de-
ben estar inscritos en escuelas secundarias
autorizadas, en universidades o conserva-
torics, o siguiendo estudios particulares
con maestros reconocidos y debidamente
establecidos,

Por ser el propésito del Goncurso de Es-
tudiantes Compositores estimular a los j6-
venes, no se impone limitacién alguna en
cuanto a instrumentacién y tamafio del
manuscrito. Los estudiantes pueden concu-
rrir hasta con tres composiciones, pero
ningin concursante podra obtener mas de
un premio. No es necesario que las com-
posiciones sean del afio de la inscripcion.

Habrd un total de US$ 11.500 en pre-
mios, que fluctuardn entre los 500 y 2.000
délares, de acuerdo con el criterio del jura-
do. El anuncio de los premios se hard a
mds tardar en junio de 1961.

Las reglas del concurso y las planillas de
inscripcién pueden conseguirse en Russell
Sanjek, Director, Proyecto sca, Broadcast
Music Inc., 589 Fifth Avenue, Nueva York
17, N. Y, EE. UU.

El afio pasado, dos jévenes compositores
de América Latina obtuvieron premios en
este concurso: David Serendero Proust, de
Chile, y Mario Davidovsky, de Argentina.
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CANADA

Decimocuarta conferencia
anual del Consejo Internacio-
nal de Musica Folklorica

La Universidad de Laval de Quebec, Cana.
d4, invita 2 la Decimocuarta Conferencia
Anual del Consejo Internacional de M-
sica Folkldrica, que se ceclebrard entre el
28 de agosto y el 3 de septiembre de 1961,
en Quebec.

Los temas principales de la Conferencia
serin: a) Comparacién entre las musicas
folkléricas (incluyendo danzas) de los dis-
tintos grupos nacionales y raciales de Amé-
rica y el folklore de sus respectivos paises;
b) estado actual de la miisica indigena, ¥
€) instrumentos folkléricos de las Amé-
ricas.

Trabajos

Los miembros del Consejo Internacional
del Folklore podrin presentar trabajos so-
bre los temas antes mencionados u otros
estudios de interés especial sobre otros as-
pectos de la musica folklérica y la danza.
Es necesario advertir que todos estos tra-
bajos deben contener descubrimientos re-
cientes o bien investigaciones basadas en
trabajos de investigacién original.

A menos que se llegue a un acuerdo
con el Comité, estos trabajos no pueden
exceder las 2.000 palabras. Aquellos inves-
tigadores que deseen someter sus trabajos
al Congreso deberdn hacerlo antes del 30
de abril de 1961, conjuntamente con un
sumaric en duplicado de no mis de 300
palabras. La seleccion de los trabajos 1a
realizard un Comité y los miembros seridn
informados a la brevedad posible sobre su
aceptacién o rechazo.

Las lenguas oficiales son el francés y
el inglés, pero los trabajos pueden ser lei-
dos en otros idiomas, si se llega a un arre-
glo con el Comité.

Para mayores informaciones, dirigirse a:
Miss Maud Karpeles, Secretaria, Interna-
tional Folk Music Council, 35 Princess
Court, Queensway, London W. 2. Inglate-
1ra 0 a Miss Renée Landry, Canadian
Folk Music Society, Nationat Museum of
Canada, Ottawa, Canada.

PerU

Panorama de la danza en el
Peril

Informa Alejandro Gori

El desarrollo de la danza en el Pert estd a
cargo de seis Academias de Ballet y una
Escuela de Bailes Folkléricos.

La decana de estas instituciones es la
Academia de la AAA, que en sus dltimas
temporadas adopt6é el nombre de “Ballet
de Lima”. _

Durante quince afios estuvo dirigida por
Dimitri Rostoff, ex bailarin del “Original
Ballet Ruso”, quien dio una nueva orien-
tacién al Ballet en el Perd, debido a su
gran capacidad y experiencia artistica, for-
mando a la mayoria de Jas figuras que ac-
tualmente destacan en el Ballet del Peru,
En la época que dirigi6 el Ballet de la
AAA, Rostoff organizé y dirigié cinco
temporadas de Ballet Internacional, en la
que actuaron estrellas de fama universal,
en calidad de artistas huéspedes. Al partir
el maestro Rostoff a Europa, se hizo cargo
de la Academia el coredgrafo francés Ro-
ger Fenonjois, y, actualmente, la dirije el
joven y eficiente bailarin y coreégrafo cos-
tarricense Julidn Calderén, de breve y bri-
llante trayectoria en los principales esce-
narios europeos.

El “Ballet Peruano”, que dirige la dan-
zarina norteamericana Kaye Mac Kinnon,
es otra institucién que Wltimamente ha al-
canzado gran relicve en el campo de la
danza, debido al esfuerzo y gran tenacidad
de su directora.
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Esta Academia tiene una pequeiia sub-
vencién del Gobierno. Su escuela se basa
en la danza académica rusa, pero estd
orientada a elevar el folklore peruanoc a la
categoria del Ballet Universal.

Una de las academias m4s antiguas es la
del “Ballet Universitario”, que dirige la
bailarina inglesa Thora Darsie, que ha
sido el semillero de donde ha salido la
casi totalidad de las figuras de nuestro ba-
llet. La Universidad de San Marcos le da
una pequefia subvencién y frecuentemente
realizan giras al interior del pafs, con el
objeto de difundir el hermoso arte del
Ballet,

La unica academia que cultiva el Ballet
Moderno en nuestro medio es la que fun-
d6 la distinguida bailarina europea Trudy
Kressel, quien imparte a su numeroso
alumnado Ia técnica que le servira de base
para cultivar la danza moderna.

Con elementos del Ballet de la AAA y
del Ballet Peruano, el bailarin francés Ro-
ger Fenonjois creé el “Instituto Coreogr-
fico Peruano-Francés”, en el cual también
se cultiva la Danza Académica.

Otra Academia de reciente fundacién es
la del “Ballet Miraflores”, que dirigen las
bailarinas peruanas Carmen Muifioz, Dia-
na Kané y Fanny Dreyfu, quienes han rea-
lizado una larga y brillante actuacién en
el “Ballet de Lima”. Esta Academia es la
primerz en su género que ha sido fundada
y dirigida por bailarinas peruanas forma-
dag en el Peru.

La “Escuela de Danzas Folkléricas”, que
dirige Rosa Elvira Figueroa, como su nom-
bre lo indica, estd dedicada a la ensefianza
de las danzas peruanas y cuenta con el apo-
yo del Ministerio de Educacién Publica.
Es 1a tnica Academia en su género.

Tal es, en sintesis, ¢l panorama de la
danza en el Peril, que actualmente estd pa-
sando por un momento de gran actividad
en su evolucién. Puede esperarse que den-
tro de algunos afios esto pueda conducir a
una maduracién valiosa que produzca fru-
tos notables, logrando alcanzar un lugar
destacado en la danza de nuestro continen-
te.
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P or
Luis Gaston Soublette

El dltimo repertorio de discos ha sido ex-
tremadamente reducido. Sélo hemos reci-
bido nueve grabaciones —total a que as-
ciende la ultima produccién—, ocho de las
cuales comentaremos en esta reseiia.

Sin duda, el mds interesante de estos
discos es aquel que trae el Magnificat en
Re mayor de Juan Sebastian Bach, y la
Miisica para los Funerales de la Reina Ana
de Henry Purcell, gello Angel. Natural-
mente, el interés se concentra en esta ul-
tima obra, primicia dentro de nuestro am-
biente musical. Se trata de una pequeiia
cantata funebre para coro a cuatro voces
y coro de bronces de una rara y noble be-
lleza, llena de aquellas fascinantes sorpre-
sas que suele presentar la musica de este
gran maestro inglés, La version es del coro
Geraint Jones Singers y conjunto instru-
mental, bajo la direccién de Geraint Jones.
Interpretacién impecable y Hena de espi-
ritu, tanto en lo vocal como en lo instru-
mental. El mismo coro y un cuarteto de so-
listas, integrado por Illse Wolf, Helen
Watts, Richard Lewis y Thomas Hems-
ley, cantan el Magnificat, de Bach.

Otro disco de gran interés y que, al mis-
mo tiempo, constituye para nosotros una
revelacion, es la antologia coral “Ecos de
una Catedral del siglo xvi”, por el coro
Roger Wagner, sello Capitol. Este conjun-
to, que hasta ahora nos era conocido por
sus grabaciones de alto vuelo comercial, ha
lanzado esta antologia de obras de grandes
maestros del siglo xvi, tales como Victo-
ria, Palestrina, Grossi, Nanini, Josquin,
Sweelinck y Hassler, revelando una cali-

dad de interpretacién y una elevacién de
espiritu verdaderamente sorprendentes.

Mencionaremos dos grabaciones mis de
Industrias Eléctricas ¥ Musicales Odedn,
en primer lugar las Sinfonias N.os 4 y 6, de
Franz Schubert, en una excelente versién
de la Orquesta Sinfénica de Londres, bajo
la direccién de Hans Schmidt Isserstedt, en
sello Mercury. Y una seleccién de obertu-
ras de compositores rusos que trae Romeo
¥ Julieta, de Tchaikowsky; Russland y Lud-
mila, de Glinka; Khovantchina, de Mous-
sorgsky, y Gran Pascua Rusa, de Rimsky
Korsakoff. ‘

RCA Victor nos ha entregado una gra-
bacién de musica sinfénica digna de men-
cionarse aqui, la Sinfonia N? 5, “El Des-
arrollo de la Personalidad”, de Dimitri
Shostakovitch, por la National Symphony
Orchestra, bajo la direccion de Howard
Mitchell.

En sello Phillips han aparecido dos obras
de Tschaikowsky, la Sinfonfa N? 4, por la
Orquesta Concertgebouw, de Amsterdam,
bajo la direccién de Antal Dorati, y la Se-
renata en Do mayor, para cuerdas, por la
Orquesta de Conciertos Lamoureux de Pa-
1is, bajo la direccién de Paul van Kempe.

En sello Deutsche Grammophon sali6
una seleccibn de obras sinfénicas breves
por la Orquesta Filarménica de Berlin,
que trae; Preludio para la Siesta de un
Fauno, de Claude Debussy; Oberturas
“Manfredo”, de Schumann, y “Trigica”,
de Johannes Brahms, y el poema sinfénico
“Don Juan”, de Ricardo Strauss.

ANTOLOGIA DEL FOLKLORE MUSICAL CHILENO .

Una mencién especial merece el disco ti-
tulado “Antologia del Folklore Musical
Chileno”, editado por la RCA Victor. Este

disco es el resultado de un valioso trabajo
de recopilacién y difusién realizado por el
Instituto de Investigaciones Musicales y el
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primer volumen de una serie de publica-
ciones, en las que se ofrecerd un panorama
completo de nuestra mdsica verndcula.
Las piezas folkléricas incluidas en esta
antologia pertenecen todas al gran archivo
del Instituto de Investigaciones Musicales
¥ son todas originarias de la provincia de
Ruble, zona especialmente rica en cancio-
nes y cantores. Entre un centenar de can-
ciones de todo género, se han escogido do-
ce, que se consideraron las mds hermosas,
Y se grabaron interpretadas por los mismos
cantores que proporcionaron el material
al Instituto, Entre éstos, la cantora y dis-
tinguida folklorista Margot Loyola, es ver-

daderamente conocida del piblico, los de-

mis, Diémedes Valenzuela, las Hermanas

Acufia, Teresa Muiioz y Miguel Peralta,
son, pricticamente, valores nuevos para
nosotros. Todos ellos auténticos intérpre-
tes de nuestra musica folklérica, con su
escuelz y su modalidad natural y en quie-
nes la voz de la tierra se hace oir por si
misma,

La calidad de la grabacién es verdade-
ramente magnifica; lo mismo puede decir-
se de la presentacién del disco, que trae
una hermosa caritula de Pablo Burchard
y un folleto explicativo y analftico con su
notacién imusical y sus textos completos,
compuesto en colaboracién por los miem-
bros del Instituto de Investigaciones Mu-
sicales y elaborado en la Imprenta del Ins-
tituto de Extensién Musical,
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STRAVINSKY, por Roman Flad. London
University Press, 1960. En traduccién al
inglés de Frederick y Ann Fuller hemos re-
cibido 1a conocida obra del musicélogo ita-
liano, Roman Vlad. No es ésta una biogra-
fia del gran compositor ruso, sino que un
an4lisis cronolégico y detallado de la obra
del maestro. Vlad escribié como libretos
para la Radiotelevisione Italiana, en 1955,
una serie de diecinueve conferencias, en
las que analizé las obras de Stravinsky, que
el “Tercer Programa” radiodifundié entre
diciembre de 1955 y abril de 1956. A ba-
se de estas conferencias publicé, posterior-
mente, una obra aumentada y corregida,
la que ahora nos llega en su traduccién
inglesa.

A través de veintiin capitulos, Roman
Vlad estudia 1a obra del gran creador, co-
menzando por la Sinfonia en Mi menor, es-
crita a comienzos de este siglo, hasta anali-
zar el “Threni”, l2 primera obra de Stra-
vinsky, escrita sobre los doce tonos.

Roman Vlad, reconocida autoridad de
la muisica contempordnea es, sin duda, un
cspecialista de la misica del maestro ruso
y su obra refleja claramente su portentosa
erudicién y profunda comprensidn de la
obra de Stravinsky. Cuando se edité 1a obra
en italiano, Stravinsky escribi6: “Estoy
cierto que éste es el mejor estudio de mi
miusica que se haya escrito hasta la fecha
en algin pais del mundo.”

LOS CANTARES TRADICIONALES DEL BAUDO,
por Andrés Pardo Tovar, Bogotd, 1960. El
Centro de Estudios Folkléricos y Musicales
del Conservatorio Nacional de Miisica de
1a Universidad Nacional de Colombia acaba
de editar la monografia del maestro An-
drés Pardo Tovar, Director de CEDEFIM,
sobre 1a musica folklérica y tradicional del
Chocé, regién que fue visitada por espe-
cialistas en folklore, a mediados de 1959.
La comisién que realizé estos estudios es-
tuvo integrada por profesores y alumnos

avanzados del Conservatorio Nacional de
Musica y por antropélogos del Instituto
Colombiane de Antropologia, bajo la di-
reccién general del autor de esta monogra-
ffa.

Andrés Pardo Tovar, en su estudio, da
a conocer las caracterfsticas de la regién
visitada y analiza las manifestaciones mu-
sicales de estos niicleos aborigenes de raza
negra. Analiza los conjuntos instrumenta-
les, las danzas tradicionales, el repertorio
vocal de los “velorios” y las canciones tra-
dicicnales del Baudd, con anotaciones rit-
mo-melddicas de varios de estos cantares y
sefialando sus distintas influencias, espe-
cificamente las hispanas. Para demostrar
mejor los antecedentes espafioles de los
cantares, transcribe los textos respectivos.

Esta obra, del maestro Pardo Tovar, es
un importante aporte a los estudios del
folklore de Hispanoamérica.

MELos. Septiembre y octubre de 1960. Con
interesante material sobre la épera en Ale-
mania, Bartok en los Estados Unidos e in-
formaciones musicales europeas. En el ni-
mero correspondiente a octubre se publi-
ca una sintesis de 1a mesa redonda celebra-
da en la Westdeutsche Rundfunk de Colo-
nia sobre “gQué es Ia Tradicién?”, en la
que participaron Pierre Boulez, de Francia;
€l Dr. Guillaume Landré, de Amsterdam;
el profesor Leo Schrade, de Basel; el Dr.
Kurt Westphal, de Berlin, y el presidente
de esta discusién, Dr. Hans Curjel, de
Ziirich.

LA RaAssEGNA Musicarg, N¢ 2, 1960. Con
motivo del bicentenario del nacimiento de
Luigi Cherubini, en este nimero de la Ras.
segna Musicale se publica una serie de car-
tas inéditas del compositor, dirigidas a
personalidades francesas e italianas; un in-
teresante articulo de Roman Vlad, sobre
“Elementi di discontinuit nella tradizione

ﬁl%i
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musicale” y una serie de documentos iné-
ditos sobre la vida de Mozart en Venecia.

Musica D’Occt, Ao 11, N¢ 7, julio de 1960,
Niimero especial dedicado a Chopin, con
articules de René Leibowitz, Vicenzo Te-
renzio, Mario Bortolotto, etc.

SctioLa CANTORUM, agosto y septiembre de
1960. Con un articulo del Licenciado Sal-
vador Quilantén sobre “Profesién y Dine-
ro”, en el que analiza la situacién personal
y ambiental del profesional en formacién,
del profesional en potencia y después cuan-
do ya se ha titulado. Otro articulo de inte-
rés es “La Musica Sagrada y el canon
1264”, de Rafael José Lépez Godoy,

FeunLLes MusicArss, N? 7, septiembre de

1960. Publica una interesante entrevista al
compositor Darius Milhaud.

SoNoRUM SPECULUM, N¥? 4, otofio de 1960.
En lengua inglesa, dedicado a dar 2 cono-
cer la vida musical de Holanda y a los
jovenes compositores de ese pais.

THE Music REviEw. Fol, 21, N? 3, agosto
de 1960. Incluye un estudio sobre la obra
pianistica del compositor ruso Sergei Lya-
puncv, por Richard Davis; un andlisis de
John W. Klein, sobre “La Actitud de
Nietzsche frente a Bizet” y reflexiones de
Robert L. Jacobs sobre “La Muisica como
simbolo”, a propésito de la obra de Deryck
Cooke sobre “The Language of Music”.
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Septiembre-Octubre de 1960

AupioMUsica. N9 28, Septiembre, 1960. Mé-
xico.

AupioMUsica, N¢ 24. Octubme,‘ 1960. M¢-
xico.

BroupeE BrorHers. New York. Miniature
Scores. Catalogue N? 68. '

BoreTin DE PROGRAMAS. Bogotd, Colombia.
Afio xIx. Septiembre, 1960. N? 194. Re-
né Dumesnil: En el Sesquicentenario de
Chopin | Carlos Chévez: Luis Sandi /
Henri Colpi: La miisica de Hiroshima,
Mi Amor / M. L. Carlo Salvatore Cheru-
bini / Paul Collaer: 1x Miisica Moderna
J Samuel Marti: Miisica Aborigen Ame-
ricana.

Buenos Ares MusicAL. Afio xv, N¢ 244,
Buenos Aires. Septiembre, 1960. E. V. F.:
Stravinsky responde . . . lo que el quiere.

BUENOS AmRES MusicaL. Afio xv, N¢ 247,
Buenos Aires, Noviembre. Alberto Gi-
nastera: La situacién del compositor ar-
gentino.

CarNET MusicaL. Octubre, 1960. México.
Jaime Roig: Los instrumentos de Picasso
/ Luis Bruno Ruiz: La danza en México.

INSTITUT FUR AUSLANDSBEZIEHUNGEN. April-
Juni, 1960. N° 2,

QUARTERLY JOURNAL. Volume 17 - August,
1960. N9 4.

THE MusicaL TiMEs. September, 1960, N¢
1.411. Frank Howes: Pen Portrait: Keith
Falkner | Peter Stadlen: Aix Festival /
Noel Goodwin: Personal View 11 [ Denis
Stevens: Musicological Musings.

THe Musica. TiuEs. October, 1960. N¢
1412 / Julian Herbage: Thomas Augus-
tine Arne (1710-1778) / John Klein: The
enigma of Britten / Norman Demuth:
Messiaen’s Early Birds / J. Moore: El-
gar as a University Professor-1.

Tuz Music INDEX. Volume 12, April, 1960,
N? 4, Information Service, Inc.

TrE Music InpEX. Volume 12, May, 1960.
N¢ 5, Information Service, Inc.

Music EbucATORS JOURNAL. September-Oc-
tober, 1960. W, Hartshorn: Music for the
Academical Talented | Music Expe-
riences for the Child with Speech limi-
tations.

Moscow NEws. N.os 60-64.

UnEsco. Paris. Abril de 1960. Bibliograffa
sobre temas orientales publicados en cas-
tellano.

UNEsco. Vol. 11, N? 3.
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Agustinas 1287. Correo, Casilla 3937
Cables: Marfriedemann. Santiage de Chile

MaRrcarITA FRIEDEMANN ofrece el mis amplio reper-

torio en las mejores ediciones europeas y america-

nas. Ultimas novedades en partituras de bolsillo y

literatura musical:

KOECHLIN, CHARLES “Compendio di Regole, per il Contrap-

MONTEVERDI, C.
/

SCARLATTI, A.
ZANON, 5.
SANCAN, PIERRE
MALIPIERO, G. F.

DERUSSY, C.

SCHOENEERG, A.

BLOCH, ERNEST
BLOCH, ERNEST
BRITTEN, B.

HINDEMITH, P
ORFF, C.

ORFF, C.

punto”, versione italiana.

“12 Composizioni vocali. Profane e Sacre”
(Inedite) con e senza Basso continuo a
cura di Wolfgang Osthoff.

*4 Cantate” (Inudite) per canto e Piano-
forte a cura di Giampiero Tintori.

4 Momenti di Polifonia Gregoriana”, per
coro a voci miste.

“Concerto pour piano et Orchestre”. Par-
titura de bholsillo.’ .
“Sonata a cinque”, per flauto, violino, vio-
la, violoncello ed arpa. )
“Pelléas et Mélisande”. Drame lyrique en
5 actes et 12 tableaux. Partitura de bol-
sillo, )

“Cuarteto N? 47, op. 37. Partitura de bol--
sillo.

“Cuarteto N? 17, Partitura de bolsillo.
“Cuarteto N? 3", Partitura de bolsillo.
“Rapto de Lucrecia”. Partitura de piano
y canto.

“Mathis der Maler”. Opera completa para
piano y canto.

“Catuli Carmina”. Partitura para piano
y canto. ‘

“Orpheus”. Favola in musica di Claudio
Monteverdi 1607. Partitura canto y piano.




D1scos de Musica ch1lena

CRL-4. ALFONSC LETELIER, L4 VIDA DEL CAMPO, para piano y orquesta.
Flora Guerra, solista.

GUSTAVO BECERRA. CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA.
: Enrique Iniesta, solista.

'

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. Director: viCTOR TEVAH

CRL-5. JUAN ORREGO SALAS. ' CANCIONES CASTELLANAS, pam soprano y \
: conjunto instrumenial.
Clara Ovyuela, solista.
~ Robert Whitney, director.
EL ALBA DEL ALHELIL, N
;] . Clara Ovyuela, soprano.
’ Elvira Savi, piano.

CRL-7. ALFONSO LENG. L4 MUERTE DE ALSINO.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. Director: VICTOR TEVAH

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

Por aparecer:

CRL-6. PROSPERO BISQUERTT. NOCHE BUENA Y PROC}ESION DEL CRISTO

DE MAYQ.
JORGE URRUTIA BLONDEL. PASTORAL DE ALHUE Y DOS VDANZAS DE

L4 GUITARRA DEL DIABLO.

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE. Director: VICTOR TEVAH

ESTOS DISCOS HAN SIDO ED]'TADOS POR LA CORPORACION DE
RADIO DE CHILE (R.C.A. VICTOR) Y SE ENCUENTRAN
ALA VENTA EN TODAS LAS CASAS DISTRIBUIDORAS
DE ESTE SELLO

-

Para pedidos desde el exﬁranjero, sirvase dirigirse_: a R. C. A Victor,
Av. Vicufia Mackenna 3353, §antiago de Chilq.
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Obras corales de compositores
de Chile

JUAN ORREGO SALAS, “ROMANCES PASTORALES”
N? 1.'Las flores del Romero . E° 0,15
N¢ 2. De los montes vengo . 0,18
N? 3. En un pastoral albergue

ALFONSQ LETELIER, “TRES CANCIONES

CORALES”
N? 4. Umbral de la noche . E° 0,48
N¢ 5. La Cabra . . . . . . 0,24

N¢ 6. Del cielo a tu corazén . 0,24

DOMINGO SANTA CRUZ, “‘CINCO CANCIONES

- PARA CUATRO VOCES MIXTAS”
N® 7. El alcanfor . . E® 012
N¢ 8. Primaveral . e e e 0,18
Ne¢ 9, Cancién de cuna . . .’ 0,18
N¢ 10. Romance del Nogal . 0,36
N? 11. Romance del peidn . 0,30
ALFONSO LENG, V"SALMO"
Neo 12. Salmo, Coral N¢1 . ., , E° (12

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

" N9 13. Romance de la Rosa fresca E° 0,21

N¢? 14. Romance de Fonte Frida 0,24

N¢ 15. El enamorado y la muerte - 0,48

N¢ 16. Lejana ., . . . . . . 0,24
JUAN LEMANN, “ALELUYA”

Ne 17. Aleluya . . . . . . .E* 015

0,21

ROBERTO FALABELLA, “ADIVINANZAS”

N¢ 18. Adivinanzal , . . . .E® 015
N¢ 19. Adivinanza II . . . . 0.15
N¢ 20. Adivinanza III . 0,15
N® 21. Adivinanza IV ., , , . 0,15
Ne 22, Adivinanza V . . . . 0.15
N¢ 23. Adivinanza VI . . . . 0,15
N®© 24, Adivinanza VII . , . . 0,15

SYLVIA SOUBLETTE, “CANCIONES”

Ne 25. No es porque te quiero . E° 021
N¢ 26. Del rosal vengo . . . s 0,21

MARTA CANALES PIZARRO, “MADRIGALES

TERESIANOS”
N¢ 27. Nada te Turbe ~E° 0,12
N? 28. Véante mis ojos . . . . 0,12

JUAN ORREGO SALAS, “CANCION CORAL”
N¢ 29. Romance a lo divino . E® 018

ALFONSO LETELIER, “OCHO CANCIONES

CORALES”
N9 30. Villancico Primero . . . E° 0,18
N¢ 31. Villancico Segundo . . . 0.18
N¢ 32. Villancico Tercero .. 0,18
Ne¢ 33%. Villancico Pinares , . . 0,18
0,18

N¢ 34, Villancico Corderitos . .

2

N¢ 35. Villancico Cancién de los

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

En preparacién:
Obras corales de JORGE URRUTIA, RENE AMENGUAL, JUAN
AMENABAR ¥ ROBERTO ESCOBAR

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

Santiago de Cl}ile



SUBSCRIBASE A LA

REVI

Publicacién bimensual de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales y el Instituto de Extension
Musical de la Universidad de Chile

PRECIOS EN CHILE

Subscripcién por un afio (seis nimeros) . . E° 9.0
Subscripcién por dos afios (doce nimeros) . . E° 1600
Subscripciones por un afio para estudiantes secun-

darios y universitarios y- Profesores de Educa-

cion Musical. . . . . . . . . . E* 460

PRECIOS PARA EL EXTRAN]JERO

Subscripcién por un afio (seis ndimeros), inclu-
yendo franqueo . . .. . . . . . . Us§ 1200
Subscripcién por dos afios (doce niimeros), in-

cluyendo franqueo . . . . . . . . US$ 2000
PRECIO POR NOMERO, EN CHLE, . . . . . E° 150
PRECIO POR NUMERO, EN EL EXTRANJERO . . . US§ 200

Toda Subscripcion debe hacerse directamente a la
Redaccidn de la REVISTA MUSICAL CHILENA, Casilla
2100, Santiagb de Chile.

Cheques deben enviarse a nombre de:
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL






