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EDITORIAL

EL COMERCIO, FLAGELO DE LA TELEVISION

Para quienes miden nuestro adelanto a través de los medios tecnol6-
gicos contemporéneos, Chile, hasta hace muy poco, se hallaba en la época
de las diligencias y de los birlochos: no tenfamos televisién y con ello pa-
reciamos vivir en la inocencia paradisiaca. El Campeonato Mundial de
Football, que hizo adecentar ciudades, concluir estadios, esconder la nifiez
abandonada, pavimentar carreteras, nos dejé infiltrado el virus “televi-
sivo”, como se dice ahora, El mito de que los canales televisores no po-
drian vencer nuestra singular geograffa desapareci6. Llegaron delegacio-
nes con equipos completos y de un dfa para otro hubo dos canales fun-
cionando que permitieron que las justas deportivas pudiesen presenciarse
no sdlo en los estadios, sino que también en las casas, los bares, y aun
en las calles en que algiin negocio afiadi6 la pantalla a sus habituales me-
dios de publicidad.

El Gobierno fue cauteloso frente a esta novedad y reservé el uso de
las ondas a las universidades. El Presidente de la Republica, ante la pre-
sién de los intereses particulares, declaré que mientras €l estuviese frente
a la Nacién, no se variarfa esta politica que resguarda nuestro patrimonio
humano-cultural,

Un afio justo de nuevo asedio y la circunstancia poco elegante de
quedar designados los candidatos presidenciales, traen “ad portas” lo que
no esperdbamos: el entregar la televisidn a manos de los intereses par-
ticulares y, fundamentalmente, de las agencias de publicidad. La amenaza
de semejante calamidad se difundié durante 14 semana en que el pafs se
preocupaba por el inminente deceso del Papa Juan xxmi; el asunto
alcanz6 repercusion, hubo no sélo polémica de prensa, sino que aun la
Camara de Diputados y el Honorable Consejo de la Universidad de Chi-
le manifestaron publicamente su disconformidad frente al cambio de
posicién gubernativa, La Cimara pidi6 antecedentes al Ejecutivo, después
de un debate en el que diputados de Gobierno campearon a favor y la
oposicién opiné oficialmente en contra de la televisidn comercial. El
sesgo politico dado a tan grave asunto educacional quedé asi a las claras.
En el alegato a favor de lo que se ha dado en llamar la televisién “libre”
se ha echado mano de todo, sin excluir por cierto los argumentos espe-
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ciosos y las falsedades. Del hecho que las universidades no hayan contado
con recursos suficientes y recurrieran a un género de auspicios pagados,
se concluyé aseverando que el género comercial de televisién ya existe y
que éste, en manos de avisadores, no harifa sino que progresos, llevando
muy alto a lo que se califica de “industria” televisora. En forma velada
en la prensa y desembozada en audiciones radiales, se ha insinuado,
ademdis, el cargo de estar politizados los canales universitarios, el de la
Universidad de Chile, por cierto, en favor de la extrema izquierda. El de
la Universidad Catélica, en cambio, no ha sido censurado por quienes
podrian ser sus adversarios, tal vez porque el tftulo mismo de la Univer-
sidad lo pone a cubierto de contaminaciones ideoldgicas. :

Como se puede ver, el debate ha eludido el fondo mismo del pro-
blema que surge desde que aparece la. idea de un aprovechamiento
comercial de la televisién: primeramente determinar qué cosa es ¢sta;
luego, c6mo debe ser enfocada en el momento en que vivimos y en el
pais en que hemos nacido y luego qué experiencia existe de los dos regf-
menes antagénicos, la televisién estatal y la comercial, y luego las posibles
combinaciones intermedias. :

La televisién es uno de los auténticos milagros de la ciencia contem-
pordnea; ella envuelve la utilizacién de un nuevo elemento del universo,
las ondas. electromagnéticas, en medio de las cuales vivimos sin sentirlas,
semejantes al aire que respiramos y, mds poderosas que €1, capaces de
traspasar muros. Estas ondas, producidas en cierta forma y dirigidas, nos
permiten una especie de omnipresencia: ofr y ver a la distancia. Si la
radio, hermana gemela de la televisién, llega a los ofdos de quien tenga
un receptor, sea éste un sabio o un analfabeto, el impacto de la televisién
afiade el profundisimo efecto, el embrujo de lo que entra por los ojos.
No respeta edades ni condiciones, llega a todas horas, congrega las fami-
lias paralizdndolas frente a la pantalla casera, atrae, sobre todo, a los
nifios, que viven pendientes de programas que tienen infinitamente
mayor poder que todo cuanto se les quiera inculcar en la escuela o en la
vida familiar. Muchos padres hallan, inclusive, una solucién en favor
de la paz hogarefia dejando a sus hijos ¢l manejo de los televisores que
los mantienen quietos y en silencio.

Frente a un medio tan poderoso, tan penetrante, se plantea el pro-
blema de su significado social, el de lo que en él se da; el de lo que este
mensaje misteriosamente transmitido encierra como accién sobre la men-
te y la educacién de todo un pais; ¢Puede un Gobierno dejarlo a merced
de quienes, en la voracidad publicitaria, piensan que todo cuanto nos
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rodea debe ser incorporado a sus carteleras de avisos, y que todo medio
es licito para atraer la atenci6én del posible cliente, recurriendo a trucu-
lencias y vulgaridades que lleguen aun a las gentes m4s elementales y
primitivas? Los municipios luchan por medio de severos reglamentos
contra el afin de hacer de los muros de las casas otras tantas superficies
cubiertas de carteles y letreros. En los periodos electorales vemos cémo,
rota esta valla, las ciudades se cubren de fealdad, de epitetos soeces, de
inmundicias. Esta es la publicidad desenfrenada, calamidad fundamental
de esta época de fenémenos llamados masivos. Si algin sabio descubre la
manera de que el aire, sin asfixiarnos, y aun siendo més agradable, tome
formas y nos llegue a través de figuras que sirvan a tal o cual producto;
si las llaves del agua, al abrirse cantaran las excelencias de alguna bebida
(de alguno de esos detestables licores dulzones que la propaganda ha
logrado hacer potables), o de cualquier producto de tocador, tendriamos
el paraiso de los avisadores, y los “canales” del aire y del agua serian
otorgados por el Gobierno y nuestras vidas se arruinarian hasta durante
el suefio. Esto, que parece una broma, es lo que ocurre con la televisién
comercial, guiada por el afén de lucro, que rebaja la inteligencia, la
moralidad, la calidad humana de los seres, forma generaciones de auté-
matas, que no leen, que acaban casi por no saber pensar sino a través
de la estulticia de “slogans” de propaganda que se infiltran aun en el
lenguaje cotidiano.

Las ondas electromagnéticas pertenecen al patrimonio nacional Y
son de utilidad piblica, no pueden venderse sin gravisimos riesgos socia-
les. A ellas se aplican obligaciones de profilaxia idénticas a las que nos
ponen a cubierto de epidemias, y sabemos que las epidemias mentales
no por carecer de microbios o de virus son menos dafiinas que las
corporales, Estas ondas, como propiedad nacional, deben estar reservadas
a quienes estén en situacién de usarlas er bien de todos, no de los indus-
triales solamente. Nadie ha pensado en vender los correos ni la Educacién
Primaria, pese a que sellos con propaganda a lo mejor costean todo el
sistema postal, y que un silabario “auspiciado” por el comercio podria
regalarse y contribuir a la extincién del analfabetismo. Por eso en los
paises de viejas culturas, donde la escala de valores es otra que la im-
perante en sociedades totalmente mercantilizadas, las ondas radiales y de
televisién han sido desde un comienzo tomadas bajo control estatal Y
encauzadas en diversas formas de organizacién, todas directamente rela-
cionadas con los poderes piblicos. Se ha afirmado que esto ocurre sélo
en los regimenes totalitarios, lo que es perfectamente falso. En la Euro-
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pa occidental, sélo Inglaterra, debido a una maniobra politica del Par-
tido Conservador, admitié la telivisién comercial (no la radio), conser-
vando, pese a los ingentes gastos, y como una medida reguladora, la te-
levisién de la BBC.

La televisidn, en razén de su naturaleza, de su alcance y de la tras-
cendencia que adquiere, debe constituir un servicio educacional publico,
que informe, eduque, entretenga, cultive, y todo ello dentro de la dig-
aidad de una voz que no puede bajo pretexto alguno abandonar la
conciencia de su jerarqufa y de su deber social. No puede ni debe estar
jam4s al servicio de avisadores; puede, si se quiere, admitir la colabora-
cién de éstos, como ocurre en algunas naciones de Europa, pero dentro
de estrictas limitaciones y sélo por breves espacios de tiempo.

El segundo problema que se plantea es el de saber cdmo debertamos
enfocar la televisién en Chile y en 1963. Seglin nuestro criterio, ella ha
de ser estatal. Podria, si se organizara una gran corporacién semejante
a la BBC, estar ligada al Ministerio de Educacién o, como ya se ha
hecho, en el campo artistico desde hace mds de siete Justros, ser entregada
en definitiva a las universidades, proveyéndolas de recursos originados en
impuestos (impuestos que en Europa existen y han dado éptimo resul-
tado) , o permitiéndoles un uso moderado de la propaganda, como ocu-
rre con la Ra1 italiana. Se asegura asf una calidad, una jerarquia cultural,
un cardcter educacional, sin desconocer realidades econdémicas ni las
necesidades de los diferentes nivelesa los cuales la televisién ha de diri-
girse. Evitarfamos, ademds, con el manejo universitario la multiplicacién
exagerada de canales, es decir, la repeticién dentro de las condiciones
especiales de la televisién, del lamentable caso de la radiotelefonia chi-
lena, fragmentada en un enjambre de pequefias estaciones que, excep-
tuando contados casos, son otras tantas rémoras para el progreso cultural.

Las universidades, por otra parte, se han convertido en verdaderas
redes educacionales, con diversas sedes, es decir, que estdn en situacion,
sin salir de sus campos propios, de crear sistemas de repeticién de pro-
gramas en la forma que la peculiar estructura geografica de Chile hace
indispensable.

Finalmente, un punto que ha sido debatido y divulgado amplia-
mente es €l de los resultados de la experiencia adquirida a través de lo
que se ha hecho en otros pafses. Ya dijimos que la televisién en Europa,
a diferencia de Estados Unidos, partié a cargo de corporaciones estatales y
por las razones que ya se han expresado. El sistema europeo, segun lo
que afirman quienes conocen comparativamente la situacién actual, ha

. 6 *



Editorial / Revista Musical Chilena

ido admitiendo alguna colaboracién de auspicios comerciales, sin llegar
a los usos norteamericanos, segin los cuales los propios avisadores inter-
vienen en la confeccién de los programas y en la {ndole de éstos. Ingla-
terra fue teatro de una aguda controversia y tal vez, como nacién
lingiiisticamente mis cercana a los Estados Unidos, adopté un sistema
mixto. Pero con todo ello el centro de gravedad de la televisién europea
no ha salido de las normas que sus tradiciones culturales imponen.

El caso de los Estados Unidos es el mds grave y dramdtico. Con una
idea muy especial de Ia libertad, se entendié que la television debia
quedar por entero en el 4rea de los negocios comerciales privados y pron-
to no sélo los educadores, sino que los socidlogos, los médicos, los crimi-
nalistas, el clero de las diversas confesiones, empezaron a sefialar los
deplorables efectos de la diseminacién a granel de programas hechos
tnicamente con el fin de atraer clientela, utilizando para ello recursos
de sensacionalismo absolutamente lamentables. No sélo la frecuencia de
los avisos fue deplorada, sino que la calidad de las presentaciones, inte-
rrumpidas 2 cada momento por anuncios, y sobre todo la presentacién
de peliculas cinematogrificas que en cualquier pais se exhibirlan dentro
de las normales limitaciones de edades, cosa que en la televisién resulta
imposible. Una estadfstica que nos cupo leer en Pittsburgh en 1961, a
ra{z de una controversia publica sobre los malos efectos de la televisién,
sefialaba un nimero realmente increible de escenas de violencia, de
crimenes y de hechos moralmente cuestionables, mostrados durante vein-
ticuatro horas dentro de un drea determinada de los Estados Unidos.
No sélo uno, sino que muchos libros se han escrito analizando los
aspectos morales de la televisién y su influencia, por ejemplo, en el
aumento de la criminalidad. Hasta un médico creyé descubrir deforma-
ciones en la columna vertebral en los nifios, que viven pendientes de la
pantalla casera y ocupan normalmente por lo menos una sexta parte
de sus horas de vigilia en mirar los especticulos de televisién.

Todo hace aconsejable (y desde luego los musicos debemos hacernos
presente), que los especticulos de television no salgan del dominio
universitario, el 1inico que puede asegurarles la dignidad cultural indis-
pensable, Para la musica la divulgacién televisada de conciertos y de
espectdculos es fundamental y en igual forma lo es el acompafiamiento
musical o los intermedios que acompafian o separan los diversos progra-
mas de televisién. Una mala orientacién de ésta, significa arruinar todo
el trabajo que con tanto esfuerzo se realiza en el pafs.

D.S§. C.



WAGNER Y LA TETRALOGIA

I Parte
por

David Serendero

HOMENA]JE AL 150¢ ANIVERSARIO DEL NACIMIENTO DE
WAGNER

Cuando el 13 de agosto de 1876, Ia Festspielhaus de Bayreuth abri6é por
primera vez sus cortinas para ofrecer el estreno de EL ANILLO DE LOS NI-
BELUNGOS bajo Ia batuta de Hans Richter, el hecho no sélo significaba
la presentacién de la obra mas ambiciosa de la literatura operfstica: por
primera vez en la historia de la miisica un compositor podia darse el
Iujo de disponer de un teatro particular para presentar sus propias pro-
ducciones y por primera vez también, no era el creador quien acudia
a los centros de gran publico, sino el piblico quien debfa acudir al
creador, He aqui lo singular de los Festivales Wagner; Bayreuth es una
pequeiia ciudad provinciana en medio de la campifia bdvara y practica-
mente toda ella se prepara afio a afio, para recibir los centenares de tu-
ristas que de todas partes de Alemama, Europa y América, vienen espe-
cialmente a ellos.

La construccién del teatro fue labor larga y dificil. Desde 1871, con-
ciertos de Richard Wagner, Hans von Biilow y Franz Liszt, donaciones
de particulares y diversas ciudades alemanas, asf como el aporte del rey
Luis 11 de Baviera, contribuyeron a su financiamiento. Terminado aquél
en 1876, la musica de Wagner y la dedicacién de una familia se han
encargado del resto, es decir, que los Festivales se acerquen actualmente
al siglo de existencia. La direccién ha estado sucesivamente en manos del
mismo Wagner, su esposa Cosima (hija de Liszt) , el hijo de ambos Sieg-
fried Wagner (director de orquesta), la esposa de éste y, desde la segun-
da postguerra, Wieland y Wolfgang Wagner (ambos escenégrafos, nietos
del compositor).

En agosto de 1960 me encontraba en Alemania y tuve ocasién de ir
al Festival invitado por la Internationales Jugendfestspieltreffen (Re-
unién de Juventudes Musicales), organizada por la Administracién de
la Festspielhaus. Ella alberga estudiantes de misica provenientes de toda
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Europa, que deseen 2 la vez conocer mejor a Wagner y hacer musica
juntos. Aquel afio fuimos casi 500 participantes, acomodados en pinto-
rescos catres de campafia, en el edificio de la Escuela de Oficios de la
ciudad. Alli, mientras preparaba con el pianista polaco Wieslaw Szlachta
la presentacién de un par de sonatas chilenas para violin y piano en uno
de los conciertos de la Jugendfestspieltreffen, me dediqué al estudio de la
obra wagneriana en sus fuentes originales.

Con gran sorpresa de mi parte, al buscar la bibliograffa referente
a la tetralogia, no encontré ninguna catalogacién sistematizada de la
temitica musical. “Grandes calamidades han pasado por Europa en los
ultimos tiempos”, me argumenté el librero al manifestarle yo mi extra-
ileza, “y muchos documentos destruidos no han sido reeditados”.

En todo caso, vuelto a Stuttgart con el material bibliografico conse-
guido y con la experiencia de 7 representaciones de dpera en Bayreuth, me
dediqué durante el otofio siguiente al estudio directo de las partituras
de EL ANILLO DE LOS NIBELUNGOS. La mayor parte de las conclusiones a
que llegué entonces, mds otras que he obtenido posteriormente, son las
que presento a continuacién en conmemoracién al centésimo quincua-
gésimo aniversario del compositor, que naciera en Leipzig el 22 de mayo
de 1813.

Wagner vy el romanticismo alemdn.

La 6pera alemana se desprende de la influencia italiana solamente
en 1821 con FreE1scHUTZ de Weber. Una influencia arraigada por espacio
de 2 siglos, desde los lejanos tiempos en que Heinrich Schiitz escribiera
Su DAFNE para la boda del marqués Jorge de Hesse con la princesa Soffa
Eleonora de Sajonia, en 1627, El FREISCHUTZ presenta por primera vez los
elementos de una épera nacional germana, con escenas costumbristas de
bosques surefios y el empleo de canciones de tipo folklérico, a la par
de nuevas ambientaciones sonoras y colorido instrumental.

Posteriormente, Weber sélo escribe 2 dperas antes de su prematura
muerte, ocurrida en 1826. Con ella, la épera alemana se ve privada por
algin tiempo de pioneros de real relieve. Compositores como Albert
Lortzing u Otto Nicolai muestran preferencias por el género cémico
con influencia francesa o italiana. Es EL HOLANDES ERRANTE de Wagner,
que cimenta en 1841 definitivamente el nacionalismo germano.

= g =
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VIDA

1813. Nacimiento en Leipzig, el 22 de mayo.
1813-33. Residencia en el hogar materno, estudios en Leipzig y Dresden.
Influencia de las sinfonias de Beethoven.

1833-89. Afios de viaje. Director de orquesta en los teatros de Wiirzburg.
Magdeburg (1836, primer matrimonio con la actriz Minna Planer)
y Riga.

183942, Cambio de direccién en el teatro de Riga, Wagner deja la
ciudad con varios acreedores. Paso por Londres y residencia en Parfs,
vida dificil, amistad con Berlioz y Liszt.

1842-49. Director de orquesta en la 6pera real de Dresden.

1849. Participacién en la revolucién de mayo en Dresden. Huida a
Weimar y de alli a Ziirich, sélo en 1860 obtendrd la amnistia.

1849.60. Destierro de Alemania. Residencia en Ziirich, luego Londres,
Venecia, Lucerna y Paris.

1861-65. Viajes como intérprete de sus propias obras, por Francia (1861,
TANNHAUSER en Parfs sin mayor éxito), Bélgica, Imperio austro-
hungaro, Rusia y Alemania (1865, TRISTAN en Miinchen). En 1864,
es coronado el rey Luis 11 de Baviera y llama a Wagner a Miinchen.

1866-71. Retiro voluntario a Triebschen, a orillas del lago Lucerna, amis-
tad con el filésofo Nietzsche. En 1870, segundo matrimonio con
Césima von Biilow (hija de Liszt y la condesa d’Agoult).

1871-83. El maestro de Bayreuth.

1872, ceremonia de la primera piedra de la Festspielhaus.

1874, traslado a la villa Wahnfried.

1876, primeros festivales de Bayreuth, con el estreno de la tetralogia
completa.

1883. Muerte en Venecia el 13 de febrero.

NOTA: ELa ciudad y afio anotados entre paréntesis & continuacién de cada épera corresponden a su estreno



WAGNER

OPERAS

Primer PErfopo

1833. FEEN (Miinchen, 1888), libreto propio sobre un cuento de Gozzi,
influencia de Weber y Meyerbeer. Opera romdntica en 8 actos.

1835-36. pas LIEBESVERDOT (Magdeburg, 1836), basado en “Medida sobre
medida” de Shakespeare. Estilo de la dpera cémica italiana y fran-
cesa, con influencia de Spontini y Meyerbeer.

1838-40. rienz1 (Dresden, 1842), basado en una novela de Bulwer. Opera
trdgica en 5 actos con influencia de la gran épera francesa.

1841. FLIEGENDER HOLLANDER (Dresden, 1843), primera obra de madurez
en que estabiliza la Opera germana. Mayor comunidad entre poesia
y miisica, mayor importancia de la orquesta. Opera romintica en
8 actos.

1843-44. TANNHAUSER (Dresden, 1845), confirmacién de los principios
anteriores. Opera romintica en 3 actos.

1846-48. LOHENGRIN (Weimar, 1850), dépera romdntica en $ actos. Fin
de la divisién de un acto en diversos nimeros musicalmente cerra-
dos, por primera vez empleo del “motivo conductor” (Leitmotiv),
maderas de a 8 miés 4 cornos.

SEcunpo PERfODO

1851-52. Elaboracién del texto de la tetralogfa, con la cual evolucionara
al “Musikdrama”. Unién de la mitologia germana con los principios
filoséficos de Schopenhauer.

1853-54. pas rHEINGOLD (Miinchen, 1869}, en un acto.

1854-56. piIE wALKURE (Minchen, 1870), en 3 actos.

1856-57. Dos actos de SIEGFRIED, queda inconcluso.

1857-59. TRISTAN UND 1sO0LDE (Miinchen, 1865), drama musical en 3 actos,
inspirado por la poetisa Mathilde Wesendonck. Canto al amor, mi-
ximo cromatismo.

1862-67. DIE MEISTERSINGER VON NURNBERG (Miinchen, 1868}, dpera c6mi-
ca en 3 actos. Cuadratura en la cancidén estréfica, melodfas trova-
dorescas, coral protestante y motetes sobre un cantus firmus.

1869-71. Fin de siecrFriED (Bayreuth, 1876), en 3 actos.

1869-74. GOTTERDAMMERUNG (Bayreuth, 1876), en un prélogo y 3 actos.

1877-82. pARSIFAL (Bayreuth, 1882), drama musical sagrado en § actos.
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El ideal de este compositor es fundir todas las artes bajo la supedi-
tacién del drama, en un arte global. MusikbRAMA como €l lo llama, el
cual le sirve ademds para exponer alguna tesis filosofica. “La misica
es el elemento femenino que para dar a luz necesita ser fecundada por
alguna fuerza exterior”, escribié una vez, aludiendo a la poesfa como
esa fuerza exterior. El mismo hace sus libretos.

Su nueva concepcién implica cambios radicales en la estructura
musical de la 6pera.

1. Abandono del “bel canto” que persigue el lucimiento del can-
tante, a cambio de una linea melddica subordinada estrictamente al tex-
to y en funcién de las ideas en éste expresadas.

2. Abandono de la sucesién de arias y formas musicales cerradas,
elaborando cada acto como un solo todo musical. A cambio del seccio-
namiento de la melodfa estréfica, tendencia a la “melodia infinita” que
se va desarrollando continuamente. Descansa ésta en la fluidez del len-
guaje orquestal, siendo dependiente de los clfmax y anticlimax de la
trama, ‘

3. En la busqueda de la unidad total, empleo de los “motivos con-
ductores”’, simbolo sonoro de personajes, estados animicos, elementos
naturales u objetos determinados, que se hacen presente de acuerdo a las
necesidades del momento. Gérmenes de este procedimiento se encuen-
tran ya en el FrRElscHUTZ de Weber, Wagner lo emplea por primera vez
en LOHENGRIN y llega a la mayor complejidad en la tetralogia, como
mas adelante veremos.

Agréguese a ello una armonia de miximas consecuencias cromaticas
(TRISTAN E ISOLDA se encuentra en el limite de la atonalidad y consti-
tuye el antecedente més directo de la escuela dodecafénica que se des-
arrollard en Viena medio siglo mis tarde) y un notable enriquecimiento
de la orquesta, tanto en cuanto a sonoridad como al aumento de la
instrumentacién.

Tal es el aporte de Wagner al drama musical, y tal es el rumbo que
seguird el postromanticismo hasta los comienzos del presente siglo, a tra-
vés de Alexander Ritter, Félix von Weingartner, Max von Schillings,
Siegfried Wagner, Richard Strauss, Hans Pfitzner, Ermanno Wolf-Ferrari
y muchos otros.

CREACION Y SIGNIFICACION DE LA TETRALOGA.

“EL ANILLO DE LOS NIBELUNGOs —Festival escénico en 3 dias y una
tarde a modo de prélogo”, titula Wagner su tetralogia y la dedica “a
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la gloria del genio alemdn, el rey Luis 1 de Baviera”, (Der Ring des
Nibelungen — Ein Biihnenfestspiel fiir 8 Tage und einem Vorabend.
Im Vertrauen auf den deutschen Geist entworten und zum Ruhme seines
erhabener Wohlhiters des Konigs Ludwig 11 von Bayern). Dedicatoria
plenamente justificada ya que este rey, entusiasta admirador del compo-
sitor, contribuyd en 1874 con la bonita suma de 300.000 marcos para la
construccién del teatro de Bayreuth, es decir, aproximadamente la terce-
ra parte de los gastos totales.

La tetralogfa intenta una interpretacién del universo regido por Ila
ley de causa y efecto, planteando el dilema de si es posible o no que
exista una libertad capaz de sobreponerse a esta ley. Es la teorfa filosé-
fica de Schopenhauer. Los personajes corresponden a la mitologia ger-
mana, pero no tal como aparecen en las antiguas leyendas, sino adapta-
dos a las necesidades del autor.

Cocteau ha dicho que las grandes obras, asi como todas las manifes-
taciones de la madre naturaleza, son ciclicas. EL ANILLO DE LOS NIBELUN-
6os lo es doblemente. Ciclico por el tema, el oro robado en la primera
escena de EL ORO DEL RHEIN €5 devuelto en la 1ltima de EL 0cASO DE LOS
p10sEs. Ciclico por la musica, gracias al procedimiento de los motivos
conductores. La obra comienza en el elemento acuatico, al igual que las
primeras manifestaciones de vida en los albores del mundo. Luego se
observa la sucesién de la vida y la muerte a través de las generaciones
humanas. ¢Qué vendri cuando acabe este orden de cosas? ¢Tendréd una
continuacién el fin del universo? Wagner responde musicalmente a estas
preguntas planteadas en EL 0CASO DE LOS DIOSES, con el motivo de la espe-
ranza. Esperanza de una nueva era donde la ley de Ia justicia y del dere-
cho adquirido serd cambiada por la ley del amor, donde no existiran
pecado ni expiacién. ¢Es la era de PARSIFAL, winica épera que escribirs el
compositor después de Ia tetralogfa?

Casi un cuarto de siglo abarca la gestacién de EL ANILLO DE LOS NIBE-
LUNGOS. Los afios de 1851 y 1852 son dedicados a la elaboracién del texto,
mientras el compositor se encuentra exilado en Suiza. La musica de =L
ORO DEL RHEIN (Prélogo de Ia tetralogia) es escrita entre 1852 y 1854, El
autor relata en su autobiografia la manera en que concibié su preludio
orquestal, mientras se encontraba en un estado de somnolencia durante
un caluroso dfa campestre: Stbitamente se sintié sumergido en el agua,
cuyo ruido fue convirtiéndose en un acorde de mi bemol mavyor, soste-
nido a través de arpegios ininterrumpidos de movimiento cada vez mis
rapido.
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Los aiios de 1854 a 1856 son empleados en LA WALKIRIA (Primer
dia de la tetralogfa) , comenzando este ultimo afio con SIEGFRIED (Segun-
do dia de la tetralogia), personaje central de la obra y el mds querido
por Wagner. Pero, en 1857, interrumpe el trabajo al final del segundo
acto para dedicarse a 2 6peras ajenas a la mitologia. Son ellas TRISTAN E
ISOLDA Yy LOS MAESTROS CANTORES que le sirven a la vez de descanso y
renovacién (hay que recordar que su ultimo estreno habfa sido LOHEN-
GRIN 7 afios atrds).

En 1869, luego de un intervalo de 12 afios, continda con la obra
dejada, finalizando siEGFRIED en 1871 y EL ocaso pE Los DiosEs (Tercer
y dltimo dia de la tetralogia) en 1874. Si bien EL ORO DEL RHEIN Y LA
WALKIRIA fueron estrenados en Miinchen por el rey Luis 11 contra la vo-
luntad de Wagner (quien deseaba presentar la tetralogfa siempre como
un solo todo) en 1869 y 1870 respectivamente, el estreno de EL ANILLO
DE LOS NIBELUNGOS en su forma completa, correspondié 2 la inaugura-
cién del teatro de Wagner en Bayreuth, en 1876.

Orquesta de la tetralogia.

Atencién especial requiere la orquesta empleada en EL ANILLO DE
LOS NIBELUNGOS, ya que no s6lo es bastante mis grande que lo usual en
la época, sino que enriquece la familia de los bronces con la trompeta
baja, el trombén, contrabajo y un cuarteto de las llamadas “tubas wag-
nerianas”. Estas tiltimas se debieron fabricar especialmente y posterior-
mente han sido aprovechadas por Bruckner en 3 de sus sinfonias.
MADERAS. Son tratadas de a 4, en la siguiente forma:
Tres flautas y un flautin, la tercera flauta permutable en segundo
flautin.
Tres oboes y un corno inglés, este ultimo permutable en cuarto cboe.
Tres clarinetes y un clarinete bajo, los cuatro en si bemol y la.
Tres fagotes, de los cuales el tercero debe llegar a la nota

Lo

en caso de no disponerse de un instrumento con una llave especial, el
compositor prevé su reemplazo por un contrafagot.
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Bronces. Estin considerablemente aumentados: ‘

Ocho cornos agrupados en dos cuartetos, en los que emplea el “so-
nido tapado” (indicado por +) como efecto nuevo.
El segundo cuarteto de cornos (atriles 3 y 4) es permutable en dos
tubas tenores y dos tubas bajas, que son mi4s pequefias que la usual Y
deben estar premunidas de boquillas de corno (cénica). Sobre ellas Wag-
ner indica lo siguiente:
La tuba tenor (si b) corresponde al registro del corno en fa y deberd
ser tocada por el primer cornista de los atriles 3 y 4.

(sonido escrito % » sonido real una segunda mayor

inferior) .

La tuba baja (fa) corresponde al registro del corno grave en si b
y debera ser tocada por el segundo cornista de los atriles 3 y 4.

)

(sonido escrito 1 ] , sonido real una quinta justa
o

inferior) .

En la partitura sin embargo, escribe Wagner la tuba tenor en mi b
y la tuba baja en si b, es decir, una cuarta superior. Pero especifica que
esto es sélo para facilitar la lectura de la partitura (?) y que las partes
de cada instrumento deberin escribirse, respectivamente, en si b y fa,
debido a la naturaleza de éstos.

Ademis, emplea:
Una tuba contrabaja (corresponde a la tuba usual de la orquesta
sinfénica) .
Tres trompetas.
Una trompeta baja (Wagner la escribe en mi b, re y do, pero Wi-
dor anota en su tratado de instrumentacién que sélo existe la dltima, y
en ésta se tocan traspuestas las partes correspondientes a las otras dos.
Tres trombones (dos tenores y uno bajo).
Un trombén contrabajo, permutable en segundo trombén bajo (Strauss
sefiala en su tratado de orquestacién que el registro grave de este ins-
trumento y el de la tuba contrabaja, estd casi siempre unido al majestuo-
so motivo del Walhall).

* 15 *
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PERCUSION Y VARIOS.

Dos pares de timbales.
Glockenspiel, tambor, un par de platillos y tridngulo.
La parte de arpa debe ser doblada por seis instrumentistas.
CuErpas. Se establece para cada una el nimero de ejecutantes re-
querido: ,
Dieciséis violines primeros.
Dieciséis violines segundos.
Doce violas.
Doce violoncellos.
Ocho contrabajos.

Musica de la tetralogia.

El anélisis de la parte musical resulta absolutamente claro cono-
ciendo la lista de motivos conductores empleados en ella, ya que Wagner
los presenta generalmente lo suficientemente desnudos para que puedan
ser reconocidos con facilidad y sélo en contadas ocasiones superpone dos
de ellos. El problema radica en que el compositor no s¢ preocupd de
dejar ninguna clasificacidn al respecto. Diversos musicélogos han reali-
zado posteriormente estudios con mds o menos suerte. En Alemania,
“Richard Wagner — Das Buch der Motive”, editado por Schott, presenta
una lista de ejemplos motfvicos conductores con otros puramente cir-
cunstanciales. En todo caso, sirve de pauta en cuanto a las denominacio-
nes mantenidas por la tradicién germana. En Inglaterra, A. E. F. Dickin-
son ensaya en “The Musical Design of the Ring”, editado por la Oxford
University, una clasificacién de 70 motivos bastante diferente a la ante-
rior, pero también incompleta y mezclando motivos conductores con otros
que no lo son. En Francia, Albert Lavignac ha hecho en “Viaje artistico
a Bayreuth”, editado en castellano por la Editorial Albatros de Buenos
Aires, un estudio bastante mé4s amplio de toda la obra wagneriana.

Haciendo una complementacién de mis estudios personales con las
tres obras anteriores, he llegado a obtener un total de 94 motivos con-
ductores que he clasificado en 10 grupos, a saber:
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A. Motivos relativos

” ”

-

—rmoRmgOw

a los Dioses.

- a los nibelungos.

a los gigantes.

a las walkirias.

a los héroes.

a Siegfried.

2 los humanos.

a elementos de la naturaleza.
a objetos materiales.

a conceptos abstractos.

Se debe aclarar que Ia denominacién de “motivo” es empleada aqui
para referirse a la temdtica musical general y que en la mayoria de los
casos corresponde a frases o temas propiamente tales. Por su parte, “mo-
tivo conductor” (Leitmotiv) es por definicién aquel que aparece con
una misma intencién descriptiva o simbélica en dos o mis lugares dife-
rentes de la obra. No es pues, “motivo conductor” el que aparece en un
solo momento de la tetralogfa, por muy evidente que en ese momento

sea su empleo.

Los “motivos no conductores” mis caracterfsticos son:

1. Motivo del arco iris.

Oro, Escena 4.

%
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2. Motivo de la pureza del amor. . A :
S1EGFRIED, Acto m1, Escena 3 (Posteriormente empleado también en
el poema sinfénico “El idilio de-Siegfried”).

3. Motivo del juego del agua.
Ocaso, Acto mi, Escena 1, presentado conjuntamente con €l motivo
conductor N? 63.

bimd

'l" b g apapfiefl]

» s s
Este articulo se publicard en tres partes, la segunda de las cuales
estard dedicada a los motivos conductores y la tercera a la trama de la

tetralogia.
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LA “CANTATA PARA AMERICA MAGICA?”,
DE ALBERTO GINASTERA

por

Pola Sudrez Urtubey

Ginastera ha entrado en el campo de la cultura musico-universal con
rasgos distintivos de nacionalidad. Es muy comtn que ante la presencia
de motivos melédicos y/o elementos ritmicos del folklore local o de al-
guna forma de nuestra musica ciudadana, se encasille a un compositor
bajo el rétulo nacionalista, ddndole a este vocablo un sentido resuelta-
mente peyorativo, en especial por parte de sus compatriotas. Cuando
digo que el autor de Panambi ha hecho irrupcién en el 4mbito mundial
como miisico “nacional”, aplico esta palabra despojindola de todos los
supuestos negativos que hoy, a causa de un uso en la mayor parte de
los casos inexacto, se le adhieren. Sin entrar en mayores razonamientos
se piensa —y el hecho es cierto— que toda miisica, como toda forma de
cultura, debe aspirar a su universalidad, en un momento histérico en
que la mente del hombre rechaza, como principio de negacién de cultu-
ra, toda limitacién localista. Mas, a poco que ahondemos el asunto,
caemos en la cuenta de que ningtn hombre, como ninguna rama de la
creacién humana, puede despojarse de la personalidad nacional, que
¢s tan propia e intransferible como la personalidad individual. Postular
que un creador vuelva la espalda 2 su personalidad nacional para el
logro de una mayor universalidad, significa entender que existen cultu-
ras abstractas, lo cual, que sepamos, nunca se ha dado.

En ninguna rama de la creacidn artfstica, y la musica no es excep-
cién, el verdadero artista creador se ha desentendido de la realidad.
Hoy se usa decir que aquél se “evade” de una realidad torturante; mas
esa evasién entrafia, en Gltima instancia, una forma de relacién con
ella, aunque sea negativa, ) ‘

Desde un primer momento Ginastera ha respondido a su compro-
miso gravitacional, en el sentido de haber dado a su obra una ubicacién
geogrifica e histérico-social. Creo que a ello se debe, sumado el talento
del compositor, Ia proyeccién universal que ha cobrado su musica, en un
grado absolutamente inédito en lo que a nuestro pafs se refiere, aun sin
limitaciones de género artistico. Basta comparar el vuelo inusitado que
ha emprendido la obra de Ginastera con la dificultosa marcha de nues-
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tro cine de vanguardia, en pos de mercados extranjeros o con la situacién
de nuestras artes plésticas que comienzan recién a acercarse a la dimen-
sién internacional.

Cada compositor —piénsese en Bach, Mozart o Beethoven, por sélo
citar a aquellos que consideramos universales por antonomasia— graba
en su obra un signo diferencial, un “made in” propio e intraducible, que
nace, no s6lo de su genio, sino de su localizacién geogrifica, temporal y
social. Es decir, de su no-ubicuidad. En el sentido que le hemos dado
entonces a la idea de “nacional” (que no debe confundirse con nacigna-
lismo, en cuanto politica de lc nacional) , tal caricter no invalida su
universalidad. Se es universal no por inlocalizado o despatriado, sino (o
a condicién de) por comprender y sefiorear la realidad que lo contiene;
por especular sobre el ser de su propia cultura y traducirlo en términos
de arte. ‘

Por mds europea que sea la técnica compositiva de Alberto Ginas-
tera. (Iégicamente, pues por su origen nuestra cultura formal es europea
y nuestro espiritu individual y colectivo repelen cualquier otra proce-
dencia), su misica no se desconecta —aunque reconoce en esa Conexién
diversos grados— del espiritu y la cultura argentinas. Al recorrer el cata-
logo de sus obras, desde el citado Panambi, leyenda coreogrifica que el
Teatro Colén estrené hace veinte afios con coreografia de Margarita
Wallmann y direccién de Juan José Castro, hasta la Cantata para Amé-
rica Mdgica, ultima obra conocida en Buenos Aires hasta el momento de
escribirse estas lineas, se comprende que si Ginastera es hoy un musico
universal, en el sentido m4s lato del término; si figura entre los primeros
compositores vivientes del mundo occidental y si su obra “existe” y tiene
un lugar en el hemisferio norte, con considerable difusién y no sélo
como dato informativo, es porque ha sabido caracterizar a su musica
déndole una perspectiva de lugar y de historia; porque transmite con
ella el genio de un pueblo y en suma, por haberse afirmado en la natu-
raleza que lo rodea, sin ese desapego amargo que sucle ser tipico del
creador americano. Ginastera viene a dar la razén a cuantos se han
dedicado a especular sobre la cultura argentina o americana en general.
La deficiencia, el atraso —se ha sefialado— de nuestras culturas se debe
a la imposesién de si mismo del creador americano. Se vive y se crea
enajenado y ausente de su propio dmbito y solo se consigue con ello
realizar una obra despaisada, que nadie Teconoce, ni sus compatriotas
ni el resto del universo. '

= 20
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Ginastera no puede —ni lo quiere~ ocultar su debilidad por la Cantata
para América Mdgica. Es sin ninguna duda una de sus hijas dilectas.
Y es, dicho sea de paso, una de las que mayores satisfacciones le llevan
deparadas. Pienso que la Cantata es una obra hecha con inteligencia y
con amor. Con una maestrfa compositiva que linda casi con lo cienti-
fico, y con una rebosante intuicién. Una y otra cosa, que podrian pare-
cer antinomias, suelen darse en nuestro tiempo en la obra de arte. Bar-
ték sabia algo de eso.

Cuando Ginastera usa la palabra "“mdgica” en el titulo de su obra
le da a aquélla el sentido de “primitiva”. Parte de la base de que han
coexistido dos corrientes en la formacién cultural y espiritual del conti-
nente sudamericano: la etapa migica o precolombina y la cristiana. Y
sostiene Ginastera que la primera no ha muerto por completo, sino que
de una manera milagrosa se mantiene viva y la percibimos en algunos
momentos, como si se tratara del latido de una invencible vena poética
y musical.

Los poemas que los primeros sacerdotes cristianos recogieron en las
avanzadas culturas mayas, aztecas e incaicas, y esa musica de tan largas
proyecciones futuras, son las alas que han transportado las civilizaciones
precolombinas a través del tiempo y del espacio.

De aquellas colecciones han sido extraidos los poemas que forman
el texto de la Cantata para América Mdgica. Sin embargo, el propio
compositor los ha adaptado o refundido con el propésito de darle una
continuidad epopéyica a esa poesia lirico-épica. Y en efecto, que desde
el “Canto a la aurora” con que se inicia la parte vocal hasta el “Canto
de la profecfa” final, asistimos a la grandeza y destruccién (no se puede
hablar de decadencia) de un mundo que sucumbe por voluntad impos-
tergable de una nueva civilizacién que llega de lejos.

Los poemas, en la adaptacién de Ginastera, han quedado dispuestos
de la siguiente manera:
CANTATA PARA AMERICA MAGICA
I PrELUDIO ¥ CANTO A LA AURORA
;Oh til, Tzacol, Bitol,
miranos, escuchanos!

iNe nos dejes, no nos desampares,
corazon del cielo, corazén de la tierra!
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jProtege a nuestros hijos, a nuesiros descendientes,
mientras camine el sol y haya claridad!
jQue amanezca, que llegue Ia aurora!
jDanos buenos amigos, danos la pax!
jOh tu, Huracdn, Chipi-Caculhd,
Raxa-Cuculha, Chipi Nanauac,
Raxa-Nanauac, Voc Humahtupil,
Tepeu, Gucumatz, Alom, Qaholom,
Ixipiyacoe, Ixmucané,

creadora del sol, creadora de la luz!
jQue amanezca, que llegue la aurora!

II. NOCTURNO Y CANTC DE AMOR

Tu amor era como una lluvia de flores perfumadas.
T'u canto era hermoso como ¢l del pdjaro de oro,
La luna y el sol brillaban sobre tu frente.

Has partido.

Largas y tristes serdn mis noches solitarias.

1II. CANTO PARA LA PARTIDA DE LOS GUERREROS

Tiemble la tierra.

Se inician los cantos

de los guerreros.

Aguilas y tigres

comienzan a bailar.

En la montafia

el clamor de las fieras;

en la pradera

el tambor de la guerre.

Tiembla la tierra.

Miradlos: son los guerreros.
Admirad su valor.

Nacieron entre el fuego.

Las lanzas rivales

forjaron su coraje.

Contemplad sus adornos.

En sus cabezas se agitan los cascos
con plumas de aves de la selva.
Los dientes de sus enemigos
engalanan sus pechos;

usan los huesos como flautas :
y piel humana vibra estirada en los tambores.
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Tiembla la tierra..

Ya se escuchan los gritos
de los que van al combate.
Los guerreros hacen nacer,
rojo como la sangre,

el sol.

V. CANTO DE AGONIA ¥ DESOLACION

jAdids, oh cielo!

jAdids, oh tierra!

Mi valor y mi bravura

no me sirven ya.

Busqué mi camino

bajo el cielo, sobre la tierra.
separando las hierbas y los abrojos.
Mi encfo y mi fiereza
‘no me sirven ya.

;Adids, oh cielo!

jAdids, oh tierra!

Deba morir, debo desaparecer aqui,
bajo el cielo, sobre la tierra,

jOR, punta de mi lanza!

jOR, dureza de mi escudo!

Id vosotros a nuestras montaflas, a nuestros valles.
Yo sdlo espero mi muerte,

bajo el cielo, sobre la tierra.
jAdids, oh tierra!. -
‘jAdids, oh cielo!

VI. CANTO DE LA PROFECIiA

Cuando lleguen los dias sin nombre,
cuando aparezca la sefial de Kauil,

en el once Ahau, )

cuando vengan los hermanos de oriente
jsonard la sonaja, sonard el atabal!

Al amanecer arderd la tierra;

bajardn abanicos del cielo,

en el once Ahau,

con la lluvia verde de Yaxalchac.
iSonard la sonaja, sonard el atabal!
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En el katun que estd por venir

todo cambiard;

derrotados serdn los hombres que cantan,
en el once Ahau.

iGallard la sonaja; callard el atabal!

Para ese mundo fantasmagérico de amor y muerte, Ginastera ha
usado vinicamente, ademds de la voz solista, instrumentos de percusién
y dos pianos, usados también éstos como instrumentos percusivos. Esa
supuesta limitacién, ha obligado al compositor a buscar toda clase de
variedades y combinaciones timbricas entre los instrumentos que los pue-
blos aborigenes americanos han inventado o han recibido en sucesivos
intercambios.

El plan segrido por Ginastera es el siguiente: la obra estd dividida
en seis partes, cinco de ellas sobre la base de los poemas transcriptos an-
teriormente, y un “Interludio Fantdstico” (instrumental sélo) que ocupa
el cuarto lugar, entre el “Canto para la partida de los guerreros” y el
“Canto de agonia y desolacién”. El material musical est4 ordenado segiin
el sistema multiserial (o serialismo integral); es decir, se establecen
series de alturas, de intensidades, de timbres, de densidades sonoras, etc.
Estas series no sélo ordenan el material de los instrumentos que produ-
cen sonidos, sino que se establecen también series de seis alturas dife-
rentes entre los seis timbales, las seis cajas, los seis tambores de madera
y los tres platillos que forman un grupo con los tres tam-tams.

Desde el punto de vista de la altura sonora, la elaboracién de la serie
oscila entre un procedimiento riguroso en el desarrollo de la misma, ya
que la serie se expone en todas sus relaciones verticales y horizontales,
hasta la variacién constante (total cromitico) segin se verd mas adelante
en ejemplos. La serie fundamental estd construida con dos exacordios, el
primero de ellos directo (fa sostenido- sol- do sostenido- do-si-fa) y el
segundo en inversidn retrogradada del primero (la bemol-re-mi bemol-mi-
si bemol-la) . Pero como Ginastera usa Ia serie libremente, aquélla sélo le
sirve como punto de partida. Es decir, que no va luego a la forma inver-
sa, a la retrogradada o a la retrogradada inversa, sino que al usarla libre-
mente se van derivando series secundarias. En el ejemplo siguiente la
voz expone una serie completa, con repeticién de sonidos:
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G(,)}HA Y DEBOLACION.
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¥.CANTO DE A

jA-dics, obh oia-lo'~ ;A - - dids, obh- . - tis - rrale.

En el cuarto nimero de la Cantata, el “Interludio Fantastico”, en-
contramos dos acordes integrados cada uno de ellos por los doce sonidos
de la serie. Vale decir, que el total cromético aparece en forma simult4-
nea, vertical:

IV. INTERLUDIO FANTASTICO

Gl

i

Pf.d

o bien sucesivamente, en forma de constelacion:
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VI. CANTO DE LA PROFECIA
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El tratamiento contrapuntistico de la serie de alturas registra una
gran riqueza de procedimientos. Damos como ejemplo este canon que
se escucha en el “Nocturno y canto de amor”, realizado por los pianos,
la celesta y el glockenspiel:

. NOCTURNO Y CANTO DE AMOR .

.—;-J b d .
ol : e F*% =
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El material sonoro de la Cantata para América Mdgica se enriquece
con el empleo de los cuartos de tono, procedimiento microtonal que
Ginastera ha usado anteriormente, tal el caso del Segundo Cuarteto de
Cuerdas. Como es sabido, dicho sistema, que los occidentales entende-
mMos COmo un supercromatismo que se obtiene a partir del arménico 23
de la resonancia natural, fue codificado en nuestro siglo por el checo
Alois Haba; pero la prictica de intervalos mis pequeiios que nuestro
semitono, se remonta a la India (la octava se divide en 22 srutis), la
miusica drabe (octava dividida en 24 cuartos de tono), china, japonesa
o al género enarmdnico de los griegos.

En relacién con la notacién de Haba, Ginastera simplifica su grafia,
considergndo suficiente para la indicacién del cuarto de tono estos dos
signos: ¥ para indicar el cuarto de tono.alto yd para el cuarto de tono
bajo. De modo que la divisién de una segunda mayor en cuartos de tono
quedarfa indicada como sigue:

Un ejemplo del empleo del cuarto de tono lo encontramos en los prime-
ros compases del “Canto de la profecfa”, en que la cantante desarrolla
una amplia melopea acompafiada sélo por platillos, tam-tams y pianos:

V1.CANTO DE LA PROFECTA
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El mundo ritmico de la Cantata es un reflejo de las transformacio-
nes sufridas por la musica occidental en nuestro siglo. Dicha transfor-
macién, que en el campo estricto de la miisica encuentra su primera
concrecién con la Consagracion de la Primavera, se agiganta cuando el
arte musical recibe el aporte imponderable de la ciencia etnomusicold-
gica, que ordena y difunde la musica de las “etnfas”, con un universo
ritmico que los siglos anteriores de musica occidental ni siquiera sospe-
chaban. :

Si bien se encuentran en la Cantata de Ginastera pasajes de ritmica
racional, tal como el que transcribimos a continuacién, perteneciente al
final del “Canto para la partida de los guerreros”

1Il. CANTO PARA LA PARTIDA DE LOS GUERREROS
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la obra acusa predominio de la multirritmia por el empleo de valores
irracionales. Toda vez que elementos de altura o timbre cumplen una
funcién ritmica independiente del ritmo de duracién e intensidad, se-
produce la multirritmia. El empleo de valores irracionales, siete fusas
equivalentes a ocho, nueve equivalentes a ocho, etc., provocan una nota-
ble independencia ritmica tal como puede advertirse en este ejemplo.

1. PRELUDIO Y CANTO A LA AURORA

: —74 —
S ======0
'Cs-TI = = =
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e 1 e
Bg. ‘1 j l

La ritmica se complica mds ain cuando dentro de un valor irracional
se incrusta otro valor irracional. Hacia el final de la Gantata, la libertad
ritmica participa de la llamada “ritmica aleatoria”, por cuanto su eje-
cucién no puede ya ser racionalmente medida, sino que queda librada
al azar. Este procedimiento se da en la obra como adorno o constelacién
sin indicacién fija en el compis.

* 99 »



VI. CANTO DE LA PROFECIA

=
it

R
1

I

H4




La “Cantata para América Mégica”... / Revista Musical Chilena

Veamos ahora algunos aspectos de la escritura vocal e instrumental.
En general Ia voz est4 sometida en forma casi permanente a un tipo de
canto de “bravura”. La trata a la manera de un instrumento, sometién-
dola a la realizacién de amplios intervalos que llegan hasta el de 1la. Y

de 13a. Con ello el autor obtiene una fuerza dramdtica que muy pocos
instrumentos podrfan expresar. ‘

BI. CANTO PARA LA PARTIDA DE LOS GUERREROS.
7] (Y, b~ —_

Otro procedimiento vocal es el recitativo en estilo “parlato”, como ocu-
tre en este fragmento del “Canto de agonfa y desolacién™:

Y. CANTO DE AGONIA Y DESOLACION.
Liberamonts recitsto (B

cie lo.  so.bre la tie.rra, se pa ran-do las hierbas y los a-bro.jos.
Henss tempo
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_Es justo sefialar aqui que el efecto buscado por Ginastera en el
empleo de la voz, un dramatismo trascendente, ha sido captado con extra-
ordinaria aproximacién por la soprano dramitica uruguaya Raquel
Adonaylo, que estrené la Cantata en el concierto de clausura del Segun-
do Festival Interamericano de Musica, realizado en Washington en 1961,
con Howard Mitchell en el podio de la Orquesta Sinfénica Nacional de
la capital estadounidense. Posteriormente, la misma intérprete la cantéd
dos veces en Buenos, Aires (1961 con Antonio Tauriello como director
en el ciclo de la Asociacién de Conciertos de Cdmara y en 1962 con
Victor Tevah y la Orquesta Sinfénica Nacional). En 1962 volvié a ha-
cerse la Cantata en Los Angeles, California, por Raquel Adonaylo con
Henri Temianka, oportunidad en que la grabé el sello Columbia.

Con respecto del tratamiento instrumental, cabria agregar, sobre lo
ya dicho y ejemplificado, que hay momentos de instrumentacién densa,
tal como ocurre en el “Canto para la partida de los guerreros”, una
especie de violenta danza ritual. Con ello Ginastera expresa el valor de
las fuerzas primitivas desencadenadas. En cambio, cuando el autor busca
crear un clima poético y delicado, sonoramente transparente, utiliza un
estilo puntillista, como ocurre en el “Nocturno y Canto de amor”.

fI. NOCTURNO Y CANTO DE AMOR
-y ¥5 1.3
= = ¥ —
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A continuacién transcribo el cuadro instrumental de la Cantata
para América Mdgica, con una brevisima explicacién de aquellos instru-

* 32 %



La “Cantata para América Migica”... / Revista Musical Chilena

mentos que no forman parte del grupo percusién en una orquesta sinfé-
nica comiin:

I. TIMBALES 1: Tres timbales.

IL. TiMBALES 1: Timbal pequefio, cromitico de pedal y timbal muy
grande.

IIL. cajyas 1: Tres cajas indigenas: pequefia, mediana y grande.

IV. cajas i: Tambor sin timbre, tambor redoblante y bombo (los seis
instrumentos agrupados bajo los ndmeros mr y 1v forman una sola
serie de sonidos, indeterminados, pero dispuestos con una relacién
de altura de grave a agudo). '

V. sE1s TaMBOREs de madera de tamafio diferente (Se usan aquf percu-
tores de madera hendida en forma de H, del tipo del Teponaztli
mexicano, también ordenados por serie de altura en sentido ascen-
dente. Son percutidos con baquetas de diferente tipo) .

VL. TRES PLATILLOS suspendidos, de tamaiio diferente: pequeiio, mediano
y grande.

VII. TRES TAM-TAMs de tamafio diferente. (Estos tres tam-tams o gongos,
se enlazan con los tres platillos, formando también un orden del
grave al agudo).

VIIL BATERIA 1: Dos pares de croTaLos de altura diferente (Crotalos:
par de platillos pequefios que se tocan con los dedos) ; un pequefio
PLATILLO suspendido; dos BONGOEs (instrumento cubano, especie de
tamborcito de un solo parche que se toca con los dedos o con ba-
quetas) ; CAMPANAS; TRIANGULO pequefio; RECO-RECO (instrumento
brasilefio; consiste en una madera hueca cilindrica o cafia estriada,
que se frota con un palillo) y dos cLavEs agudas (instrumento cu-
bano; son dos cilindros de madera dura que se golpean. La mano
izquierda, con la que se sostiene uno de los cilindros, hace de caja
de resonancia) .

IX. BATERIA 1: GUIRO (instrumento cubano. Es una calabaza hueca Y
larga que se frota en ciertas hendeduras de su superficie con una
baqueta de metal) ; TRIANGULO; BoMBO profundo; CHOCALHO (instru-
mento brasilefio, suerte de mazacalla metdlica. Se trata de un reci-
piente de latén con piedrecitas, municiones o semillas secas, que se
agita) ; PAR DE PIEDRAS (piedras marinas del tamafio de un pufio
que se las golpea) ; CLAVES GRAVES.

X. BATERIA 11: Dos MARACAs (Instrumento que consiste en una calabaza
hueca y seca, llena de piedrecitas. En el “Interludio Fantastico” se
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usan con sordina, colocindoles una cobertura exterior de pafio de
lana grueso) ; dos PLATILLOs de entrechoque; CASCABELES: dos SISTROS,
de metal y de conchillas (2 semejanza del Sistro egipcio, consiste en
un marco metilico fijo sobre una manija y en los costados del mar-
co una serie de pequefios discos sueltos se golpean cuando se sacude
el instrumento) y un TRIANGULO pequeiio.

X1, XILOFONO GRANDE.

XII. mariMBa (variedad salvadorefia del originario africano. Posee reso-
nadores de calabaza a diferencia del Glockenspiel y la Celesta, que
tienen placas metélicas).

XIII. GLOCKENSPIEL.

XIV. CELESTA.

XV. piaNO I: gran piano de cola sin tapa,

XVI pi1aANoO I1I: gran piano de cola sin tapa.

Buenos Aires, 1963.
La critica dijo de la “Cantata para América Mdgica”

La critica internacional proclamé a la “Cantata para América Mdgice” no sélo
como la mejor obra de Alberto Ginastera, sino también como ura de las mds impor-
tantes producciones del arte musical contempordneo. '

Los criticos de Washington que asistieron al estreno mundial se expresaron asi:

“Alberto Ginastera, de la Argentina, emerge del Segundo Festival de Muisica como
»uno de los gigantes de la musica de nuesiro tiempo. Puesto que él tiene ahora
¥ pscasamente 45 afios, dl estd claramente destinado a ser uno de los espiritus creado-
» res mds poderosos de las préximas décadas.

»Ginastera ha dado vor a los pensamientos de los hombres y mujeres que vivieron
* hace siglos, pensamientos a. veces reflejados en nuestro tiempo con un terror tan
* penetrante como el que sacudid a los primeros que los sintieron. '

“No es el sensacional aparato lo que cautiva la mente del oyente, o pesar que
» los recursos son ilimitados y el poder y el salvajismo de los sonides, conmovedores.
» No es tampaco la estupenda presentacién y comprension de ia Srta. Adonaylo mien-
»tras transita @ través del emotivo texlo, ya que no podemos concebir una inter-
» pretacion mds cerca de la intencidn y deseo del compositor que la que elia nos
» ofrecié. La Cantata se impone al oyente de inmediato, porque es el irresistible ¥
» ldgico producto de un profundoe intelecto musical que trabaja a un grado de
* intensidad de sobrecogedora atraccidn. No hay una nota falsa, ni un sdlo sonido en
» todo ese vasto  complejo de timbre y textura, de ritmo y de cancidn. Substraed un
» elemento del total y habréis robado una obra maestra al equilibrio soberbiamente
» calculado; porque allf todo existe para llenar el propdsito para el cual ha sido
¥ creado”.

(Paul Hume — “The Washington Post”, mayo 10 de 1961).
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“8i el Segundo Festival Interamericano de Musica de Washington deja su sefial
" en los libros de historia yo presumo que la razdn serd ¢l estrenc de la “Cantata para
" América Mdgica”, de Alberto Ginastera. En lo que a mi respecta, considero que esta
" obra asombrosa del compositar argentino, demostrd conclusivamente ayer que él es
" uno de los mayores creadores de nuestros dias.

"Ginastera ha tomado sus textos de la poesia de lus civilizaciones mayas, aztecas
“ ¢ incas, y puestos en miisica para soprano y una orquesta formada por 53 instrumen-
* tos de percusidn. El resultado es una milsica de increible complejidad, no sélo ritmica
” sino también en contorno melddico.

"Por milagro, la obra es también increiblemente comunicativa, hasta en la pri-
" mera audicion, e incretblemente excitante.

“He leido sobre el shock eléctrico que se propagd en el auditorio cuando “La
" Consagracién de la Primavera”, de Strawinsky, se presenid por primera vez, y muchas
" veces deseé haber podido estar presente en ese gran acontecimicnto. Creo que ahora
"¢, gracias a Alberto Ginastera, lo que habria experimentado entonces. Porque habia
” un sentido casi tangible de progreso en el aire, anoche en el Cramton Auditorium,
"y habia un sentimiento casi sobrecogedor al ser transportado & unm nuevo mundo
" encantado de fantdsticos sonidos.

"La “Canxta para América Mdgica” es imposible de describir con palabras. En
"lo que a mi respecta es estilisticamente vinica. A pesar que le debe algo a Strawinshy
“en su dindmico empuje y en su violencia primitiva, sélo se parece a algunas de las
" obras anteriores de Ginastera.

VEn la Cantata puede verse la logica culminacion de la evolucidn del compositor
" de un nacionalismo militante hacia una ciudadania del Hemisferio occidental. Por-
¥ que ésta es, indudablemente, musica de las Américas. Es audaz, libre, tolalmente
" magnifica, misica escrita por un hombre que tiene orgullo de su herencia y que es
" lo suficientemente valiente como para caminar por su propio y solitario camino”.
(frving Lowens — “The Evening Star”, Washington, mayo 1¢ de 1961).

“Aunque la generalidad fue buena, una figura se destacé por encima de los
" hombros y cabezas de sus dotados colegas: Alberto Ginastera. Podemos legar a la
” conclusion, con la evidencia de sus dos obras maestras estrenadas aqui, que el com-
" positor argentino he abandonado el nacionalismo gauchesco de sus aflos anterioves,
"en favor de un idioma violentamente disonante y de naturaleza personal tinica. No
" hay nadie que pueda ya desafiarle su posicidn preeminente entre los compositores de
” Latinoamérica y por el extraordinerio cardcter del “Concierto para piano” y de la
" “Cantata para América Mdgica” seria dificil negarle ahora el derecho de colocarse
" entre los mds grandes compositores contempordneos de todo el mnudo occidental.

"No se podria haber encontrado una culminacién mds adecuada para el Fesival
" que la asombrosa ejecucion de esta magnifica obra que dio a los nueve dias de
¥ musica, un dramdtico final”.
(The Musical Quarterly, octubre de 1961, Vol xLvi, N° 4),

“Ginastera debe llamar nuesira atencidn. El es un maestro de su propia época
"en el cual las mds avenzadas ideas en color instrumental y las mds nuevas fragmen-
" taciones de ritmos estdn siempre al servicio del acto de escribir una miisica que tiene
Y nueva belleza”.
(“The Times”, Londres, mayo 5 de 1961),
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En el estreno europeo, en el Festival de Venecia, el famoso critico iteliano Ettore
Zocearo menciona sélo cuatro compositores: Strawinsky, Debussy, Gian Francesco Mali-
piero y Ginastera, diciendo de este ultimo:

“Junto a las novedades hemos escuchado la “Cantata para América Mdgica” del
” argentino Alberto Ginastera, aplaudida en 1961 por los entusiastas -cultores de la
* musica en Washington, y el triunfo veneciano ha de actuar come nueve poderoso
* estimulo para el joven y ya prestigioso malsico”. (Ettore Zoccaro, Venecia, 1962).

Los ¢riticos argentinos fueron igualmente undnimes en sus elogios.
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LA AFINIDAD ESENCIAL ENTRE
LAS ARTES

por
Vicente Salas Vit

CORRESPONDENCIAS TECNICAS ENTRE LA MUSICA Y LA
PINTURA

La afinidad esencial entre las artes constituye un tema tan vasto como
subyugador. Desde los clésicos griegos ha servido para toda clase de es-
peculaciones estéticas, incrementadas durante los siglos xviu, x1x y lo que
va del nuestro, con las de eruditos y aficionados que han hecho asumir
proporciones desmesuradas a la bibliografia sobre estas materias.

No es, por tanto, hacedero abordar en un ensayo, si no se incurre en
lo excesivamente superficial, tema de tales vastedades. Por ello, es bueno
que precisemos de antemano nuestro objetivo, nuestras limitaciones.

No hemos de tomar en su anchura, sino desde un dngulo estrecho,
la especulacién que implicaria el enunciado general de este escrito. Para
no extraviarnos, como suele ocurrir en una visién “de pasada”, en las
mil solicitaciones hacia lo fantdstico que un asunto como el de las afini-
dades entre las artes ofrece; para no fiar a la sola sensibilidad, Y menos
a la imaginacién, los resultados que buscamos, hemos preferido situarnos
en el terreno donde son menos posibles los extravios o las alucinaciones:
el de la técnica, riguroso incluso en las artes.

No vamos 2 agregar ni una linea sobre el arte comiin, madre de las
artes de que todas nacieron. Ni aludir a los pro y los contra de su diso-
ciacién a lo largo de los siglos. Tampoco a la busqueda de confluencias
que, con diferente fortuna, nunca han dejado de intentarse para volver
al arte global de los clisicos antiguos.

Limitados al dominio de la técnica, para que el cauce por donde
hemos de discurrir sea mis angosto, nos ocuparemos de las correspon-
dencias que en ese aspecto existen entre la Musica y la Pintura. Elegimos
estas dos por ser artes entre las que, a primera vista, se descubre como
mis pronunciada la oposicién de medios y recursos. Opera la Pintura
en el espacio y la Musica en el tiempo. Son asf, por el medio fisico donde
actiian, artes contrapuestas. Mucho mi4s que Literatura y Musica que, al
fin y al cabo, discurren en lo temporal, o que Musica y Arquitectura
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que, ademés de su comin sustento matemditico, son artes constructivas:
de voltimenes arquitecténicos o sonoros.

La Miisica no tiene de afin con la Pintura ni el hacer en el tiempo
ni el construir, en un exacto sentido, en el espacio. Pues bien, si por
encima de las relaciones un tanto metaféricas entre Pintura y Musica
(y mds que metaféricas se nos muestran al considerar lo intimo de su
naturaleza) , logramos descubrir las correspondencias que buscamos entre
sus técnicas, abriremos una brecha considerable, aunque sea en un senti-
do restricto, por donde asomarse al problema de la afinidad sustantiva
de las artes. Ya que el dominio parcial que hemos elegido y entre las artes
que hemos sefialado puede ser en alto grado significativo.

Si con toda la oposicién que resalta entre Musica y Pintura, de
acuerdo con lo intimo de su ser, logramos encontrar interrelaciones entre
ellas, avanzaremos hacia una comprensién mds licida de la raiz comun
de todas las artes, eso que los griegos llamaron Poesfa. Arte tnico que
cambia, se adapta, ofrece fisonomfas distintas segin los medios de expre-
sién y los elementos materiales de que las diversas artes se sirven. Diversas
en sus manifestaciones, pero nacidas y, por la entrafia, siempre sujetas
al mismo tronco. Del que fueron sélo partes de un todo para los anti-
guos, cOmMo para nosotros son sus ramas. Pero, hasta para nosotros, des-
pués de siglos de su disociacién, atributos diversos de una funcién tvnica
del espiritu, '

Al abordar las correspondencias que pueden existir en el empleo
con fines artisticos de materiales tan disfmiles como el color y €l sonido,
debemos comenzar por plantearnos si las posibilidades que ofrecen am-
bos elementos son en verdad diversas cuando el hombre funda sobre
ellos técnicas para la expresién de su espiritu. Desde luego, para nada
nos sirve, y ni siquiera la aludiremos, toda esa barata literatura sobre
las afinidades entre el color y el sonido que ha culminado en experi-
mentos de fusién de las sensaciones épticas con las auditivas. Como, por
ejemplo, en ese famoso 6rgano de colores y sonidos donde cada uno de
los tltimos era acompaiiado de la proyeccién del color estimado equiva-
lente por los ingeniosos inventores. Son de muy distinta indole las expe-
riencias a que hemos de referirnos.
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Los colores se producen por distintas vibraciones de la luz; los soni-
dos, por distintas vibraciones de los cuerpos sonoros. El numero de las
vibraciones luminicas determina la impresién de un color o de otro. El
numero de las vibraciones actsticas nos hace distinguir un sonido de
otro. Los colores cdlidos (rojo, amarillo, naranja), se producen por vibra-
ciones mds lentas y densas, de onda mdés corta que los colores frios (azul,
esmeralda, violeta) . Los sonidos graves se producen por vibraciones mis
lentas y densas, de onda m4s corta que los agudos. Son siete los colores
fundamentales; siete tamblén los sonidos fundamentales en la gama
diaténica.

Hemos sefialado aigunas correspondencxas entre la produccién del
color y la del sonido. Unas absolutas, otras relativas. Porque puede argu-
mentarse que la relacién de los siete colores del espectro con los siete
sonidos de la gama diatdnica se verifica con ésta, que es una entre las
gamas sonoras; por importancia que tenga, no la unica. Ademds de que
la descomposicién de la luz es un fenémeno natural y la gama diat6nica
un sistema de distribucién de los sonidos, basado en un fenémeno fisico,
sf, pero desnaturalizado de acuerdo con ciertas convenciones tedricas. Es
decir, fisica y musica no coinciden con extrema justeza en la distribucién
de los sonidos de esta gama.

Sabemos, en cambio, que la gama cromitica, la escala de doce soni-
dos, se ajusta mis estrechamente a las leyes fisicas de produccion del
sonido. En buena cuenta, para el oido occidental, que apenas percibe
intervalos menores que el semitono, la gama cromitica encierra todos
los sonidos valederos para nuestra sensibilidad musical. Si comparamos
sonidos y colores sobre la base de esta gama, no haremos sino corroborar
las relaciones que, grosso modo, descubrimos entre ellos al usar la gama
diaténica.

Ostwald y Beaudeneau han corregido la descomposicién de la luz
en el prisma de Newton para establecer una gama, mejor matizada, de
doce colores puros, seis fundamentales y seis complementarios. Los seis
pares de colores puros y arménicamente complementarios son: el rojo,
del verde; el rojo anaranjado, del verde azulado; el naranja, del azul;
el amarillo anaranjado, del azul violdceo; el amarillo, del violeta; el
verde amarillento, del rojo violiceo. Una escala por semitonos del color.

Observemos el siguiente grifico del prisma luminoso en sus doce
tonalidades.
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FIGURA N®1
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Rojo, amarillo y azul son los colores fundamentales o primarios, los
que existen de por si, que no precisan de combinacién con otros. Colores
binarios son los resultantes al combinar dos primarios. Rojo y amarillo
dan naranja; amarillo y azul, verde; azul y rojo, morado. Son superposi-
ciones perfectas en las que dos colores puros dan otro por completo
distinto. Pero aun existen otras posibilidades de mezcla o de intergra-
duacién de vibraciones luminicas. Dos colores binarios, producen un
terciarios; dos terciarios, un cuaternario. Hasta un lfmite, al que volve-
remos después, en el que la mezcla o suma de colores produce el color
neutro, lo gris. Un limite en el que los colores se anulan, como se anula
la superposicién de sonidos, pasado cierto limite, en el ruido.

Volvamos a nuestro grafico. Descubrimos en él que, entre el verde
y el azul, se afirma un color menos denso que el verde, mis luminoso
que el azul: el esmeralda. Entre el amarillo y el verde, estd el azufre, un
amarillo verdoso. En suma, asi llegamos a I4 gama de doce colores bien
diferenciados, incluse los intermedios.

En el grifico que incluimos a continuacién, estd fijada la gama
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cromitica musical como se obtiene por el sistema de resonancias natura-
les. Es el llamado circulo de quintas. Sobre un sonido cualquiera —el
Do, por ejemplo—, obtenemos las siguientes resonancias: la octava, la
quinta, la tercera, la cuarta, etc., en el orden que se indica. Considerada
la quinta como consonancia perfecta, la sucesién de doce quintas justas
da los doce semitonos cromiticos (Do, Do # Re, Re +. Mi, Fa,
Fa §, Sol, Sol § La, La 4, Si).

FIGURA N° 2

A partir de cualquier otro sonido obtendrfamos Ias mismas notas.
El circulo de quintas justas es el circulo infinito en donde estén conte-
nidos todos los sonidos posibles, a no ser que se alteren en divisiones
menores que el semitono, casi imperceptibles, como dijimos, para nues-
tro ofdo occidental.

Hemos asf encontrado una identidad entre los elementos bésicos
de la Pintura y de la Miisica, el color y el sonido. Son estrechas las simi-
litudes entre las gamas diaténica (siete sonidos, siete colores) y croms-
tica (doce sonidos, doce colores), de la Musica y de la Pintura. Hemos
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constatado que el andlisis de siete o de doce matices fundamentales en el
color o en el sonido son formas de establecer, con mayor o menor finura,
1a sucesién de esos elementos primarios en el espectro luminoso o, Ha-
mésmole asi, en' el sonoro. La descomposicién del sonido en sonidos
claramente identificables y de la luz en colores bien distintos se corres-
ponden. Pero si extremamos esta experiencia y queremos deducir una
relacién entre cada uno de los colores y cada uno de los sonidos; si aso-
ciamos el Do al rojo, €l Re al naranja, el Mi al amarillo, etc., caeriamos
en lo fantastico o en lo simplemente caprichoso. Ningiin sonido evoca
ningin color determinado, al menos que se vinculen con otras sensa-
ciones que no derivan del color o del sonido como tales. Estimar otra
cosa es entrar en la via que conduce hasta absurdos como el 4rgano de
colores y sonidos a que aludi.

Podemos extraer consecuencias mucho més positivas de lo que aca-
bamos de exponer. Los tres colores primarios, pivotes de la gama colo-
ristica, acusan cierta semejanza técnica con los tres sonidos fundamenta-
les, ténica, dominante y subdominante, que fijan, son pivotes de una
tonalidad sobre la escala diaténica. Si la unién de dos colores primarios
da otro bien distinto de sus componentes, la unién de dos sonidos en
consonancia perfecta, en terceras o quintas, da otro igualmente nitido
que sus formadores, en tan feliz amalgama que ya no es ninguno de los
dos, sino otro valor sonoro. '

A medida que vayamos fundiendo colores que son combinaciones
de otros, las coloraciones que resulten serin menos reposadas, més in-
quietas. Lo mismo ocurre en la musica al superponer sobre un sonido
base los que se aparten de la consonancia perfecta. Surge asf la disonan-
cia, vilida en la pintura como en la musica. Disonar, como se sabe, no
es el que sonido resultante por combinacién de otros suene mal. Es sim-
plemente que no consuenan, no se unifican los resultados de Ia mezcla.
Que en ésta se perciben sus ingredientes.

Una imaginacién musical, como una imaginacién pictérica, obten-
dran insospechados matices por la disonancia, Y la sensacién de inquie-
tud propia de lo que no consuena. :

Pero aludimos 2 un limite en las superposiciones de sonidos —el
ruido, lo ruidoso—, y en las mezclas de colores —el acolor, lo gris. La
mezcla de los siete o de los doce colores de las gamas sefialadas da una
mancha sucia, un gris sucio. La de los siete o los doce sonidos en cada
una de esas gamas tampoco produce acorde alguno, por disonante que
sea. Es s6lo estridencia. : : -
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Digamos, al margen, que el gris también se obtiene por la mezcla
de dos colores fundamentales cuando son los que figuran en didmetros
opuestos dentro del espectro; por ejemplo, rojo y verde. Los sonidos en
didmetros opuestos dentro del circulo de quintas forman el “tritono”,
el acorde de cuarta que los tedricos medievales calificaron de “diablo en
musica”, Asociacién de sonidos que participa de lo mdetermmado, de lo
neutro, en un sentido tonal.

* & B

Califiqué al gris de acolor. S¢ que para muchos pintores y tedricos
de la pintura es esta la condicién del negro. El negro es la oscuridad, la
sombra mds apretada. Negacién de la luz, por extensién puede ser la del
color. Sin embargo, aunque no discuta la preeminencia del negro sobre
el gris en cuanto a valor negativo en la pintura, permitid que siga viendo
en el gris, anulacién del color en suprema discordancia, el equivalente
del sonido discorde. El negro es en musica lo que no suena, la sombra
del sonido; el silencio.

Negro y silencio son elementos primordiales én la composicion, en
la ordgnacién de valores Gpticos o auditivos. Esa funcién del silencio
como elemento contrastante hemos de reconocer que el negro la com-
parte con el gris en la pintura,

Para crear o hacer resaltar una gradacién entre colores de refrangi-
bilidad vecina, para que este efecto no se destruya o atente, el gris,
fusién de colores en lo neutro, es excelente. Delacroix proclamé al gris
“como enemigo de toda pintura”, aunque usé de él muchas veces a la
manera clisica. Los impresionistas, ensalzadores de la “bella proclama’
de Delacroix contra el gris, tampoco pudieron prescindir de €1, Al sus-
tituirle por dos colores complementarios para, m4s finamente, matizar
sus transiciones cromiticas, producen en la retina la misma sensacién,
no presente al andlisis parcial de su pintura, de un efecto encubierto de
gris; cuando no del gris mismo. Los grises perla de Veldzquez y Goya
tuvieron admiradores entre los mds fervientes impresionistas, que en-
tonces se olvidan del “grito de Delacroix”, como este mismo se olvidé
alguna vez y por parecidas admiraciones.

El gris, como ordenador de las sensaciones coloristicas, compartié
con el negro, hasta el impresionismo, una funcién de resalte y recorte
en la pintura. Disonancia de paso, nota agregada, que resalta la suce-
sién de intervalos arménicos, es el gris de la musica. El negro, ya lo
dijimos, es el silencio, la sombra musical, el supremo contraste.
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No hay consonancia sin disonancia, implicita o presente, real o
aludida. Ni es posible que el discurso sonoro se articule sin la colabo-
racién de los silencios. André Lhote, estudioso de la pintura, afirma:
“No hay color sin gris; el gris es, en cierto modo, el soporte, la justifica-
cién de toda armonia coloristica; sea que entre en la composicién de los
colores, como en el Greco, Velazquez o Goya, sea que actiie en torno de
ellos, bajo formas de blanco, negro, gris puro, para aislar los otros colo-
res, oponérseles o evitar temibles interferencias”.

Una sucesién de intervalos melédicos cercanos (segundas, terceras,
quintas), o una sucesién de acordes sobre esos intervalos como bases
produce una sensacién de calma, de serenidad. Igual ocurre en la pintu-
ra, Un cuadro cuya coloracién emplee tonalidades préximas (malva,
azul, turquesa), produce esa misma sensacién serena.

Si, por el contrario, en una melodfa se suceden sonidos distantes,
bruscos saltos de sonidos o en un cuadro, sobre los grises y azules, fulge
el rojo o el amarillo, se obtiene esa desazén, ese contraste violento que
distingue a los maestros del Barroco (luces y sombras en movimiento),
o 2 los maestros de la musica que, como Beethoven y Wagner, igual-
mente persiguieron, en el alba y en el ocaso roménticos, sensaciones ante
todo dindmicas. Los colores y los sonidos opuestos o distantes en las
gamas respectivas producen la misma sensacién exaltada.

En cuanto a las modulaciones, las transiciones de un complejo
coloristico a otro, de una tonalidad musical a otra, se rigen por la ley
anterior, mds amplia, pero con semejantes correspondencias en Pintura
y en Musica. El paso de una coloracién donde predomina el azul a otra
donde sea el violeta quien predomine provoca una sensacién tranquila,
una dulce gradacién en la pintura.. El paso de la tonalidad de Do mayor
a su relativo La menor o a la tonalidad de su dominante, Sol mayor, o
de su subdominante es suave. Son las modulaciones que se permitian en
el Clasicismo, amante de la ponderacién, de equilibrio. La sensacién
contraria se obtiene en las modulaciones, pictéricas o musicales, a tona-
lidades separadas en el espectro sonoro o en el luminoso. Una transicién
del rojo al amarillo o al azul es igualmente brusca que la modulacién
de Sol mayor a La bemol o Do sostenido. La musica y la pintura, desde
el impresionismo y en toda la época moderna, han usado con reiteracién
de estos contrastes.
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Los pintores y los musicos del Renacimiento o del Clasicismo del
siglo xvin se prohibfan las transiciones bruscas y establecieron una serie
de complicadas reglas para pasar gradualmente, a través de otras tona-
lidades, de un complejo pictérico o sonoro hacia otro lejano.

Si observamos en la musica qué hace a una tonalidad cercana o
lejana de otra, vemos que todo se reduce a que dispongan o no de sonidos
comunes. Por ejemplo, Do mayor y La menor son tonalidades parientes.
En las escalas de ambas figuran seis sonidos comunes (Do, Re, Mi, Fa,
La y Si). En la escala de Do mayor no hay mis que una nota comdun,
el 8i, con la tonalidad de Fa sostenido mayor, tonalidad alejada, por
tanto, y cuya modulacién directa, sin transiciones graduales, es brusca.

En la pintura es atn mis claro este proceso, porque ya sabemos
que las transiciones de color suaves se obtienen entre los colores funda-
mentales y los demis del espectro que nacen de su combinacién con
otros.

En resumen, los colores y los sonidos acttan unos sobre otros: por
mezclas que forman otro color que no es ninguno de sus componentes
(consonancias perfectas) ; por mezclas en las que algo queda flotante,
actuante, de sus componentes {disonancias m4s o menos agresivas). Pe-
ro también actian melddicamente, digimoslo asf, en sucesién de uno
tras otro. La cercanfa de un color modifica a otro suavizindolo o exal-
tindolo en toda una gradacién de infinitos matices; 1a misma que
existe en la sucesién de sonidos. Asf, en pintura y musica, colores y
sonidos no valen de por si, sino en la relacién arménica o melddica de
unos con otros que es el vehiculo de la expresién pictdrica tanto como
de la expresién musical,

Aunque hemos hablado de los valores melddicos de la pintura en
cuanto a la influencia que un color ejerce sobre los que le estin proxi-
mos, como en la sucesién de sonidos, no podriamos apartarnos de este
tema sin aludir a lo que por tradicién se considera lo melédico en la
pintura. También en este aspecto lo asociaremos a la funcién de la me-
lodfa en la mtisica.

Me refiero a la linea o dibujo como delimitacién de figuras y for-
mas. Trazo que resalta del color y fija sus midrgenes, lo sitia. En la
musica se califica con razén de “linea melédica” (melodia) a los sonidos
que ejercen una funcién semejante sobre el complejo audible.

En las épocas clasicas, de mayor objetivismo, la linea, el dibujo,
predomina sobre el color o lo gobierna. Ast en el Renacimiento yen el
Clasicismo del siglo xvirr, En éste, la preeminencia de la linea es tanta
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que los cuadros, muchas veces, son como dibujos coloreados. En las
épocas subjetivas, expresionistas —el Barroco, el Romanticismo—, el
color se sobrepone a la linea, la desborda. Parece como si el dibujo no
existiera mas que como una resultante de las combinaciones colorfsticas.
Patetismo y sensualidad pictérica suelen darse unidos en este efecto.
Recuérdese a los grandes pintores del Barroco. Pero la sola sensualidad
del color puede contribuir a lo mismo sin el pathos, incluso sin expresi-
vidad subjetiva, como en los impresionistas.

En exacta correlacién con la Pintura, la Misica de los periodos
clsicos, notablemente la del Clasicismo del siglo xviir, nos muestra un
imperio de la linea melédica que condiciona el fluir de los demas ele-
mentos musicales. En Ia musica barroca, como en la pintura de su tiem-
po, la importancia de linea melédica y de fondo arménico se contra-
pesan en una clara busqueda de patetismo y una tendencia marcada
hacia el color como recurso expresivo. En la misica del impresionismo,
el color, la atmésfera colorista sonora envuelve a la melodia, que llega
a ser como una emanacién del ambiente arménico.

La organizacién- formal es en ambas artes el resultado de combinar
los valores melédicos y los arménicos, linea y color, con un ritmo que
los estructura. En su desarrollo y en su conjunto, para la musica; en la
ordenacién de las partes.con el todo, en la pintura, pero con un sentido
espacial.

El ritmo es el elemento organizador por excelencia, el que coordina
los demids y, por tanto, establece la forma.

Como los elementos de la musica se proyectan en el tiempo, existen
en la medida que se suceden en el tiempo, el ritmo musical, ordenador
de los otros valores, es el méis temporal de todos. Para fundirse con ellos
y dominarlos, ha de ser de su misma naturaleza e incluso sobrepasarlos
en los atributos de esta naturaleza. Asi, el ritmo es entre los valores dela
musica el mé4s primariamente musical. El ritmo musical es una pura y
simple distribucién del tiempo ilimitado en periodos concretos de tiem-
po. Estos pueden ser regulares (isbcronos), irregulares (4cronos), o
combinaciones de unos y otros. De la misma manera que nuestro cora-
z6n mide y ritma, en ritmo isécrono, nuestra vida, el ritmo es el latido
o el corazén mismo de la musica. Somete a cuenta su existir y, a la vez,
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es bisico a su existencia. Doble funcién en la que vuelve a asemejarse a
nuestra viscera cordial. :

El ritmo pictérico es de naturaleza opuesta al de la musica. Espacial,
este ritmo distribuye, jerarquiza, combina y anima formas y valores
plésticos. En ordenaciones regulares, simétricas como suma de la regu-
laridad (equivalente al ritmo isécrono musical), o asimétricas, irregu-
lares (dcronas).

De tal suerte las funciones ritmicas entran en lo sustancial de los
fenémenos estéticos, hasta tal punto son determinantes en la composi-
cién artfstica que son los cambios en el .concepto ritmico quienes mds
influyen en fijar las distintas fisonomias de los estilos a lo largo de las
€pocas. Y no s6lo enla Pintura y en la Muisica. El mejor paralelo que
podria establecerse en la trayectoria de los estilos artisticos se obtendria
desde este punto de vista del ritmo.

La musica, sucesién de sonidos, ante todo sucesién de sonidos que
se desvanecen en el aire, tuvo que enfrentarse desde sus origenes con el
problema de construir sus formas en el aire, castillos en el aire real-
mente, formas ideales, cuyo vuelo no puede seguirse sino con la imagi-
nacién. Para construir en el aire y al latir del tiempo las formas musi-
cales, darles un perfil, una rotundidad perceptible en tan frigil materia,
el ritmo musical fue ordenando frases, periodos, reiteraciones de ambos
que diesen la sensacién de lo que empieza, sigue, culmina y acaba, El
proceso, a lo largo de los siglos, de cémo fueron organizandose desde la
mis sencilla célula ritmica a la mds breve frase melddica; de ésta, a la
menos compleja organizacién de ritmo, una melodfa y otra superpuesta
como combinacién musical; de este tipo de obras a las mas nutridas de
elementos, en escritura polifénica primero, arménica mas tarde, es algo
que tomarfa mucho espacio explicar. Cubre la historia entera de la
misica en nuestra cultura. Contentémonos con este axioma: para la
musica, en el principio fue el ritmo, como en las demds artes, tal vez
como en toda la naturaleza. Y el ritmo sigue siendo el espinazo, la
columna vertebral de las organizaciones musicales. Manifestdndose en
dos formas que conviene precisar. Como ritmo lineal, al que se ajustan
frases, melodias, el bien llamado discurrir melédico, y como ritmo for-
mal, el que ordena unas partes con otras de la composicién, en distri-
buciones simétricas y cerradas (formas de sonata, de fuga, etc) o asimé-
tricas y abiertas,

Las dos especies de ritmo se ofrecen en la pintura para cumplir,
en el espacio, fines semejantes.
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Los ritmos pictéricos, ya dijimos que proceden a la ordenacién y
fijacién de jerarqufas entre los elementos de este arte, lineas, figuras,
volumenes, color. La necesidad de organizarse ritmicamente los valores
plasticos fue tan imperiosa para la pintura, desde su nacimiento en las
edades prehistéricas, como en la musica o en cualquier otro arte. Fue el
ritmo, copiado de la naturaleza en asombroso poder de observacion,
quien dispuso la ordenacién de contornos lineales y de los planos de
color. Del bisonte o el toro considerados aisladamente, un enorme paso
en el sentido ritmico-formal del hombre primitivo lo representa la
disposicién en conjuntos de sus figuraciones pictéricas. La pintura esque-
mitica de escenas de danza y de caza, en las que ya aparece el hombre,
nos habla tanto del poder de abstraccién intelectual conseguido por
aquellos remotos antepasados nuestros como de su capacidad de plasmar
complejas distribuciones ritmicas. ,

En los tiempos histéricos, en la pintura ornamental y en la arqui-
tectura de las primeras grandes civilizaciones (Asiria, Babilonia, Egipto,
Creta), la imposicién de cerradas formulas ritmicas, que se reiteran hasta
la monotonia, evoluciona hacia las airosas organizaciones de volimenes
que, en la arquitectura como en las demds artes espaciales, harin la
gloria del pueblo griego. Desde las mds sencillas organizaciones ritmico-
decorativas a las prodigiosas armonias de frontones y columnas del Cla-
sicismo, todo nos habla de que los ojos estaban tan 4vidos como los
ofdos de ordenaciones ritmicas con un contenido estético.

Cuando la pintura empieza a existir por s{ misma, con indepen-
dencia de las otras artes espaciales, ya en el dmbito de la cultura cristia-
na; mis tarde todavia, cuando pintura y cuadro vienen a ser sinénimos,
no es dificil advertir cémo acttian sobre ella las dos especies de ritmo a
que me referi: el que sigue lineas y figuras, resalta sus proporciones,
armoniza este gesto con aquél, tal actitud con la de mds alld, y el que
actia sobre el conjunto del cuadro, en golpe de visién, para darle una
estructura formal. Esas formas que pueden reducirse a valores geomé-
tricos en el andlisis de los cuadros; con mayor evidencia en los de maes-
tros del Renacimiento y del Barroco, que tantas veces partieron del
esquema geométrico-formal hacia su realizacién pictbrica. Recuérdese,
por ejemplo, los estudios de composicién de Leonardo da Vinci.

Si a la Séptima Sinfonfa de Beethoven se la ha calificado de apoteo-
sis de la danza, del ritmo en los dos sentidos dichos, ¢no es mayor y mas
concluyente apoteosis ritmica “La rendicién de Breda” de Velizquez?
En el total de la composicién, las lanzas, los mosquetes, el nicleo de las
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dos figuras centrales contra las masas de soldados que se distribuyen
a uno y otro lado; cada gesto, cada mano, chambergo o gorguera estdn
insertos en una maravillosa coordinacién de ritmos. Lo mismo de admi-
rable en este aspecto ritmico-pldstico, ahora en una contraposicién de
cielo y tierra, vida y muerte, es “El entierro del Conde Orgaz” del Greco.
O “Los fusilamientos en la Montafia del Principe Pio” de Goya, Podrfa-
mos aducir cientos de casos no menos elocuentes, que no harian sino
corroborar lo expuesto.

En las épocas y estilos cldsicos, la pintura cuaja en ritmos simétri-
€os y, en cuanto a la composicién en su conjunto, en formas cerradas,
como dijimos de la misica. Si en el centro del cuadro una figura se
destaca, las que se sitiien a derecha e izquierda lo ser4n en el mismo o
parecido niimero y de igual importancia, Muchas veces en la misma
actitud. Ritmos simples y formas cerradas. Suelen ser, adem4s, cuadros
que la misma pintura enmarca con energia; en los que el otro marco,
el material, es una redundancia. El uso de tal enmarcamiento para sub-
rayar lo cerrado de la forma obedece a los mismos principios de orga-
nizacién formal que comentamos al hablar de la musica clasica. También
porque en este tipo de composicién se establece de manera mis resuelta
qué es lo principal y qué lo secundario en la obra artistica. Se destacan
los temas dominantes o sujetos (asi se llaman también en musica), y sus
relaciones tecténicas y expresivas con cuanto les estd supeditado. El em-
pleo de este esquema formal en su manera mis sencilla por los pintores
del Gético lleva incluso a dar un mayor tamafio a los sujetos dominantes
sobre los secundarios, para que nadie se equivoque. La Virgen o Jesus,
por razones, insisto, tecténicas a la par que religiosas, triplican el tama-
fio de los orantes a su pie, sélo humanos. Con la misma ingenuidad, la
muisica del Gético realza el “cantus firmus”, ungido de valor sacro, pero
también armadura de la composicién, sobre los contrapuntos del musico
que se le supeditan.

Los ejemplos sobre lo que decimos se multiplican en la gran pintu-
12 que se extiende desde Fra Angélico a Botticelli y de ellos a Leonardo
Y Rafael. La simetria en la disposicién de los valores pictéricos, las for-
mas cerradas, dominan la pintura como la musica del Renacimiento.
Pero avanza el siglo xvi, se impone el estilo Barroco y una misma
revolucién, de henchido patetismo, y de supremacia de lo dinimico,
sacude a la musica y a la pintura, Es también una de las grandes épocas
en la expresién de lo subjetivo. Se persigue el drama y lo dramdtico, las
pasiones en conflicto. Se hace espectdculo de lo més entrafiable. En las
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estatuas de Bernini, hasta del rapto mistico. Los exasperados sentimien-
tos propios se despliegan ante los demds en toda su fuerza. Que mis
lagrimas hagan correr a torrentes las ligrimas de cuantos las contemplen.
Frente al equilibrio y la serenidad cldsicos, un desgarrador sentimiento.
Frente a lo estdtico y objetivo, lo dinidmico en desenfreno.- En conse-
cuencia, ritmos multiples, quebrados, violentos; formas abiertas, contor-
sionadas como la expresién que las penetra.

La pintura barroca rompera con los elementos de quietud, de sime-
tria. Un viento de pasi6n agita las figuras, estremece el paisaje, luces
y sombras. Como ante todo se persigue el movimiento, tendrdn suprema-
cfa la distorsionada secuencia de valores ritmicos, lo disonante en el co-
lor, el desequilibrio formal. El Greco, que de su perfodo renacentista-
manierista se extrema en lo barroco, ofrece abundantes ejemplos en lo
disonante del color, en el desenfreno ritmico, en la ruptura con toda
suerte de convenciones formales. Pintura en lamas (de azufres, rojos y
azules, o grises no menos violentos en su contraste) que se sale del
marco como de la norma. Pintura cuyo esplendor expresivo reside pre-
cisamente en salirse de quicio.

Se nos ofrece en ¢], como en los demds maestros de su tiempo, un
sentido nuevo, inédito de la organizacién formal, que rebasa los marge-
nes estéticos y técnicos hasta entonces conocidos. Formas atormentadas
fieles a la expresién que las llena.

La muisica de Monteverdi, hecha de sangre y lagrimas, como dijeron
sus contempordneos, los lacerantes madrigales del Principe de Venosa;
en fin, cuanto desemboca en el “drama con musica” y la misica drama-
tizada (oratorios, cantatas, pasiones), del Barroco, de una musica que
hace del libérrimo “estilo recitativo” la médula de su expresion, se corres-
ponde con cuanto hemos sefialado sobre ritmos y formas en la pintura
de la misma época.

Fl siglo del Barroco nos ofrece también un éjemplo notable de las
correspondencias que venimos sefialando entre Pintura y Musica en lo
que se refiere a la invencién de la perspectiva, Establecimiento de los
planos sonoros (primer término que resalta sobre “un fondo"), y esta-
blecimiento de los planos pictéricos que —en lo técnico y, ahora todavia
més, en lo intuitivo—, parecen originarse y alcanzar la plenitud de su
desarrollo en obediencia a unas mismas leyes.
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Con excepcidn de la arquitectura, para quien la ordenacién de voli-
menes en perspectiva es un hecho casi natural (natural, desde luego, la
perspectiva; arte, su disposicién armoniosa en valores arquitecténicos),
la musica es la primera de las artes que se plantea, en un terreno pura-
mente artistico, y artificial por lo tanto, la necesidad de la perspectiva.
Es la gran conquista, desde los albores de la Edad Media, en los siglos
1x al xi, de la musica de Occidente. Lo que para ella abre horizontes
que estardn para siempre, hasta hoy dfa, vedados a la de otras culturas.

Al escribir sus primeros “contrapuncta” sobre un canto litdrgico,
los polifonistas de Notre Dame de Paris inician esta prometedora senda.
Un contrapunto, dos o tres que se sobreponen al “cantus firmus” basico
(“de fondo”) ; que sobre €l resaltan y dan la primera sensacién de pro-
fundidad en la musica, responden a la incierta, afanosa blisqueda de
perspectiva en el campo sonoro.

La conquista es sobremanera ambiciosa, incalculable en futuras
consecuencias como para que en recorrer su completo itinerario se to-
men largos siglos: las dos Edades Medias (Alta y Baja), todo el Renaci-
miento. Las maravillas de construccién sonora de los polifonistas del
Renacimiento serdn, en cierta manera, arquitecturas en un solo plano,
valga la imagen. Lassus, Victoria, Palestrina, incluso los madrigalistas
venecianos y romanos de comienzos del siglo xvii usan de varias voces
sobrepuestas, pero en un equilibrio de valor de tal forma resuelto (de
acuerdo con la estética renacentista), que los diversos planos sonoros se
equilibran, no resaltan uno de otro, son simultdneos en una hasta cierto
punto misma perspectiva. Como en la pintura del siglo xv y buena
parte del xvi, las entidades que actiian en el tejido sonoro (distintas
partes o voces poliffnicas), se mueven tan sdlo en primer plano que
el fondo no se encuentra a distancia, sino pegado a ellas.

Culmina el Renacimiento. Giotto, Fra Angelico, Paolo Ucello, Bot-
ticelli, pasan de la intuitiva perspectiva “visual” a la perspectiva “cien-
tifica” en la pintura. El proceso es bien conocido. No precisa de mayores
explicaciones. De inmediato, alrededor del 1600, la musica alcanza lo
que puede calificarse para ella de perspectiva cientifica en los madriga-
les que se hacen cantatas con acompafiamiento instrumental en “bajo
continuo” (“fondo ininterrumpido”, podrfamos decir), en el “drama
con musica”, en las “sinfonfas” de Giovanni Gabrieli y en las sonatas de
bolofieses y romanos,

Los pintores, en la transicién del Renacimiento al Barroco, han
descubierto cémo dar la sensacién de perspectiva por las gradaciones
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de color (los cilidos que resaltan, reclaman el primer plano; los
frios que producen el efecto contrario), y por la combinacién geomé-
trica de lineas y volimenes. De la misma forma, los musicos crean con
la técnica del bajo continuo y, afios después, mediado el Barroco, con la
escritura concertante, la real perspectiva en musica. El concepto de soni-
dos altos (los agudos), y bajos (los graves), adquiere una nueva dimen-
sién por razones de perspectiva. La linea superior, el canto mel6dico,
ya se destaca por completo sobre las otras partes y se hace, en conse-
cuencia, Gnico vehiculo de la expresi6n.

Marchan tan del brazo Ia evolucién y el enriquecimiento del con-
cepto de perspectiva en ambas artes, desde entonces hasta ahora, que
un andlisis detallado de esos pasos es en verdad sorprendente. No hemos
de intentarlo nosotros en este demasiado largo y fatigoso escrito. Recu-
Iramos, como en otras ocasiones, a un ejemplo. En el Concerto Grosso
de fines del Barroco, cuando venecianos, como Marcello y Vivaldi, o
alemanes, como Juan Sebastidn Bach, vuelven a la combinacién de dife-
rentes timbres instrumentales (maderas y bronces con cuerdas), en el
grupo ‘“concertino”, sobre el “concerto” u “orquesta de rippieno” (la
masa de las cuerdas), se nos muestra la perspectiva “cientifica”, lineal y
geométrica, de planos destacados de los solistas sobre el fondo neutro
del conjunto, ademis de la perspectiva “auditiva”, sensorial, que equi-
vale a la “visual” de la pintura, en los planos nitidos que recorta la
combinacién de voces instrumentales de timbre diverso.

Debemos agregar que, en la misica concertante del Barroco, a la vez
que se logra la definicién plena de la perspectiva en musica, se descu-
bre, entre otros efectos expresivos, el del claroobscure sonoro. Una vez
mis, esta técnica se corresponde con la que, en la pintura, crea una
nueva expresividad por esos aiios. Los sencillos efectos “de eco” de un
comienzo en la “Sinfonfa forte e piano” de Gabrieli, s¢ amplfan en el
Concerto Grosso y son basicos en todas las férmulas de diilogo, de con-
traposicién de planos sonoros, en las formas que van naciendo desde
la Sonata barroca a la del Clasicismo.

i

Al prolongar en los estilos que suceden al Barroco (Rococs, Neocla-
sicismo, Romanticismo) , los paralelos establecidos entre los modos y téc-
nicas de Ia Pintura y de la Musica, no harfamos sino perfilar con nuevos
matices lo sustancial ya expuesto. Tan tentador como seguir la evolucién
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paralela del sentido ritmico en las artes que nos ocupan o el de la pers-
pectiva, seria extendernos sobre las correspondencias que en los domi-
nios de la expresién y de lo estético existen en Musica y Pintura, Po-
driamos analizar también las complejas causas psicolégicas que estable-
cieron y mantienen una tan acertada correlacién entre el timbre acuoso,
transparente, frio de la flauta y el azul claro; del blande, aterciopelado
sonar del violoncello y lo azul profundo; de la asociacién con el rojo
del fulgurante, agresivo timbre de la trompeta, etc.

¢Por qué lo pastoril, lo eglégico se identifica con el canto de las
maderas agudas, flauta, oboe, corno inglés? sPor qué lo reconcentrado
y misterioso constituyen el reino de los fagotes y el sentimiento nost4l-
gico de la naturaleza se confia a las trompas? ¢Por qué la suma de la
expresividad dramitica o del arrebato pasional se desata en el torrente
de las cuerdas? Nada de caprichoso rige estas preferencias ni otras seme-
jantes. '

Dentro de los limites restringidos de un ensayo, debemos contentar-
nos con lo ya apuntado sobre algunas de las relaciones técnicas que
existen entre Musica y Pintura. Que otros con mayores conocimientos
que los mfos aborden el tratado extenso que exige la totalidad del fend-
Taeno y sus prolongaciones en todos los dominios que las artes abarcan.
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EL STRAWINSKY DE AHORA
por
" Andre Boucourecheliev

Cuando la obra de arte, nacida de un didlogo secreto, inicia su peregri-
nacién aventurera estd destinada a transformarse sin cesar en la con-
ciencia de los hombres y las generaciones, ¢cudl es su verdadero rostro?
Perpetuamente “otro” —mil rostros que se suceden en la estrecha ven-
tana de nuestra actualidad transitoria. No puede afirmarse que uno sea
més auténtico que el otro ni tampoco que sefialen algtn ilusorio progre-
so del conocimiento. “El verdadero” rostro de la obra serfa el virtual
conjunto de éstos, solamente accesible a alguna divinidad fuera del
tiempo, capaz de abarcarlos a todos a la vez. Para nosotros, la obra no
puede ser sino esta virtualidad en si, este movimiento del que solo
podemos captar algunos estados instantineos. ¢Debemos deplorar ese
perpetuo “ahora” al que estamos limitados, esa tan estrecha ventana de
nuestra visién? ¢Habrd que buscar sistemdticamente el “retroceso”, es
decir, intentar inmovilizar la obra, en suma, alejarnos de ella? ¢No seria
mejor, por el contrario, tratar de coincidir lo més estrechamente posible
con la obra en el presente, con nuestro presente en movimiento? Es
nuestra vinica posibilidad de asir una verdad —por muy provisoria que
ésta sea— y de establecer un didlogo vivo con la obra; de actuar sobre
ella en vez de contemplarla como cosa muerta. Este es nuestro parte de
creacién.

Otra trayectoria cruza el gran circulo de metamorfosis de la obra
en sus sucesivos hoy, la del artista mismo; las metamorfosis de su pen-
samiento, de su estilo. Gravitacién doble, pero conjugaciones que no
son ni sincrénicas ni previsibles, ya sean éstas felices o extemporaneas.
El artista y sus contemporaneos se preceden, se siguen, para volver a
precederse, sélo a veces coinciden. Cada sensibilidad, cada conciencia
individual o colectiva extrae sus propias conclusiones de la trayectoria
creadora del artista; cada actualidad reconoce sus afinidades, hace apa-
recer, desaparecer, desplazarse zonas de sombra y de luz... Admirable
ejemplo de esta doble gravitacién es la obra de Strawinsky que, desde
hace medio siglo, no deja de renovarse en la voluntad del artista tanto
como en la fulminante evolucién de varias generaciones.

& & &
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Strawinsky es uno de los raros compositores contemporineos cuya
obra pertenece a la vez al pasado, al presente y al futuro. En la actua-
lidad su genio es tan fecundo como en la época de la Consagracidn e
igualmente irreductible a cualquier categorfa fija. Los ochenta aifios
del musico fueron festejados por todos los piblicos y por todos los mu-
sicos del mundo. No existe compositor, sea cual fuere la generacién a la
que pertenezca, que en algin punto de su propio camino no se haya
encontrado con el genio de Strawinsky y que no le reconozca una deuda
creadora. ¢A cudl Strawinsky se dirigen estos homenajes? ¢Quién es, en
suma, Strawinsky? Los “balances”, las “sintesis” de una gran obra con
motivo de un gran aniversario pueden parecer tentadoras. Por lo demds,
jcudntos balances “definitivos” de la produccién strawinskiana han sido
hechos antes de que el compositor llegara a tan respetable edad! (Facil
es imaginar la sonrisa con que los ha recibido a lo largo de su larga
carrera...). Tanto las sintesis de hoy como las de ayer no nos parecen
de validez duradera, ni siquiera posibles. No sdlo, porque el compositor
no ha terminado de mostrarse ni a sus turiferarios ni a sus criticos, no
s6lo, porque su obra se presenta como un rio zizagueante cuyo curso en
cada época ha sido interpretado y previsto de mil maneras distintas;
no sélo, porque Strawinsky, hoy mds que nunca se considera, segin sus
propias palabras, “joven compositor de vanguardia”, sino especialmente,
porque toda su obra posee los gérmenes de la perpetua migracién en la
sensibilidad de épocas que avanzan con vertiginosa rapidez. Es posible
que esa migracién no termine nunca. Puede que eso sea lo que pompo-
samente se llama la inmortalidad de la obra. ..

Esto quiere decir que el musico contemporineo no puede abordar
la obra de Strawinsky sino que de Ia manera mds personal y mds provi-
soria posible. Esta serfa por lo demés la tnica justificacién de una refle-
Xién, una mds, sobre la obra del gran musico. En el mar no se puede
“fijar la posicidn”, sino que desde su propia embarcacion en movimiento.

Dentro del gran concierto de opiniones discordantes que con sus
espectaculares saltos estilisticos ha alimentado la obra de Strawinsky
durante nuestro siglo, una voz especialmente penetrante se levantd in-
mediatamente después de la Segunda Guerra Mundial: un ataque de
extrema violencia que mds que todas las alabanzas de sus epigonos hizo
resaltar el genio strawinskiano. Fue la de Pierre Boulez en las revistas
“Contrepoint” y “Poliphonie”. Su alcance era restringido en apariencia,
porque su enfoque era parcial y personalisimo: el compositor se limité
a un riguroso examen de los problemas de la tonalidad y de la atonali-
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dad de violenta actualidad en aquel entonces. Formando como refe-
rencia un perfodo estilfstico de Strawinsky —el llamado “neoclisico”’—
el ataque de Boulez dejaba de lado los problemas estilisticos y estéticos
de Strawinsky. Entre las innovaciones criticas de la época, inclusive las de
mayor relieve, la de Boulez constituye un testimonio de una nueva natu-
raleza; situada la discusién en la experiencia vivida con un lenguaje
nuevo que nacfa y simultineamente colocaba la obra de Strawinsky
{aunque definiéndola al revés) dentro de una trayectoria vertiginosa-
mente mévil. Pronto el mismo Boulez publicarfa un estudio constructivo
sobre la Consagracicn —ya no un ataque critico—, inclusive mas parcial
que €l anterior, pero que indicaba, dentro del lapso de algunos afios, una
nueva posicién de Strawinsky dentro de la érbita de nuestra época. En
este articulo?, dificil de leer hoy dfa, Boulez analiza las estructuras de
la Consagracidon exclusivamente desde el aspecto ritmico. Después de la
preocupacién por los problemas de la atonalidad, entonces ya sobre pa-
sados, surgié con prioridad el de los problemas ritmicos dentro del
lenguaje musical nuevo. Andlisis incompleto, puesto que se preocupaba
de una sola dimensién del fenémeno musical y abiertamente parcial,
pero por eso mismo crea, en el cruce de dos drbitas, una conjuncién de
fuerzas las que, aunque provisorias, jcuin fecundas! Al abolir las cate-
gorias estilisticas, la historia musical, el “pasado” en cuanto a pasado,
hace surgir en suma una nueva Consagracidn. No la agota, por lo de-
mds, esa serfa dificil tarea, porque la obra est4 lejos de haber terminado
su carrera. Sin duda maifiana surgird, a través de una sensibilidad y una
problemidtica renovada, otro rostro todavia desconocido de la Consa-
gracidn.

La “conjuncién Strawinsky-Webern”, en los albores del medio siglo,
fue aplaudida por toda la nueva generacién musical y provocé manifes-
taciones de gran envergadura, como las de los conciertos del “Domaine
Musical” en Paris. Al celebrar a este recién nacido de la musica serial,
a este “joven compositor de vanguardia” —pero con los honores que
merece un maestro—, ¢pretendieron los jévenes compositores ofrecerle
a Strawinsky algo asi como un certificado de buena conducta?, gestima-
ron que con su ingreso al reinado weberniano el compositor, hasta
cierto punto, redimfa sus “pecados” neocldsicos? Por cierto que no. Ante
todo, estos musicos se impresionaron de la audacia y de la juventud
espiritual del artista que, pasado los setenta afios, se atrevia a presen-

1En Musique Russe (Presses Universitaires de France).
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tarse al “campo de batalla” impulsado exclusivamente por la gloria de
lo que €l estimaba su verdad. Daban la bienvenida a sus filas no al
Strawinsky “convertido a la musica serial”, sino que al Strawinsky de la
Consagracidn. Porque a pesar de las apariencias, los problemas de los
musicos jévenes y los de Strawinsky no eran los mismos. En el momento
e€n que ¢ste penetraba al dominio serial, con intenciones propias bien
precisas, ellos se alejaban. Strawinsky buscaba en la serie, ante todo, ese
orden que durante toda su vida creadora le ha exigido a su lenguaje.
La nueva técnica con que lo logra no invalida, segtin nos parece, su
concepcién fundamental de la musica (al final de este artfculo analiza-
Temos este punto), sino que por el contrario la refuerza. La actitud de
los musicos de la nueva generacidn es muy distinta. La nocién de “serie”,
casi olvidada hoy dia, ha sido rdpidamente dejada a un nivel gramatical,
podriamos decir sublimada, dentro de un concepto radicalmente nuevo
del discurso musical (no cabe describir los innumerables aspectos de este
concepto dentro del marco de este articulo). Strawinsky nunca ha trata-
do de penetrar por esas vias. Abordd el dominio serial desde un punto
de vista personal, transformdndolo segtn sus necesidades, conforme a
exigencias estrictamente personales y permanentes. Por caminos volun-
tariamente divergentes desde un principio y, por cierto, no al nivel de
cualquier “dodecafonismo”, Strawinsky y los musicos de la joven gene-
racién, desde hace casi diez afios, viven una coexistencia frente a un
mundo perplejo. El significado profundo de esta coexistencia estd en
otra parte y cambia sin cesar.

No cabe duda que ciertos artistas, mas alld de las caracteristicas
visibles 2 primera vista, dejan entrever a sus contemporineos niveles
mis profundos y generales de contacto. El testimonio ejemplar lo encon-
tramos en un compositor cercano a nosotros. Alban Berg era para nos-
otros antes esencialmente el dodecafonista, el discipulo de Schinberg, el
“tercer hombre” de la gran trinidad vienesa, al que las preocupaciones
musicales de la época segiin parecfa, anclaban allt definitivamente. Pron-
to, no obstante, Berg fue como dejado de lado, ocupando su lugar We-
bern, el visionario; se habfan dado cuenta que Berg no era un “serialista
auténtico”, era un “nostilgico del pasado”, un “dodecafonista a pesar
suyo”, etc. Hace sélo pocos afios que Berg recuperd, para los mauisicos,
su actualidad total y su grandeza. Actualmente se escrutan en sus obras
muchas cosas, menos su dodecafonismo, auténtico o no, y nadie concibe
reprocharle sus famosas “contradicciones”. Son precisamente esas con-
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tradiciones (como lo ha demostrado claramente H. Pousseur! en su pre-
sentacién de los escritos del musico) las que convierten a Berg en el
gran testimonio de un Occidente en crisis, uno de los pocos que vivid
en su musica la violencia de ese desgarramiento. De ahi precisamente
extrae la fuerza de su expresiéon dramética que encarna en formas nue-
vas, de increfble fantasia. Es ese “tercer” Berg, alejado de los dos otros
pero tan real como ellos, el que se impone ahora, reescuchado, medita-
do... en espera del que vendri mafiana.

Asf también, el Strawinsky actual vuelve a cambiar de rumbo, Por
sobre su “vuelta a Bach” o a su “conjuncién con Webern”, en toda su
obra se perciben nuevos enfoques de su actitud fundamental frente al
fenémeno musical. Ademds, en el prismitico surge cierto dominio de
la forma y la retdrica musicales en los que Strawinsky es maestro indis-
cutido, precisamente aquéllos que la méis joven generacién de musicos
se habfa deliberadamente prohibido, pero en el que ahora desean pe-
netrar. Estos son ante todo, las arquitecturas periédicas (en el sentido
més amplio del término), las metamorfosis circulares, las anticipaciones,
los llamados retornos, retrocesos, correspondencias visibles e invisibles,
un manipuleo magistral de la memoria y de sus laberintos, todo un
universo “ondulatorio” hacia el cual se vuelve una vez mds, por cierto
que con conceptos y medios radicalmente nuevos (el compositor H. Pous-
seur en los encuentros de Darmstadt del afio pasado, consagré una serie
de conferencias a los problemas de la periodicidad, €l primero que los
formula de manera nueva). En seguida, se presenta un cierto nimero de
actitudes y cliusulas poéticas proscritas hasta la fecha por la musica jo-
ven: la ironia, el sarcasmo, la parodia, asi como la exégesis, la citacion,
todo un arte consumado de lo convencional en el sentido més elevado del
término, un juego de espejos en el que la musica se refleja a si misma.
Y por fin es el famoso “arte de segundo grado”, tan reprochado al Stra-
winsky de Mavra y del Dumbarton Oaks Goncerto, que la musica no
tiene razén alguna para rechazar sistemiticamente en la actualidad;
en aquellos puntos y condiciones en que se justifica poéticamente. . .
Este es precisamente el periodo creador de Strawinsky que antes se juz-
gaba como el de un futuro menos rico —el “neoclasico”’— y es, por el
contrario, precisamente dentro de este campo y en este punto en el que
nos ofrece las ensefianzas mas fecundas. No se trata, por cierto, de re-
hacer nada ni de volver atrds. Los musicos de la actualidad han forjado

1Henri Pousseur: Les écrits d’Alban Berg (Ed. du Rocher, Ménaco).
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su vocabulario, su sintesis, su estilo propio. Es en el seno de este estilo,
de esta comunidad estilistica, sobre cuya importancia nunca se insistird
suficientemente, y de la libertad de expresién que ‘engendra, donde
nuestro inventario poético puede enriquecerse sin cesar, En este sentido,
la obra de Strawinsky se presenta como todavia inexplorada.

¢Serd necesario agregar que la maestria técnica de Strawinsky, su
prodigiosa artesanta, siguen suscitando la admiracién de todo musico
digno de este nombre? El oficio de que hace gala el gran compositor
constituye por sf solo una razén suficiente para el constante estudio de
su obra.

No obstante, todo esto es secundario frente a la ensefianza funda-
mental que nos transmite la obra de Strawinsky. La mds joven genera-
cién de compositores tendrd —si es capaz— que meditarla con especial
dedicacién ahora que ha logrado un ciclo audaz de exploraciones grama-
ticales, y que la acechan los peligros de una pluma demasiado ficil, La
actitud fundamental de Strawinsky con respecto a la miisica podria ser
formulada —muy sumariamente— con las siguientes palabras: rechazo
absoluto del gesto. Jamis Strawinsky se ha expresado sino que a través
de un lenguaje especificamente musical, jamis ha admitido que el gesto
sonoro substituya las funciones cualitativas propias de las dimensiones
musicales. Nunca ha permitido que la accién de la misica sobre nos-
otros sea una mimica, siempre la ha hecho nacer en el seno del mundo
especifico de su arte. La obra de Strawinsky define —al revés— el gesto
como dimensién para-musical, Y expresiandolo en forma definitiva, como
negacién del arte. Para €], el gesto en musica estd fuera del lenguaje.
Es la manifestaciéon mis primitiva, la m#s sumaria del expresionismo
musical, es ]a dimensién que con mayor facilidad muere en aquellas
obras en que el compositor ha sacrificado la esencia. Es responsable, ade-
mis —y es por eso que es necesario insistir aunque la afirmacién parezca
evidente—, de los malentendidos mis ingenuos tanto frente a una gran
parte del piblico como de la critica. Se confunde el gesto sonoro con Ia
“expresién”: no es sino que la onomatopeya. Aunque ni las mis grandes
obras estdn exentas: desde “La Pasién Segin San Mateo” hasta las “Can-
tatas” de Webern, las “sefiales” expresadas con figuraciones sonoras imi-
tativas o referenciales de toda especie han sido usadas, pero en esos casos
justificadas por las formas y las estructuras Y icon qué mesura, con
cudnto arte de transposicién han sido realizadas! Strawinsky, no obstan-
te, las rechaza con més intransigencia que nadie. Sus obras de inspiracién
religiosa son el ejemplo mds rotundo. Si se compara el “Credo” de la
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“Missa Solemnis” de Beethoven, basado casi exclusivamente sobre el ges-
to sonoro y la Mise de Strawinsky, por ejemplo, resalta la diferencia
entre ambas actitudes. Es, sin duda, por eso que Strawinsky es uno de
los més grandes compositores de musica religiosa de los tiempos moder-
nos. Y es seguramente debido a este rechazo del gesto que es uno de los
mis extraordinarios autores musicales para el gesto: para la danza. Los
dos mundos especificos, misica y danza, se encuentran y se fusionan mis
all4 de todo mimetismo primario. Strawinsky “rechaza la expresion”, es
algo que se ha dicho y que él mismo ha dicho. Es la mimica de la expre-
si6n lo que rechaza. Dentro del dominio profano se le presenta como
una abdicacién de su arte y en el dominio sagrado, como una profa-
nacién.

“Rechazo de la expresién”, o precisamente, ¢expresién musical ver-
dadera? Este viejo debate en el que ¢l mismo Strawinsky participo en su
“Poética Musical” es por fin algo caduco para los musicos de hoy, por
lo menos. Afirmemos sencillamente que si Strawinsky ignora la inten-
ci6n expresiva manifestada al nivel primitivo de las configuraciones
sonoras “significativas”, el que escucha no puede ignorar la expresién
que su obra engendra. La musica de Strawinsky, arte infinitamente alta-
nero, lenguaje absolutamente auténomo, se revela profundamente
expresivo en sus estructuras mismas: no se trata sino que de comprender
en todo instante su sentido musical, purificado de cualquier otro resabio.

Por lo tanto, si existe un nexo profundo, entre los tan fuertemente
individualizados estilos strawinskianos, desde Les Noces a Threni, pasan-
do por Oedipus Rex, es en esta actitud fundamental, segin nos parece,
donde se revela este nexo. El compositor lo encarné, en un momento
dado, dentro de las formas y las figuras del pasado; sin duda éstos podian
constituir para é€l, provisoriamente, ese mundo musical que busca, puro,
dentro de su convencionalismo, de todo elemento gesticulante. Algunos
no vieron, entonces, sino que la “vuelta a algo” y lo imitaron servil-
mente sin saber exactamente por qué. Otros lamentaron que Strawinsky
se descarriara por un camino estéril. Pero parece que Strawinsky se habfa
engafiado menos que nadie y que sabia muy bien dénde queria llegar,
por qué y cudles eran los riesgos... Sin duda es esa la meta que deter-
miné el nuevo estilo del compositor. Al someter su idea creadora al do-
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minio serial, Strawinsky descubrié la posibilidad de encarnar esos mismos
conceptos y exigencias musicales esenciales dentro de un lenguaje nuevo.

Es posible e inclusive probable, que mafiana su musica revele
nuevos rostros. Otras sensibilidades colectivas, otras generaciones sabrin
escuchar otra cosa de la que ofmos hoy dia. Pero si la obra de Strawinsky
se proyecta en la metamorfosis continua, en la que nuestro propio movi-
miento constituye el campo de accién, es porque posee el germen de esa
renovacién y lleva dentro de ella esos futuros inagotables: es el privi-
legio del espfritu moderno.



AURELIO DE LA VEGA, UN
COMPOSITOR DE LAS AMERICAS

por
John Ramsen Schorttl

Por muchos afios, la musica creada por compositores latinoamericanos
ha sido relativamente poco conocida en los circulos internacionales. Sélo
una docena y media de compositores procedentes de diversos pafses Sur
y Centroamericanos aparecen representados en los catilogos de edito-
riales europeas o estadounidenses. Grabaciones de esta musica, salvo
en los casos de Chdvez, Ginastera, Santa Cruz o Villa-Lobos, son cast
imposibles de obtener. En todo caso, esta miisica grabada pertenece a
compositores de la generacion anterior, con la excepcién de Ginastera,
Lo que ocurre en el presente, desde un punto de vista creativo musical,
no trasciende casi nunca mds all4 de las fronteras locales. La obtencién
de musica impresa en varios paises latinoamericanos —incluyendo las
recientes ediciones de la Biblioteca Nacional de Cuba— es punto menos
que labor policiaca, pese a las excelentes publicaciones de la Ricordi
Americana (Buenos Aires) o a las impresiones muy bien logradas de las
Ediciones Mexicanas de Musica.

La labor musicoldgica, pues, se transforma en el caso de Latinoamé-
rica en una acciéon de amor. Pocas son las fuentes de informacién, salvo
en lo que se refiere a las providenciales publicaciones de Ia Divisién de
Musica de la Unidén Panamericana (Washington, D. C.). La correspon-
dencia personal con muchos de los compositores de Latinoamérica se
hace, asimismo, dificil y 2 menudo unilateral, pues estos creadores no
parecen muchas veces tener particular interés en la divulgacién informa-
tiva de lo que ocurre en sus respectivos paises. La unica fuente orgdnica
en forma de libro aparece publicada hace afios, bajo la ribrica de
Nicolds Slonimsky, y constituye un documento plagado de errores, por
demas no critico, y cuya informaci6n resulta hoy en dia muy poco actual.

Pese a todos estos inconvenientes, el interesado logra obtener, tras

iE] violinista John Ramsen Schortt, na-  cipulo del compositor Aurelio de la Vega.
cido en San Francisco, California (e2.uu), Conocedor de su muiisica, la cual ha in-
recibié su Master’s Degree en Miisica en terpretado, Schortt ha realizado estudios
el San Femnando Valley State College de investigacién sobre la musica latino-
(Northridge, California), donde fue dis- americana.
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ingentes esfuerzos, una visién cruda y panorimica de la musica de estos
paises. Curiosamente, los descubrimientos, salvo casos aislados, no son a
veces particularmente impresionantes.

Lo primero que salta a la vista es el hecho casi insdlito, a mediados
del siglo xx, de que gran parte de esta muisica es atin colorista, de cardcter
postrromantico, todavia sumergida en las brumas de un nacionalismo
muchas veces en extremo superficial y de segunda mano. Pero este tipi-
cismo, que podrfa resultar personal, va ademds acompafiado de caracte-
risticas constructivas muy primitivas, Gran parte de esta musica, pues,
no resulta interesante para el musico o el auditor culto, €uropeo o norte-
americano. Asimismo, es ficil comprobar cémo en algunos paifses este
tinte nacionalista-poemético va unido a credos politico-sociales, o est4
imbuido de un “programa patridtico”, a modo de cortina de humo, que
pretende cubrir la crudeza de las creaciones.

Hace quince afios, nadie se hubiese sentido muy impresionado con
la miisica que se hacfa en Latinoamérica. S6lo Chile, en aquel entonces
(Y en menor cuantfa Argentina), podfa exhibir con tinte de orgullo un
grupo de compositores més universales (Alfonso Letelier o Juan Orrego
Salas), a la cabeza de los cuales estaba el dindmico Domingo Santa Crugz,
un compositor muy influenciado por el estilo de Hindemith que siem-
pre ha mostrado en su musica sélidas calidades. Otra excepcién notabi-
lisima era la de Juan Carlos Paz, el batallador infatigable de muchos
lustros, quien solo, por mucho tiempo, libraba una noble batalla
internacionalista en una Argentina supernacionalista, repleta de malam-
bds, huellas, canciones de cuna portefias, poemas sinfénicos, 6peras neo-
clsicas con aires criollos y otras mil danzas pintorescas. Hasta los aiios
cincuenta, sélo Villa-Lobos y Chédvez habian logrado abrir las puertas
del mercado internacional; el primero con una musica muy derivativa
que sonaba muy roméntica (y que era, muy a menudo, indiscriminada-
mente pobre), pero que posefa un grado tal de sinceridad que venia a
llenar una sentida nécesidad del alma latinoamericana, al modo como
Copland sirvié una etapa ya dejada muy atrds en la musica estadouni-
dense; el segundo, ayudado por una maquinaria burocritica muy bien
aceitada, creando una musica indigenista bastante personal, la cual
cubria otro aspecto de las aspiraciones de Latinoamérica. Pero a partir
de 1950, m4s o menos, comenzaron a surgir en diversos puntos de Amé-
rica Latina nombres que empezaron a indicar la madurez de la creacién
musical latinoamericana: Roque Cordero, en Panami; Gustavo Becerra,
en Chile; Héctor Tosar, en Uruguay; Fabio Gonzilez-Zuleta, en Colom-
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bia; Alberto Ginastera, Antonio Tauriello o Mario Davidovsky, en la
Argentina; y Aurelio de la Vega, en Cuba, Invariablemente, estos compo-
sitores aparecian enmarcados por una técnica muy sélida, la cual mar-
caba un enorme paso de avance con respecto a la generacion anterior. Lo
mds significativo eran dos aspectos de la creacién de estos compositores:
a) una preocupacién extrema por escapar de las primitivas érbitas nacio-
nalistas, que se manifestaba tanto en el material temético-armdnico-ins-
trumental como en las formas, y b) una invariable comunidad de expre-
sién, sin perder lo personal, pues toda esta miisica, con excepcién de la
de Tosar, nos Hegaba vestida con los ropajes dodecafénico-seriales. En
los casos de Ginastera, de De la Vega o de Davidovsky, el contenido
estético era de avanzada: los procedimientos seriales, hoy ya lenguaje
universal, o las construcciones electrénicas apareciendo como medio natu-
ral de expresién. De inmediato vemos a Ginastera, a De la Vega y a
Becerra representados en diversos Festivales de la Sociedad Internacio-
nal de Musica Contempordnea, sus musicas tocadas en muchas ciudades
europeas y norteamericanas, y sus nombres barajados con creciente inte-
rés por los musicos de vanguardia.

De entre todos estos nombres, y de entre algunos que escapan a los
limites de este breve trabajo, pertenecientes a la més nueva generacion
de musicos jévenes (entre los que hay que citar al argentino Mauricio
Kagel, cuyo Anagrama logré abrir nuevas puertas sonoro-gstéticas en
Europa), el de Alberto Ginastera se destaca preeminentemente. La
musica de este compositor, analizada certeramente por Gilbert Chase
en el Vol, xui, N? 4, octubre de 1957, del Musical Quarterly, es ya de
sumo conocida en todos los 4mbitos del mundo, aunque lo que hay que
subrayar es el hecho de que Ginastera, que comenzd siendo un compo-
sitor nacionalista, evolucioné en los ultimos ocho afios de modo notable,
d4ndonos obras maestras universales como su Segundo Cuarteto de Cuer-
das, su Concierto para Piano y Orquesta o su impresionante Cantata
para América Mdgica —una obra que resume las conquistas seriales y
que comunica este lenguaje con una espontaneidad asombrosa.

Nadie parece dudar, hoy por hoy, que en los Estados Unidos los
nombres que aparecen como los mds importantes creadores del siglo xx
(salvo el caso temprano e insélito de Ives) son los de antinacionalistas
del calibre de Sessions, Imbrie, Riegger, Carter, Kirchner, Babbitt, etc.,

*Tanto el Segundo Cuarteto de Ginas- gica, han sido grabados comercialmente
tera, como la Cantats para Américe Md-  por Columbia Records.

* H4 =



Aurelio de la Vega, un compositor de las Américas J Revista Musical Chilena

mientras otros nombres, que lucfan centrales y conspicuos hace una
década, se retiran a posiciones secundarias, y nuevas perspectivas orde-
nan los valores. Igual parece ocurrir hoy en dia en Latinoamérica, y los
nombres de los compositores latinoamericanos antes mencionados pasan
a primera fila. La musica del Centro y Sur de nuestro Continente ha
legado, pues, a su mayorfa de edad.

Larga fue la solitaria lucha de Juan Carlos Paz. A través de sus
notables escritos, libros y accién concreta, este pionero trazé un esquema
profético de lo que serfa el porvenir de la musica en Latinoamérica si
ésta queria convertirse en motivo de consumo universal. Aquellos con-
ciertos bonaerenses de La Nueva Musica fueron, y son, histéricos. Hace
veinte afios, su voz solitaria parecia clamar en el desierto. Hoy Paz pue-
de sentirse tranquilo y satisfecho: aun los que lo combatieron cruelmente
hace una decena escasa de afios han comprendido el sentido del men-
saje, ¥, cada cual con su equipo técnico y su idiosincrasia, se han lanzado
a la creacién de obras notables, que ponen por fin a Latinoamérica
en el panorama mundial musical-creativo.

En el caso de naciones con un desarrollo cultural-histérico superior,
como es el caso de Chile o de Argentina, los compositores antes mencio-
nados, pertenecientes a estos paises, lograron realizar su evolucién esté-
tica y conquistar el material técnico dentro de sus propias fronteras. En
otros, como ocurre con Aurelio de la Vega, el compositor se verd forzado
a abandonar su tierra natal por motivos estéticos (Roque Cordero, por
ejemplo, fue discipulo de Kienek en Minneapolis). Pero de un modo
u otro, todos estos compositores han asimilado las wltimas tendencias
universales, y, en algunos casos (Kagel, Davidovsky, De la Vega), han
creado obras de vanguardia que utilizan procedimientos aleatorios o
elementos electrénicos.

En una carta memorable de hace varios afios, Roger Sessions, enton-
ces aun bajo el fuego inmisericorde de los nacionalistas a ultranza, res-
pondia a Copland “que Beethoven, o Goethe, o Bach, no habian reci-
bido de Alemania sus estilos, sino que ellos habjan dado a Alemania
una parte de su fisonomia”. Estos compositores de Latinoamérica ya
mencionados han comenzado a dar al Hemisferio Central y Sur de nues-
tro continente parte de su nueva fisonomia. Las implicaciones atn no
son claras, pero serdn recogidas, ampliadas y usadas con gran provecho
por futuras generaciones. Y ellos forman, con Carter, o Babbitt, o Shifrin,

® 65



Revista Musical Chilena / ’ John Ramsen Schortt

o Tremblay, o Riegger, o Sessions, la gran generacién musical actual de
las Américas.

Conoci por vez primera la musica de Aurelio de la Vega (nacido
en La Habana, Cuba, el 28 de noviembre de 1925) en New York, en
1959. Su nombre habia sonado en mis oidos por entonces, y en el Conser-
vatorio Oberlin, en Ohio, se habian discutido sus obras. Yo tomé parte
en una lectura privada de su impresionante Cuarteto para Cuerdas en
Cinco Movimientos (1957), el cual —junto con el Segundo de Ginastera,
el Sexto de Becerra, el de Roque Cordero, el Sexteto de Kagel o el
Dedalus de Paz— constituye, a mi entender, la aportacién mds impor-
tante, dentro del género de musica de cdmarz, a la musica de América
Latina. Este Cuarteto!, que ha recibido a estas alturas 72 audiciones
putiblicas desde su estreno en el Primer Festival Interamericano de Musi-
ca de 1958 (Washington, D. C.), me informé de pronto que estaba en
presencia de un creador importante. En 1960 conocf a De la Vega en
California, y fui luego su discfpulo por dos afios. Su contacto constituyo
uno de los pasos fundamentales de mi carrera, y fue piedra de toque
en mi comprensién intima de la musica de hoy (entendida en el sentido
avanzado, no biogrifico del término). Cuando Stockhausen visitdé Ober-
lin, siendo yo alumno de ese Conservatorio, yo era un joven lleno de
entusiasmo, pero aun incapaz de desentrafiar los misterios de la Zeit-
masse. En Los Angeles me encontré con los conciertos del Monday
Evenings, con la musica de Webern, con Leonard Stein (cuyo estrenc
local de la atin no publicada en su totalidad Tercera Sonata de Boulez,
para piano, constituyé un acontecimiento local de gran envergadura),
con las actividades de Robert Craft, con el laboratorio electrénico del
San Fernando Valley State College, con los altimos estrenos de las obras
seriales de Strawinsky, y con De la Vega. Mi interés por la miisica de
América Latina databa de afios anteriores. Ahora pude conocer mucho
mias de ésta, principalmente a través de las audiciones de esta misica
que De la Vega ha organizado en Los Angeles, mediante el contacto
directo con su coleccién de partituras de musica de Latinoamérica, y
oyendo las innumerables cintas magnetofénicas que el compositor cuba-

Dicha obra recibié un Premio de Pu- impresién de la obra, confiada a la Uni-
blicacién, en diciembre de 1957, del Ly- versal Edition, de Viena, quedd interrum-
ceum de La Habana, de manos de un Ju- pida a causa de los acontecimientos poli-
rado presidido por Igor Markevitch. La - ticos que tuvieron lugar en Cuba.

* 66 »



Aurelio de 1a Vega, un compositor de las Américas / Revista Musical Chilena

no guardaba en sus archivos, El pasado de la musica latinoamericana
me fue descubierto, y estudié y conocl a fondo, también, Ia miisica de
Holzmann, Sas, Koellreutter, Eitler, Orrego Salas, Letelier, Gramatges,
Revueltas, Caturla, Campos-Parsi, Pineda Duque, etc., hasta llegar a los
compositores latinoamericanos antes mencionados.

Estos afios me abrieron nuevos horizontes. Me interesé vivamente
en la musica de Aurelio de la Vega, conoci a fondo al hombre que la
produce, amé sus ensefianzas, y aprend! a interpretar la musica de avan-
zada de hoy. Recordaré siempre con nostalgia aquellas clases donde un
grupo de cinco o seis jévenes compositores e instrumentistas nos aden-
traibamos en los secretos de nuestro mundo musical de hoy. Cuando la
hija de Anton Webern, quien estaba de paso por los Estados Unidos,
visit6 un dia nuestra clase, invitada por De la Vega, aprendimos también
a llorar interiormente, de pura emocién histérica,

Pero la notable labor pedagdgica de Aurelio de la Vega no es el fin
de este trabajo. Sus discipulos actuales y futuros se encargarsn con sus
creaciones propias de dar fe de su gufa y de su instruccién. Es necesario
analizar la importante contribucién de este compositor a la musica de las
Américas para comprender mejor su estatura creativa.

No es posible aqui tampoco hacer notar ia necesidad de conocer
los escritos de De la Vega (que se extienden por un periodo de casi
dieciocho afios, desde sus ensayos criticos tempranos, analizando en
Cuba la obra de Arnold Schonberg, en medio totalmente cerrado al
sentido histérico de esta figura, hasta su reciente y significativo articulo
The Training of a Composer To-Day?, leido en la Conferencia Interna-
cional de Compositores, celebrada en Stratford, Canad4, en el verano de
1960) , incluyendo su correspondencia epistolar, de belleza literaria nota-
ble, para comprender totalmente la figura humana del creador. Andrés
Pardo Tovar, en un excelente trabajo sobre la personalidad musico-
humanistica de De la Vega, publicado en el Vol. xvi, N? 178, del Bole-
tin de Programas de la Radiotelevisora Nacional de Colombia (mayo de
1959), ha cubierto este aspecto del compositor con firme y penetrante
visién. Asimismo, Alice Ramsay publicé un interesante trabajo, en inglés,
sobre este aspecto de De la Vega hace ya cerca de un afio. Yo deberé
concentrarme en la parte puramente musical-analitica de sus obras.

*Este articulo forma parte de la colec- el titulo The Modern Composer and His
cién de ensayos publicados por la Univer- World, que aparecié en 1962,
sidad de Toronto en forma de libro, bajo
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Los afios iniciales de De la Vega en La Habana, como compositor,
son significativos, pues podemos ver el comienzo orginico de una per-
sonalidad creativa que tuvo inicios muy ajenos a lo que era el ambiente
estético imperante en su ciudad natal. Cuba es uno de los pafses latino-
americanos que ain hoy mantiene una postura musical nacionalista
cerrada, De la Vega buscd, como era de esperarse, una instruccién que
se acercase a sus intereses propios. Asi lo vemos estudiar varios afios
con Frederick Kramer, un musico vienés radicado en La Habana durante
los afios de la Segunda Guerra Mundial. Su periodo de aprendizaje va
desde 1942 a 1949. De estos afios tempranos De la Vega sélo conservara
en su catdlogo de obras los Dos Movimientos para Cuarteto de Cuerdas
(1945) ; el Trio (1949), para Violin, Cello y Piano; el ciclo de cancio-
nes La Fuente Infinita (1944), y varias obras de piano (instrumento
para el que no escribird mds, en forma solista, tras la Toccata de 1957,
dedicada a Jorge Bolet). Todas estas obras marcarin ya muchos de los
puntos salientes de su estilo: concepcién antinacionalista, ejemplo cerra-
do de las formas, un lirismo siempre presente, una cualidad dramdtica
que se traduce en ricas armonias, un vigor ritmico notable, un cromatis-
mo constanté, y un sentido autocritico que Io lleva a destruir numerosas
obras, a revisar otras un sinnumero de veces (al modo de Berg o de
Manuel de Falla), y a dar un lustre muy acabado aun a estas obras
primeras.

Aunque apasionado por la obra de Schonberg y de Berg, estos com-
positores no se infiltran por aquel entonces en su estilo. La evolucién
del compositor es muy sélida y légica, sin saltos acrobiticos. Si analiza-
mos las canciones de La Fuente Infinita (1944), veremos que un cierto
tinte postimpresionista se hace presente en las mismas. Unido a esto, una
preocupacién por lo emotivo, una armonia altamente cromitica, por
momentos atonal, subraya los textos:
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El Tercero de los Tres Preludios para Piano (1944) es, asimismo,
significativo, por cuanto presenta los primeros indicios de conglomera-
dos realmente atonales y el empleo de células breves, de las cuales emer-
gera todo un movimiento (como ocurre en el Cuarteto en Cinco Movi-
mientos, de 1957, o en el Trio para maderas, de 1960):

La obra pianistica del compeositor, salvo el Epigrama de 1953 (la
tnica obra, junto con el Rondé en Mi bemol, de 1947, y la Leyenda
del Ariel Criollo (1953), para cello y piano, que presenta formaciones
ritmico-mel6dicas derivadas del material folklérico cubano}, constituye
la produccién menos interpretada de De la Vega, aunque muestra clara-
mente su gran preocupacién por una escritura instrumental bien logra-
da. Esta conciencia de lo instrumental lo llevari a refinamientos de
escritura muy extremos, y, a partir de las obras de alrededor de 1950,
llegard al terreno notable de una misica compuestas con gran cuidado,
despojada de los excesos de juventud, que nunca perderi, no obstante,
su espontaneidad.

Estos son los afios de la gran tradicién nacionalista o neoclésica (en
el caso de los compositores de Latinoamérica que trataban de ser un poco
mds universalistas) en Cuba y en otros pafses latinoamericanos. Ambas
tendencias estéticas, sobre todo la segunda, son totalmente ajenas al
desarrollo creativo de De la Vega.

Sin lugar a dudas, la obra fundamental de estos afios primeros es
los Dos Movimientos para Cuarteto de Cuerdas (1945). Desde entonces,
el compositor sentird una especial predileccién por los instrumentos de
cuerda, que serin manejados por él con gran destreza técnica. A través
de toda su produccién, las cuerdas van a ser el medio natural de expre-
sién para el compositor, solas o unidas a las maderas o a la percusién,
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Obligado por el sentido lineal inherente a la escritura para cuarteto
de cuerdas, De la Vega concentra aqui sus cualidades contrapuntisticas,
que constituirdn otra de sus principales caracterfsticas a partir de 1955.

Moderato 1 .69
" Al 1 '
" ] :: =:
Sempre p - — . E!.' ¥ —%
e { . [ovm|
Tin. —w ¥ o
sempre p 1¢~____1*
- _ _ N 1. ..l...:.._.......l..: vy -.‘...:.,,.
I | ¥ —F
¢mil:,.\ - ~ 4 sine| one Y .
*) ha,'Ls . A —
tetl s SEsrs == ey P it
L = 5' 2

La obra estd repleta de formulaciones ritmicas riquisimas que nacen
de una célula orgdnica fundamental. Como en el caso de otras obras
suyas (algunas, como la mencionada Leyenda del Ariel Criollo, cercanas
a lo nativo; otras, como el Ostinato de la Sinfonia en Cuatro Partes
(1960) , sugeriendo en el fondo ritmico su procedencia americana) surge
aqui, muy tamizado y utilizado como parte de Ia urdimbre estética im-
perante, el elemento hemisférico. Ya lo ha apuntado muy agudamente
Roque Cordero en reciente, breve pero importante articulo, al sefialar
cémo compositores como Tosar, De la Vega, Becerra o Ginastera —y €l
mismo— hacen una musica americana sin proponérselo como programa.

El Primer Movimiento (4Andante) exhibe el lirismo tipico de esta
etapa de la produccién de De la Vega, pero sefiala ya una gran econo-
mia de medios, mientras el Segundo Movimiento (4llegro) se acerca a
Bartok ritmicamente. Bartok seri otra de las influencias presentes en De
la Vega hasta 1957 6 1958, aunque sélo sean usadas las férmulas ritmicas
en un sentido abstracto. Esta unién del mundo sonoro atonal-dodeca-
fénico y el vigor ritmico bartokiano (caso parecido al de Le6n Kirchner,
en Estados Unidos) va a ser posteriormente una de las aportaciones mds
convincentes del compositor durante su segundo periodo.

Lo que podfamos titular el “segundo perfodo” del compositor se
extiende desde el Soliloquio para viola y piano, de 1950, hasta el Diver-
timento para violin, cello, piana y orquesta de cuerdas, de 1956 —que
es la ultima obra de De la Vega escrita en Cuba, antes de que el compo-
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sitor abandonase su patria para radicarse definitivamente en los Estados
Unidos, y que es, asimismo, su tltima obra no dodecafénica,

Desde 1947 a 1949 De la Vega vivié en California, donde estudlé
dos afios con Ernst Toch, tras un breve encuentro con Arnold Schonberg.
Son afios muy significativos en la formacién definitiva del estilo del com-
positor. Ahora su musica entrard en una etapa firmemente atonal (el
compositor usard por ultima vez una tonalidad definida en el Rondé
en Mi bemol, para piano, de 1947), y las formas sinf6nicas m4s ambicio-
sas serdn exploradas varias veces. En 1950, de vuelta a La Habana, De la
Vega compone su Obertura @ una Farsa Seria, dedicada a Toch, que
es la primera obra orquestal de su produccidn. La QObertura es un vasto
fresco sonoro, en forma sonata, que emplea dos motivos principales.
Obra de gran impulso ritmico y fuerte colorido orquestal, nos muestra
a un compositor en pleno dominio de la forma y la orquesta, aunque el
material sonoro resulta un poco indigesto y ampuloso. Un fragmento
de la obra sefiala el estilo melédico-arménico del compositor en este
momento de su produccién:
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Estrenada en La Habana, en 1951, dirigida por Enrique Gonzilez
Mantici, la Obertura a una Farsa Seria fue la primera obra del compo-
sitor escuchada en Europa, y su primera creacién orquestal tocada en
Estados Unidos. Aunque compuesta bajo la impresién de la lectura de la
obra teatral Frenesi, de Charles de Peyret-Chappuis, la Obertura no es
de ningin modo musica programitica, aunque exhibe muy claramente
la inclinacién dramitica del compositor.

La siguiente obra orquestal de De la Vega, y su creacién mas mahle-
riana en tamafio y estética, es la Introduccidn y Episodio, de 1952, tinica
obra del compositor que emplea una orquesta aumentada (maderas a
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tres, 6 cornos, celesta, arpa, piano, etc.). Estrenada por Frieder Weiss-
mann y la Orquesta Filarménica de La Habana, en 1953, y en seguida
ofda en Europa (Bruselas, Orchestre Phitharmonique), esta obra consti-
tuye el wiltimo gran resabio de juventud del compositor. El propio De la
Vega la considera “como una de esas necesidades que todo compositor
joven tiene que experimentar”, y, aunque sigue la estilistica general del
compositor en el momento en que fue escrita, la obra sufre por su
longitud y ampulosidad ultrarromdntica. Abundando en toda clase de
trouvailles orquestales, repleta de fugas dobles, amplios desarrollos, gran-
des masas sonoras, y una invencién melddica atonal muy intensa y des-
bordante, la Introduccion y Episodio ocupa significativamente, en la
obra total de De la Vega, un lugar semejante al Gurre-Lieder en la pro-
duccién de Schénberg.

Comisionada por el cellista Adolfo Odnoposoff, l1a Leyenda del Ariel
Criollo (1958) es una composicién curiosa dentro de la produccién de
De la Vega. Una de sus obras mds tocadas (grabada en discos, y merece-
dora del Premio Virginia Colliers, de 1954), la Leyenda marca uno de
los pocos momentos en que el compositor tomé contacto con un cierto
ambiente ritmico-melddico de cardcter nacionalista, aunque este contacto
1no es nunca formal o arménico, sino ritmico-melddico.

De un lirismo extasiado a veces, fresco otras {como se hace visible
en el segundo motivo melddico, de caricter campesino), es la tnica
obra de De la Vega donde la construccién cerrada formal se distiende
notablemente y adquiere por momentos un cardcter narrativo libre. Du-
rante su desarrollo, la obra exhibe una escritura pianistica muy refinada
y una parte de cello sumamente rica en posibilidades sonoras.
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Como ejemplo de cémo De la Vega manipuld en esta época su con-
tacto con lo cubano, véase este fragmento del Epigrama, de 1953:

Nunca mds volverd a presentarse en su muisica esta cita tan cercana.

La muy importante Elegia (1954), para orquesta de cuerdas —estre-
nada en Londres por Alberto Bolet con la Royal Philharmonic Orches-
tra—, va a ser, junto con el Cuarteto en Cinco Movimientos (1957), la
obra mds difundida del compositor, habiendo sido escuchada en muchas
capitales y ciudades europeas, y en mis de diez ocasiones en Estados
Unidos, sin contar algunas audiciones sudamericanas y dos en el Lejano
Oriente.

La Elegia, junto con el Diveriimento (de 1956), son las tltimas
obras no organizadas serialmente del compositor. De las dos, 1a Elegia
exhibe las mejores caracteristicas: una intensidad emotiva evidente, una
proliferacién de elementos contrapuntisticos y melédicos muy expresivos,
una obsesién constante con la sonoridad de la orquesta de cuerdas (a
veces dividida hasta en dieciséis partes reales), y una cerrada armazén
temdtica. '

Un fragmento de esta obra da una idea de las caracteristicas apun-
tadas:

;lnoamh.l.u S TIIE T 7T PO Peron
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Estos son los afios en que De la Vega, por entonces Decano de la
Escuela de Muisica de la Universictad de Oriente, en Santiago de Cuba,
viaja varias veces a los Estados Ur’dos en giras de conferencias, y asiste,
en febrero de 1959, al estreno en New York de la Elegia (Carnegie Hall,
febrero 24, John Barnett dirigiendo la orquesta de la National Orchestral
Association) , lo cual provoca criticas favorables, como indica el siguien-
te comentario de Harold C. Schénberg en el New York Times, de fe-
brero 25 de 1959: ‘

“ ..De la Vega es un importante compositor cubano que estudi6
en su pafs natal y en los Estados Unidos. Aunque hoy en dia es un
compositor dodecafénico de vanguardia, la Elegia, de 1954, es una
obra atonal muy intensa y romdntica, atin no escrita dentro de esta
técnica. .. El compositor no pierde su tiempo en divagaciones esté-
riles: en nueve minutos de musica dice todo lo que quiere expresar,
y lo dice con gran maestria, sin rellenos inutiles y sin rapsodismos.
En su textura cromdtica, De la Vega nos ha dado una obra sensible,
lirica y muy fluida. Su manejo de la orquesta de cuerdas es exce-
lente”. :

En enero de 1958, el Divertimento es estrenado en Redlands, Cali-
fornia. Ya hacia ocho meses que De la Vega se habfa radicado en los
Estados Unidos. Fste estreno fue saludado con comentarios como el que

sigue:

“_,.Un técnico brillante, De la Vega es uno de los compositores mds
importantes de Latinoamérica hoy en dfa. Su obra, a menudo com-
- plicada, le ha traido reconocimiento en este pafs. Aunque el Diverti-
mento es una de sus obras orquestales menores, abunda en pasajes
técnicos de gran envergadura, donde los tres solistas realizan una
trama contrapuntistica por momentos intensisima, en otros muy
dramitica”.

(Redlands Daily Facts - enero 31, 1958)
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Un profundo y definitivo cambio de estilo, perfectamente légico
como el de Berg, Webern, Sessions o Ginastera, se iba a2 operar en el
compositor a partir de mediados de 1957.

Compuesto, como el Erwartung de Schonberg, en un rapto de gran
intensidad creativa, el Cuarteto de Cuerdas en Cinco Movimientos (fe-
chado en Los Angeles en noviembre de 1957), marca la adopcién defini-
tiva por De la Vega del sistema serial-dodecafénico. Durante afios, el
compositor se habfa sentido muy cercano a este modo de expresion, pero
habia querido primero explotar hasta el mdximo, para su propia satis-
faccion, las posibilidades de un estilo atonal libre. Conociendo todos los
secretos de este procedimiento técnico, De la Vega crea una obra maciza,
de integracién impresionante, basada en una sola serie fundamental, de
Ia cual brotan todos los numerosos temas del Cuarteto, y en una célula
de cuatro notas:
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El movimiento inicial (Introduccién - Allegro) presenta el material
serial, ritmico y temitico de los tres movimientos centrales (Adagio,
Scherzo, Rondo), y el ultimo movimiento (Finale-Allegro) recapitula
todo este material en forma muy concentrada. Una célula ritmica insis-
tente, que aparece desde el inicio de la obra, cerrara la estructura cfelica
de todo el Cuarteto:
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El Adagio exhibe algunos de los momentos mas hondos y hermosos
de la obra. De una intensidad bergiana, este movimiento ofrece, como
transformadas, canalizadas, depuradas y cinceladas, las caracteristicas que
siempre han estado presentes en el estilo del compositor, aun en sus
obras tempranas:

Si se comparan péginas de este Cuarteto, y secciones de los tempra-
nos Dos Movimientos para Cuarteto de Cuerdas, de doce afios antes, se
verin numerosos puntos de contacto en el tratamiento de Ias cuerdas,
aunque ahora la mano de obra sea mucho mds firme, el material mas
trabajado y la construccién mds cerrada y orgédnica.

El Scherzo (Presto) constituye uno de los movimientos més espectacu-
lares, en su género, dentro de la literatura del siglo xx. De gran virtuo-
sismo, el movimiento presenta construcciones ritmicas y contrapuntfsti-
cas notables. Day Thorpe, en The Evening Star, comenté a raiz del
estreno de la obra en Washington, en abril de 1958, a cargo del Cuarteto
Claremont, lo siguiente:
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“...El Cuarteto de Aurelio de la Vega es una sélida, astringente y
excitante obra, extremadamente clara en su escritura, ¥ que contie-
ne un Scherzo que luce como uno de los momentos m4s nuevos Yy
poderosos de toda la musica contemporinea”,

El Rondo (Allegretto) es el mis extenso de los movimientos, ¥ pre-
senta numerosos episodios. El tema del Rondo va acompafiado desde el
principio por un contrasujeto melédico que sera desarrollado subsi-
guientemente.

El Finale (Allegro), repleto de dobles glissandi, gran poder ritmico
Y una explotacién total de las posibilidades del cuarteto de cuerdas,
concluye esta impresionante obra, en torno a la cual se han hecho siem-
pre interesantes criticas.

Veamos lo que dijo Allen Hughes en The New York Herald Tribu-
ne cuando el estreno del Cuarteto:

“.,.Una estructura maciza, de contrapunto altamente disonante, el
Cuarteto explora, golpea y pone en tensién al auditor, pero también
canta, con un profundo y conmovedor, aunque sombrio, lirismo",

El Cuarteto merecié que George Tremblay, uno de los primeros dis-
cipulos de Schénberg en Estados Unidos, dijera en junio de 1962 que
“la literatura dodecafénica, en materia de cuarteto de cuerdas, es ya
numerosa, pero son pocas las obras maestras. Yo contaba, hasta ahora,
entre éstas, los Cuartetos 3 Y 4 de Schénberg, la Suite Lirica de Berg, el
Cuarteto Op. 28 de Webern, los ntimeros 2 y 3 de Sessions, el Segundo
de Carter, y el Tercero de Riegger. Ahora tengo que afiadir el de De
la Vega”.

La siguiente obra del compositor es una Cantata para Dos Sopranos,
Contralto y Veintitn Instrumentos. Escrita en el verano de 1958 en
Redlands, California, sobre poemas del poeta cubano Roberto Fernindez
Retamar, la Cantata es de caricter mas Hrico que el Cuarteto. Los mis-
mos procedimientos contrapuntisticos que aparecieron en el Cuarteto
son ahora aplicados a las voces humanas, La obra consta de tres movi-
mientos: una Introduccion (Allegro) puramente instrumental, y dos mo-
vimientos vocales. El primero de éstos (Contrapunctus Primus) desarro-
la el poema 4 un cuadro, una flor, y el segundo (Contrapuncius
Secundus), estd basado en el poema Alguna vez el dia, y usa temas de la
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Introduccion como parte de la urdimbre que acompaiia las voces. Siel
Segundo Movimiento empleaba las voces solistas en forma de diversos
planos sonoros yuxtapuestos contrapuntisticamente, el Tercero usa las
series en forma tal, en la parte vocal, que éstas producen a veces resul-
tados arménicos tonales. Aqui vemos a un De la Vega ajeno a Schonberg
(cuya estilistica, bueno es aclararlo, nunca constituy6 una influencia en
el compositor) y cercano a Dallapiccola o a Berg. Estos compositores,
junto con Boulez, mas tarde, serdn sus influencias de estilo mas directas.
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Estos mismos procedimientos verticales aparecerdn luego explotados
més extensamente en el Trio para Flauta, Oboe y Clarinete, de 1960.

En enero de 1959, De la Vega regresa, por cinco meses, a Cuba. Dicta
cursos en la Universidad de Oriente, y compone dos de los movimientos
de su préxima obra: el macizo Quinteto para Instrumentos de Viento.

Esta obra consta de tres tiempos, el segundo de los cuales es, sin
duda, el mis interesante. En esta obra, De la Vega explora las posibili-
dades del conjunto de viento, aunque el medio no le permitird darnos
Ia increfble variedad de matices, combinaciones y colores que aparecen
en el Cuarteto. De nuevo la obra estd basada en una serie unica. En el
Segundo Movimiento (Adagio) una textura como la siguiente:
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serd seguida por otra como ésta, que aparece en el Tercer Tiempo (¥i-
vace; Tema con Variaciones) :
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El Quinteto fue estrenado en Los Angeles en enero de 1961.

El afio de 1960 verd la creacién de dos obras bien diferentes: un
pequeiio Trio para Flauta, Oboe y Clarinete, comisionado por la Asocia-
cién de Estudiantes del San Fernando Valley State College, y dedicado
a Ernst Krenek, buen amigo del compositor, y la importante Sinfonia en
Cuatro Partes, comisionada por Inocente Palacios y estrenada por la Or-
questa Sinfénica Nacional de Washington —que fue una de las obras
més impresionantes de las ofdas durante el Segundo Festival Interameri-
cano de Musica (abril de 1961).

El Trio de maderas es una obra menor en la cual el compositor, a
plena conciencia, va a tratar el material melédico-ritmico muy simple-
mente, como preludio a la gran explosién de la Sinfonia, que es 1a obra
orquestal mds importante de De la Vega hasta el presente. E! Trio estd
escrito en un solo movimiento, durante el cual se realizan una serie de
variaciones.

La Sinfonia en Cuatro Partes (Obertura, Himno, Ostinalo y Toc-
cate) dura veintiin minutos. En este espacio de tiempo relativamente
corto, De la Vega produce cuatro compactos movimientos de una vitali-
dad ritmica extraordinaria, de una imaginacién orquestal mégica, y de
una concepcién expansiva de alto vuelo,

Cada movimiento usa una serie distinta. En el Segundo Tiempo
(Himno) , pasajes como los siguientes dan idea del CONCEPLO S0Noro que
guia al compositor:
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El Ostinato presenta un fondo que se repite de continuo, contra el
cual diversos instrumentos realizan figuraciones. Véase este fragmento
del comienzo.

La Toccata contiene importantes pasajes para la percusién, y se
cierra con una magnifica coda, que crece hasta finalizar en un gran
alarde de fuerza instrumental.

Dos comentarios criticos significativos acompaiiaron el estreno de la
obra:

«...Antes del intermedio, se escuché una extraordinaria e impresio-
nante Sinfonfa de Aurelio de la Vega. .. La Sinfonia es la mds acaba-
da obra orquestal de este género ofda durante el Festival. Es avan-
zada en su lenguaje, aunque de no dificil comunicatividad... Las
sonoridades orquestales son empleadas con gran maestria... Los
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cuatro movimientos poseen un perfil masivo... El Ostinato es un
movimiento virtuosista que sirve de vehiculo a cualquiera buena
orquesta para expresar sus mejores calidades...”.

{(Paul Hume — The Washington Post; Mayo 19 de 1961)

“...La Sinfonfa de Aurelio de la Vega fue una de las obras mis
fuertes de las ofdas durante estas semanas. Brillante, incisiva en sus
ritmos, concisa y bellamente balanceada en su construccidn, Y mag-
nificamente ricz en su inventiva. El compositor cubano es un mag-
nifico técnico y una penetrante inteligencia creativa. ..”,

(Irving Lowens — The Evening Star; Mayo 1° de 1961)

Durante 1961, De la Vega viajé a New York para asistir a algunos
estrenos locales de sus obras, dicté conferencias en diversos lugares de los
Estados Unidos, y dirigié algunos conciertos, entre otros la versién escé-
nica completa de La Historia del Soldado. En su imaginacién bullfan
mil ideas.

En la primavera de 1962, la Fundacién Coolidge, de la Biblioteca
del Congreso, en Washington, le comisioné la composicién de una obra
Ppara piano y cuarteto de cuerdas. Asi nacieron las Estructuras, termina-
das en Northridge en agosto de 1962, obra que seria programada para
ser estrenada en Washington en 1968.

Compuestas de cinco movimientos (tres de ellos fijos, y dos —el
Segundo y Cuarto Movimientos, subtitulados Mobiles N.os 1 y 2— de
caricter aleatorio), las Estructuras son, sin lugar a dudas, la obra mi4s
importante del compositor hasta hoy. Basada en una sola serie (que
permuta varias veces sus elementos componentes, Y que aparece aun
en los dos movimientos semimprovisatorios), las Estructuras logran rea.
lizar el milagro de una combinacién muy efectiva del piano y de las
cuerdas. Abundando en increibles sonoridades y colores, perfectamente
controlada en todas sus manipulaciones seriales, esta obra es la primera
creacién de De la Vega que utiliza un control total de los elementos
dinimicos, de timbre y de ritmo, asi como combinaciones aleatorias.
Pero aun en estas secciones “abiertas” o semimprovisadas, si bien los
elementos ritmicos y las combinaciones resultantes de los diversos instru-
mentos varian, la atmésfera sonora de cada segmento estd perfectamente
planeada y controlada, de modo que no importa cudles sean los resul-
tados verticales, los segmentos sonardn de un modo predeterminado:
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En el Tercer Movimiento (4dagio), aparecen combinaciones ritmi-
cas sutilisimas, y de gran complejidad, como las siguientes:
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Esta obra, con el Cuarteto en Cinco Movimientos, de 1957, y la
Sinfonia en Cuatro Partes, de 1960, marca un punto clave en la produc-
cién de De la Vega. Paralelamente a la Cantata para la América Mdgica,
de Ginastera (la cual, simbdlicamente, fue estrenada en Washington en
el mismo concierto en que Howard Mitchell estrené Ia Sinfonfa en Cua-
tro Partes), estas Estructuras marcan un momento muy significativo en
la produccién latinoamericana de hoy. Son obras ambas de gran poder
creativo, muy sugestivas en lo que sefialan para las Américas, realizadas
con un sentido de gran comunicatividad, empleando los lenguajes mas
avanzados con gran naturalidad, contribuyendo, en el terreno serial, Ia
misma calidad serena y normal que han dado al dodecafonismo anterior
a la Segunda Guerra Mundial, compositores como Riegger o Dalla-
piccola.

En total, 12 obra de Aurelio de la Vega representa una contribucién
masiva a la musica de Latinoamérica. La 1dgica mis rigurosa informa
toda su trayectoria creativa. Esta es musica cefida, muy expresiva, pero
de altos valores intelectuales. Nada es superfluo, ni rapsédico, ni ocasio-
nal. Cada nueva creacién producida es una nueva experiencia unica,
pues De la Vega nunca ha compuesto obras “en serie”, u obras en que
se recopien procedimientos anteriores. Yo dirfa que su musica representa
en Latinoamérica lo que la de Sessions o Carter representa dentro de la
musica de los Estados Unidos. Examinada cuidadosamente se verin
siempre, ademds de las caracteristicas estilisticas, dos signos fundamenta-
les: a) que cada obra representa una totalidad en su concepcion, y b)
que cada movimiento, a pesar de formar parte de un todo mayor, estd
rigurosamente cincelado, y es producto de un esfuerzo creativo concen-
trado. No se encontrara nunca en esta musica de De la Vega, pese a su
expresividad y a su lirismo, ninguna de las cualidades ficiles que durante
tantos afios caracterizaron la musica latinoamericana. Se trata de una
armada trabazén, expresada, a partir de 1957 m4s o menos, con alta con-
centracién contrapuntistica, fecunda en invencién y en procedimientos
combinatorios. Misica para el tiempo de siempre, y no para el momento
effmero de su dia; musica para repetirse, sin visos de palidecer;” fuerte,
recia y de extrema tensién ritmico-armoénica. Musica hecha por un hom-
bre de América, con caracterfsticas muy propias, que seguramente dejara
huellas significativas, y marca pautas reveladoras.

En abril y mayo de 1962, De la Vega usé por vez primera el equipo
del laboratorio electrénico del San Fernando Valley State College, pri-
mero en su género en todo el Oeste de los Estados Unidos, produciendo
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dos Estudios. Actualmente trabaja en otra obra electrénica pura para
una pelicula abstracta de caricter experimental,

Con estas incursiones realizadas en el campo electrénico. De la Vega
prosigue su linea creativa. Hasta dénde llegard en el futuro su contri-
bucién a la musica de Latinoamérica es motivo de expectacién. Creemos
que ese futuro nos traerd obras tan fundamentales como las conocidas
hasta hoy.

Los Angeles, California

(Traduccién de Marfa Teresa Yero)
Los ejemplos musicales que ilustran Peer International, Edwin Fleisher Col-

este trabaje han sido publicados con per- lection y Broadcast Music Incorporated.
miso de: Ediciones Cubanas de Musica,

CATALOGO CRONOLOGICO CLASIFICADO DE LAS OBRAS DE
AURELIO DE LA VEGA .

Afio de Titulo Duméidn Editores Observaciones
composicidn aproximada
en minutos

BALLETS:
1955 Débora y Traulio 30 MS Encargado por Alicia
Alonso para el “Ballet de
Cuba”,
OBRAS PARA ORQUESTA:
1950 Obertura a una Farsa Seria 16 MS Primera audicién: Orq.

(EFC) del Inst. Nacional de M-

{(BMI) sica; E. G. Mantici, dir.;
La Habana, 28 de abril de
1951,

1952 Introduccion y Episodio o MS Primera audicién: Orq.
Filarménica de La Haba-
na; Frieder Weissmann,
dir.; 22 de marzo de 1953,

1954 Elegla, para orquesia de 9 ECM Primera audicién: Real
cuerdas (EFG) Orq. Filarménica; Alberto
(BMI) Bolet, dir; Londres, 16

de noviembre de 1954
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Afio de Titulo Duracidn Editores Observaciones

composicién aproximada
en minutos

1960 Sinfonia en Cuatro Partes 21 MS Comisionada por Inocente

Obertura (EFC) Palacios. Primera audi-

Himno (BMI) cién: Segundo Festival In-

Ostinato teramericano de Musica;

Toccata Orq. Sinfénica Nacional

de Washington; Howard

Mitchell, dir.; 30 de abril

de 1961.
OBRAS PARA SOLISTAS Y ORQUESTA:

1956 Divertimento para violin, 8 MS Primera audicién: Orq.
cello, piano y orquesta de (EFC) de la Univ. de Redlands;
cuerdas (BMIy Edward C. Tritt, dir.;

John Golz (violin), Fran-
ces Crane (ccllo), John
Robertson (piano). Red-
lands, Calif,, 29 de enero
de 1958,

1958 Cantata para Dos Sopranos, 14 Ms
Contralto y Veintitin Ins- (BMI)

1945

trumentos (textos de Ro-

berto Ferndndez Retamar)
Introduccién
Contrapunctus Primus
Contrapunctus Secundus

MUSICA DE CAMARA:

Dos Movimientos para 8 ECM
Cuarteto de Cuerdas (BMI)
Andante
Allegro
La Muerte de Pan, 8 ECM
para violin y piano (BMI)

Primera audicién: Cuarte-
to Gilels; San Antonio,
Texas, 8 de noviembre de
1952.

Primera audicién: Muriel
Hatch (violin), Lorene
Forsyth (piano). Univer-
sidad de Redlands, Calif.;
26 de febrero de 1948.
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Afiode Titulo : Duracidn Editores Observaciones
composicidn aproximada
en minutos
1949 Trio para violin, cello y 17 MS Primera audicidn: Socie-

piano (BMI)
Allegro
Andante
Allegretto
1950 Soliloquio, 7 ECM
para viola y piano (BMI)
1953 Leyenda del Ariel Criollo, 6 PAU
para ceilo y piano {Peer)
BMI)
1957 Cuarteto de Cuerdas 16 ECM
en Cinco Movimientos (BMI)
Introduccién: Allegro
Adagio

Scherzo: Presto
Rondo: Allegretto
Finale: Allegro

1959 Quinteto 17 MS
para Instrumentos de {(BMI)
Viento
Lento-Allegro
Adagio
Vivace {Tema con
Variaciones)

dad Inter. de Musica Con-
temporinea (Seccion Cu-
bana) . Alexander Prilut-
chi (violin), Adolfo Od-
noposoff (cello), Rafael
Morales (piano). La Ha-
bana, 27 de abril de 1952.

Primera audicién: Alberto
Fajardo (viola), Esther
Ferrer (piano) . La Haba-
na, 24 de abril de 1952.

Premio Virginia Colliers,
1954. Comisionada por
Adolfo Odnoposoff. Pri-
mera audicién: Adolfo
Odnoposoff (cello), Berta
Huberman (piano). La
Habana, 25 de marzo de
1954, Grabacién PANART
(oECCA) 4001 (10" L.P).

Primera audicién: Primer
Festival Inter-Americano
de Miisica, Washington,
p. ¢. Cuarteto Claremont,
20 de abril de 1958.

Primera audicién: Mon-
day Evening Concerts, Los
Angeles, Calif. Quinteto
Westwood, enero 30 de
1961.
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Afio de Titulo _ Duracidn Editores Observaciones
compasicidn aproximada
en minutos

1960 Trio para Flauta, Oboe v 9 ECM Comisionado por la Aso-
Clarinete (en un movimien- (BMI) ciacién de Estudiantes del
to) San Fdo. Valley State Col-

lege. Primera audicién:
Archie Wade (flauta),
Norman Benno ({oboe),
Albert Klingler (clarine-
te) ; Northridge, Calif,, 15
de octubre de 1960.

1962 Estructuras, 19 MS Comisionadas por Ia Fun-
para piano y cuarteto de (BMI)  dacién Coolidge de la Bi-
cuerdas blioteca del Congreso,

Estructura N¢ 1: Allegre Washington, b. c.
Intermezzo N¢ 1 (Mobi-

le Ne 1)

Estructura N? 2: Adagio

Intermezzo N° 2 {Mobi-

le Ne 2)

Estructura NO 3: Presto

OBRAS ELECTRONICAS:

1962 Dos Estudios 10 Compuestos en el labora-
torio electrénico del De-
partamento de Musica del
San Fernando Valley Sta-
te College, Northridge,
California,

OBRAS PARA CANTO Y PIANO:

1944 La Fuente Infinita, 10 MS Obra comisionada por

ciclo para soprano y piano Ana Maria Soublet.
“Se ama mdis de una vez"
“El verdadero amor”
Invocacién

1950 El Encuentro, 9 MS
para contralto y piano (BMI)
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Duracion

Afiode Titulo Editores Observaciones
composicidn aproximada
en minutos
OBRAS PARA PIANO:
1944 Tres Preludios 8 MS Primera audicién: Fritz

N¢ 1: Adagio-Allegro
N9 2: Andante-Allegro
N¢ 3: Andantino

Kramer; La Habana, 12
de octubre de 1946.

1945 Tema con Variaciones 9 MS Primera audicién: Sara
Lequerica; Redlands, Ca-
lifornia, 12 de enero de
1948,

1947 Rondd en Mi bemol 6 ECM Primera audicién: Zenai-
da Manfugds; Univ. de La
Habana, 18 de marzo de
1951.

1953 Epigrama 5 ECM Primera audicién: Robert
Parris; Washington, . ¢,
20 de noviembre de 1953.

1956 Danza Lenta 5 MS

1957 Minuet 5 MS

1957 ‘Toccata 6 ECM

EDITORES:
ECM Ediciones Cubanas de Musica Calle 28 Nuim. 306, Miramar
Marianao, 1.a Habana, Cuba.
PAU Pan American Union Editions Peer International Corporation
1619 Broadway, New York 19, N. Y.
EFC Edwin Fleisher Collection The Free Library of Philadelphia
Logan Square, Philadelphia, Pa.
BMI Broadcast Music Incorporated 589 Fifth Avenue
New York 17, N. Y, U. §. A.
Ms Manuscrito Music Department

San Fernando Valley State College
Northridge, California, U. S. A.
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Orquesta Sinfonica de Chile

Primer Concierto de la xxu Temporada
Oficial

Bajo la direccién del Director Titular
de la Orquesta Sinfénica de Chile, Vic-
tor Tevah, se inicié en el Teatro Astor,
¢l viernes 10 de mayo, la xxun Tempo-
rada Oficial de 1963.

El programa consultaba las siguientes
obras: Haydn: Sinfonia N® 88; Strawins-
ky: Concierto para violin, solista Pedro
D’Andurain; Fernando Garcia: América
Insurrecta, recitante: Hernin Wiirth con
el Coro de la Universidad de Chile, di-
rector Marco Dusi; y Brahms: Sinfonia
Ne 1.

Victor Tevah, después de algunos me-
ses de trabajo frentc a la Orquesta Sin-
fénica de Chile, ha logrado dar a este
conjunto una altisima jerarqufa logran-
do que, una vez mds, se destaque como
una de las grandes orquestas de este
continente. Tevah no sélo demostré en
esta ocasibn su extraordinario talento
de director, sino que una experiencia
reforzada por profundos estudios Y una
categoria artistica intachable.

Con la Sinfonfa en Sol mayor, N® 88
de Haydn, cuyo espiritu Tevah capta en
profundidad, la Orquesta Sinfénica rea-
lizé una versién ajustada al estilo, de
sonoridades diifanas y una afinacién im-
pecable,

Pedro D’Andurain, en el Concierto
para violin de Strawinsky, se destacé por
su extraordinario dominio téenico y su
admirable matizacién y musicalidad. La
Orquesta lo acompafié con eficiencia.

América Insurrecta, de Fernando Gar-
cia, obra que obtuvo el mds alto puntaje
en los conciertos Sinfénicos del Festival
de Misica Chilena de 1962 y el Premio
de la Municipalidad de Santiago y el

Taller del 60, a2 1a mejor composicién
chilena de ese mismo afio, obtuvo una
versién impecable por parte de la
Orquesta, Coro y recitante.

Finalmente, la Primera Sinfonfa de
Brahms, logré un triunfo sin preceden-
tes para todos sus participantes. Tevah
demostré su profundo conocimiento de
Brahms controlando la honda expresitn,
el dramatismo y el cilido lenguaje del
maestro alemin. Fue una versién me-
motable que demuestra ¢l talento y sen-
sibilidad del director y la pericia y en-
tusiasmo con que lo secundé la Orquesta
Sinfénica de Chile,

Segundo Concierto

El programa de la Orquesta S$infénica
de Chile en el segundo programa de Ia
temporada, el 17 de mayo en el Teatro
Astor, incluy6: Milhaud: Suite Proven.
zal; Allende: Concierto para Violoncello
¥ Orquesta, solita: Arnaldo Fuentes y
Brahms: Segunda Sinfonia.

Aunque todo el programa constituyé
un nuevo éxito para la Orquesta Sin-
fénica de Chile y su director Victor Te-
vah por 1a alta calidad musical ¢ in.
terpretativa lograda, el punto culminante
de este concierto fue la reposicién, des-
pués de veinte afios, del Concierto para
Violoncello y Orquesta, de Pedro Hum-
berto Allende, obra fundamental deil
autor y una de las altamente significa-
tivas contribuciones al menguado acerbo
de conciertos para violoncello y orques-
ta de la literatura universal. En 19186,
cuando Claude Debussy, amigo del _com-
positor chileno, ley6 esta partitura,
escribié a su autor: "He leido con el
mayor interés el Concierto para Vio-
loncello y Orquesta de Pedro Humberto
Allende. Es una obra absolutamente dis-
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tinguida. El estilo es por completo no-
table. Hay una personalidad en el rit-
mo que se encuentra raramente en la
musica contempordnea”.

Este Concierto, una de las mids finas
obras de la musica chilena, sumerge al
auditor en un clima poético, casi feérico,
lieno de valores estéticos que no han
envejecido en el transcurso de los afios.
Arnaldo Fuentes interpretdé la parte so-
lista con gran sensibilidad, nobleza y
una técnica impecable. La Orquesta Sin-
fénica, bzjo la direccion de Tevah, im-
presiond. por el equilibrio y riqueza sin-
fonica que supo impartirle al acompa-
fiamiento.

La versién de la Suite Provenzal- de
Milhaud fue deliciosamente brillante, lo-
grindose efectos de luminesidad y color
que hicieron resaltar los distintos- planos
del juego politonal.

Termind €l concierto con la Segunda
Sinfonfa de Brahms, en una vemién que
comprobé la alta calidad musical del
conjunto y de su director.

Tercer Concierto.

El 24 de mayo, en el Teatro Astor, Vic-
tor Tevah, dirigiendo Ia Orquesta Sin-
fénica de Chile, presenté un programa
que inclufa: Maturana: Gamma 1; Bar-
tok: Concierto N¢ 2, para violin y
orquesta, solista Stefan Tertz; Brahms:
Sinfonfa' N¢ 3, en Fa mayor, Op. 90.

Gamma Uno, del compositor chileno
Eduardo Maturana, es una obra que s¢
destaca por el sabio manejo de la fanta-
sfa dramitica, en la que la nota meta-
fisica se desarrolla dentro de una atmds-
fera densa, de una muy bien lograda
factura orquestal. La versién de Victor
Tevah y de sus misicos supo recalcar
¢l clima trgico de esta partitura.-

La notable versién ofrecida por Stefan
Tertz del Concierto para violin de Bar-
tok, coloca a este artista entre los grandes

intérpretes chilenos. Su precisién sonora
¥ la belleza plastica con que supo plas-
mar el lirismo y las asperezas de esta
obra de tan denso contenido le merecie-
ron la entusiasta ovacién del piblico. La
labor de Victor Tevah y la orquesta
también fue de gran elocuencia.

Con la Tercera Sinfonia de Brahms,
Victor Tevah, una vez mds, dio pruebas
de sus excelsas dotes de director. Las ma-
deras tuvieron especial lucimiento en el
Andante y el corno en el Allegretto.

Cuarto Concierto.

El 31 de mayo, en el Teatro Astor, la
Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la di-
reccién de su director titular, Victor Te-
vah, ofrecié €l cuarto concierto de la
temporada con un programa que inclu-
y6: Ravel: Ma Mere L'Oye; Alben Berg:
“Der Wein”, con Hernin Wiirth, tenor;
y Brahms: Cuaria Sinfonia.

La versién de Ma Mere L’Oye, ofredi-
d2 por la Sinfénica de Chile se destacd
por el juego pastoso de los timbres y
la nitidez orquestal.

La primera audicién de Der Wein, de
Berg, conté con el desempefio extraordi-
nariamente musical, emotivo y expresivo
de Hernin Wirth, quien, en todo mo-
mento, supo superar los escollos técnicos
que la obra presentaba al cantante. La
Orquesta Sinfonica de Chile nos acercé
a esta obra, pero no logré adentrarse en
la esencia del lenguaje de Berg, tan den-
samente emotivo.

En la Cuarta Sinfonia de Brahms,
Victor Tevzh supo imprimirle al conjun-
to el mds auténtico estilo, brillo y vir-
tuosismo logrando auténtico dramatismo.

Quinto Concierto.

El programa del 7 de junio de la
Orquesta Sinfénica de Chile, bajo Ia
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direccién de Victor Tevah, incluyé:
Bach: Sinfonia en S8i bemol mayor; Le-
telier: Concierto para guitarras y orques-
ta, primera audicién, solista: Luis Lopez;
Beethoven: Sinfonfa N¢ 7, en La mayor,
op. 92.

La hermosa y delicada Sinfonia en
Si bemol mayor, de Juan Christian Bach,
tuvo en Victor Tevah a un intérprete que
supo en todo momento recrear la armo-
niosa, alegre y dulce atmésfera creada
por el Bach de Londres. En el Andante
los solos de oboe fueron magnificamente
ejecutados por Adalberto Clavero y la
Orquesta respondié con eficiencia a las
indicaciones del director.

La primera audicién del Concierto
para guitarra y orquesta de Alfonso Lete-
lier fue poco feliz debido a los muchos
escollos en Ia interpretacién del solista
y a las dificultades que le engendraron
a la orquesta. Letelier escribié un con-
cierto en que sus bellas ideas se diluyen,
a menudo, en una orquestacién muy
densa de cromatismo contrapuntistico de-
masiado alargado y en el que es dificil
mantener el equilibrio entre Ia guitarra
¥ la orquesta.

Terminé esta primera serie de los con-
ciertos de la temporada, bajo la direc-
cién de Victor Tevah, con una versién
muy poco comin de la Séptima Sinfonfa
de Beethoven. El director demostrd, una
vez mas, su calibre de gran maestro y
la Orquesta respondié a sus indicaciones
con asombroso aliento y una disciplina y
entusiasmo arrebatadores.

Sexto Concierto.

El 16 de junio, bajo la direccién de Juan
Pablo Izquierdo, la Orquesta Sinfénica
de Chile ofreci6 un concierto sobresa-
liente que consultaba las siguientes obras:
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Bach: Suite N? 1 en Do mayor; Webern:
Seis Piezas para Orquesta, Op. 6; Mo-
zart: Concierto N? I8 K. V. 456 para
piano y orquesta; solista: Rudolf Leh-
mann, y Ravel: Bolero.

En este concierto se revelé un gran
talento chileno, el joven director Juan
Pable Izquierdo, cuya inteligencia, pro-
funda musicalidad, versatilidad, coneci-
miento a fondo de las partituras, sobrie-
dad, claridad y dominio de la masa
orquestal lo destacan como uno de los
grandes directores del futuro.

En la Suite N¢ 1 en Do mayor, de J.
S. Bach, el director imprimié al redu-
cido grupo orquestal la variedad de ins-
piracién y los ritmos y espiritu de cada
una de las danzas, logando asl toda la
fuerza emotiva y Ia animacién que las
distingue. La Orquesta Sinfénica respon-
di6é a sus indicaciones con precisién, per-
fecta afinacién y gran musicalidad.

Las Seis Piezas para Orquesta, Op. 6
de Webern, para gran orquesta, tuvieron
una ejecucién perfecta, en la que la di-
nimica y el color y la transparencia del
discurso musical fue puesto de relieve
por el director obteniendo el miximo
rendimiento de cada uno de los maestros
de la orguesta.

El Concierto en S8i bemol mayor, K.
V. 546, escuchado tan rara vez, tuvo en
el pianista Rudolf Lehmann a un intér-
prete inteligente, que en todo momento
supo demostrar su musicalidad y clara
téenica. La Orquesta Sinfénica lo acom-
paiié con excelentes resultados.

Terminé este magnifico concierto con
una ejecucién triunfante del Bolero de
Ravel, en el que J. P. Izquierdo con-
trolé en todo instante la sutil amalgama
de los timbres, infundiéndole a la Orques-
ta un avasallador impetu que merecid,
para. todo el conjunto, el aplauso entu-
siasta del publico.

*
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Orquesta Filarmonica de Chile

Primer Concierto de la ™ Temporada
Oficial de 1963.

Bajo la direccibn de Juan Matteucd, el
23 de mayo, en el Teatro Municipal, la
Orquesta Filarménica de Chile ofrecié el
primer concierto de la temporada con
el siguiente programa: Haydn: Sinfonia
en Do mayor, N? 82, El Oso; Mozart:
Concierto para picno y orquesta K. 595
en Si bemol; Maturana: Introduccidn y
Allegro en Estilo Barroco y Strawinsky:
El beso del Hada.

La Orquesta Filarménica de Chile de-
mostré evidentes progresos técnicos en
este concierto y bajo la clara batura de
Matteucci ofrecié, con un reducido gru-
po de cimara, una hermosa versidn de
la Sinfonia en Do mayor, N? 82, de
Haydn.

Actué como solista del Concierto para
piano K. 595 en Si bemol, ¢l pianista
austriaco Alfred Brendel, quien demostrd
su mecdnica envidiable, infundiéndcle a
su parte la intimidad etérea, Ia resigna-
cién y tierna laxitud de la partitura
mozartiana. Mattencci dio al acompaiia-
miento la transparencia y el adecuado
grado de expresion.

Eduardo Maturana fue el compositor
chileno de la semana: Gamma 1, estre-
nada por la Sinfénica de Chile e Intro-
duccidn y Adllegro en Estilo Barroco en
este concierto, En esta obrz, que evoca a
Vivaldi a través del ritmo de ciertas fra-
ses, €l compositor demuestra refinamien-
to de colorido y una extraordinaria ca-
pacidad de inventiva. La interpretacién
de la Orquesta Filarmoénica fue muy co-
rrecta.

Con El Beso del Hada, de Strawinsky,
el director Juan Matteucci puso de relie-
ve los grandes progresos alcanzados por
el conjunto bajo su direccién, ofreciendo

una buena versibn de esta dificil par-
titura.

Segundo Concierto.

En este concierto, que tuvo lugar el 30
de mayo, en el Teatro Municipal, la
Orquesta Filarménica de Chile, bajo la
direccibn de Juan Matteucci, presenté:
Vivaldi: Concierto Grosso en La mayor,
L’eco lonteno; Paul Ben Haim: Concierto
para violin; Beethoven: Sexta Sinfonia.

La presentacién por la Orquesta Filar-
ménica de la joya barroca de Vivaldi
tuve un rendimiento ejemplar y una
perfecta coordinacidn entre el grupo de
las cuerdas y su eco fuera del escenario.
Matteucci ofrecié una versién brillante,
vigorosa y graciosa, de gran fidelidad a
la partitura.

El violinista israeH, Zvi Zeitlin, dio a
conocer en primera audiciéon el Concier-
to para violin de su compatriota Ben
Haim, obra de tendencias estéticas dis-
pares, con elementos folkléricos que no
se ensamblan con el discurso musical.
Este concierto de Ben Haim no es una
cbra representativa de la actual pujanza
composicional de Isrzel y lamentamos
que este virtuoso mo nos haya dado a
conocer una obra de mayor envergadura.
Zvi Zeitlin hizo gala de una técnica so-
bresaliente, un sonido magnifico de gran
firmeza y ductilidad y un poder inter-
pretativo de primera categorfa.

Matteucci, en la Sexta Sinfonfa de
Beethoven, demostré cuin bien conoce
las posibilidades de la Orquesta Filar-
ménica, logrande siempre hacer resaltar
sus virtudes.

Tercer Concierto,

El director hungaro, Lazlo Somokyi di-
rigié el 6 de junio, en el Teatro Muni-
cipal, a la Orquesta Filarménica de Chi-
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le en un programa que incluyé: Weber:
Obertura Oberon; Joaquin Rodrigo: Con-
cierto-Serenata; solista: Nicanor Zabaleta,
y Brahms: Cuarta Sinfonia.

Somogyi, a través de su clara batuta y
recia personalidad, logré imprimir a la
orquesta un vuelo poético de gran ri-
queza en el que los detalles logran una
vibracién que hace homor a la magia
de esta partitura.

Por su parte, Nicanor Zabaleta demos-
trd su extraordinaria jerarquia de eje-
cutante y de musico de excepcionales
condiciones en el Concierto-Serenata de
su compatriota Joaquin Rodrigo, obra
que se escuchd en primera audicién, y
que defraudd por su escaso interés.

La ejecucién de la Cuarta Sinfonfa de
Brahms no logrd la grandeza requerida.

Cuarto Concierto.

El jueves 13 de junio, la Orquesta Fi-
larménica de Chile ofrecié un Festival

Beethoven bajo la direccién del maestro
Lazle Somogyi, que consultaba las si-
guientes obras: Obertura Coriolano, Op
62; Concierto N? 3 para piano en Do
menor, Op 37, solista: Ania Dorfman, y
Sinfonfa N® 3 en Mi bemol mayor, Op,
55, Heroica.

La Obertura Coriolano fue vertida por
el Director con espléndidos resultados
logrando lo mds acertado de este con-
cierto.

La pianista Ania Dorfman, a pesar de
su hermoso sonido y de su depurada
técnica, en esta ocasién no estuvo en un
dia feliz y no se logré un entendimiento
entre ella y el Director a lo largo de
toda la obra.

Por fin, la versién de la Heroica fue
monétona y de escaso interés. La Orgues-
ta Filarménica respondié a las indicacio-
nes de Somogyi con precisién, buena afi-
nacién y disciplina,

Conciertos

Conciertos Espirituales.

Durante la Semana Santa, el Instituto de
Extensién Musical organizé dos concier-
tos espirituales que se realizaron en la
Basilica de La Merced, el viernes 10 y
domingo 14 de abril, con el siguiente
programa: J. S, Bach: Preludio y Fuga
en Re menor y Preludios Corales, ejecu-
tados en érgano por el maestro Julio
Perceval y la Cantataz 198, Oda Finebre,
cantada por el Coro de Cimara de Val-
paraiso, bajo la direccién del maestro
Marco Dusi, y con los siguientes solistas:
Lucia Gana, soprano; Marta Rose, con-
tralto; Herndn Wiirth, tenor; Fernando
Lara, baritono, y Julio Perceval, 6rgano.

Mtisica en la Corte de Felipe II

En el Salén de Honor de ia Universidad
Catdlica, el Conjunto de Musica Anti-

gua del Departamento de Musica de di-
cha Universidad, ofrecid, ¢l 30 de mayo,
un interesante programa con obras de
Diego Ortiz, Garcia Muiioz, J. de la
Encina, Luis Mildn, Francisco Guerrero,
Enrique Valderrdvano, Francisco de la
Torre, Luis de Narvdez, Juan Visquez y
de los cancioneros de Upsala, Medinace-
Ili y de Palacio, concierto que fue pre-
sentado bajo el titulo Muisica en la Cor-
te de Felipe II.

Piccola Orchestra da Cdmera.

Para celebrar el dia nacional de Italia,
1a Piccola Orchestra da Cdmera del Ins-
tituto Chileno-Italiano de Cultura, ofre-
ci6 el 8 de junio un concierto en el
Salén de Honor de la Universidad de
Chile, con un programa que inclufa
obras en primera audicién en Chile de:
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Leonardo de Vinci, Giuseppe Rasponi,
Giambattista Pergolesi y Giambattista
Martini.

Temporada de Muisica de Cdmara de s
Orquesta Filarménica de Chile.

La Temporada de Cémara de diez con-
certos, en el Teatrc Municipal, que
auspicia la Orquesta Filarménica de Chi-
le, se inicid el lunes 27 de mayo con un
recital del pianista austriaco, Alfred Bren-
del. Este artista demostr6, una vez mds,
su magnifica técnica, gran musicalidad
¥ poder de transmisién en un programa
que incluyé: Mozart: 9 Variaciones so-
bre un Minueto de Duport y Sonaia
N? ¢ en Mi bemol mayor K. 282; Schu-
bert: Fantasia en Do mayor, Op. 15,
y Brahms: Songta N? 3 en Fa menor,
Op. 5.

Recital del violinista israeli, Zvi Zeitlin.

Las cualidades sobresalientes de téc-
nica, virtuosismo y musicalidad de Zvi
Zeitlin y su sonido firme y redondo, in-
clusive en el pianfsimo, fueron las ca-
racteristicas de este concierto en el que,
con Elvira Savi al piano, interpretaron:
Hiindel: Sonata N¢ 1 en La mayor; Bee-
thoven: Sonata N¢ 7 en Do menor; Bach:
Chacona, para violin solo; Robert Sta-
rer: Suite Miniature, y Stymanowsky:
Nocturno y Tarantella; estas dos dltimas
obras, escuchadas en primera audicién,
corresponden a compositores israelfes
quienes hacen amplio uso del folklore.
Elvira Savi se desempefié con su acos-
tumbrada pericia y musicalidad aunque
en ciertos momentos, por falta de ensayos
seguramente, no hubo la simbiosis nece-
saria entre ambos artistas.

Los futuros conciertos de esta tempo-
rada de cimara consultan recitales del
flautista suizo, Peter Lukas Graf; de la
pianista norteamericana Ania Dorfman;
del pianista chileno, Galvarino Mendoza

y la actuacién del Trio de Trieste (vio-
lin, viola, cello), de la Berliner Camerata
Musicale (flauta, violin, viola, cello,
oboe), del Quinteto de Vientos de la
Filarménica de Chile (flauta, cboe, cla-
rinete, fagot y oboe) y de la Orquesta
de Cdmara Municipal.

Ciclo de Cuatro Conciertos
del Cuarteto Santiago.

El Instituto Chileno-Alemdn de Cultu-
ra ha programado cuatro conciertos del
Cuarteto Santiago (Tertz, Grazioli, Mar-
tinez y Loewe), en el Teatro La Come-
dia, los dias 29 de mayo, 12 y 26 de
junio y 10 de julio. Participardn en este
ciclo los solistas: Clara Oyuela, soprano;
Herndn Wiirth, tenor; Fritz Bergmann,
fagot; Zoltan Fischer, viola; Enrique Lo-
pez. viola, y Arnaldo Fuentes, violon-
cello.

El programa del ciclo estd integrado
por las siguientes obras:

Mozart: 6 Cuartetos dedicados a
Haydn; F. Devienne: Cuarteto en Do
mayor, Op, 73 para fagot, violin, viola
y violoncello; Verdi: Cuarteto en Mi
menor; Beethoven: Quinteto en Do ma-
yor, Op. 29; Dvorak: Sexteto en La ma-
yor, Op. 48; Schoenberg: Cuarteto N¢ 2,
Op. 10, y Cantos al amor y a la muerte
de Carlos Botto.

Recital de Eduardo Sienkewicz
y Lucla Gacitiia.

El 28 de mayo, en el Salén Audito-
rium de la Biblioteca Nacional, tuvo lu-
gar el recital del violoncellista polaco
Eduardo Sienkewicz y la pianista Lucia
Gacittia, con un programa que consulté:
Bach: Sonata N¢ 3; Beethoven: Sonala
Op. 69, y Brahms: Sonata Of. 99.

Quinteto Iniesta.

El 28 de mayo, también en la Sala Audi-
torium de la Biblioteca Nacienal, tuvo
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lugar el concierto ofrecido por el Quin-
teto Iniesta, con un programa que con-
sultd: Hindemith: Sonata para viols y
piano, Op. 11, N?¢ ¢; viola, Manuel Diaz;
piano, Pauline Jenkin; Mozart: Cuarteto
de Cuerdas N¢ 2; Dvorak: Cuarteto con
piano, Enrique Iniesta, violin; Manuel
Diaz, viola; Roberto Gonzélez, cello, y
Giocasta Corma, piano.

Recital de Clara Oyuela.
La cantante y profesora del Conservato-

rio Nacional de Musica, Clara Oyuela,
ofrecié un recital en la Biblioteca Na-

cional dedicado a la musica de autores
sudamericanos y contemporineos.

Dio a conocer en primera audicién:
CGamargo Guarnieri: Para acordar teu co-
racao; Villalobos: Serestas N¢ 6 y I0;
Carlos Botto: Academias del Jardin, es-
treno absoluto; Zita Miiller: Seis Aires
chilenos; Carlos Guastavino: Esta Iglesia
no tiene y Apegado a mi, y de Alberto
Ginastera: Cinco Canciones.

Cada uno de los numeros del progra-
ma fue interpretado por la artista con
su habitual perfeccion técnica y su extra-
ordinaria musicalidad. Acompadié al pia-
no, Zita Miiller.
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Ballet Nacianal Chileno.

El 16 de mayo se inaugurd la temporada
del Ballet Nacional Chileno en el Tea-
tro Victoria, con el estreno de Medea,
ballet en dos cuadros, con libreto y co-
reografia de Birgit Cullberg, musica de
Bela Bartok y trajes de Alvar Granstrdm.
El ballet fue montado por Anne Ma-
rie Lagerberg, ayudante de Birgit Cull-
berg.

Actuaron en ¢l reparto: Joan Turner,
Medea; Max Zomosa, Jason; Rayén Mén-
dez y Sonia Uribe, sus hijos; Virginia
Roncal, Creusa; Joachim Frowin, Creon-
te y el Coro integrado por Rosario Hor-
maeche, Nieves Leighton, Ximena Pino,
Argentina Torre, Fernando Beltrami,
Osvaldo Geldres, Rolando Mella y José
Verdugo.

Ademis de Medea, ¢l programa con-
sultaba Concertino de Pauline Kéner y
musica de Pergolesi y Alotria con coreo-
grafia de Uthoff y musica de Strauss.

Ballet de Arte Moderno.

Los estrenos oficiales del Ballet de
Arte Moderno para 1963 se iniciaron con
Candelaria, musica de Carlos Riesco, co-
reografia de Octavio Cintolesi y decora-
dos de Julio Escamez, colaboraron, porx
lo tanto, un compositor, un coredgrafo
y un pintor chilenos; el 19 de junio se
presentard La Sylphide, ballet que mon-
tard la bailarina sueca, Elsa Maria Von
Rosen, actualmente maestra del Ballet
Rez]l de Dinamarca y que ya se encuen-
tra en Santiago; el 17 de julio, se presen-
tari E! Grilo, con libreto y coreografia
de Octavio Cintolesi, Director Artistico y
Coredgrafo del Ballet de Arte Moderno,
con escenografia de Emilio Hermansenn y
miisica de bateria de Cintolesi y Giolito,
el baterista chileno. A fines de afio se
presentard, posiblemente, el dmor Bru-
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jo, de Falla, con corcograffa de FPaco
Mairena, ballet que ya estd montado.

Candelaria.

El 22 de mayo se estrené en el Teatro
Municipal el ballet chileno. Candelaria,
basado en un libreto de Tobias Barros,
que recuerda levemente una leyenda de
la Virgen de la Candelaria, del Norte
Grande de Chile.

Es necesario destacar la importancia de
esta iniciacién de una temporada con un
ballet creado exclusivamente por artistas
nacionales y el que, a pesar de sus fallas,
es un aporte real al repertorio de ballets
chilenos.

El compositor Carlos Riesco escribié
la partitura en Paris, hace aproximada-
mente ocho afios, ajustindose 2 los re-
querimientos de Cintolesi, entonces Maes-
tro de Baile de los Ballet de Francia,
quien deseaba montar un ballet que, sin
ser folklérico, reflejara el espiritu e idio-
sincrasia de nuestro pueblo, La musica
de Riesco posce auténtica calidad dancis-
tica y una fuerza comunicativa, de la que
el corebgrafo podria haber sacado mayor
provecho. El ballet, basado en un lengua-
je académico, no logré hermanar con sen-
tido teatral lo anecdético popular con
lo narrativo. No obstante, el ballet tiene
dos puntos cumbres, aunque de Indole
muy diversa, que producen un impacto
dramitico de auténtica calidad: Ia pelea
entre mineros y pescadores y el Pas de
Deux entre el extranjero y la muchacha.

El desempeiio de los bailarines fue muy
correcto, destacando Raul Galleguillos en
el papel del Extranjero, y Fernando Cor-
tizo, Jaime Jory y Patricia Aulestia, quie-
nes confirmaron, una vez mds, sus dotes
artisticas e interpretativas.

Tanto la escenografia como los trajes
tienen auténtica belleza y crean una at-
mésfera visual muy hermosa e idénea con
el ambiente nortino,
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Candelaria, no obstante, es un ballet
gue llega a los escenarios chilenos después
de larga trayectoria por Europa. Fue es-
trenado en 1955 en el Festival Interna-
cional de Santander, al que concurrieron
la Comparifa del Marqués de Cuevas, el
Ballet Neerlandés de Amsterdam, el Ba-
et Espafiol de Antonio y el Ballet Espa-
fiol de Mariana, y obtuvo un premio al
ser presentado por los Ballet de Francia,
con Janine Charrat, creadora y directora
de este conjunto, en el papel principal y
con Sacha Kailushny, estrella de la Opera
de Paris; Milko Sparenblek y Vasily Zu-
l¢, estrella de los Ballet de Paris, y
Blanchette Hermansenn, solista de los Ba-
llet de Francia. En aquella oportunidad,
los trajes y decorados fueron de Serpan,
conocido pintor de la Escuela de Tachist.

El ballet quedé incluido en el reperto-
rio de los Ballet de Francia y fue presen-
tado en Francia, Espafia, Italia y Alema-
nia. Posteriormente, cuando Cintolesi fue
contratado por el Gobierno de Yugosla-
via como Director Artistico y Coreégrafo
del Ballet de Zagreb, Candelaria fue nue-
vamente remontado y lo bailaron las es-
trellas del Ballet Yugoslavo en diez de
las 18 Operas que existen en el pais y
también en Praga, Verno, Bratislava y
Checoslovaquia.

El Ballet del Siglo xx.

Maurice Béjart y el Ballet del Siglo xx,
del Theatre Royal de La Monnaie de
Bruselas, con sus cuatro actuaciones en
el Teatro Municipal, produjo un impacto
artistico que perdurard,

Los ballets presentados fueron: Pulcine-
lla, con musica de Strawinsky, sobre te-
mas de Pergolesi, escenograffa y vestua-
ric de B. Daydé y coreografia de Maurice
Béjart; Tiempos, con musica de Webern y

coreograffa de Béjart; Consagracion de la
Primavera, con misica de Strawinsky y
coreograffa de Béjart; Divertimento, idea-
do por Béjart y Patrik Bélaa, corcogra-
fia del Ballet del Siglo xx y miisica im-
provisada de Schirren, Biagi y Lambo;
Serenata, improvisacién coreogrdfica de
Béjart y que usé miisica con temas impro-
visades, con pianc, contrabajo y bateria;
Bolero, con miisica de Ravel y coreogra-
fia de Béjart, y Orfeo, drama coreografi-
co en dos actos y 8 cuadros, de Béjart y
musica concreta de Pierre Henry.

Ballet Folkldrico Moisseiev,

En cada una de sus presentaciones en el
Teatro Municipal de Santiago, el Ballet
Moisseiev produjo, en el piiblico gque le-
naba la sala, un impacto de euforia ante
la inusitada destreza técnica de los baila-
rines y la admirable variedad coreografi-
ca de las danzas, ritos y costumbres de
Rusia.

Este conjunto, que logra llegar a la
perfeccién del ballet cldsico por la asom-
brosa perfeccién técnica de sus integran-
tes, al mismo tiempo conserva la espon-
taneidad, la alegria y el sano sabar popu-
lar en cada una de las danzas que inter-
preta. Lo auténticamente folklérico estd
siempre presente.

Aunque cada bailarin parece estar
creando en total libertad su propia in-
terpretacién, es la mano maestra del co-
redgrafo Moisseiev 1a que ha moldeado lo
autdctono para convertirlo en obra de ar-
te que destaca muy principalmente la
fuerza, la varonil destreza, rapidez y elas-
ticidad del elemento masculino.

Tanto los trajes como la iluminacién
del espectdculo son de gran belleza plés-
tica y acordes a cada danza, creando el
ambiente apropiado.
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Obras de Ledn Schidlowsky ejecutadas en
Europa y América.

Ledn Schidlowsky ocupa un lugar muy
especial dentro de la creacién musical chi-
lena, porque se aparta diametralmente de
las corrientes habituales entre nuestros
compositores. Su muisica estd ligada al ex-
presionismo de la pintura abstracta pero,
al mismo tiempo, ella encierra un concep-
to apocaliptico del mundo y el hombre
solitario que enjuicia a su época hace
emanar de su misica un dramatismo des-
garrador. Desde un comienzo se ha expre-
sado a través de la técnica dodecafénica,
manejada con soltura y adaptada a sus
necesidades.

En 1962, la Sinfonia La Noche de Cris-
tal, obtuvo el Premio Peni a la mejor
composicién nacional del afio. El 12 de
julio préximo esta Sinfonlfa serd estre-
nada en Ciudad de México por la Or-
questa Nacional de México, bajo Ja di-
reccién de Luis Herrera de la Fuente.

El 4 de marzo, en la Universidad de
Indiana, en Bloomington, Estados Uni-
dos, se tocté su Cantata Negra; y el pia-
nista canadiense, Malcolm Troup, en
marzo de este afio, ejecutd las Cinco Pie-
as para Pieno en el Tercer Programa de
la BBC, en Londres, y, posteriormente, en
Berlin, Toronto y Washington,

Fernando Lara y Fernando Torm ganan
premios del Concurso Debussy.

La Embajada de Francia que, conjunta-
mente con el Conservatorio Nacional, aus-
pici6 el Concurso Debussy a fines de 1962,
en el que el baritono Fernando Lara ob-
tuvo el Primer Premio, oficialmente ha
otorgado otro Primer Premio al joven
pianista Fernando Torm. Ambos artistas
viajardn a Francia en septiembre préxi-
mo, donde permanecerin durante un afio
en calidad de becados del Gobierno fran-
ofs.

Nuevo Directorio de la Asocincidn
Nacional de Concertistas.

El 25 de abril se realizé la Asamblea Ge-
neral de la Asociacién Nacional de Con-
certistas, en la que se designd al nuevo
directorio que regird, durante un afio, las
actividades de la Asociacién. El directorio
quedé constituido por los siguientes
miembros; Inés Pinto, presidenta; Hans
Stein, secretario; Hans Loewe, tesorero;
Mariana Grisar y Elfas Freidenzohn, di-
rectores.

Malucha Solari, profesora de la Escuela
de Danzas del Teatro Municipal de
Rio de Janeiro.

Desde que Malucha Solari partié al Bra-
sil, su entusiasmo por la danza la ha
impulsado a realizar una actividad verda-
deramente extraordinaria, Casi desde su
llegada a ese pafs ingresé como profeso-
ra a la Academia de Tatiana Leskova, ex
bailarina del Ballet Ruso del Coronel de
Basil, ahora directora del Ballet del Tea-
tro Municipal carioca. Ademas, dictd cur-
sos en la Academia del “Grupo dos Sete”
e intervino en el Encuentro de las Escue-
las de Danza del Brasil, que tuvo lugar
en Curitiba.

Particip6 en la fundacién de 1a Escue-
la de Danzas del Museo de Arte Moderno
y hasta formé parte de la comisién for-
mada para el desfile de las “Escolas de
Samba”, durante el Carnaval.

En abril de este afio fue nombrada pro-
fesora de la Escuela de Danzas del Tea-
tro Municipal, donde se forman las futu-
ras bailarinas del primer cuerpo de bai-
le brasilefio y, ademds, colaboré activa-
mente en la fundacién del “Atelier de
Coreografiz”, que aglutina a profesores,
bailarines y coreégrafos de Rio, quienes
proyectan realizar una interesante labor
de busqueda y creacién coreogrifica.
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Lourdes Ruzsa gané el Premio Luzmila
Patifio en La Paz.

La pianista boliviana Lourdes Ruzsa,
alumna del Conservatorio Nacional de
Musica, plantel en el que estudia con la
Sra. Maria Pemjean, gané, en febrero
ultimo, en su patria, el Premio Luzmila
Patifio, creado por la Fundacién Patifio
para estimular a los pianistas jévenes bo-
livianos, En este concurso destacaron tres
mujeres que demostraron ser artistas au-
ténticas: la ganadora del Primer Premio,
Jessie Viscarra Pinch y Teresa Laredo.

Al efectuarse la entrega de los premios,
en un concierto en el Teatro Municipal
de La Paz, Lourdes Ruzsa, acompaiiada
por la Sinfénica Nacional, ejecuts el Con-
cierto N? 3 de Beethoven. El periddico
“Presencia” comenta, en su edicién del
27 de marzo: “La Srta. Ruzsa demostrd
magnifica técnica, fruto de una sdlida
educacién musical”.

En el curso de sus estudios realizados
en Chile, Lourdes Ruzsa ha seguido cur-
sos de perfeccionamiento con De Silva y
Alfonso Montecino. Ahora se encuentra
nuevamente en el Conservatorio Nacional
para terminar sus estudios com Alfonso
Montecino.

Viaje del Decano de la Facultad
a los EE. UU.

Don Domingo Santa Cruz, Decano de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile, viaj6 a los
Estados Unidos, por encargo de !a Uni-
versidad, para obtener préstamos, solici-
tar ayuda y equipos para el Conservato-
rio Nacional y la Orquesta Sinfénica de
Chile,

Solicité directamente a las Fundaciones
Rockefeller y Ford instrumentos musica-
les que la Universidad no est4 en condi-
ciones de adquirir directamente y tam-
bién recurrié al Banco Interamericano de
Desarrollo, para solicitar un préstamo.
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En lineas generales, sus gestiones tuvie-
ron buena acogida, pero los resultados
no se conocerdn sino que mds adelante,
porque este tipo de ayuda de caricter in-
ternacional siempre es de lenta tramita-
cioén.

Difusidn radial del Instituto de
Extensidn Musical.

Los conciertos de la xxn Temporada de
Inviernc de la Orquesta Sinfénica de Chi-
le estdn siendo transmitidos semanalmen-
te por veinte emisoras de Chile y Per.
Siete de estas emisoras transmiten los pro-
gramas completos, de dos horas de dura-
cién, y ¢l resto de las emisoras transmite
programas de una hora, a base, siempre,
de los conciertos que se realizan los vier-
nes en ¢l Teatro Astor, en Santiago.

Ballet Nacional Chileno invitado a
Participar en el Festival de
la Danza en Paris,

El Comité¢ de Turismo de Francia y el
Departamento del Sena invitaron al Ba-
llet Nacional Chileno a participar en el
Festival de 1a Danza en Paris, en noviem-
bre de este afio.

El Ballet viajarfa con tres programas,
que incluirfan obras de distinto caricter
y aquéllas de raigambre americano espe-
cificamente.

Estin pendientes, ademds, otras actua-
ciones en Europa y una gira por los Es-
tados Unidos en la temporada 1964-65.

Sociedad “Amigos de la Musica”,
de Valparaiso,

En Valparaiso acaba de crearse la Socie-
dad “Amigos de Ia Musica” destinada a
la difnsién de la actividad musical en
toda la provincia. Una de las mds im-
portantes iniciativas de la agrupacién es
impulsar las actividades de la Orquesta
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de la Universidad Catoélica y. crear un
Instituto Superior de ensefianza musical.

El directorio provisional gqued6 inte-
grado por la seiiora Nina Anguita de Ro-
driguez, sefiores Germin Carmona Ma-
ger, Héctor Herrera, Carlos Pobiete, Fer-
nando Rosas y Ernesto Zahr,

Alfonso Montecino realizd gi1a por
Estados Unidos y Centroamérica.

El pianista chileno Alfonso Montecino
acaba de regresar después de realizar
una exitosa gira por Estados Unidos y los
paises de la América Central.

El 17 de abril actud con gran éxito en
la Unién Panamericana de Washington,
en un concierto que merecié el siguiente
juicio critico de Paul Hume, del “Wash-
ington Post”, al dfa siguiente: “Montecino
es un pianista soberbio. Deleita con una
ejecucién que abarca toda la escala dind-
mica, hace gala de una técnica amplisima
que sobrepasa todas las demandas y posee
una profundidad poco usual de la per-
cepcién musical”. Al referirse el critico a
los Diez Preludios de Carlos Botto, co-
menta: “La diversidad de las ideas y el
humor y penetracién” de los medios usa-
dos en estos preludios hace desear que
obras semejantes figurasen en los progra-
mas de otros pianistas”. Finalmente, al
referirse 2 la ejecucién de la Sonata en
Fa bemol, Op. 7, de Beethoven, dice:
«“,..realizb6 una extraordinaria combina-
cién de intensidad de sentimiento en el
memorable movimiento lento y de espe-
cifico brillo en las secciones que lo en-
vuelven. Montecino interpreta a Beetho-
ven en forma excepcional, a una edad en
que muchos pianistas jévenes parecen sen-
titse poco afines con el idioma del maes-
tro”.

Su préximo concierto en los Estados
Unidos tuvo lugar en el Latin American
Center de Ia Universidad de Indiana, el
19 de abril, con un programa que inclu-
yo obras de Copland, Montecino, Leng,

Santa’ Cruz, Villa-Lobos, Gramatges y
Juan José Castro.

Actud en el Town Hall de Nueva York
el 29 de abril, ejecutando obras de Bach,
Beethoven, Copland, los 10 Preludios de
Botto y “Jen d'eau”, “Pavane pour une
infante defunte”, “Oiseaux Tristes” y
Toccatta de Ravel. El critico del “New
York Times”, Howard Klein, escribié:
“El punto culminante del recital fueron
las obras modernas, proyectadas con in-
tensidad y gran brille pianistico. La no-
vedad la constituyé la obra de Carlos
Botto, un grupo de 10 Preludios con in-
fluencias de Prokofieff, de cardcter bri-
llante y atractiva escritura pianistica”.

En el Teatro Nacional de Panamd, los
dias 6 8 10 y 11 de mayo, ejecutd el
“Clave Bien Temperado”, de Bach, al-
canzando asi la vigésima ejecucién de esta
magna obra.

En la Republica Dominicana actué en
el Palacio de Bellas Artes, ofreciendo un
recital y, ademds, con la Orquesta Sinf6-
nica, en el Concierto en La menor, de
Grieg, bajo la batuta de Manuel Simd.

En septiembre de este afio, Alfonso
Montecino volverd a los Estados Unidos a
cumplir una serie de otros compromisos y
con la Orguesta Sinfénica de Colombia
cjecutard el Concierto N° 1 de Bartok y,
una vez mds, tocard, en ese pais, el “Cla-
ve Bien Temperado”, de Bach. En Santo
Domingo interpretara el Concierto N¢ 1,
de Brahms y también visitard otros paises
sudamericanos, donde ofrecerd recitales.

Claudio Arrau es aclamado en Londres
como “el mejor dotado intérprete de
Brahms”.

Claudio Arrau acaba de tocar en Londres
los conciertos N.os 1 y 2 de Brahms, con
la Orquesta Filarménica de Londres, ba-
jo la direccién de Sir Adridn Boult. “The
Times”, al comentar este concierto, dice:
“De todos los pianistas vivientes, Arrau
es, probablemente, €l mejor dotade intér-
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prete de este compositor.., Posee la me-
dida intelectual de Brahms y nunca per-
mite que su magnifica técnica distraiga la
atencién de la trama musical”.

Por su parte, “The Guardian” comen-
ta: “Arrau, aunque virtuosc nato de su
instrumento, a través del piano sabe in-
troducirse en un terreno mas amplio. Por
intermedio del piano se consagra a la mg-
sica”.

Panorama y formas de la Muisica
Folklérica chilena,

El profesor Jorge Urrutia Blondel, Jefe
investigador del Folklore en el Instituto
de Investigaciones Musicales de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales, ha ini-
ciado cursos libres y gratuitos, una vez
por semana, en dos unidades, sobre fol-
klore. El Conservatorio Nacional dard
certificados de asistencia y rendimiento a
los alumnos inscritos en estos cursos.

La primera unidad abarca los siguien-
tes temas: Aspectos teéricos generales y
previos; 1) Nocicnes elementales sobre el
Folklore en general, en especial el musi-
cal y las ciencias que los estudian; 2) Mua-
sica culta, folklérica, popular y etnols-
gica; 3) Elementos sobre el Folklore en
Chile, general y musical; 4) Nociones so-
bre aspectos de la teorfa general de la
miusica, aplicables directamente zl estudio
y andlisis del folklore chileno; 5) Clasi-
ficaciones y cuadros sindpticos generales
y fuentes histéricas; 6) Musica folklérica
profana, vigente vocal y mensurada, y
otras formas periddico-astréficas; 7) Mu-
sica folklgrica, profana vigente, no men-
surada: Canto a “lo humano”.

La segunda unidad comprende: 8) Mu-
sica folklérica profana vigente, vocal-co-
reogrifica; 9) La cueca como forma es-
pecial; 10) Danzas de vigencia relativa, o
no vigentes; 11) Misica folklérica religio-
sa vigente, exclusivamente vocal y men-

surada; 12) Musica folklérica religiosa
voczl vigente, no mensurada; 13) Musica
folkldrica religiosa vigente, vocal-coreo-
grifica (danzas rituales); 14) La musica
folklérica ritual en las provincias de Val-
paraiso, Coquimbo y Atacama y en las
provincias del Norte Grande, especialmen-
te de la Tirana; 15) Estudio especial y
unitario de la misica - folklérica en Ia

Isla de Chiloé, en la Isla de Pascua; 16)

Cuadro sindptico y geografico sobre la
musica folklérica de Chile; 17) Ensayo
de formacién de un Repertorio basico
nacional de la muisica folklérica chilena.

Estos cursos, ademds, abarcardn el estu-
dio de la Miisica Etnolégica de Chile en
general y la musica araucana y la de
otros grupos etnolégicos. También se es-
tudiara las proyecciones de la misica fol-
kldrica y etnoldgica en la misica culta
chilena, en la musica popular, en 1la
“folklorizada”™ y en el pseudo folklore
urbano. ‘

Entre los trabajos pricticos que realiza-
14 el curso, merece destacarse el de los
ejercicios de escritura en pentagrama de
melodfas folkléricas y el de versiones ins-
trumentales y corales de trozas folkiéricos.

Charla sobre folklore musical en la
Escuela de Periodismo de la

‘U. de Chile.

Sandra Concha y Carmen Ledn, alumnas
de la Escuela de Biblioteconomia, realiza-
ron una charla sobre “Danzas Zoomérfi-
cas”, correspondiente a las actividades de
la Citedra de Cultura Chilena, dirigida
por el Prof. Alberto Villalén, destinada
a los alumnos de Periodismo y Bibliote-
conomia. Dicha charla se llevé a efecto en
el Aula Magna de la Escuela de Perio-
dismo, el 15 de mayo, y conté con la ase-
sorfa técnica del Instituto de Investiga-
ciones Musicales e Ilustraciones de la
Agrupacién Folklérica Chilena.
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‘Antologia del Folklore Musical
Chileno-nt.

Proximamente aparecerd el tercer disco
de 1a Antologia del Folklore Musical Chi-
leno, esta vez dedicado a las danzas na-
cionales. Como los anteriores, tritase de
un trabajo del Instituto de Investigacio-
nes Musicales en colaboracién con la
R.C.A. Victor, y va acompaiiado de un
folleto explicativo, que incluye las nota-
ciones musicales y las plantas coreografi-
cas. Las danzas que comprende son: las
lanchas, la danza y la refalosa, de Co-
quimbo; €} aire y la polca, de Santiago;
la apequeni, la mazamorra, la cueca lar.
ga y el pericon, de Maule; el balambito,
de Linares; la sajuriana, de Ruble; el
costillar y la samba-refalosa, de Chiloé.

Dado su contenido, significard un im-
portante auxiliar en la educacién musical
chilena.

Investigacién del folklore musical del
Departamento de Melipilla.

En su especialidad, es el trabajo de ma-
yor aliento que ocupa al Instituto de In-
vestigaciones Musicales durante el pre-
sente afio. Hasta ahora, los investigado-
res se han limitade a la etapa de recolec-
cién, efectuando para ello una delimita-
cién geogrifica que abarca la comuna de
Melipilla. Pese a encontrarse 13 investi-
gacién en esta fase inicial, se han podido

comprobar factores generales del mayor
interés, como son: predominio de Ia poe-
sla folklérica cantada, llamada comin-
mente verso, y, en particular, de la de
tema religioso; abundanciaz de canciones
festivas, destacindose la tonada; gran es-
casez de bailes, si bien la cueca se haya
en plena vigencia y demuestra una gran
variedad de textos literarios; notable ma-
yoria de intérpretes masculinos.

Dejamos constancia de la colaboracién
prestada por las autoridades locales, el
diario “El Labrador” y el Ateneo “J. F.
Gonzdlez”.

Investigacion del folklore musical de la
comuna de Los Vilos.

A raiz de 1a bisqueda de bailes folkléri-
cos para la “Antologia del Folklore Mu-
sical Chileno-11"”, se comprobé la existen-
cia de un rico campo de estudio, que po-
see la ventaja de hallarse organizado en
torno a la procesién de Ntra. Seiicra del
Carmen, de Palo Colorado de Quilimar{.
Por esta razém, se ha podido avanzar ra-
pidamente en esta investigacién y se espe-
1a darla por finalizada luego de un viaje
que se verificard durante el mes de junio.

El Instituto agradece la ayuda recibida
de la Embajada de los EE. UU., del cura
parraco de Quilimari, sefior Amador Igle-
sias, y de don Rodolfo Ortega F.

R.B.y M. D.

* 102 *



NOTAS DEL EXTRANJERO

Homenaje a Richard Strauss en el
centenario de su nacimiento.

Munich, la ciudad natal de Richard
Strauss, prepara un extenso programa pa-
ra ¢l centenario del nacimiento del com-
positor en 1964, La “Staatsoper” represen-
tard todas las éperas de Richard Strauss,
Toda su obra sinfénica serd interpretada
en Munich en 1964 por las Filarménicas
de Munich, de Berlin y de Viena, y otras
orquestas. La radio de Baviera se propone
transmitir una obra coral del compositor
y sus “lieder”. La ciudad de Munich pu-
blicard una obra documental con motivo
del centenario de Richard Strauss. En co-
laboracién con varias editoriales de mu-
sica se prepara ademds una edicién de
los “lieder” de Strauss. Se proyecta tam-
bién una exposicién, “El muniqués Ri-
chard Strauss y su tiempo”, con cuadros,
grificas, manuscritos, cartas y escenogra-
flas,

Estreno de “Sul ponte di Hiroshima”, de
Luigi Nono.

En los conciertos “Miisica Contempora-
nea” se estrend, en Alemania, la nueva
cantata de Luigi Nono Sul ponte di Hi-
roshima. El tema de la cantata de Hiro-
shima es una continuacién de la épera
Intolleranza, en la que se conjuran los
horrores de las explosiones atdmicas. Al
referirse “Die Welt” a esta ¢ltima obra de
Nono, dice: “Es una audacia digna de
nuestra época, una pieza de solos vocales
Y orquesta nacida del amor a la verdad y
al rigor”.

“Novae de infinito laudes”, de
Hans Werner Henze.

El 24 de abril se estrené en Venecia
el oratorio Novae de infinito laudes, de
Hans Werner Henze, basado en textos de
Giordano Bruno, bajo la direccién del

autor. El 26 de abril, la Orquesta Sinfé-
nica de la Radio de Colonia ofrecié la
primera audicién en Alemania de este
oratoric, con los siguientes solistas: Eli-
sabeth Soderstrdbm  (sopranc), Kerstin
Meyer (contralto), Peter Pears (tenor)
y Dietrich Fischer-Dieskau (baritono).
En mayo la obra fue ejecutada en el “Fes-
tival de Primavera”, de Praga.

“King Priam”, de Michael Tippett.

El estreno mundial! de King Priam, de
Tippett, tuvo lugar en Covent Garden,
en 1962, con motivo de la inauguracién
de la Catedral de Coventry. El libreto,
escrito por el propic Tippett, se basa en
motivos de la Ilfede, de Homera, y el te-
ma es: “La enigmitica naturaleza del
hombre que se enfrenta al problema de
la decisién”. Su héroe es el rey Priamo
quien por tres veces consecutivas se ve
llevado al infortunio y Ia postracién por
no haber sabido tomar una decisién.

Tippett recalca los efectos dramdticos
a través de una orquestacién en la que
hace un uso predominante del piano e
instrumentos de percusién.

King Priam ha sido estrenado en Ale-
mania por el Staatstheater de Karlsruhe,
bajo la direccién de Arthur Griber. El
papel del rey Prlamo lo canté el norte-
americano Howard Vandenburg, “un rsy
extraordinario por la voz y por el juego
escénico, que en el Gltimo acto se eleva a
una grandeza tragica”.

Festivales de Bayreuth 1963.

En el 150 aniversario del nacimiento de
Richard Wagner, el Festival de Bayreuth
s¢ transformari en Festival de Jubileo y
se realizard entre el 24 de julio y el 27
de agosto. Parsifal, con escenificacién de
Wieland Wagner y direccién de Hans
Knappertsbusch, inaugurard el Festival,
En el programa figura, ademds: Los Maes-
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tros Cantores, Tristdn e Isolda y, por pri-
mera vez, tres ciclos completos de la Te-
tralogia. La escenificacién de la Tetralo-
gia es de Woligang Wagner y serd dirigi-
da por Rudolf Kempe.

“Nenias y ditirambos”, de Carl Orff.

En uno de los conciertos de “Miisica Vi-
va”, en Munich, se interpreté Nenias y
ditirambos, de Orff, bajo la direccién
de Rafael Kubelik, con la colaboracién
de la orquesta sinfénica de la radio; el
coro de la emisora canté Ia partitura de
O:ff, con su “ritmo martillante, violen-
tamente acentuado por cuatro pianos y
sus delirantes y extdticos transportes”. En
el mismo concierto, la cantante Catherine
Gayer interpreté la balada de Werner
Egk, Chanson et Romance.

War Requiem de Benjamin Britten en
Alemania.

La obra de Benjamin Britten, War Re-
quiem fue interpretada este invierno por
primera vez en Alemania, en Berlin, en
la serie de conciertos “Musica del siglo
xx”. Britten quiso, en un principio, diri-
gir él mismo la obra, pero una lesién
le obligé a dejar la batuta a otro direc-
tor. En una resefia de “Die Welt", sobre la
interpretacién, se dice que la nueva com-
posicién de Britten es una de las obras
mis importantes de la musica sagrada
contemporanea. En el tradicional texto
latino ha intercalado Britten la expresiva
creacién de Wilfred Owen, un joven in-
glés caido en la Primera Guerra Mundial.
“Melédicamente ha empleado a veces mo-
delos gregorianos en el Dies irae, Sin em-
bargo, Britten no incurre nunca en es-
quematismos; siempre se caracteriza por
la rica musicalidad a la que debe ante
todo su fama de compositor. La obra de-
ja en su conjunto una profunda e inusi-
tada impresién y algunos tiempos, como

el Lacrimosa, quedarin seguramente en
la musica religiosa™.: -

Obras de Kelemen, Matsudeira, Blacher y
Fortner en Heidelberg.

En un concierto de “Musica viva”, en
Heidelberg, se interpretaron obras de
Milko Kelemen, Yugoslavia, y Yoritsune
Matsudeira, Japén, y composiciones de
Boris Blacher y Wolfgang Fortner. Varias
de estas obras figuran entre las creacio-
nes mds interesantes de nuestro tiempo,
seglin dice en su resefia el critico de la
“Rhein-Neckar-Zeitung”, de Heidelberg.
Milko Kelemen estd bajo la influencia de
Hindemith, cuya maestria en el oficic ha
tomado como modelo. En Yugoslavia, Ke-
lemen ha fundado la “Bienal de Zagreb
para Musica Nueva”, 1a que, con el “Oto-
fio de Varsovia”, “se ha convertido en un
importante intermediario entre el Este y
el Oeste en ¢l campo de la Musica viva™,
De Wolfgang Fortner se escuché la Ber-
ceuse Royale, composiciéon musical sobre
versos del poeta francés Saint-John Perse.
“En esta obra de Fortner la técnica mo-
derna de la composicion ha encontrado
una de sus mdis sutiles formas de expre-
si6n. De gran belleza es, ante todo, la
parte de la voz de soprano y el solo de
violin interpretado por el primer violi-
nista de la ‘Staatsoper’ de Hamburgo,
Helmut Heller. No menos grandiosa fue
la pieza para orquesta ‘Didlogo’, de Boris
Blacher, del afio 1951".

Estreno de “Los gemelos”, de Mihalovici

Claude Rostand, el critico musical del
“Figaro littéraire”, de Paris, es el autor
del libreto de la dpera Los gemelos, que
ha puesto en musica el rumano Marcel
Mihalovici. El compositor vive en Fran-
cia desde 1919 y fue influido principal-
mente por Vicent d’Indy. El estreno de
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su nueva obra se celebré esta, temporada
en el teatro de Brunswick. La revista
“Theater -heute”, dice que la épera de
Mihalovici es una de las joyas que ha
producido la épera bufa contemporinea.
El libreto de la épera cémica de una ho-
ra recuerda The Comedy of Errors, de
Shakespeare. Claude Rostand traslada la
historia de los hermanos gemelos al Parfs
de la época de Toulouse-Lautrec. Los
hermanos Gustavo 1 y Gustavo 11-son con-
fundidos constantemente. Esto se desarro-
lla en lapsos rapidisimos con brillantez e
ingenio. Heinz Zeebe dirigié la partitura
finamente estructurada de Mihalovici.

“La coronacidn de Popea”, de Monteverdi

En la “nueva versién extraordinariamen-
te lograda” (Deutsche Zeitung, Colonia)
de H. F. Redlich, la_Staatsoper bévara de
Munich monté la tiltima dpera de Monte-
verdi L'incoronazione di Poppea. Monte-
verdi tenfa 75 afos cuando escribié esta
obra que se estrend en 1642, en Venecia.
El gran compositor. italiane representa la
opera recitativa -y su musica se desarroila
en la forma del canto hablado y del ma-
drigal. Fl recitativo se libera hasta Hegar
2 la melodia. “La actualidad musical de
esta Spera no puede ser superada por
ninguna obraz modema”. El papel de Ne-
6n le canté en la representacidon de Mu-
nich, Richard Holm, y el de Popea, In-
grid Bjoner “con asombroso dominio de
Ia voz y del movimiento”.

Dieciocho obras de Wagner y Verdi.

En conmemoracién del 150 aniversario
del nacimiento de Richard Wagner y
Giuseppe Verdi, prepara el “National-
theater”, de Mannheim, un cicle de 18
grandes obras de ambos compositores. Asi,
pues, por primera vez en la historia del
Teatro —segin ha manifestado el inten-
dente del Nationaltheater—, se ha facili-
tado una comparacién directa-del parale-

lo desarrollo de los principales maestros
de la Opera del siglo xix. Este ciclo de
Wagner-Verdi, en el que se presentarin
las obras en el orden de sucesién en que
se escribieron, se celebrard desde el 18 de
abril hasta el 2 de julio. Se ha previsto la
colaboracién de artistas nacionales ¥ ex-
tranjeros: de la Scala de Milin interven-
drin Tito Gobbi, Bruno Prevedi, Lino
Puglesi, Elena Todeschi vy Umberto Bor-
s0; del Teatro Nadional de Praga, Rudolf
Jedlicka; de Ia Opera de Viena, entre
otros, Leonie Rysanek, Hertha Topper e
Hilde Zadek. De la Deutsche Oper, de
Berlin, James King, Gloria Davy, Erika
Kéth y Martha Modl. Ademds, se esperan
cantantes de las Operas de Munich, Ham-
burgo y Francfort.

175 aniversario de la .muerte de Gluck

Con ocasién del 175 aniversario de Ia
muerte del reformador de la épera en
Ia segunda mitad del siglo xvizr, Chris-
toph Willibald Gluck, se han rendido di-
versos Homenajes al gran compositor.
Gluck nacié en Baviera en 1714 ¥y va
con su primera. obra innovadora, Orfeo
y. Eurldice, estrenada en 1762, adquirié
decisiva importancia para el desarrollo
de la 6pera moderna. A ella siguieron las
éperas  también  innovadoras  Aleeste
(1767), Ifigenia en Aulida (1774, refun-
dida después por Richard Wagner), Ar.
mida (1777), y como coronacién de la
obra de Gluck, la iiltima épera innovado-
ra Ifigenia en Tdurida (1779, refundida
por Richard Strauss en 1894), una obra
maestra, tanto desde el punto de vista
musical como dramdtico. En estas 6peras
de Gluck es caracteristico que la palabra
declamada domine la musica que le sirve
de fondo. En su prélogo a Alceste, dice el
compositor: “El poeta da el dibujo; et
musico no pone mis que el colpr”. De
esta manera logra Gluck el importante
paso de la épera seriz del barroco al
drama musical de la época cldsica. Al
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amable convencionalismo sustituye en
Orfeo el valor por lo trigico; el canto
estd dominado por ]a melodia del “lied”,
al servicio de las sencillas y grandes lineas
de la accion, De Gluck se han conser-
vado en total 47 Operas.

Por primera vez desde hace mucho
tiempo se ha vuelto a oir recientemente
la tnica composicién sacra de Gluck, la
obra de la ultima época, De profundis.
El director, Prof. Joseph Neyses, que dio
a conocer la obra en Diisseldorf con la
Sociedad Bach, encontrd la partitura en
la Biblioteca Nacional austrfaca de Vie-
na. Esta composicién musical sobre el
salmo 129 se ejecuté en 1787 en el entie-
rro de Gluck.

La dpera Mahagonny de Kurt Weill

La 4pera de Kurt Weill Esplendor y de-
cadencia de la ciudad de Mahagonny
(1930), con texto de Bert Brecht, se re-
presentari esta temporada en Hamburgo.
“En esta obra, pletérica de brillantes es-
cenas teatrales, asoma el dolor del hom-
bre acosado y solitario de la civilizacién
moderna. “El compositor Kurt Weill tie-
ne un fino oido para ese dolor que des-
arrolla vigorosamente alli donde puede

expresarlo musicalmente en su estile de..

‘song’, y principalmente en las grandes
melodias que tanto abundan en esta
6pera. Constantemente se nota la mano
magistral del discipulo de Busoni, que
dispone de tan ricos medios de expresién
y de estilo entre el coral y el jazz” (“Die
Welt”, Hamburgo} .

Dallapiccols estd escribiendo una gron

opera.

Basindose en la Odisea, de Homero, Lui-
gi Dallapiccola estd por terminar uma
opera de grandes proporciones. No se ha
fijado atn la fecha y lugar de su prime-
rz audicién. ‘

Nueva dpera de Gottfried von Einem

En febrero de este afio se estrendé en
Viena la nueva épera de Von Einem,
basada en los Idus de Marzo, de Thor-
ton Wilder.

Edicién de la Opera Omnia, de Claudio
Monteverdi.

Se anuncia la edicién italiana de la
dpera omnia, de Monteverdi, en 25 vo-
ldmenes, subdivididos en 3 secciones
(muisica sacra, profana, de cimara y dra-
mdtico-operistica) . Esta iniciativa se de-
be al Sr. Renato Fasano quien, en co-
laboracién con Riccarde Bacchelli, G.
Barblan, A. Della Corte, F. Fano, G. F.
Ghedini, F. Mompellio, R. Monterosso,
G. Pannain, Anna A. Albert, D. Arnold,
W. Osthoff, H. F. Redlich y L. Schrade,
recopilard no sélo la produccién monte-
verdiana editada sino que también aque-
lla aparecida en antologfas de la época y
la en manuscritos. La reedicién se reali-
z2rd con la méxima fidelidad v la edicién
se cefiird a los siguientes principios fun-
damentales: transposicién a las llaves mo-
dernas; reduccidén de los valores ritmicos
cuando sea necesario; indicaciones —con
fines exclusivamente informativos— det
bajo continuo. Ademis, los revisores se
preocuparin de- incluir las indicaciones
de colorido de la interpretacién original.

Premio de composicion musical “Reina
Maria José”.

Su Majestad 1a Reina Marfa José, con la
finalidad de realzar el valor de los mu-
sicos de talento, ha resuelto otorgar un
premio de composicién musical, al cual
podrin concurrir los compositores de
cualquier nacionalidad que no hayan su-
perado la edad de 50 afios el 31 de ma-
vo de 1964.

E! tema escogido por el Comité del
Concurso es una Composicion para vio-
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lin, violoncello y piano (forma libre), de
una duracién minima de 15 minutos y
una mixima de 21 minutos.

El Premio del Concurso ha sido fijado
en 10.000 francos suizos y no podrd ser
dividido. Las obras deben ser inéditas y
nc haber sido ejecutadas en pitblico.

Para mayores informaciones, dirigirse a:
Secretaria del Premio de Composicién
Musical “Reina Maria José”, Merlingue
{(Gy) Ginebra (Suiza).

Becas para compositores.

La “Fundacién Ford” ofrece a los jo-
venes compositores de América Latina
una beca de estudios de un afio para un
curso de perfeccionamiento que se reali-
zard desde el primero de octubre del aiio
en curso hasta el 3 de septiembre del pré-
ximo afio, en Berlin, bajo la orientacién
del compositor brasileiio H. J. Koellreut-
ter. Los interesados deben enviar un cu-
rriculum vitae manuscrito, una foto y una
obra recién compuesta al profesor orien-
tador del curso, a Goethe Institut, Len-
bachplatz 3, Munich, Alemania.

Concurso Internacional de Opera
“Ciudad de Florencia”.

En colaboracién con el Ayuntamiento
de Florencia, el Ente Auténomo del Tea-
tro del Ayuntamiento de Florencia, la
Oficina auténoma de Turismo de Flo-
rencia.

Bando.

1. El Concurso internacional de épera
“La ciudad de Florencia” prevé la asig-

nacién de un premio en dinero de dos
millones de liras (2.000.000) al autor de
la 6pera vencedora, en uno o mds actos,
{conjunto vocal e instrumental “ad libi-
tum”), segin el lema “La esperanza de
los pueblos”, inspirado en la paz, tema
fundamental para el destino de la huma-
nidad.

2. El Concurso estd abierto a todos los
compositores italianos y extranjeros.

3. Los concursantes tendrdn que enviar
sus obras a las sefias siguientes: S.I. M. C,
Secretaria del Concurso - via Flaminia,
141 - Roma antes del 30 de septiembre
de 1964. Los trabajos podrdn ser enviados
con la firma del autor, que tendrd que
indicar, ademds, la fecha y lugar de na-
cimiente, nacionalidad y direccidén; o tam-
bién podrin ir contramarcados con un
lema, que se repetird en sobre adjunto ce-
rrado conteniendo ¢l nombre y apellidos,
lugar y fecha de nacimiento, nacionalidad
y sefias del compositor. En la partitura
tendrd que indicarse la duracién de la
ejecucién. :

4. Las Operas tendrin que ser inéditas
y sin estrenar; tendrdn que ir acompaiia-
das de una reduccién para canto y piano,
as{ como del libreto original en dos copias
y una traduccién libre en lengua francesa.
Esta condicién comprende también a los
concursantes italianos.

5. El jurado tiene facultad de premiar
una segunda épera con la suma de un
millén de liras (1.000.000). Este premio,
por el contrario, no comporta compromiso
alguno de representacion.
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Coro Polifonico de Concepcion. Actividades para 1963

Ciclo de 6 audiciones radiales. Entre el
19 de abril y el 24 de mayo, el Coro Po-
lifénico ofrecié una serie de seis audicio-
nes para la Radio de la Universidad de
Concepcidn, las que fueron transmitidas
directamente desde el auditorio, con mu-
sica polifénica a cappella y con acompa-
flamiento en piano para aquéllas con
acompafiamiento orquestal. Actuaron en
estas audiciones los solistas: Aida Reyes,
soprano, y los tenores: Eduardo Vaillant
Y Amado Rivera.

Gira ¢ Los Angeles, El1 21 de mayo, el
Coro viajé a Los Angeles, invitado por el
Rotary Club, para ofrecer dos conciertos:
uno gratuito de extensi6bn para estudian-
tes, que se realizé en el gimnasio del Co-
legio Alemdn, y otro en el Teatro Mu-
nicipal. ‘

Conciertos en Chilldn. En la capital de
Ruble, ¢ invitados por el Coro Polifénico
de Chillan, actuarin en la temporada co-
ral del mes de junio, los coros Polifénicos
de Concepcidén y el Coro de la Universi-
dad de Chile.

Posibles presentaciones en la capital, Se
espera la respuesta del Instituto de Ex-
tensién Musical para posibles presentacio-
nes en Santiago, en las que se presenta-
rian obras sinfénico-corales.

Conjunio criollo. Los 24 integrantes del
conjunto se encuentran preparando el re-
pertorio de la actual temporada.

Coro Experimental. Debide a que nu-
merosos miembros de este conjunto pasa-
ron a integrar el Coro titular, se presentd
el problema de renovacién de estos ele-
mentos, yazén por la cual todavia no han

iniciado sus actividades. En 1962 debuta-
ron con un concierto realizade con moti-
vo de las fiestas universitarias.

Escuela Superior de Musica. El 25 de
marzo pasado se firmé entre la Sinfénica
de Concepcidn y la Universidad penquis-
ta un trascendental Convenio Cooperati-
vo, con el fin de dar nueva vida a una
Escuela Superior de Musica cuya base se-
ria el Conservatorio Gratuito de Musica
que mantenia la Sinfénica desde 1955.

Se suscribié este Convenio ante la ne-
cesidad de incrementar las actividades del
Conservatorio a través de los esfuerzos
aunados de ambas instituciones y con Ia
finalidad de obtener que los alumnos de
musica de la zona rindan sus exdmenes
ante comisiones propias, en lugar de las
formadas por la Universidad de Chile, y,
por dltimo, obtener que la Universi-
dad de Concepcién desarrolle la ensefianza
musical a través de Ia preparacién de pro-
fesores primarios y secundarios y de la
formacién de ejecutantes y especialistas,

Esta Escuela, que pasa a reemplazar
en nombre y proyecciomes al antiguo
Conservatorio, mantenido durante afios
y hasta la fecha con ingentes sacrificios,
de ahora en adelante se financiardi con
subvenciones de las instituciones mencio-
nadas. La Sinfénica de Concepcién, ade-
mds, aporta todos los enseres, elementos
de estudio e instrumentos con gque con-
taba el Conservatorio a la fecha de sus-
cribirse el acuerdo.

La Sinfénica de Concepcién aportard
el 309, del producto de la ley N?9.574 que
la financia y Ia Universidad, en 1963,
dard una ayuda no inferior a E° 15.000,
la que aumentard en 1964 a E° 25.000,
y después de 1965 igualard el aporte de
Ia Sinfénica.
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Por renuncia de Miguel Aguilar, Di-
rector del Conservatorio, quien actual-
mente se encuentra en Alemania con
su esposa, la soprano Maria Elena Gui-
fiez, este cargo ha sido aceptado por
Aifonso Bégelholz,

La Escuela estd regida por un Consejo
integrado por cuatro miembros pertene-
cientes a la Universidad y la Sinfénica
¥ por su Director, y en lo docente por
el Conscjo de Profesores,

Otras actividades.

Cursos folkidricos. A fin de divulgar
el folklore nacional y para complemen-
tar la labor del Conjunto Criollo, el
profesor Herndn San Martin estd dic-
tando Cursos sobre Folklore que han te-
nido extraordinario éxito. )

Cursos de Gueca y bailes folkldricos.
Jacquelina Chapird, integrante del Con-
junto Criollo, a contar del 3 de junio
ofrecerd tres cursos de cueca y bailes
folkléricos, repitiendo una experiencia
que el afic pasado tuve gran acepta-
cién.

Grabaciones magnetofénicas. El Coro
de Concepcién provee continuamente a
las emisoras de la zona con grabaciones
en cinta magnética de obras a cappella
y sinfonico-corales.

Temporada de la Orquesta de Cdmara
Universitaria. El Coro Polifénico, diri-
gido por su director titular, Maestro
Arturo Medina, cantard en la Tempora-
da Oficial de la Orquesta Universitaria,
el 28 de junio, el Magnificat de Bach y
el Salmo 109 de Hindel, obras que el
afio pasado se estrenaron en el Teatro
Municipal de Santiago con la Orquesta
Filarménica de Chile, con la colaboracién
de las solistas’ Clara’ Oyuela y Margarita
Valdés; esta vez las solistas serin miem-
bros del Coro.

Lurs Osses C.

TEMUCO
Coros Polifénicos Santa Cecilia
Recital de Roberto Bravo

Dentro de la Temporada de Concier-
tos de Cdmara de 1963, los Coros Po-
lifonicos Santa Cecilia ofrecieron como
primer concierto un recital del joven y
talentoso pianista Roberto Bravo, quien,
en el Concurso Debussy organizado por
la Embajada de Francia y el Conserva-
toric Nacional de Musica obtuvo, a fi-
nes del afio pasado, el segundo puesto
entre los numerosos concursantes. El pro-
grama ejecutado por Roberto Bravo, el
21 de abril en Temuco, consulté las si-
Buientes obras: Mendelssohn: Variaciones
Serias; Chopin: Scherzo N? 3 en Do me-
nor v Balada N¢ ! en Sol menor; Soro:
Andante Apasionato; Granados: La Maja
y el Ruisefior, y Debussy: La Soirée dans
Granade, Feux d’artifice y L’isle joyeuse.

El Lied Romdntico Alemdn.

En el Aula Magna del Colegio Ale-
min, el 30 de abril, los Coros Polif6-
nicos Santa Cecilia, con el auspicio de la
Universidad de Chile, presenté a Sylvia
Wilckens, soprano, y Hans Stein, tenor,
con Hilda Cabezas al piano, en un reci-
tal que consulté Lieder de Schumann,
Brahms y Mendelssohn.

Recital de Tapia Caballero.

El tercer concierto de la temporada se
realizé en el Teatro Central, ¢l 12 de
mayo, con el recital del pianista chileno
de fama internacional, Tapia Caballero,
quien se presenté con un programa que
incluia: Scarlatti: Dos Sonatas; Beetho-
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ven; Sonata Op. 7; Chopin: Mazxurca en
Do sostenido y Scherzo N¢ I1; Allende:
Dos Tonadas; Ravel: Sonatina y Debu-
ssy: Reflejos en el agua y Tocata.

Nos informan desde Temuco que es-
tos conciertos contaron con gran asisten-
cia de pdblico y tuvieron gran éxito
artistico,

OSORNO

La xx1 Temporada de Concicrtos de la
Sociedad Musical de Osorno se inicié el
4 de abril, con un recital del eminente
pianista Alfonso Montecino, en el Tea-
tro Principal de esa ciudad y con el si-
guiente programa: Beethoven: Variacio-
nes Opus 34 en Fa mayor; Liszt: Sonata
en 8i menor; Brahms: Capriccio Op. 76,
N?¢ 8, Intermezzo Op. 118, N? 6 y Rap-
sodia Op. 110, N? 4; Botto: Cuatro Pre-
ludios, y Ravel: Jeux d’eau, Pavana para
una infanta difunta y Toccatta (del
Tombeau de Couperin).

El segundo concierto, también a car-
go de Alfonso Montecino, tuve lugar en
el Club Osorno el 8 de abril, con las
siguientes obras: Haydn: Variaciones en
Fa menor; Beethoven: Scnata Op. 7 en
Mi bemol mayor; Villalobos: Danza Bra-
sileira; Allende: Dos Tonadas; Castro:
Toccatte; Chopin: Nocturno en Do sos-
tenido menor, Tres estudios y Balada
Op 23, N? 1, en Sol menor.

Orquesta Filarmonica de Osorno.

La Orquesta Filarménica de Osorno estd
constituida por 40 muisicos, todos ellos
aficionados, cuyo director es el concer-
tino de la Orquesta, seffor Alois Niessner.
El grupo ensaya dos veces por semana y
en forma diaria cuando estin preparando
un concierto.

El primer concierto de 1963 tuvo lu.

gar el 17 de mayo, en Ja Iglesia Evan-
gélica Alemidnia, con obras sinfénico-cora-
les, en las que participaron los Coros Poli-
fénicos y el Singkreis, en un programa
que incluyé las siguientes obras: Handel:
Suite Musica del Agua; Bach: Suite-Ober-
tura en Sol mayor; Héndel: Concierto pa-
ra drgano en Fa mayor; Purcell: Cantad,
cantad hombres todos, himno para solista,
coro y orquesta, y Hindel: Alleluya, Coral
del Oratorio El Mesias. Participaron en es-
te concierto los solistas: Susi Feltes de Sa-
lazar, soprano; Edith de Feddersen, con-
tralto: Robert Dick, tenor; José Fuen-
tes, bajo, y Ursula Titzner, érgano. El
Coro Singkreis fue preparade por Fritz
Wemer y el Coro Polifénico por José
Fuentes, bajo la direccién artistica de
Wilfried Junge, de Concepcién. Las obras
fueron dirigidas por el titular de la
Orquesta Filarménica de Osorno, Alois
Niessner.

El esfuerzo de haber presentado un
concierto de esta importancia es revelan-
te y, ademas, es esta la primera vez que
se presentaba en Osorno un concierto con
obras sinfénico-corales. El publico que
llenaba la Iglesia Evangélica supo aquila-
tar el esfuerzo y el magnifico rendimien-
to de todos los artistas.

Cuarteto de la Filarmdnica.

La labor de este Cuarteto de Cuerdas
ha sido fructuesisimo en los Wdltimos
tiempos, presentindose en veladas cultu-
rales. El Cuarteto estd integrado por:
Alois Niessner, primer violin; Germin
Araya, segundo violin; Orlando Torrijos,
vigla, y Erico Zimmermann, violoncello.
El primer concierto oficial del Cuarteto
de 1a Filarménica se realizari en el mes
de octubre, con obras de Haydn, Mozart,
Boccherini y el chileno Démaso Alvarez.
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Conciertos de la Sociedad Bach
Programacion de la
Quinta Temporada Sinfonica de Abono

LA SERENA
Primer Concierto:

FESTIVAL BEETHOVEN

—Obertura Rey Esteban.

—Concierto N¢ 3, Op. 37, en Do menor,
para piano y orquesta.

~OQctava Sinfonfa, Op. 93, en Fa mayor.

Segundo Concierto:

Weber: Obertura Der Freischiitz.

Mozart: Concierto N? 5, en La mayor para
violin y orquesta.

Bizet; Primera Sinfonfa, en La mayor.
Tercer Goncierto:

Corelli: Concierto Grosso, en Do menor.

Debussy: Preludic a la siesta de un
fauno.

Letelier: Canciones de cuna.
Mozart: Sinfonfa N¢ 39, en Mi bemol.

Cuarto Concierto:

FistivaL BAcH

Concierto Brandeburgués N¢ 3, en Sol
menor.

Concierto Brandeburgués N¢ 2, en Sol
mayor,

Cantata Christ lag in Todesbanden.

Quinto Concierto:

K. P. E. Bach: Sinfonia en Si bemol
mayor para cuerdas.

Mendelssohn: Concierto en Mi menor para
violin y orquesta.

Hindemith: Dos piezas. Op. 45.

Haydn: Sinfonfa N¢ 101, en Re mayor,

El Reloj,
Sexto Concierto:

Mendelssohn: La Gruta del Fingal, Ober-
tura,

Vivaldi: Concierto en Re menor, L’Estro
Armdnico.

Malher: Kindertorten lieder.

Schubert: Sinfonia N¢ 4, en Do menor,
Trdgica.

Programacion de la
Temporada de Cdmara de Extension

Primer Concierto:

Vivaldi: Sonata en Do menor, para flau-
ta y clave,

Debussy; Preludios para piano.

Chopin: Preludios para piano.

Boccherini: Cinco piezas para Quinteto
de cuerdas.

Segundo Concierto:

J. 8. Bach: Suite N¢ 2, en $i menor,
J. 8. Bach: La Ofrenda Musical.

Tercer Concierto:

Scarlati: Tres Sonatas.
Scarlati: Kodaly; cinco piezas.
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Brahms: Sonata en Mi menor, para vio-
loncello y piano.

Cuarto Concierto:

Haydn: Trio en Sol mayor.

De Fala: Danza Espafiola (de La Vida
Brevey .

Fauret: Sonata en La mayor, para violin
y piano.

Quinto Concierto:

Mozart: Cuartetc en Fa menor,
oboe y cuerdas.

para

Hindemith: Variaciones para clarinete y
cuarteto de cuerdas,

Beethoven: Cuarteto Op. 18, Ne 1.

Sexto Concierto:

Schubert: Ciclo Amor y Vida de Mujer,

Schubert: Quintetc en Mi bemol, para
pianc y cuerdas.

Nota: Esta Temporada serd radiodi-
fundida por Radic Universidad Técnica
del Estado, de La Serena, y se realizard
paralelamente a la Temporada Sinfénica.
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Hemos recibido una rectificacién del
musicdlogo e historiador colombiano don
Andrés Pardo Tovar, relacionada con el
articulo del sefior José Antonio Calcaflo:
Muisica colonial venezolana, publicado en
la Revista Musical Chilena, N? 81-82, en
la que el autor, segiin nos informa el
sefior Pardo Tovar, cae en un doble error
histérico al decir que “Quevedo Racha-
dell fue el fundador de la primera sin-
fénica bogotana y también de su primer
Conservatorio”. A continuacién publica-
mos algunos pdrrafos de Los Iniciadores,
del Cap. II de la Historia de la Cultura
Musical en Colombia, por A. Pardo To-
var, obra que serd publicada a fines del
presente aflo. :

(...) Don Nicolis Quevedo Racha-
dell, edecin del Libertador, presté emi-
nentes servicios a la causa de la emanci-
pacién, los que le hicieron acreedor al
grado de coronel efectivo del ejército
grancolombiano. Nacié en Caracas en
1803 y falleci6 en Bogotd en 1874. Aun-
que formado en el gusto de la musica
italiana de comienzos del siglo x1x, ade-
lanté en nuestro medic una labor alta-
mente benéfica. Fue director de orquesta
y colaboré con don Enrique Price en
las actividades de la Escuela de Muisica
de la Sociedad Filarménica, por este ulti-
mo fundada en 1874: esa Escuela fue el
germen de la futura Academia Nacional
de Musica, hoy Conservatorio Nacional,
que don Jorge W. Prite, hijo de don En-
rique, fundé en 1882, La obra maestra
de Quevedo Rachadell fue la formacién
de su hijo Julio Quevedo Arvelo, com-
positor y organista que desempefié un
papel de importancia fundamental en el
ambiente musical colombiano del siglo
pasado.

(...) Habria que recordar que uno
de los primeros intentos para reanudar
la enseiianza regular de la muisica, inte-

CHILENA N.o 8182

rrumpida por la lucha emancipadora, fue
la creacién de la Escuela de Musica y
Dibujo del Colegio Mayor del Rosario,
de Bogotd, alld por los afios de 1883 o
1834, vy en la que se dictaron clases de
canto, piano, violin, guitarra y flauta.
De esta institucidn, que tuvo caricter
semioficial, fue director don Eugenio Sa-
las, quien a mds de musico fue juris-
consulto y fildsofo. Salas nacié6 en 1818
y fallecié prematuramente en el aflo de
1843, después de haber realizado una
labor multiple, meritisima y presurosa,

(...) La Escuela de Musica del Cole-
gio del Rosario, y 1a de la Sociedad Fi-
larménica fueron, de consiguiente, los
primeros ensayos realizados en Santafé
de Bogot4, durante el siglo xix, para
regularizar e integrar los estudios musi-
cales. En la época colonial habifan exis-
tido varias escuelas y seminarios donde
se dictaban cursos regulares de teoria y
prictica de la musica culta, en especial
de lz litirgica.

En las anteriores citas, omito el apa-
rate critico y documental que, desde lue-
go, habri de figurar en mi ya mencio-
nada Historia. En todo caso, no puede
hablarse de orquesta estable —y menos
de sinfénica, habida cuenta del medio
¥ de la época— antes de la fundacién de
la Sociedad Filarménica, por don Enri-
que Price, en el afio de 1847.

Quevedo Rachadell, es claro, dirigié
en diversas oportunidades grupos instru-
mentales y conjuntos que se reunian oca-
sionalmente para actuar en veladas pa-
tridticas, festividades religiosas y otros
eventos de la vida bogotana de su época.
Pero en las tareas de la Orquesta y de
Ia Escuela de la meritoria Sociedad Fi-
larménica, solamente actué a titulo de
director invitado —al igual que José Joa-
quin y Manuel Antonio Cordovez, este
tltimo de origen chileno— y de profesor
de algunas asignaturas.
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Anvarw Musicar. Vol. xvi -(1961) . Bar-
celona. Von Ferdinand Habert. / Die
Gradualien des dritten Modus und ihre
musikalische Struktur; M. Garcia Ma-
tos. | Sobre algunos ritmos de nuestro
folklore musical; Dr. Hanoch Avena-
ry. /| Hieronymus Epitel iiber die Mu.
sikinstrumente und ihre altdstlichen
Quellen; Paul Becquart. / Un compo-
siteur neerlandais a la Cour de Phi-
lippe o et de Philippe u1, Nicolas Du-
pont (1575-1623); Jos¢ Romeu Figue-
ras. / “Junco Menudo”, vesién variante
de un villancico publicado- por Juan
Vazquez, en 1551; P. Andrés Llordén.
0. 5. A. / Notas histéricas de los maes-
tros de capilla y organistas, mozos de
coro y seises de la Catedral de Mdlaga
(1498-1588) ; Justo Sevillano. | Catdlo-
go musical del Archive Capitular de

“‘Tarazona; Lothar G. Siemens Hernin-
dez. / Nuevos documentos sobre el mu-
sico Sebastidn Durén: once afios de
vida profesional anteriores a su llegada
a la corte del rey Carlos 11; Carlos La-
vin. / La musica de los Araucanos; José
Subirs. / Epistolario de F. A. Ger-
vaert y J. de Monasterio; Juan Ama-
des. / Musica popular y musica fol-
klérica. :

ArMAS Y LETRAs. Afio v, enero-junio de
1962, N° 1-2. Con articulos de Leticia
Algaba Martinez, Celia Elvira Robledo
Esparza, Rosaura Barahona Aguayo,
Eduardo Guerra Castellanos y Fréderic
Mauro, sobre distintos aspectos de lite-
ratura mexicana. :

AuntoMUsica. Afio 1v, N.os 81, 82, 83y
84 de 1963. Con noticias de musica en
Meéxico y el extranjero.

BoLeriN pEL INSTITUTO DE FOLKLORE. Vol
v, N 3. Caracas. Venezuela. Luis Fe-
lipe Ramén y Rivera. / Cantos negros
de la fiesta de San Juan.

*

BoLETIN BisLtocrAFico. Universidad Na-
cional Mayor de San Marcos. Lima.
Afio Xxxv, enero-junio de 1962, N.os 1-2.

BOLETIN INTERAMERICANO DE MUsica, N¢
30, julic de 1962. Robert Stevenson. f
Comienzos de la Opera en el Nuevo
Mundo.

BULLETTING DELL’ ACCADEMIA MUSICALE

CHICIANA. Afio xv. Nos 1y 2, 1962.
Siena. :

Buenos AIRES MusicaL, Afio xvimi, N.os
287, 288; 1963. Ricardo Turr6. /| Retra-
to de Roussel el musico joven; Francis
Poulenc, 1899-1963.

DevutsciEs MUSIKLEBEN. Sommer, 1963.

INSTITUT FUR AUSLANDSBEZIEHUNGEN, STUTT-
GART. N¢ 4, 1962.

LITERATURA SoviiTica. N@ 3. Moscu, 1963.

En castellano con articulos sobre lite-
ratura rusa de V. Lipatov, V. Ermilov,
L. Pogozheva, etc.

MaNusczipTA. February, 1963. Vol. vi, N¢
1. W. Leonard Grant. /| The Minor
Poems of Nazldo Naldi; Richard F.
O’ Gorman. / The Vatican Manus-
cripts of the Prose Tristan; Paul M.
Clogan. / An argument of Book 1 of
Statius’ Thebaid; Donald R. Howard. |
Thirty New Manuscripts of Pope Inno-
cent 1. De Miseria humanae condi-
donis.

Musica D'Ocei. Ricordi. Afio v, N¢ 6.
Nov.-dec., 1962. Wladimir Vogel. / Per
la mia cantata su Modigliani; Manlio
La Morgia. | Maurice Ravel venticin-
que anni dopo; Piero Rattalino. / Tt
significato storico del pianismo di Cle-
menti.
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Musicat EvENTs. January, 1963. Paul Jar-
danyi. / Zoltan Kodaly and the Folk
Song; James Gaddarn. j Music in India.

MusiQUE ET LITURGIE. N¢ 91. Janvier-Fé-
vrier, 1963. R. Moissenet-M. Emma-
nuel. / La polyphonie sacrée; J. Van
de Cauter. / L'accompagnement du
chant d'assemblée; P. Caillon. /| La
méthode Ward et les Maitrises.

Music EpucaTOoRs JOURNAL. April-may,
1963. Vol. 49, N? 5. Max Kapaln. /
Music Education and National Goals;
Carl Orff. /| The Schulwerk-lts Origin
and Aims; Beth Landis. /| A look at
Textbooks for Education in Mousic:
Nacbiro Fukui. / Music Education in
Japan; Juan Orrego Salas. /| The La-
tin-American Music Center; Will
Schwarzt. / How do we rate in music
education?

Musica SoviiTica. N¢ 7, 1963. En idioma
ruso.

Musica. N.os 1, 2 y 3, 1963. En idioma
ruso.

Muzica. Nos 1 y 2, 1963. En idioma
rumano.

Mimwest FoLKLore. Vol. xm, N¢ 33, Fail,
1962. Structural Models in Folklore.

PHILOLOGICAL QUARTERLY. Vol. xLi. N@ 1,
1965. Dorothy Clotelle Clarke. / Fran-
cisco Imperial, Nascent Spanish Secular
Drama.

_ QUARDERNL Aflo 1, N¢ 1, 1962. Piero
Rattalino. { Fossano musicale dell' 800;
Giorgio Martina, / Vittorio Baravalle
musicista fossanese.

REVISTA DEL CONSERVATORIO. N¢ 2, 1962.
J. Bal y Gay. / Debussy en el umbral
del Atonalismo; Pablo Castellanos. /

Ante la figura de Liszt; Carlos Cha-
vez. [ Iniciacién a la direccién de
orquesta.

ScHora CANTORUM. Afio xxiv. N.os 286,
287, 288, 289. 1963, Dom Leon Tolosa
O. 5. B. |/ Problemdtica de la Actual
Investigacién Gregoriana.

SoNoruM SeecuLum. N¢ 13. Diciembre,
1962. Dr. Jos Wouters [/ Oscar van He-
mel; Dr. A, Bouhuys / Breathing and
blowing.

Srtupia MusicoLocica. Tomo mr, N.os 1-4.
Zoltan Kodalys Werke (Susammenges-
tellt von L. Eosze und F. Boénis) ; H.
Anglés / Mateo Flecha el Joven; J.
Chailley / Incidences pédagogiques des
recherches d'ethnologie musicale; P.
Collaer / La musique des protomalais;
O. E. Deutsch / Schuberts “Ungerische
Melodies”; Z. Falvy / Un “Quem que-
ritis” en Hongrie au xu siecle y articu-
los especiales sobre 1a obra de Koddly.

THE Music REVIEW. Vol. 24, N¢ 3, febre-
ro, 1963. Max Goberman |/ Mr. John
Gay's “The Beggar’s Opera”; John Vin-
ton / The development section in early
Viennese Symphonies: a Re-valuation;
Irving R. Eisley /| Mozart and Counter-
point: Development and Synthesis;
Deryck Cooke / The unity of Beetho-
ven’s late Quartets; Harold Truscott /
Wagner's “Tristan” and the twentieth
century.

THe MusicaL Times. Ne 1440. Vol 104.
Feb.. 1963. John Warrack / A New look
at Gustav Holst; Paul Steinitz / A visit
to the Bach country; Alan Tyson [
Beethoven’s “Kadaku” Variations and
their English history.

THE Musical. TIMEs. N® 1.441. March,
1963. Denis Amold /[ “L'Incoronazione
di Poppea” and its orchestral require-
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ments; Stanley Sadie: Editors, Perfor-
mer and Composers; Inglis Gundry /
Medieval Church Drama; Lillian M.
Ruff, Dr. Blow’s Rules for Composition.

THE MusicaL Times. N¢ 1442, Abril,

1968. Thurston Dart | John Bull 1563-
1628; Rosemary Hughes / Donna Neri-
na Medici di Marignano.

Tue MusicAL QuArTERLY. Vol. XL1x, N¢ 1.

Enero, 1968. H. H. Stuckenschmidt |
Contemporary Techniques in Music;
James L. Jackman / Liturgical Aspects
of Byrd's Gradualia; J. Murray Bar-
bour / Pokormy Vindicated; Daniel
Heartz / A Spanish “Masque of Cupid”;
Roger Delage / Emmanuel Chabrier in
Germany.
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