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NOTAS EDITORIALES

Hace cuarenta arnos. ..

En el tiempo de preparacién del presente nimero de la Revista Musical Chi-
lena, se han cumplido cuatro decenios desde aquellos dias ya lejanos que
vieron surgir el movimiento renovador de nuestra vida musical. Varias veces,
en numeros anteriores, ha sido recordada la efemérides inicial, la Asamblea
de 19 de abril de 1924, que abrié el periodo de combates piiblicos en favor
de la musica, promovidos por la aparicion de la Sociedad Bach; a la Asam-
blea mencionada siguié una serie de conciertos, inaugurados el 11 de julio
posterior, con un verdadero Festival Bach que comprendié una audicion
inicial de su musica instrumental y de canto y la presentacidén integra, en
cuatro conciertos, del “Clavecin bien temperado”, a cargo del joven y ya [a-
moso Claudio Arrau. Un concierto hacia fines del afio reafirmd, bajo la di-
reccién de Armando Carvajal y del que esto escribe, nuestra posiciéon en fa-
vor de la musica del pasado, ignorada pricticamente en Chile, que contuvo
obras de Haendel y de Vivaldi para cuerdas y un grupo de composiciones co-
rales “a cappella” de autores del Renacimiento, tales como Palestrina, Victo-
ria, Lassus, Costeley y otros. Una viva propaganda en favor de la muisica
contempordnea y anuncios para el afio siguiente, de conciertos en cuyos pro-
gramas aparecian Debussy, Ravel, Mussorgky, Schoenberg y Strawinsky, dio
el tono justo de una renovacién que abria simultdneamente las ventanas del
pasado y del presente, en un medio como era el nuestro, que entonces rara
vez se aventuraba miés alld del perfodo clisico vienés y del Romanticismo vy,
en la dpera, de la escuela italiana que surte el repertorio usual y comercial
del teatro lirico.

Bueno es meditar hoy dia en lo que hemos caminado desde ese lejano aiio
de 1924 y mirarnos en el espejo de otros paises hermanos, que se hallaban
en situacion andloga a nosotros y en donde no se produjo la evolucién que
aqui ha tenido lugar: alli la vida musical contintia inestable vy a merced de
vaivenes politicos o en manos de la mas calamitosa grey que ha retardado
la evolucién musical de este Continente, los empresarios comerciales.

Por razones, seguramente, entroncadas a nuestra evolucién democritica y
a la fisonomia estatal a que la tradicién espafiola y francesa nos acostumbrd,
la accién de la Sociedad Bach fue enderezada hacia reclamar del Estado el am-
paro de la musica y de sus destinos, y asi, en medio de muchas circunstancias
curiosas, venimos a investir a la Universidad de Chile de la misidén de soste-
ner, de fomentar, de divulgar la buena musica, con la autoridad de una entidad
oficial y a la vez con la libertad de hacerlo en forma técnica y educacional. Las
benéficas consecuencias de este proceso estdn a la vista en la serie de iniciativas
fundamentales que se cimentaron y cuyo éxito, al mdrgen de cualquier cri-
tica que se les dirija, estd rubricado por mas de treinta afios de labor con-
tinuada.

La misica, en todos sus aspectos, ha subido de jerarquia; sus profesionales
no son lo que eran en otro tiempo, sus estudios comprenden todos los ni-
veles de la ensefianza y los grados académicos, reservados antes solo para las
carreras tradicionales, se vienen confiriendo en la musica ya desde largos aiios.
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Todo este movimiento y este nivel se generé en la efemérides que recor-
damos, del 1° de abril de 1924, que sin saberlo siquiera retomd tradiciones
que venian desenvolviéndose en el medio cultural del pais y las impulsé con
un empuje que correspondia a la juventud y al idealismo de sus promotores.
Llegue nuestro recuerdo a quienes de ellos atin estin en la brecha del wrabajo
musical, a los que se apartaron de €l y sobre todo a los muchos que ya han de-
jado este mundo para siempre,

D. 5. C.

STRAWINSKY BAJA DE SU PEDESTAL?

Los hombres famosos tienen un grave peligro: el de sobrevivirse y en esto el
de hacerlo en forma que no resulte ejemplar. Asi hemos pensado al recorrer
las paginas de un libro, “Dialogues and a Diary” (Didlogos y un diario), de
que son autores Igor Strawinsky y su infaltable acompafiante de estos afios
recientes, Robert Craft (Doubleday & Co., 1963) . Como reza el titulo, hay una
primera parte de preguntas y respuestas, algunas ya conocidas en otras obras,
y otra segunda en que, a salto de mata, se anotan apuntes de impresiones de
viajes realizados por el gran compositor en un lapso de once afnos y por mu-
chas regiones del mundo.

Si en la primera seccion hay observaciones interesantes acerca de la gé-
nesis de ciertas obras de Strawinsky y apreciaciones suyas generales que son
de real profundidad, en la parte peripatética del musico, uno tiene la evi-
dencia de que ain los mds grandes hombres cuando salen de turistas y mas
atin cuando este turismo estd administrado comercialmente por gentes mi-
nimas, atentas s6lo a detalles pueriles y a observaciones banales cuando no
impertinentes, caen de tal manera en el aprecio que uno ha podido ratificar
personalmente de ellos, que se llega a pensar si no habria estado mejor que
hubieran permanecido sosegados en sus casas.

Strawinsky viaja acompafado de su esposa, Vera, y del sefior Craft que
ha surgido como ciertos pardsitos en los afiosos drboles. En 1960, vinieron a
Chile y por lo que consignan de nuestro pafs, uno puede imaginar lo que en
otras naciones de este Continente calificado de “triste” estarin pensando acer-
ca de la gira (vinieron en invierno, seguramente, como todos los turistas
del norte y con trajes de verano). El ilustre compositor fue recibido en San-
tiago en la forma mds respetuosa y mas fina. De acuerdo con sus deseos no
se le abrumé de compromisos y sélo fue agasajado por nuestras autoridades
musicales y por la Asociacién Nacional de Compositores. El Decano don Al-
fonso Letelier y su familia se consagraron por entero a atender a Igor Stra-
winsky durante los dias que permanecié en Chile y sus menores deseos y ne-
cesidades fueron satisfechos en forma que €l agradecid efusivamente.

Se le preparé Ia Orquesta y el propio Craft le cedié la batuta cuando era
llegado el momento que el insigne autor de la “Consagracién de la Prima.
vera”, subiera al podium a dar los toques finales de un concierto que, todos
sabiamos, era mas una ceremonia reverente que un concierto auténtico. Craft
no era un maestro de categoria como para interesar en los numeros que di.
rigio.

En general las relaciones de Strawinsky con sus colegas chilenos (que son
tan inutiles y anénimos como todos los miisicos de América Latina para €l),
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fueron no sélo cordiales, sino aun encantadoras: hablé de cosas interesanti-
simas, su entusiasmo llegé a que en un paseo a que alude en el libro, a casa
de don Eduardo Morel, en Las Vertientes (a quien no nombra por cierto),
Strawinsky improvisara ante todos nosotros una especie de oda a la naturaleza
y a la maravilla del pafs. De regreso hablé largamente con el Decano y con el
que esto escribe de las obras que trabajaba, de ¢émo lo hacia. También in-
tercambi$ experiencias con la gente mas joven. En algunas comidas se resis-
tid a las érdenes de sus acompariiantes de volver al hotel, apasionado por las
conversaciones musicales con compositores como Jorge Urrutia, Alfonso Le-
telier, Gustavo Becerra, Juan Orrego Salas, Claudio Spies, su amigo de EE. vu,
Desilusiona y duele pensar que la resefia de todo esto qued6é a cargo de
quienes permanecieron en actitud ajena a toda cordialidad. Tal vez el viaje
no constituyé para ellos el éxito financiero esperado.

En New York, suelen decir quienes no gustan de las 1iltimas tendencias de
Strawinsky que: “He lost his talent but got his craft”, .. .este nuevo oficio
(craft) , no ha afirmado el pedestal eminente del gran impulsor de la musica del
siglo xx. Contrasta todo lo que en el libro comentado se refiere a nuestra
Ameérica, con la emocionante resefia del regreso a Rusia.

En la Unién Soviética todo fue maravilloso: volvié a su patria, a su len-
gua, hubo el factor humano que llevd al compositor a apreciar incluse a
muisicos con los cuales no ha podido tener mayor acuerdo. (Redactd ¢l esta
parte de sus viajes y no las otras?, :fue sincero Strawinsky con nosotros, o
toda su cordialidad encubria falsedad y menosprecio?, como la que lanza so-
bre los miisicos y la misica de estos paises, “colonias de Europa”, donde la mo-
lestia de haber oido una obra en Buenos Aires lo lleva a preguntarse, ;para
qué se escribe misica? Nada ha ganado Strawinsky con su gira americana, ni
nosotros con su libro lleno de mezquindad, ni con los retratos que crefmos
honrosos y que resultan forzadas exposiciones suyas con gentes #vidas de la
vanidad de aparecer junto a él. Ojald lea el articulo que le dedic Jorge
Urrutia en el N? 73 de esta Revista y sentird vergiienza. El libro, ademads,
viniendo de quien viene, constituye un grave dafio al prestigio musical de
nuestros paises americanos, tan postergados e ignorados en el aprecio inter-
nacional.

Domincgo SaAnTA Cruz.



LA MUSICA EN LA EDUCACION
SUPERIOR DE AMERICA LATINA

LA EXPERIENCIA CHILENA*

por
Domingo Santa Cruz

El panorama de las universidades en el continente americano presenta, en
lo que a los estudios musicales se refiere, dos situaciones diversas: la que im-
pera en donde disciplinas musicales son seguidas dentro del curriculum gene-
ral de estudios que conduce a grados académicos no especificamente musicales
y la existente alli donde la miisica es estudiada como carrera, como rama pro-
pia e independiente, articulada en departamento o facultades de igual rango y
finalidad que el designado a los demds estudios humanisticos o cientilicos.
Existen, también, posiciones intermedias en las que ambas situaciones se com-
binan,

El primer tipo de esquema, el de estudios incorporados al curriculum gene-
ral procede de la Europa continental; el segundo, con posibilidades profe-
sionales incluso, viene de Inglaterra y es lo corriente que combine las dos po-
sibilidades, es decir, la del futuro médico o abogado que toma algunos ramos
musicales y la del musico mismo en todos sus grados y variedades.

No es necesario decir que las universidades latinoamericanas cuando algu-
na relacién tuvieron con la musica en el pasado, como fue el caso de la de
México, siguieron el modelo continental europeo y las norteamericanas el
inglés. La tendencia contemporinea ha sido, sin embargo, la de ir acercindo-
se todas nuestras universidades a la concepcién de que la misica no es algo
aparte de la Educacién Superior que esta estrechamente vinculado a ella, que
es inseparable de su sentido y de sus destinos. El cambio a favor de la musi-
ca no se ha operado sin agudas controversias y dentro del periodo en que
justamente nuestras universidades han sufrido en este siglo sus mids hondas
transformaciones. Comenzaré a guisa de ejemplo, por relatar nuesiro propio
ingreso a las aulas universitarias.

L. Un caso preciso

Hace exactamente cuarenta afios, un grupo de jévenes prolesionales recién
egresados de las universidades chilenas, ninguno de ellos musico de carrera
(abogados, médicos, dentistas, ingenieros y arquitectos), que por interés cul-
tural y por aficién habian entrado en contacto con la Historia Musical y con
obras polif6nicas del Renacimiento, plantearon puiblicamente el debate acer-
ca de la jerarquia de la miisica y de sus estudios y sostuvieron que la Educa-
cién Superior estaba incompleta si no comprendia las disciplinas referentes

*Este es el texto del trabajo que le fue Educacién a Nivel Universitario, celebrada
pedido al Decano, don Domingo Santa Cruz, en Lima, entre el 23 y el 28 de febrero de
por el “Council on Higher Education in the 1964,

American Republics” para la conferencia de
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a la misica. Ademds, yendo a un terreno prdctico, afirmaron que la postra-
cién en que se desenvolvia la vida musical chilena, la escasa ayuda que reci-
bia, el régimen ocasional y las limitaciones que prevalecian en el sistema de
conciertos imperante, partia de la ensefianza general y de la Universidad
misma, y eran consecuencias de un menosprecio conceptual de la musica. De
una negacién de su categorfa e importancia dentro de lo que se pensaba era
la cultura en una civilizacidbn como la nuestra, que habia producido junto
a grandes pensadores, a escritores y a artistas pldsticos, a figuras (que fueron
citados expresamente), como Palestrina, Lassus, Victoria, Monteverdi, Bach,
Beethoven, Wagner, Debussy, Schénberg y Strawinsky.

La tesis del rango superior de la musica provocé en el medio de esa época,
aguda controversia. En debates por la prensa y en conferencias publicas se
creo una ardorosa campaifia que, el mismo grupo de profesionales aludidos,
a través de una entidad coral que se denominé Sociedad Bach (Bach era el
mis ilustre desconocido de entonces), complementd por medio de conciertos
de obras del Renacimiento y del Barroco y de cursos publicos de Historia y
de Andlisis Musical.

Polémicas, gestiones ante las autoridades, éxitos y fracasos, llenaron largos
seis afios, hasta que en el ltimo dfa de 1929, de acuerdo con una ley que da-
ba estructura a la Universidad de Chile, fue instalada la primera Facultad de
Bellas Artes con funciones casi de una Direccién General de estudios artis-
ticos del pafs. Esta Facultad reunid en sus aulas a muiisicos, pintores y escul-
tores y senté por vez primera en Chile, entre los decanos del Consejo Uni-
versitario a un profesor de ramos artisticos, perteneciente a la némina de ci-
tedras que fuera declarada de rango universitario. Durante el curso del debate
general a que me he referido, las autoridades educacionales habian indicado
que no procedia una elevacién de nivel de la ensefianza musical sin reunirla
a los estudios de Artes Plasticas (artes visuales).

En el curso de la controversia tedrica y prdctica mencionada, la Universi-
dad de Chile, que 30 afios antes habifa discutido ya el establecimiento de una
Facultad de Bellas Artes, opuso una resistencia tenaz. Las artes, en general,
aparte de algunos ramos de caricter estético que podian establecerse en la
entonces llamada Facultad de Humanidades, carecian de estudios sistemi-
ticos serios, de conocimientos cientificos, de profesiones auténticas y respeta-
bles como para codearse con disciplinas cuya tradicién universitaria venia
desde tiempos coloniales y se entroncaba a los conceptos establecidos por las
universidades europeas. Los estudiantes de arte provenfan a menudo de me-
dios ajenos a la cultura previa indispensable para un universitario; los artis-
tas eran gentes discolas, inconsistentes, caprichosos y temperamentales y sélo
traerian problemas a las venerables aulas de la Educacién Superior. Y si los
estudios literarios estaban en el hecho en la Facultad de Humanidades y en
ella podrfa admitirse a pintores y escultores que parecian ser gentes razona-
bles y con una tradicién mis cercana a la Universidad. jLos musicos! . .. eran
la especie en que se reunfa de un modo evidente todo lo peyorativo del sim-
ple prictico, destituido de conocimientos generales, destinado a una labor
que bdsicamente era de entretenimiento y diversién. Esto fue, en esencia, lo
manifestado repetidas veces por personeros de la Universidad, de palabra vy
por escrito, en las discusiones habidas entre nosotros en 1925, 1927 y 1929,
que precedieron nuestro ingreso a la Universidad. El curso de las cosas, como
mis adelante lo sefialaré, vino a demostrar precisamente lo contrario: los
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misicos llamados a la Universidad, tal vez por ser la gente mds postergada,
habfan considerado bien el caso y tenian una visién especialmente amplia;
y por tener entre ellos muchos casos de doble profesién (musical y universi-
taria) y de ser elementos jovenes, tomaron participacién activa en el gran
avance y transformaci6én que se opera en la vida universitaria chilena durante
las décadas siguientes.

He querido, intencionalmente, principiar exponiendo este caso particular
ocurrido en mi pais, que conozco por haberlo vivido en su integridad, para
traer a colacién el asunto general; para plantear cudl debe ser el sistema de
relaciones indispensables entre la Ensefianza Superior y la misica. Como plan
de este trabajo seguiré el de ésta, para nosotros, memorable discusion.

1I. La tradicion universilaria

¢:Debe la miisica estudiarse en la Universidad si pensamos en el pasado?

Lo que suele sostenerse por quienes han negado la jerarquia superior de
los estudios musicales universitarios es que dentro de la némina tradicional
de Facultades admitidas “de jure” no ha figurado la musica; que las univer-
sidades francesas, espaiiolas e italianas (sobre todo las francesas), que fueron
nuestro modelo, no incluyen los conservatorios dentro de sus escuelas y que
a lo sumo por ahi en ellas aparece algiin curso de musicologia o de estética,
sin que tenga cardcter profesional. Lo profesional fue bisico en la concepcion
universitaria latinoamericana del siglo xix.

Quienes as{ pensaban demostraron en primer término una gravisima igno-
rancia. Grecia y por lo tanto Roma, tuvieron de la musica (de lo que en esa
cultura se llamaba musica) una alta idea. No por otra causa nuestra Historia
Musical se confunde con la historia de la filosofia y de la literatura griegas y
con la del pensamiento matemitico helénico, Platén, Aristoteles, Aristéjenes,
Cleénides, se ocupan extensamente de musica; igual cosa ocurre en los pri-
meros siglos cristianos con los Padres de la Iglesia y los filésofos: San Clemen-
te de Alejandria, San Basilio, San Juan Criséstomo, San Agustin y luego
Boecio, Casiodoro y San Isidoro de Sevilla tratan, al igual que los griegos,
conceptos generales de misica, de estética y casi de psicologia musical, tanto
en lo doctrinal como en lo técnico y sirven de antecedente a la formulacion
de las reglas en que se desenvuelve la polifonia desde el siglo 1x. Toda la
Edad Media estd llena de esta compenetracién entre filosofia y teologia y lo
que la musica era en si misma. Los viejos monasterios son centros del pensa-
miento general y también del musical y van paso a paso fijando las normas
estéticas y técnicas musicales, los sistemas de escritura que atin hoy dia se
estudian en las investigaciones de Paleografia musical.

Siguiendo los conceptos griegos, las universidades medievales en su mismo
origen, incluyeron la misica en el “quadrivium” junto a la aritmética, la

metria y la astronomia. Boecio, que fue la Biblia musical por muchos
siglos, establece ya a comienzos del siglo vi los tres campos en que hoy dia se
desarrollan nuestros estudios: “uno que tiene que ver con los instrumentos,
otro que inventa las canciones y un tercero que juzga la obra de los instru-
mentos y de la cancién”. Naturalmente, para ¢él, el campo musical por exce-
lencia es el tltimo, que corresponde a su idea segin la cual en la musica
“todo estd puesto en la razén y en la especulacién”. (Quod totum in ratione
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ac speculatione positum est.). Esta clasificacion nos pone frente a lo que hoy
son la composicién, la musicologia y la interpretacién instrumental.

El desarrollo de las universidades conserva los estudios musicales y los
hace llegar a grados académicos. Don Alfonso x El Sabio, en el siglo x11, cred
las citedras musicales en Salamanca y los grados de Doctor en Miisica se
otorgaron en Espaiia hasta 1842, en que la misica fue suprimida. (Curiosa coin-
cidencia con el mismo afio de fundacién de nuestra Universidad de Chile
que sucedid a la Universidad Colonial de San Felipe). Esta mengua cultural
musical es signo de la grave postracién que Espafia sufria en muchos campos
del saber. Las universidades inglesas por el contrario, tuvieron y siguen te-
niendo los estudios musicales que se extendieron, a diferencia de las francesas
y alemanas, a todos los campos descritos por Boecio. En Oxford y Cambridge,
los doctores en miisica estin registrados nominativamente desde mediados
del siglo xv. En los Estados Unidos el modelo inglés se ha aplicado en los
dos sistemas generales conocidos de estudio: el que representa Harvard, que
restringe la musica a las solas disciplinas de creacion y de musicologia, y el
que encarna Yale que afiade la musica instrumental y en general los estudios
de interpretacién superior. Segin las normas francesas, el Conservatorio de
Parfs y sus equivalentes en Francia, estin categorizados como escuelas uni-
versitarias. En las universidades alemanas, si no se otorga el grado de Doctor
en Musica a los que siguen altos estudios musicales, se les abre en cambio ¢l
camino para obtener el Doctorado en Filosofia, sistema que también practica
la Sorbona en Paris. En nombre de la tradicién no se puede en consecuencia
negar el acceso a los estudios superiores a un arte cuyas disciplinas estuvieron
en la universidad desde mucho antes que otros estudios que en los tiempos
modernos se han considerado como universitarios por excelencia. Doctores
en Musica habfa ya por siglos cuando la medicina, por ejemplo, asomaba ape-
nas como ciencia por encima de précticas cientificas rudimentarias cercanas
a la hechicerfa folklérica.

III.  Los estudios musicales superiores

El problema verdaderamente serio que se enfrenté cuando determinamos
hasta dénde la misica puede ser tenida como disciplina universitaria, es el
de los estudios mismos y por ende el de los alumnos que estdn capacitados
para seguirlos. En muchos de nuestros pafses se ha discutido: ;dénde comien-
za y termina lo realmente universitario en musica? ;Debemos atenernos al
fondo del pensamiento de Boecio y tener por misicos méximos sélo a aque-
llos que realizan tareas cientificas y de especulacién y no a quienes llegan a
la prictica misma del arte musical, ya sea a través de la creacién o de la inter-
pretacién de lo creado? En el hecho, particularmente a través del esquema
norteamericano, inglés, alemin y suizo, la composicién ha sido reconocida
sin mayor dificultad como estudio de rango superior, Ella tiene una fisono-
mia académica preponderante desde que, aparte del ejercicio docente, es raro
hallar compositores que profesionalmente subsistan como tales.

La filosofia contemporinea equiparé dos formas de conocimiento: el razo-
namiento que es propio de las ciencias y la intuicién que lo es de las artes,
El curso de las cosas ha demostrado la unidad y compenetracién de ambos
procesos ya que el sabio cientifico intuye leyes que luego comprueba y ¢l
compositor de nuestros dias piensa y razona como cientifico y muy a menudo
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lo es de verdad, desde que el pensamiento boeciano ha revivido en los com-
plejos esquemas especulativos de las estructuras de vanguardia, regidas por
leyes de indole matemdtica. Boecio celebraba a Pitdgoras porque hablé de
musica “relicto aurium juditio”, es decir, dejando a un lado el testimonio
del ofdo. ;No estamos hoy dentro de un mundo pitagérico con la libertad
auditiva a que la técnica contemporinea nos ha traido? El estudio de com-
posicién supone una madurez intelectual considerable de parte del alumno
y cursos que caen por entero dentro del margen de los estudios universitarios:
para la creacién y para el conocimiento cabal de la téenica que hemos here-
dado de las diversas épocas pasadas, se hace indispensable una preparacion
general humanistica que sirva de base a los cursos histéricos de musica y artes
afines, de andlisis, de estética, de acustica y demds disciplinas de orden téc-
nico que concurren a la formacién del compositor.

Los estudios musicales superiores alli donde se han establecido, conducen
también a la preparacién de especialistas en otros campos en los cuales la
indole universitaria parece indiscutible: el de la musicologia y el de la peda-

{a. La musicologia, que comenzo siendo una ciencia prelerentemente
paleogrifica, ha ido poco a poco tomando el significado de su etimologia que
es ciencia de la musica (Musikwissenschaft) y abarca hoy dia no solo la tota-
lidad del campo estético e histérico, sino que se extiende al anilisis de los
fenémenos sociales contempordneos, a la critica y al estudio de problemas
colindantes con todo el campo cientifico general. La etnomusicologia, por
ejemplo, ha creado una rama que va mucho mis alld del campo tradicional-
mente asignado a las investigaciones folkloricas. Por otra parte, el creciente
interés y mejor conocimiento que los estudiosos de Occidente tienen hoy dia
de los fenémenos musicales de otras culturas, ha hecho inmensamente mayor
el campo musicolégico, no reservado ya a la musica que nos es familiar sino
que a un concepto musical de fisonomfa universal.

En el terreno de la pedagogia las universidades de nuestros paises se pre-
ocupan del planteamiento educacional en su totalidad. La preparacion de
profesores y maestros estd en sus manos, sobre todo en lo que se refiere a
Educacién Secundaria y a la ensefianza especializada. En estos campos, ar-
ticulando los estudios con las Facultades de Pedagogia, se ha producido un
considerable ascenso en el nivel de la profesion docente y por lo general ha
sido facil equiparar a la Universidad en rango de los estudios y de los alum-
nos que se inscriben en ellos.

Con respecto a la carrera de intérprete instrumental o vocal ha habido y
sigue habiendo criterios diversos. Las cuestiones que se plantean son conse-
cuencia de la naturaleza especial de estos ramos. En primer lugar el intréprete,
en lo que toca a su adiestramiento, ha de comenzar en edad temprana, en la
nifiez en muchos casos. Luego, el estudio mismo significa la prictica de mu-
chas horas diarias, de modo que se plantea el problema de la compatibilidad
con los estudios generales primero, y luego con los cursos musicales hasicos
que forman al musico. Esta incompatibilidad se acentia cuanto mds extra-
ordinaria es la aptitud natural del alumno. Hay como dos orientaciones di-
versas: una en que predomina lo tecnoldgico y otra en que lo conceptual es
bésico. ;Cémo resolver esta diversidad, sobre todo cuando se llega al recono-
cimiento universitario de citedras?

La etapa preparatoria ha sido enfocada en diversas maneras por nuestros
conservatorios o escuelas musicales, separada a veces de éstos o incorporada
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a ellos como escuelas anexas o con el pretexto de servir a la practica docente
de los alumnos de pedagogia. La Educacién Primaria paralela, es obligatoria
en estos cursos que llegan justamente hasta donde dicha ensenanza termina.
Lo que, musicalmente se ensefia, no va tampoco mds alli que lo que corres-
ponde a todos los ramos en el término de Primaria,

Con la Educacién Secundaria el problema se agudiza. Primero, porque los
colegios secundarios tienen una intensidad de estudios que reduce y a veces
casi imposibilita la prictica instrumental indispensable y, segundo, porque
aparecen ya en los conservatorios los alumnos que no estin en edad de Pri-
maria ni de los afios iniciales de Secundaria, que ingresan al estudio de canto
o instrumentos, con evidentes dotes y sin la correspondiente instruccién ge-
neral. Este grado secundario musical ha sido tomado a su cargo por muchas
escuelas nuestras incorporadas a las universidades y ha sido resuelto creando
(como nosotros lo establecimos desde 1933), liceos anexos paralelos y obliga-
torios para los estudios instrumentales y de canto. A su término, el Bachi-
llerato comiin abre las puertas licitamente a la etapa superior de las carreras
musicales. El problema del “virtuoso” que sélo quiere saber de su instru-
mento o canto y de nada mds, queda fuera del concepto universitario: es un
fenémeno técnico, un especialista de jerarquia, pero al margen de lo que
honestamente los musicos podemos pedir del reconocimiento universitario
de nuestras profesiones.

Dentro del terreno de la interpretacion han ido abriéndose, en cambio,
posibilidades que caen por entero dentro de lo universitario y éstas son los
cursos de licenciaturas musicales con especialidades en la interpretacién supe-
rior pura o combinando ésta con la docencia especializada. Previo a dichas
carreras estd el Bachillerato y los exdmenes universitarios de ingreso. Los
estudios musicales generales corresponden en todo, dentro de la indole par-
ticular del ejecutante, a los de compesicién, musicologia o pedagogia.

Nuestras escuelas musicales, en esta etapa universitaria propiamente dicha,
abarcan especialidades que van siendo cada dia mds necesarias: directores de
orquesta (hasta donde éstos sean realmente formables), directores de coros,
especialistas en musica de cdmara, en Opera, en misica antigua y técnicos en
lo concerniente a electrénica en todas sus aplicaciones.

No es frecuente en América Latina incluir la danza en los estudios musi-
cales. En mi pafs, debido a la concentracién de las actividades artisticas
superiores en la Universidad, se ha encargado al Conservatorio Nacional la
direccion de una verdadera escuela de ballet que proporciona los elementos
para el Ballet Nacional, dependiente también de la Universidad y cuyos estu-
dios van gradualmente acercindose a un gradoe superior de la danza misma,
(corutica y eukinética) y de la coreografia en general. Entramos con esto
en los dominios del teatro y la tendencia nuestra, por lo menos, es ir aproxi-
mando todas las actividades escénicas en una gradacién que va desde la
muisica como tal, a la 6pera, que ya requiere de otros elementos, a la danza,
y llega al teatro hablado.

IV. El futuro de la musica en la Universidad latinoamericana
El presente trabajo, sin las correspondientes informaciones completas acerca

de la realidad universitaria de todos nuestros paises es apenas un plantea-
miento general basado, como se ha visto, en un caso particular. Este caso
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tiene, si, el valor de ser el de uno de los paises que puede mostrar una evo-
lucién suficientemente larga y sostenida por la experiencia de 34 afios en los
cuales se han hecho ensayos, se han creado actividades, se ha procurado dar a
la musica en la Educacién Superior una fisonomia honradamente universi-
taria. La elevacién de categoria de nuestras actividades no estd sélo en conse-
guir las ventajas que ello acarrea; éstas llevan, como indispensable corolario,
el cumplir ciertos requisitos y obligaciones que las restantes ramas de la
Universidad acatan sin dificultades y que no son imposibles para el muisico
egresado de ella.

Lo primero que debe recomendarse es realizar este trabajo de prospeccin
general de la realidad musical universitaria latinoamericana. Maxime cuando
en la hora presente ya no son las antiguas y venerables universidades estata-
les y nacionales, las tinicas existentes. Desde fines del siglo pasado se han ido
estableciendo corporaciones privadas de Ensefianza Superior, muchas de las
cuales son realmente universidades en el sentido auténtico del término. ;Qué
destino se ha dado en ellas a la musica si es que ésta tiene cabida en sus
estudios? La tendencia dominante de América Latina es incluir nuestros estu-
dios en la drbita universitaria. Como ejemplos mas conocidos estdn los casos
de México, Colombia, Chile, Argentina, Uruguay y Brasil en donde a menu-
do existe ya el grado de Licenciado en Musica y se habla aun del futuro
doctorado unido o no a las Facultades de Filosofia y Letras. A este respecto
es oportuno recordar aqui las resoluciones adoptadas en la Conferencia Mun-
dial sobre Educacién Musical (“sur le role et la place de la musique dans
I'éducation de la jeunesse et des adultes”), realizada bajo los auspicios de la
UNEsco hace poco mis de diez afios (Bruselas, 29 de junio-9 de julio de 1953).
En ella, con la asistencia de mas de 50 paises que comprendian no sélo el
Occidente sino que el Oriente, el mundo drabe, el Africa, se resolvié lo si-
guiente:

Ensefianza Superior

“Las universidades deben considerar la ensefianza de la musica con Ia
misma importancia que la ensefianza de las otras disciplinas universita-
rias, especialmente en lo que concierne a la calidad y al rango que se les
acuerde.

”Ademis de los estudios profesionales que tengan lugar en las univer-
sidades, la comisién recomienda: que en cada pais se establezcan estudios
completos de musicologia, por lo menos en una universidad;

"Que las facultades de letras y de filosofia establezcan en los progra-
mas de los cursos, un curso general de la historia de la musica y si es
posible cursos especializados;

"Que en los paises en donde sea posible, el curso de historia de la ma-
sica sea obligatorio para todos los estudiantes de las facultades de filoso-
fia, de teologia y de letras”.

es decir, que la concepcién segin la cual la misica no estd fuera de los estudios
superiores fue tenida como légica e indispensable en nuestra ¢poca. La evo-
lucién latinoamericana a que me he referido, no ha sido, pues, sino conse-
cuencia de un movimiento ideolégico que nos alcanzé al igual que al resto
del mundo.
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Hecho el estudio acerca de la realidad musical y las universidades de Amé-
rica Latina que sefialé mds arriba, debemos tratar este tema especifico en
reuniones interamericanas de estudio, cuya fisonomia y alcance debe ser mate-
ria de la Conferencia en que nos hallamos. A este respecto hay que sefalar el
que ya estin en marcha conferencias interamericanas bajo los auspicios del
Consejo Interamericano de la Musica (cipEm) (adscrito a la oEA), acerca de
la Educacién Musical: la primera celebrada en Puerto Rico y la segunda,
recién celebrada en Santiago de Chile a fines de noviembre pasado. En esta
segunda reunidn ya se perfilé el cardcter general del temario, que comprendia
toda la Educacién Musical, incluyendo en ella la etapa superior universitaria.
El estudio que alli se resolvid hacer quedd, en dicho nivel, circunscrito a las
organizaciones estatales, conservatorios y escuelas de misica nacionales. Con-
vendria ahora extenderlo al resto de las universidades.

¢A qué resultado podemos llegar? Desde luego es evidente que la fisonomia
educacional de cada pais depende de su evolucién cultural, de la historia de
sus instituciones. No se pueden dar normas generales ni es razonable pensar
que aquello que result6é un éxito en un pafs tenga que serlo en otros. Pero, de
la experiencia que nosotros hemos recogido, hay algunos hechos que pueden
exhibirse como fundamentales:

L. La elevacion de nivel, de rango cultural que acarrea consigo colocar la mu-
sica dentro de la Universidad. América Latina parti6 histéricamente en su
Independencia de una época en que el arte musical estaba desconceptuado
en los paises que le sirvieron de modelo institucional educativo. El caso
mismo de nuestras escuelas artisticas (Conservatorio Nacional y Academia
de Bellas Artes), fundadas por el Estado en 1849, pocos afios después de
iniciarse la Universidad de Chile, no es el mismo que preside el estableci-
miento de las Facultades que constituyeron originariamente nuestra corpo-
racién (Teologia, Filosofia, Derecho, Medicina y Matemiticas) . Desde 1929
esto cambid,

s

La posibilidad de situar las actividades musicales, hechas respetables por
una profesién que pasa a ser considerada, en un nivel profesional técnico.
La muisica, en nuestros paises adoleci6 de la intervencidn de legos, de perso-
nas de alta sociedad, de gentes de dinero, que en el fondo la miran como
“hobby”, como entretenimiento.

So
-

El apartamiento de las contingencias politicas, contingencias que afectan
especialmente la dependencia ministerial de la educacién artistica. Nos-
otros hemos podido ver, experimentalmente, ¢émao la Universidad de Chile
ha sido un baluarte inexpugnable a todas las tentativas de intervencidn,
generalmente de parte de aventureros que en otras épocas tenfan éxito, y
se desarrollé, por lo tanto, un curso ininterrumpido de trabajo en lo musi-
cal, desde que la Educacién Superior universitaria amparé esta actividad.

4. Consecuencia del respeto traido a la miisica por la Universidad, ha sido la
posibilidad de obtener leyes que le den recursos propios, en forma de libe-
rarla de esa especie de caridad cultural que envuelven las ayudas privadas,
La miusica, como toda la Educacion, tiene derechos, Si ella es algo en el
desenvolvimiento espiritual de un paifs, sus actividades deben reflejarse en
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el conjunto de recursos que integran los presupuestos nacionales. Todo
lo que a un pais como tal importa, estd en ellos; lo que no es esencial, puede
quedar al arbitrio de la buena voluntad o la generosidad de particulares,
que no teniendo responsabilidad directa, pueden un dia ser dadivosos y
otro dejar de serlo, segin el estado de sus intereses privados.

Creo, con todo lo anterior, haber planteado problemas y situaciones que nos
atafien y que celebro sean tratados en el conjunto de materias que esta Con-
ferencia del Consejo de Educacién Superior de las Republicas Americanas se
propone discutir.

DoMINGD SANTA CRUZ
Decano de la Faculitad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile y Pre-
sidente del cIDEM
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BERLIOZ, PARADIGMA DEL ARTISTA
ROMANTICO

por
Vicente Salas Viu

Héctor Berlioz es el temperamento genial, la imaginacién desbocada, el mu-
sico desgarrado y volcinico —adjetivo que con tanta frecuencia gustaba ¢l
mismo de aplicarse*—, que mejor encarna en su vida y en su obra al héroe-
artista de los tiempos rominticos. Sus extravagancias y sus delirios, su grandi-
locuencia, su pesimismo reconcentrado o su dolor gritado a los cuatro vien-
tos; €l superhistrién y el cinico que en él a la vez se encierran; el mal gusto
elevado a la retdrica mds espectacular o la sensibilidad recatada, en ocasiones
sutilisima, que se ofrecen en esta discordante personalidad; todo lo que se
muestra en su complejo ser, lo hace el simbolo de una época, mas alla de la
miisica. No hay otro ejemplo mis deslumbrandor de romdntico que el suyo.
Ni Victor Hugo, ni Byron, ni Spontini, ni Wagner, ni Delacroix, ni Géri-
cault, pueden competir con Berlioz como imagen desaforada de su ¢poca. Y
lo curioso es que ésta no le comprendio, que fue para ella un problema como
lo ha seguido siendo hasta hoy mismo. Que no supiera por dénde tomarle, le
hiciese sufrir los mayores desencantos y fracasos y no viese en ¢l al misico
que indudablemente era, sino a un pobre publicista con la mania de hacerse
pasar por compositor, es en verdad sorprendente. Incluso las cabezas mis
despejadas de su tiempo o los corazones que debieron sentirse arrastrados
por el fervor suyo en la comunién de unos mismos ideales, no supieron esti-
marle. Berlioz, llegado al fin de sus dias, después de una lucha sostenida como
pocas, solitario, hurano, vencido, es uno de los fenémenos mas extranos en la
historia de la musica. No alcanzé la gloria por la que sacrificé tanto, y ¢l
éxito, sélo fugaz, de tarde en tarde. Si Liszt le prestd su apoyo, fue porque
Liszt no dejo nada por auxiliar de cuanto vivié en torno suye, con una com-
prensién ilimitable. Wagner le desdefiaba profundamente. Muy pocos entre
sus contemporaneos, musicos o no musicos, entrevieron siquiera lo que en €l
alentaba del auéntico espiritu de su siglo. Las sobras, las demasias de su
arte les ocultaron los valores ciertos que contuve, el fruto bajo la hojarasca.
El avisado Gautier constituye una excepcion cuando afirma: “Berlioz, Hugo
y Delacroix forman la trinidad del arte roméntico”, francés por supuesto.
Podria haber afiadido, siempre que Berlioz fuera el Padre, cabeza de esa
trinidad; cabeza, no en cuanto instrumento pensante, porque las de Hugo
y Delacroix le superaron, sino simplemente en cuanto a punta cimera del
tridngulo.

¢Fue un rebelde con exceso hasta los dias en que la rebelién, lo revolucio-
nario en el arte, el romper con todo lo pasado se cotizaron como el mayor de
los valores? :Le sobrd originalidad entre los que tan apasionado culto hicieron
de no deberle nada a nadie, de ser lo nunca visto u ofdo? Quizis en ello

*Cuando visitd Nipoles, Berlioz encontrd  sica prodiga los calificativos de volcdnico,
en el Vesubio su propia imagen. En sus car- “ardiente como lava”, etc
tas y escritos, al hablar de sf o de su mu-
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resida la incomprensién manifiesta de que sulrié en su tiempo y que le ha
seguido acompanando.,

Dijimos que hoy su musica es todavia un problema como lo fue para su
época. El rebelde Berlioz lo es por sobre todo, sin perder un dpice en este
rasgo capital de su espiritu a casi un siglo de su muerte. Sus obras son las
unicas del pasado que pueden ain provocar aplausos o silbidos y abrir ban-
dos irreconciliables en una sala de conciertos. La polémica sobre sus reales
méritos entre los musicos y los estudiosos de la musica no ha cesado. Al acer-
carse a Berlioz tambi¢n se banderizan como el auditor mis modesto y se
dividen en apologistas exaltados o detractores implacables, Esta gloria, nada
pequeiia, de ser un agitador de la musica sin paralelo dentro de su época y de
continuar siéndolo hasta nuestros dias, nadie puede disputdrsela®,

Para hacer atin mds estrecha Ia relacién que guarda la vida de Berlioz con
el correr de los afios romdnticos, los fastos de una y otra se dan en una soli-
daria coincidencia. Y en esa ciudad de Paris que es el centro convulso de
cuanto ocurre en aquel siglo con mayor relieve, en lo social como en lo artis-
tico. En 1830, el afio de “la batalla de Hernani”, en la cual participé Berlioz
como ardiente defensor de Ia estética que se impondri con el drama de Victor
Hugo, se estrena la Sinfonia Fantdstica. En plena Revolucidon de Julio, bajo
el fuego y la metralla que lanza sobre el Puente de las Artes y la sala del
Instituto una bateria apostada en el Louvre, obtiene Berlioz el Premio de
Roma por su cantata “Sardandpalo”. Asi siguen otros muchos acontecimien-
tos de la época en {ntima correlacién con los de la vida del misico. A quien,
para que nada le faltase, le deparé el destino ser el amante desdichado y
después el esposo feliz y desventurado al mismo tiempo de la mdxima encar-
nacidn de Ofelia que se admird por entonces: la actriz Harriet Smithson,
inspiradora del “Episodio de la vida de un artista” o “Sinfon{a Fantdstica”,

Berlioz inicid los estudios musicales en su villa natal, Saint-André, donde
transcurrié su adolescencia. En 1821, se trasladd a Paris para cursar la carre-
ra de Medicina, a la que su padre, notable médico, queria consagrarle. El
joven Berlioz oculté cuidadosamente sus verdaderos propdsitos: entrar en
contacto con el mundo artistico que tantos suefios habfa alimentado en su

*Sirvan las siguientes opiniones como
muestra. Para Debussy, “Berlioz no es un
miisico. De la ilusion de la misica con pro-
cedimientos extraidos de la literatura y la
pintura”. Para Ravel, “se reprocha a Berlioz
€l no tener las cualidades que distinguen a
los musicos mediocres”. Para Roland-Manuel,
“la musica no es el lenguaje natural de Ber-
lioz”, “No es su lenguaje el de un hombre
que piensa con sonidos; es el de quien piensa
con palabras v expresa imigenes e ideas con
sonidos”. Para Paul Dukas, "las cuestiones de
forma (en Berlioz), son a nuesiro parecer
secundarias. Desde el momento que se crea

necesario a la expresion de un pensamicnto
nueve y bello, poco importa que un artista
haya roto tal o cual marco o que haya mas
o menos respetado los limites de los géneros.
M:is vale seguramente una bella obra, en la
cual se¢ confunden y se penetran de una
manera arbitraria, que no una obra correcta
y fria que sabiamente se cuida de todos los
impetus ¥y no franquea ninguna barrera”,
{Esto dice el correcto Dukas! Milhaud es
miis contudente, Afirma: "La obra de Berlioz
es inagotable en hallazgos, en descubrimien-
tos, en sabias audacias™.
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retiro de provincia y perfeccionar sus conocimientos de la musica. La Medi-
cina no tardd en ser abandonada.

Lesueur, el musico de 1a Revolucidn y del Imperio, se avino a tomarle como
alumno particular en clases que Berlioz siguid con auténtica fiebre. Lleno de
ideas, le era urgente hacerse con los recursos técnicos que las plasmasen. An-
siaba darles vida,

¢Fue honda la huella que en el espiritu de Berlioz dejé su maestro? Quizd
en esto se haya exagerado. Desde sus primeras obras, Berlioz, antes que con
lo privativo del arte de Lesueur, se vincula con los rasgos generales de la
muisica escrita por los compositores de la Revolucidon que recogieron mis de
una corriente, oculta o no oculta, de la tradicién francesa. Las primeras obras
de Berlioz se hallan tan influidas por Lesueur como por Gossec o Méhul. Su
inclinacién hacia lo descriptivo, la brillantez orquestal, la magnificencia de sus
sinfonfas dramiticas o de sus oratorios, incluso el uso y abuso que muy pronto
muestra de enormes conjuntos, responden al concepto de la misica de toda
aquella época mas que a lo distintivo de la escrita por Lesueur. Gon la que,
por otra parte, mantiene esenciales diferencias. Casi tan grandes como las que
existen entre la pintura de estilo imperio de David y el torbellino coloristico
de Delacroix.

Con exclusi6n en este caso de Gossec, que cultivé un sinfonismo muy cerca-
no al de Haydn, en las obras sinfdnicas de los misicos franceses de fines del
siglo xvin, es evidente una tendencia hacia lo dramdtico que habria de oponer
desde sus origenes esta corriente latina al abstracto tratamiento de la sinfonfa
por los alemanes y austriacos. Hasta en la miisica mds pura, los franceses tocan
en la linde de la representacidon. No se conciben las ideas ni los sentimientos
desligados del ser en que anidan y la exposicién y desarrollo de unas y otros
se han de personificar en tal manera y con tan cercana relacién con unos he-
chos entre personas que la escena donde podrian cobrar bulto se encuentra
siempre implicita. El subjetivismo romintico, cuanto éste tiene de confesién
de acontecimientos individuales, llevard al extremo tal tendencia. Que es lo
hecho por Berlioz precisamente, como mdximo y extremoso representante de
ese subjetivismo. Serfa adoptar un muy estrecho punto de vista el poner como
antecedente de la Sinfonia Fantdstica, de “Lelio” o del Requiem de Berlioz
solo a tal o cual obra de Lesueur. Su real antecesora es la produccién entera, y
en sus grandes rasgos, de los musicos de la Revolucién, los magnos festivales del
Campo de Marte, los himnos civico-religiosos al Ser Supremo, a la Diosa Ra-
zon. Quizis una de las causas que contribuyeron a que la obra de Berlioz
se malograse o, por lo menos, nunca acabara de lograrse como ¢l pretendia,
radique en que nacié con retraso respecto de la que hubiera sido su época,

Cuando Berlioz comienza en Paris su obra de compositor, los grandes dias
de la Revolucién y del Imperio del Napoleén auténtico se han desvanecido
como “verdura de las eras”. En la musica, se ha restablecido la hegemonfa del
mis convencional estilo italiano. Rossini ha destronado a Haydn y a Mozart.
Hasta para Stendhal y para Heine Ia musica de Rossini es la musica, pura y
simplemente. Todavia el ejemplar esfuerzo de una conciencia artistica como
la de Habeneck no ha descubierto al piiblico de Paris que existen las sinfo-
nias de Beethoven. No ha tenido aun lugar la trascendental revelacidn que lo
fue, en primer término, para Berlioz y para Wagner, por entonces modesto
estudiante y afanoso musico de oficio en Paris.
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Berlioz, lleno de impetu, reacciona contra tal ambiente, salta por sobre ¢l
para inflamarse con el gran pasado francés. Hay en Berlioz un arranque nacio-
nalista al que permanece fiel toda su vida, aunque de ello no hiciera osten-
tacién. Pudo titularse de “musicien frangais” con los mismos derechos que
medio siglo més tarde lo hiciera Debussy.

Con ese fuego en los ojos, Berlioz trabaja en sus primeras composiciones.
En julio de 1825, cuatro afios después de su llegada a Paris, en la Iglesia de
San Roque estrena su Misa Solemne. Ciento cincuenta misicos, sacados de las
orquestas de la Gran Opera y de los Italianos, se agrupan en la interpretacién
de su obra. El coro es igualmente numeroso. Muches de los atributos de la
miisica de Berlioz se muestran ya en ésta, para escindalo de sus auditores. En
primer lugar, habria de sorprenderles el especial concepto que mostraba Ber-
lioz de la musica litirgica, No respetaba sus convenciones por la misma razén
que prescindia de todas las otras. De las distintas partes de la misa, en ¢sta
solo el “Gloria” era respetuoso con las formas tradicionales. Las otras, rebasa-
ban cuanto podia admitir el espiritu mds libre de prejuicios que fuera a la
Iglesia por gozar de la misica como musica y nada mis. E1 “Iterum Venturus”
era todo un anticipo de los descomunales cuadros, con acopio de bronces y
percusiones, incluido el tam-tam, con que el autor se complaceria en su Misa

de Requiem.

Por desigual que fuese el valor de este intento, la primera obra de Berlioz
ejecutada en publico, nadie podra discutirle que fue digna presentacién de
quien venia a romper con cuanto se consideraba firmemente establecido.

L
- -

Entre la Misa y las “Ocho Escenas del Fausto”, otra obra peculiarisima de
Berlioz, se sittian las oberturas “Waverley” y “Los Jueces Francos”¥, estrena-
das en un concierto que se celebré en el Conservatorio en mayo de 1828. La
primera, se mantiene atn cerca de los modelos de la obertura mis o menos
poemitica del temprano romanticismo. Incluso tiene alguna conexion con las
de Beethoven. Mas en “"Los Jueces Francos”, lo aparatoso y grandilocuente del
discurso, en exaltada oratoria decimondnica, las audaces combinaciones ins-
trumentales, lo disonante de las armonias fueron alimento demasiado fuerte
para sus auditores. “Los Jueces Francos” provoca el torrente de epitetos que
no cesara a cada nueva obra de su autor. El mismo comenta sus horrendos
efectos, lo velcdnico de su musa. En verdad, la partitura no estd exenta de
hallazgos, sobre todo en la instrumentacién. Hay efectos de bronces en octavas
y de aglomeraciones de acordes en fortissimo que, como después se repite con
frecuencia en Berlioz, no serian creibles en la simple lectura, que no permite
suponer la belleza y la propiedad con que se los ha concebido. La renovacion
de la escritura sinfénica, que es sin duda el més grande legado de este compo-
sitor, se inicia briosamente en esta obra,

Excepto en “La Tempestad”, naturalmente sobre Shakespeare, que no es ya
una obertura sino de nombre, en las que siguieron a “Los Jueces Francos”,

*“Los Jueces Francos" cra la obertura de fonia Fantistica, es un fragmento, posible-
una dpera que Berlioz no terminé. “La mar. mente reclaborado, de la dpera, a la que
cha al cadalso”, cuarto movimiento de la Sin-  pertenecié como “Marcha de los guardias™

* 18 ¢



Berlioz, paradigma del artista romintico | Revista Musical Chilena

incluidas las Gltimas, Berlioz no se muestra tan generoso de invencién, se ha-
llan muy lejos de su extraordinario dinamismo orquestal. Debié considerarlas
un género demasiado poco significativo para derrochar en €l la potencia crea-
dora que reservaba para las composiciones de mayor aliento. “Rob Roy” (1831)
nunca fue publicada. Berlioz tomé de ella lo que consideraba que debia sal-
varse para incluirlo en “Harold en Italia”. “El Rey Lear” y “El Corsario”,
también de 1831, vuelven un poco al cardcter de “Waverley”. Sugieren el
personaje, el argumento o las emociones aludidas en el titulo sin pasar mds
alla de lo que fueron las oberturas de concierto de su época. Hasta en lo
respetuosas que pretenden ser con los dictados formales. S6lo sus largas
parrafadas melédicas y ciertos cortes bruscos en el encadenamiento de
los periodos las alejan del esquema de sonata. En la disposicién orquestal,
siempre abundante de color, bien resuelta, se prohibe todo exceso, rasgos
“geniales”, La que titulé “El Carnaval de Venecia”, compuesta en principio
para la 6pera “Benvenuto Cellini”, es un modesto cuadro de cardcter y el
buen éxito que la acompana, fruto ante todo de su evidente superficialidad,
habla bastante del Berlioz domesticado que la compuso. "La Tempestad”, para
coro y orquesta con dos pianos, es como una sinfonia dramitica, a la manera
de “Romeo y Julieta” o aun de la Fantdstica contemporanea. Pero sinfonia
dramitica comprimida. Hace el efecto de un boceto para otra cosa, de algo
a medio hacer.

A las “Ocho Escenas del Fausto” las catalogd Berlioz como “opus prima”,
Fue lo que encontrd de mds cercano a si enlre sus primeras creaciones y por
eso la diputd poértico de todas. Fueron escritas “Las Escenas” entre 1828 y
1829. Diecisiete afios mds tarde, una eternidad para su impaciencia, vuelve a
ellas, las rehace y las prolonga en "La Condenacién de Fausto”, una de sus
obras capitales o la obra capital, simplemente.

Aunque con una mads rica experiencia, la segunda y definitiva version
acrecienta la originalidad de estas piezas; en las primeras “Ocho Escenas” es-
ta integro el caricter, la fuerza y mucho de lo mejor pasado a la “leyenda
dramitica” en que se propuso vertir en musica, nada menos que “la esen-
cia del poema de Goethe". Sin tan ambicioso proyecto, las “Escenas”, por ser
solo esto, escenas sueltas, acusan menos la incoherencia y lo arbitrario con
que Berlioz interpretd el genio que tanto le excedia.

Las primitivas “Ocho Escenas” contenian: Primera, Cancién del Festival
de Pascua; Segunda, Los Campesinos bajo el Tilo; Tercera, Concierto de Sil-
fides; Cuarta, Cuento de una Rata; Quinta, Cancidon de Melistofeles; Sexta,
El Rey de Thule; Séptima, Romanza de Margarita; coro de soldados; y Oc-
tava, Serenata de Melistofeles. La “Cancion de Melistofeles” (sobre la pul-
ga) y el “Concierto de Silfides”, que se transforma en el “Ballet de Silfides”
de “La Condenacién”, constituyen dos de sus mis altos momentos. La “Can-
cién de Mefistofeles”, en cuanto encierra lo mis impresionante del humor
sarcistico de Berlioz; el Ballet de las Silfides, como una de las mis delicadus,
puras paginas orquestales de todo el Romanticismo. Sélo comparable al “Mi-
nué de los Fuegos Fatuos” de la misma Condenacién de Fausto, al que supe-
ra en la fluidez y transparencia del lenguaje empleado. Otros aciertos pue-
den sefialarse en la obra juvenil. Los consideraremos al comentar con deteni-
miento aquella de la madurez en que estd contenida,

Las “Ocho Escenas del Fausto” marcan el punto mis alto alcanzado por
Berlioz en su produccién anterior a la Sinfonfa Fantdstica. Fuera de las nom-
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bradas ya, pertenecen a este periodo composiciones de escaso valor o pura-
mente ocasionales. Como las cantatas “Escena Heroica de la Revolucién Grie-
ga” (1826), “La muerte de Cleopatra” (1828), “Herminia y Tancredo (1828)
y “La ultima noche de Sardandpalo” (1830). Esta, ejercicio de concurso con
el que, al fin, gané el Primer Premio de Roma*. Su propio autor juzgaba a
““Sardandpalo” como una cantata “llena de lugares comunes”, aquellos que ha-
bia de tomar en cuenta para ganarse el beneplicito de los jueces. No hay que
insistir sobre hasta dénde representaban un criterio caduco, de espaldas a la
nueva musica, en oposicién firme contra ella.

Berlioz obtiene el Premio de Roma mediado 1830. Sin embargo, este he-
cho no es el capital que aquel afio le ofrece. Antes de que se termine, en di-
ciembre, se estrena la “Sinfonia Fantdstica”, que decide no solamente el rum-
bo futuro de Berlioz, sino, como ya hemos aludido mds de una vez, el de la
musica de toda una €poca.

Hemos dicho también que la Sinfonia Fantdstica fue subtitulada por su
autor, al revisarla en forma definitiva, de “Episodio en la vida de un artis-
ta”, Episodio dramitico, pues para que no haya dudas sobre su caricter, agre-
gO que su obra era un “drama instrumental”, Es decir, un drama sin repre-
sentacién, para orquesta sola, como afios mds tarde “Romeo y Julieta” serd
una “sinfonia dramitica”. Este episodio dramitico es, al mismo tiempo, fijé-
monos en ello, autobiogrifico. El artista de que se trata es el propio Berlioz
que no recela mucho, al explicar el argumento de su composicidn, el que se
le identifique. Mejor dicho, lo procura. Lesueur se habia servido de la forma
de oratorio para hacer de los que escribid verdaderas dperas sin escena, Algo
semejante ocurre con los miisicos de ese tiempo. Pero Berlioz va mucho mas
alld. Lo excesivo era una tendencia natural de su cardcter.

A la par que consideramos en qué reside la dramatizacién de la secular
forma de Sinfonia que Berlioz emprende, veamos qué es su argumento, inclu-
so con sus raices biogrificas. Enamorado el miisico, sin ser correspondido, de
Harriet Smithson, a quien conoci6é en aquella interpretacién de la Ofelia de
“Hamlet” que fue pasmo del enfebrecido publico de entonces, extrae de su
desdicha sentimental, llevada hasta el delirio, la truculenta trama de su sin-
fonia, '

La sinfonia va a tener, mds que un episodio, episodios para relatar, pero l¢
hard la misica y solo ella, sin palabras; sin “lo limitativo, lo concretador” de
las palabras. Esto se decide con firmeza en la mente de su autor desde el mo-
mento en que ha concebido su original obra, ;Como realizar esta sinfonia,
que lo serd y no lo serd a la vez? Piensa primero que, como forma musical,
sea en absoluto la de una sonata para orquesta. En esto coincide de pleno con
las Sinfonias de Spoh1 que, por supuesto, no conoce. Una Sinfonia Fantdstica,
debid estimar sin duda, no tiene por qué ser necesariamente una Fantasia
Sinfénica.

Se pone a elaborar su proyecto, resueltos los puntos de partida. El primer
tiempo es un Allegro de Sonata. La larga introducci6n, los “Ensuefios” que
se anteponen a los hechos que contard la “Sinfonia”, desde un estricto pun-
to de vista musical no es sino, un poco mids extensa, la introduccidn lenta
normal en las sinfonias cldsicas. Igual ocurre con el resto de este movimiento.

*El mismo valor ocasional de estas canta- ledn, bajo el titulo “El 5 de mayo”, com-
tas tiene la dedicada a la muerte de Napo- puesta en 1834
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Es un Allegro de Sonata, con su exposicién, desarrollo y reexposicién. Con
cierta flexibilidad, imperan las normas consagradas. Unicamente este primer
tiempo de Sinfonia se distingue de los de Beethoven, por ejemplo, en que el
contenido que rebosa de aquellas viejas normas, lo supeditadas que ellas estin
a los hechos que narran les dan un muy otro sentido del que hasta entonces
tuvieron como solas portadoras del discurso sonoro. Como esto es justamente
lo que Berlioz procura, hallé Berlioz que era bueno en su creacién particu-
larisima. En suma, el primer movimiento de la Fantdstica avanza sin que
Berlioz rompa con lo que ¢] habria podido calificar afios después, como otros
romanticos lo hicieron, de cascarén vacio de la forma Sonata. Y sin em-
bargo...

Un enorme escollo, un formidable problema se le ha presentado desde la
partida al que pretende llenar de un nuevo espiritu los antiguos moldes —vi-
no nuevo en los odres viejos—, sin quebrantarlos. Segiin avance por los mo-
vimientos siguientes —que ya no serdn otros tres, como en las sinfonfas de
antes, sino cuatro y de muy distinto cardcter a los de aquéllos—, el escollo ird
en aumento, asumird enormes proporciones y exigird una solucién por com-
pleto inédita. Una Sonata se construye sobre dos temas generadores, sobre
auténticos nucleos musicales de muy especifico sentido. De esos dos temas,
uno predomina, como rector del tiempo de Sonata. En el movimiento inicial
de la Fantdstica, los temas o ideas, como también se los llama, directrices no
son, en verdad, reales temas sinfénicos. Les sobra lirismo; melodia, digimoslo
asi. Tampoco quiere Berlioz otra cosa que supeditar su rigurosa funcién musi-
cal a lo caracteristico, lo descriptivo que deben ser del contenido de su pro-
duccidon, de las emociones que encierran. Cuando, pasados los afios, los estu.
diosos analicen en su aspecto formal la Sinfonia Fantdstica, cuando puedan
hacerlo con la objetividad inasequible al autor que le dio vida, echarin de
ver lo que €l en cierto modo presintid: porque los temas no tienen el valor
que debieron tener como un elemento constructivo de un Allegro de Sonata,
porque renuncié a esto en beneficio de otras cosas, aunque las leyes de la
forma se respeten, ésta es svelta, laxa. Berlioz lo presintid, repito, y se dio
una respuesta suficiente, para si mismo por lo menos. El programa escrito
que acompafara la audicidn, sin cuya previa lectura esta musica no tendria
sentido, se basta para suplir la l6gica discursiva que por aquella razén se de-
bilita. Es la de su Sinfonia una muisica no suficiente por si misma. No razo-
narfa asi, por supuesto; de esta manera tajante, con tales términos ni otros
parecidos. Mas, con los que fueran, en su sensibilidad de musico advirtié el
fendmeno que comentamos y por ello nacid la misica “con programa”. Es
evidente que el “programa” (el argumento escrito), se le presentd como una
necesidad bdsica para la especie nueva de arte que surgia®*. Mis atn: al com-
poner el primer tiempo y al proseguir con los otros, la sensacién de carencia
constructiva o de fuerza coherente de su material temitico tuvo que hacérsele
mds notoria paso a paso. Asi dio en su otra aportacion fundamental a Jla

*En el prefacio que Berlioz escribid de
su pufio y letra para la edicién de la Sinfo-
nia Fantdstica, se contienen las siguientes y
muy ilustrativas rarones sobre la necesidad
del “programa”, Dice Berlioz: “El composi-
101 ha tenido por fin que desarrollar, en lo
que tienen de musicales, diferentes situacio-
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nes de la vida de un artista. EI plan del dra-
ma instrumental, privado de la ayuda de la
palabra, es preciso exponerlo de antemano.
El programa, que es indispensable a la com-
pleta inteligencia del plan dramdtico de la
obra, DEBE SER CONSIDERADO COMO EL TEXTO
HABLADO DE UNA OPFERA,
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"musica con programa” y del Romanticismo hasta su término, si se tiene en
cuenta sus ramificaciones en el “leit motiv” de los dramas liricos de Wagner y
en el tema generador de las Sonatas Ciclicas de César Franck: la “idea fija"
que engarza todos los episodios, del primer al altimo movimiento de la
Sinfonifa Fantdstica.

¢Qué es la “idea fija"” y cudl su funcién sustitutiva de la confiada al tema
principal en un Allegro de Sonata? Digamos de antemano que esta “idea
conductora”, esta frase caracteristica no es un “leit motiv”’, sino una “leit
melodie”. Rebosa de lirismo y carece de la concentrada energia, del vigor
ritmico, de las posibilidades dindmicas, en suma, que un tema sinfénico o
un leit motiv deben reunir. Por el contrario, como melodia que es, tiende a
lo estdtico y, en el caso de la Fantdstica, a lo vagoroso y ensoniable, que es el
espiritu que quiso imprimirle Berlioz.

La “idea fija” sirve como tema principal del primer tiempo y aparece una
y otra vez en los cuatro restantes, entretejida con las ideas secundarias, mo-
dificindose ella misma, sirviendo como centro de la accion o para relacionar
los episodios. Contribuye, por tanto, y no en escasa medida, a la falta de di-
namismo y de firmeza en la construccién de que adolece la Sinfonia Fantis-
tica.

La “idea fija" simboliza mdis que al ser que ha estimulado todas las imagi-
narias aventuras que forman la trama de la Sinfonia, mids que a Harriet
Smithson, a su deformacién en los suefios del artista. No caracteriza a un
personaje, sino que es su reflejo —vario, confuso, aterrador, a veces—, en lIa
mente del sofiador que vive los episodios de la obra. En el primer tiempo
(“Ensuefios. Pasiones™), la “idea fija” es la imagen pura, la mds alta ideali-
zacion de la Amada, con mayuscula. En el segundo (“En un baile™), ella
aparece una y otra vez, perdiéndose entre los demds rostros, fugitiva en los
giros del vals, melancélica o alegre, burlesca o contrariada. En la “Escena en
los campos”, tercer tiempo, surge en el recuerdo de su atormentado adorador
para turbar la calma que el bucdlico paisaje y el canto alternado de dos pas-
tores ponen en su dnimo. “sLe serd infiel, le habrd olvidado?” A lo lejos, re-
suena la tormenta, el sol se pone. Sigue “La marcha al cadalso” y en ella
el artista suefia que se encamina adonde serd ajusticiado por dar muerte a
quien le traiciond. La “idea fija" vuelve a aparecer hacia el final “"como un
ultimo pensamiento de amor”. Y termina la Sinfonia con “Un suefio de una
noche de aquelarre”. Aqui la “idea fija"” pierde su noble cardcter, se une a lo
grotesco, a lo repulsivo de la ronda de brujas. Ella participa de la infernal
orgia que subraya la parodia del Dies Irae.

En lo apuntado sobre el espiritu y las transformaciones que experimenta la
“idea fija” queda, en sustancia, expuesto el “programa” de la Sinfonia, lo que
son los suefios del artista de estos episodios, ese musico tan sensitivo como de
malsana naturaleza que busca en el opio remedio para un amor sin espe-
ranzas. No serd necesario insistir mucho mds en el argumento de la Sin-
fonfa al sefialar las caracteristicas de sus partes. Ninguna de las que siguen a
la primera se cifie tanto como ésta a una forma musical preestablecida. Cuan-
to con mayor libertad se produce el compositor, cuanto mds lejos se sitda
de los moldes cldsicos, se acusa su musica como mejor resuelta, incluso en el
aspecto formal. Puede esto sorprender a primera vista, pero es légico que asi
ocurra. Desaparece el dificil compromiso entre las formas clisicas y el nuevo
contenido de la obra, que implica nuevos elementos o la ausencia o desfigu-
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racién de los que hasta entonces eran fundamentales en el discurso sinfénico.
Lo que no son tiempos de sinfonia, sino estampas sinf6nicas, cudnto mds de
todas veras y en todos sus ingredientes asuman este cardcter mejor logrardn
la plenitud de su significado. Berlioz hace mids que intuirlo a medida que
progresa su sinfonia. Ese es €l paso definitivo que da desde esta obra sobre
todas las de Spohr. En el segundo movimiento, “En un baile”, si bien la dis-
posicién tripartita de Menuetto, Trio y repeticién del Menuetto se mantiene
a grandes rasgos, Berlioz borra todas las transiciones que le impidan trazar
un animado cuadro de época, sobre el ritmo del vals que sustituye al cere-
monioso y pausado de la antigua danza. No puede ya decirse que aqui exista
una forma cerrada, ni frases con una rigida cuadratura. Unas se deslizan so-
bre otras, pinturas de los giros de esas parejas vaporosas, entre las que se ocul-
ta o se descubre, para desvanecerse de inmediato, la “idea fija”, transfigurada,
etérea casi, como el rostro de una ilusién inaprensible, fuego fatuo de una
atormentada fantasia, E) gran orquestador que hay en Berlioz vierte en esta
pdgina toda su maestria en el empleo de las mds delicadas tintas. [Qué riqueza
de veladuras en algunos momentos, qué destreza en el empleo de sutiles ma-
tices, impalpables en el colorido de su orquestal

La “Escena en el campo” responde al meditativo tiempo lento de las ante-
riores sinfonias, pero aun con mayor independencia. En ella se vuelca el po-
der descriptivo de que el compositor hard gala en muchas de sus obras. El
paisaje en torno, la placidez de los cantos pastoriles (en primer término, el
melancdlico protagonista de la sinfonfa y sus sueiios), todo es descrito con
acopio de detalles. No [falta la inclusién literal de canciones agrestes, toma-
das del folklore alpino, entre los trinos de las aves o el llamado del cuclillo.

El artista, que persiguié a su amada huidiza entre los giros del vals y ha
ido a ensofiarla a la soledad de los campos, en “La marcha al cadalso”, que
sigue a su cuadro bucdlico, ahonda los acentos realistas, Femos al sombrio cor-
tejo y ofmos “el ruido sordo de sus pasos”. El contraste con la estampa prece-
dente es brusco. Berliozr ama los grandes efectos, las violentas sacudidas, co-
mo se complace en la gradacién de sutiles matices. El dinamismo de su or-
questa, la extraordinaria dindmica de su paleta orquestal, muchas veces com-
pensa lo estatico de los otros elementos de su misica a que nos hemos refe-
rido antes. El desenlace de la Fantidstica, “El suefio de una noche de Sabbath”,
constituye un elocuente ejemplo de su genio de orquestador, tan clocuente
como truculento es en su contenido. No hay duda que estas revueltas aguas,
donde lo grotesco, lo procaz, lo trivial y lo grandioso, con una real magnifi-
cencia, incluso con algo de lo sublime, se juntan, son €l manantial de mucho
de lo mejor y de lo peor de la misica del Romanticismo. Aguas tenebrosas
que discurren hasta las tan mansas e insipidas de la “Danza Macabra” de Saint-
Saéns,

La gran medida en que la Sinfonia Fantistica enriquecié el lenguaje or-
questal de toda una época debe contarse entre sus mayores méritos. Ya en la
Sinfonia Fantdstica, Berlioz imprime de un solo impulso y con vigor extre-
mo un inédito sentido al arte de escribir para orquesta. El empleo de los ins-
trumentos de bronce y de percusidn se sale de las normas restrictas del Cla-
sicismo. Adquieren una personalidad, que hasta entonces no se habia desa-
rrollado, sino en parte minima, como elementos de color en los pasajes he-
roicos o como simple relleno en los “tutti”. Exige de ellos lo que nadie antes
habia exigido y ensancha su técnica con brillantes hallazgos. Todo esto, mu-

L2 23 ®



Revista Musical Chilena l' Vicente Salas Vil

chos afios antes de que Richard Wagner marche por derroteros parecidos. Las
trompas dejan de ser “instrumentos de armonfa”. Las aumenta a cuatro en
la “Fantistica” y hace a su timbre, en algunos pasajes, asumir esos nostdlgicos
acentos de “la trompa que resuena en el fondo de los bosques”, tan peculia-
res, desde ahora en adelante, de la muisica romdntica. Es un timbre del que
se llega hasta el abuso en aquellos afios y que Berlioz incorpora a la orquesta
como elemento expresivo, todavia antes que Weber y con mayor originalidad.
Los sonidos “cuivrées” de los cornos en el Aquelarre final, las brillantes lla-
madas en “fortissimo”, con el pabellén en alto para obtener una mayor reso-
nancia, la veladura misteriosa de la sordina, otros tantos recursos rara vez
empleados descubren insospechadas posibilidades para un instrumento al que
se tenia por tan carente de ellas. Las trompetas de llaves figuran por primera
vez en esta partitura, junto a las de sonido natural tradicionales, tan limita-
das de recursos y que pronto caerin en el olvido. El corno inglés, al que con-
fia un extenso mondélogo en la “Escena en los campos”, inaugura, como nos-
tdlgico representante de la voz de la naturaleza, la carrera que le estaba reser-
vada en el siglo x1x y que culmina en la famosa escena del pastor en “Tris-
tan”. Agreguemos, casi medio siglo mds tarde de su hazafia, igualmente me-
dio legendaria, media pastoril, en la Sinfonia de Berlioz. Las arpas, que desde
los tiempos de Hindel habian caido en desuso en las orquestas, vuelven a in-
corporarse —hilos de oro o rumor cristalino—, el tejido sinftnico. Berlioz no
vacila en la adopcidn de nuevos instrumentos si estd justificada por necesi-
dades expresivas. Como con el arpa, se esforzarda por fundir al conjunto tradi-
cional el timbre del piano, anticipindose con mucho a la misica de su
tiempo. Mas sigamos con la partitura de la Fantdstica. Al no disponer de
tubas para reforzar los coros de bronces o servir de bajos a los trombones,
hace uso de los oficleides, a pesar de sus limitaciones mecinicas y de su des-
crédito como instrumentos de banda. El flautin y el clarinete en Mi bemol,
con sus brillantes tonos, prolongan hacia el agudo los registros de las made-
ras, En cuanto a los instrumentos de percusién, no sélo amplia su ntimero y
matiza con el mayor escritpulo la funcién de primer plano que, muchas veces,
les atribuye en su orquesta®, sino que resucita a muchos de ellos que no se
habian vuelto a emplear desde siglos o que procedian de la misica oriental,
como el tam-tam, el triangulo, el gong, las campanas, los cimbalos, los tam-
bores de distintos matices y tamarios.

A la Sinfonfa Fantdstica sucedid unos aflos después “Lelio o el retorno a
la vida" —meldlogo, como su autor lo denomina, o con mayor simplicidad,
mondlogo con miusica—, que pretende ser la continuacién de aquella parti-
tura, Dicho estd que a “Lelio” lo inspiran idénticas motivaciones personales.
Lelio es la encarnacidn del artista que sonaba las cruentas pesadillas de la
Fant4stica. Pero ahora reaparece de cuerpo entero, de levita sobre su pedes-
tal, como las estatuas urbanas de aquella centuria, donde no se olvidan bo-
tones ni trabillas en la ropa hecha bronce, para envolver las figuras y ges-
tos sublimes de los personajes que moldean. En su mayorfa tribunos, orado-

*FEn ambos sentidos es proverbial la im-  ral, usa en su orquesta dos pares de timbales
portancia que da a los timbales. En el “Tuba con distinta afinacidn, lo que ai:mhé por ser
Mirum” del “Réquiem” llega a hacer uso wnorma e¢n las orquestas sinfénicas del siglo
de diecistis timbales y especifica con el ma- x1x y adn en las del nuestro, salvo cisos
yor detalle ]a calidad de las baquetas v la  exceprionales.
forma como debe empledrselas. Por lo gene-
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res exaltados. De la politica y de lo que no es politica. Mediado el siglo xix,
el mundo se llena de grandes declamadores. Berlioz es un tribuno de la mu-
sica, como otros lo fueron de la literatura, de la pintura, etc.

En el recitado literario, que acompafia una gran orquesta, solos y coros,
ocultos tras el telén de escena, Lelio nos cuenta, por supuesto, sus desdichas.
Hace el repaso de sus miserias sentimentales, de las grandes desesperanzas y
decepciones que ha sufrido, y nos anuncia su propésito firme de un retorno
a la vida que es, en fin de cuentas, entregarse por completo a la misica, su-
prema remediadora de sus penas infinitas. El artista, esta es la moraleja, sal-
vard al hombre de sus quebrantos.

El extravagante argumento tiene su paralelo en los absurdos de una com-
posicién que es y no es, al mismo tiempo, “musica de fondo” para el relato
hablado o lirico comentario, glosa prolongada de él. Es una obra desorgani-
zada, una salida en falso, aunque encierre algunas de las sobresalientes cuali-
dades de lirismo y belleza sonora de las creaciones de Berlioz.

*
L] #*

Ganador del Premio de Roma, Berlioz parte hacia aquella ciudad meses
después del estreno de la Sinfonia Fantdstica. En 1832, retorna a Paris. No
ha podido soportar por mucho tiempo la estancia en la tierra de Donizetti y
Bellini. En Roma, como en Florencia o Ndpoles —a pesar del deleite que le
causa su fraterno Vesubio—, todo le hastia, le “aburre hasta enloquecer”. A
duras penas encuentra estimulos para su musica. La aportacion de esos dos
afios escasos a la que escribe para orquesta se cifra en la obertura de "Benve-
nuto Cellini”, dpera cuyo proyecto le ocupa.

Toma muchos apuntes, concibe numerosos proyectos que no realizard, ni
aun los que tienen a Italia por telén de fondo, hasta reintegrarse a Parfs. De
Iejos, la sensacion de Italia y lo italiano, paisajes y gentes, le es mis viva por-
que se le da con pureza en los campos de su fantasia, sin nada de lo que en
la realidad de aquella tietta y ambiente le es sobremanera hostil.

Tomando en cuenta este punto de vista, se puede decir que el fruto capi-
tal de sus dias en Italia es su nueva Sinfonia Fantdstiea con viola obligada,
“Harold en Italia”, extrana derivacién, tan particular como todas las de Ber-
lioz, del poema de Byron.

La primera idea del “Harold en Italia” o de algo muy semejante, sin que
el héroe de Byron [uese el de la sinfonia, la concibid Berlioz en un vagabun-
deo por los Alpes, el fusil terciado o la espalda, guitarra en mano, entre cam-
pesinos y bandidos, caros a su musa. Esa primera idea la abandoné al reanu-
dar su vida parisina y hubiera sido una mds entre las muchas fugitivas que
debieron caldear su fantasfa, si determinadas circunstancias no la hubieran
puesto de nuevo en un primer plano.

Los afios del retorno a la patria estin superhenchidos de acontecimientos
en su vida y en su obra, Harriet Smithson se rinde al fogoso asedio de su ado-
rador y contraen matrimonio en 1838, En las Memorias y en la corresponden-
cia de Berlioz se ensalza este “episodio” como es de imaginar. Embriagado
de felicidad, Berlioz se siente a la vez unido a Ofelia y a Julieta, las dos su-
premas interpretaciones shakespearianas de la Smithson y ¢por qué no? a la
propia Harriet. El Gran Amor no discurre, sin embargo, por los solos domi-
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nios de la fantasfa. Ni aun en un comienzo. El matrimonio no tarda en ser
un fracaso. Al concluir “Harold en Italia” en 1834, entre sufrimientos y ale-
grias, el rescoldo de aquella pasién se mantiene. “Romeo y Julieta”, en 1839,
es un melancélico recuerdo del amor hace tiempo desvanecido.

Otro suceso de relieve en la época mis ilusionada del musico es su encuen-
tro y amistad con Paganini, en pleno triunfo. La afinidad demoniaca de sus
naturalezas los aproxima. Recibe de Paganini el encargo de componer un
concierto para viola que ¢l estrenard con el maravilloso instrumento que es
uno de sus ultimos hallazgos. Berlioz se pone a trabajar sin tregua. Pero lo
que va resultando es algo muy distinto de un concierto para viola. En vez de
hacer de ésta la parte virtuosistica que resalta sobre una orquesta convencio-
nal, el compositor trata al instrumento solista —que no lo es propiamente, sino
una viola concertante u obligada— como a una individualidad, un personaje,
sombrio sofiador, que se contrapone a la variedad coloristica y a la dindmica
de una orquesta, encarnacién del mundo en conflicto con aquel ser excepcio-
nal. ¢Cuil serd el argumento de la nueva obra, por qué la Fantdstica proyec-
ta sobre ella los ecos de su espiritu? Traza una fantasia sinfénica para viola,
coros y orquesta sobre "Los ultimos momentos de Marfa Estuardo”. Esta es
la personalidad solitaria que cobra vida en el instrumento solista, los recuer-
dos y su experiencia del mundo en la hora suprema, mientras el cadalso se
levanta; el mundo enemigo, con sus altos y bajos, lo describe la orquesta.

Paganini no quedd satisfecho. Aquello no era el concierto para viela soli-
citado, aunque admirase la musica. Libre Berlioz, o mds libre, sin la traba
del encargo hecho por el violinista, rehace la composicidén, deja a Maria Es-
tuardo y a sus meditaciones ligubres y se coloca ¢l en el centro de la obra,
Como el “"Childe Harold” le ha conmovido por entonces, Harold serd la mis-
cara que ¢l adopte en su viaje por los Alpes, transposicién imaginativa del
oiro real de no hace mucho. Asi nacié “Harold en Italia”, que conserva la
viola solista con muchos de los fragmentos de la composicién no terminada y
el principio fundamental de ella: un individuo frente al mundo. Aquél, en-
simismado; éste, pintoresco, exterior, pura apariencia, descriptivo.

La sombra de la Sinfonia Fantdstica se cierne también sobre la obra en
cuanto musica. "Harold en Italia™ se divide en cuatro movimientos. El pri-
mero es un Allegro de Sonata, con su introduccién en Adagio. Quiza tra-
tada la forma con mayor libertad todavia que en la Fantistica; el segundo y
tercer tiempos son dos intermedios o escenas sinfénicas, llenos de primores
en la escritura de la orquesta. E] cuarto mantiene una cierta estructura de
sonata, con un tema que predomina y un vigor ritmico extraordinario, Lorren-
tes de color y violencia que pueden contarse entre las pdginas caudalosas de
este musico y entre las mejor resueltas, Es esta “Orgfa de los bandidos” una
exacla correlacion con “La Noche de Sabbath” de la Fantdstica, pero mis ce-
fiida, con mayor trabazdn, menos alusiones accidentales que refrenen su im-
pulse. Los titulos de los tiempos precedentes encierran todo su “programa’.
“Harold en las montanas” (“Escenas de melancolia, de felicidad y jubilo™).
“Marcha de los peregrinos que cantan la plegaria de la tarde”, “Serenata de
un campesino de los Abruzzos a su amada”, “Viaje sentimental por Italia”, con
el viajero como centro del paisaje y de las gentes que se describen, a la mane-
ra romdntica, podria resumir un aficionado a las clasificaciones.

Paganini, que no interpret6é el “Harold”, sin dejar por esto de admirar a
su creador, fue en extremo generoso con sus siguientes obras. Es conocido su
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rasgo al subvencionar a Berlioz con una gruesa suma para que pudiese con-
tinuar su labor sin apremios econémicos, Libre de éstos y de la tortura que
terminé por representarle Harriet Smithson, pudo entregarse por entero a
la mds honda de sus ensofiaciones, la que encierra también, junto al oratorio
“La Infancia de Cristo”, su m:is pura musica: “Romeo y Julieta”, sinfonia dra-
mitica para coros y orquesta, sobre algunas —que son muchas, sin duda de-
masiadas— escenas de la obra de Shakespeare.

El joven Wagner asistié en 1839 a la primera ejecucién. Su juicio es cate-
gorico. Parten de aqui todas las irreconciliables diferencias que separaron a
ambos musicos. Se manifiestan por primera vez en forma rotunda. “La audi-
cién de la Sinfonia de Romeo y Julieta, escribié6 Wagner, me ha llenado el
alma de una gran tristeza, Al lado de los hallazgos mds geniales, se encuen-
tran en esta obra tantas faltas de gusto y un empleo tan defectuoso de los pro-
cedimientos del arte que no puedo menos que lamentar que, antes de la in-
terpretacion, Berlioz no haya presentado su obra a un hombre como Cherubi-
ni, quien, ciertamente, sin causar el menor dafio a la obra original, habria
sabido descargarla de una gran cantidad de pasajes que no son bellos y que la
perjudican”.

No deja de ser curioso el tono prudente, razonable, de estas lineas en una
personalidad como la del reformador Wagner, aunque por entonces sélo lo
fuese por dentro. Acababa de escribir “Rienzi”, tras los pasos de Meyerbeer.
La mencidn de Cherubini, un adocenado retdrico, una sombra del pasada, co-
mo hacia 1840, tenfa Wagner que considerarle, por mucho que admirase a
Meyerbeer, y no con una admiracién desinteresada, es todavia mis chocante.
Muy significativo que tomase al “Romeo y Julieta” de Berlioz por una pro-
duccién teatral, aunque no tuviera escenario. En lo que estaba tan en lo cier-
to, como en que muchos de los trozos sobraban, eran de mal gusto y dafiaban
al conjunto de la composicién. El tiempo ha confirmado la opinién de Wag-
ner. Sélo sobreviven de “Romeo y Julieta” tres de sus momentos culminan-
tes: “Fiesta en casa de Capuleto”, "Escena de amor”, “Scherzo de la Reina
Maab”, que son los que, de tarde en tarde, figuran en los programas de los
conciertos.

En “Romeo y Julieta”, Berlioz se desliga de la pretensién de modificar con
un nuevo contenido las normas de la Sonata Cldsica, Lo que debe ser repu-
tado entre sus méritos y lo que, sin duda, contribuye decisivamente a lo que
son sus grandes logros. El dio de amor, tan magnificamente resuelto al crear
la orquesta que ofrece el clima adecuado a las largas melodias del didlogo
entre los amantes, traduce la emocién perseguida de “lo que estd mas alla
de las palabras”. Es este trozo una de las pdginas inolvidables en una antolo-
gia de la misica romdntica para orquesta. Sin que esto quiera decir que sus
valores de “época” estén por encima de los otros. Es miisica y alta musica. Ana-
lizar su tejido arménico, la interna légica de su discurso, la perfecta reali-
zacién sinfonica, reporta muchas satisfacciones, algunas sorpresas vy, sobre
todo, acrecienta la estimacién de Berlioz como miisico, y puramente miisico.
El mundo arménico y orquestal de la “Tetralogia" y del “Tristin” wagneria-
nos, ese nuevo mundo con que el siglo xix se cierra v se abre el nuestro, tiene
con esa miisica una gran deuda. ;Y qué podria decirse del “Scherzo de la Rei-
na Maab”, sino que es una obra perfecta, de rara perfeccién, capaz de reivin-
dicar a Berlioz y su época de todos sus desvarfos con la sutilisima, inaprecia-
ble poesia que incorpora a la musica de entonces y después?
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Es listima que Berlioz sélo parcialmente se produzca a tales alturas en
“Romeo y Julieta”, Ya hemos dicho que es mucho lo que en ella sobra. Fuera
del error de concepto, que una vez mis se repite en Berlioz, de dar vida a
un género hibrido. Esta sinfonfa dramitica, ni es sinfonia ni es drama; tam-
poco un poema sinfénico, ni una cantata dramitica. Aunque mis cerca esti
del género espureo que cultivaron los romidnticos bajo este nombre. La obra
fracasaria llevada al escenario, de la misma manera gue ha fracasado la “Con-
denacién de Fausto”, tantas veces como ello se intentd, No es su marco ¢l
teatro. Como obra sinfénica, solo cabe hacer lo que se ha hecho: seleccionar
los fragmentos que, por sobre todo, son musica en “Romeo y Julieta”,

Acabamos de referirnos a lo que tiene de género hibrido entre lo sinfénico
y lo dramdtico “Romeo y Julieta”. Nos detuvimos ya en otras ocasiones so-
bre este mismo fenémeno que pesa como una fatalidad sobre las produccio-
nes de Berlioz. Fenémeno que se acentiia de obra en obra, conforme el musico
se carga en aiios y experiencia, Si ello es un defecto —y para nosotros lo es—
no hay duda de que Berlioz persiste en ¢l y lo ahonda deliberadamente. Para
Berlioz constituye algo que, lejos de corregirse, le es irrenunciable, como la
conquista mis preciada de su entera labor. Hasta el punto de transformar esta
mezcolanza o hibridacién de géneros en rasgo dominante de su estilo. -

En el camino que ya hemos repasado de su produccion, “Harold en ltalia”
va mas alld de la' Sinfonia Fantdstica en este aspecto, para ser superada a su
vez por “Romeo y Julieta”. “La Condenacién de Fausto” con “Los Troyanos”
forman la cispide en este sentido y, para muchos comentaristas, en todos los
otros de la obra berlioziana.

“La Condenacién de Fausto” es calificada por su autor de “6pera de con-
cierto” o de “leyenda dramitica”, segiin los casos. Escrita para solistas, coro
y orquesta, con casi tantos pasajes liricos como sinfénicos, se ha crefdo que,
en realidad, era una Gpera a secas y que para ello bastaba agregarle la esce-
nografia y la representacion teatral de que prescindid su creador. Sin embar-
go, los hechos han demostrado otra cosa. Cuando se dio como 6pera en Mon-
tecarlo en 1893, y en Paris en 1910 y en 1933, se hizo evidente que el esce-
nario estorba. La accién teatral no existe y se dafia al efecto de una misica
hecha sélo para ser oida con el peso de una representacién donde nada ocu-
ITe, estitica y sin enlace alguno en la sucesién de sus escenas. Repitimoslo,
“La Condenacion de Fausto” ni es épera, ni es oratorio y menos que nada
sinfonfa para voces solistas, coro y orquesta. La serie de géneros intermedia-
rios que Berlioz titulé de “Sinfonia Dramdtica”, drama sinfénico, leyenda
dramadtica o de 6pera sinfénica, como en el caso de “Los Troyanos”, no repre-
senta mids que distintas adjetivaciones de una misma cosa; eso que es la mi-
sica de Berlioz al fundir los caracteres de los géneros y formas musicales, to-
mando prestado de unos y otros lo que de momento necesita para desarro-
llar los “programas” de sus obras, con texto sobre la misica o implicito en
ella.

Dijimos ya que "La Condenacién de Fausto”, compuesta en 1846, incluye
las “Ocho Escenas del Fausto”, que catalogé Berlioz como opus prima, escri-
tas diecisiete aiios antes y revisadas al incorporarlas a la nueva composicion,
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mis ambiciosa. Al volver sobre el viejo proyecto, Berlioz no se propone me-
nos que “extraer (y expresar) la esencia musical del Fausto de Goethe”. Al
componer “Romeo y Julieta” se vio obligado a prescindir del texto de Sha-
kespeare, que habfa pensado poner en musica en un comienzo, porque “la
sublimidad de este amor hace su descripcién tan dificil para el compositor
que se vio constrefiido a dejar a su imaginaciéon una libertad que no le hu-
biera permitido el sentido concreto de las pnlabras cantadas”. Discutible o
no este criterio, lo cierto es que la transposicion musical y sélo musical del
dio de amor —al que se refiere especialmente aquel pirrafo—, constituye una
excelente pidgina, Quizds al escribir “La Condenacion de Fausto” volvid a
tropezar con los mismos inconvenientes, con la limitacion del sentido con-
creto de las palabras de Goethe para su arrebatada fantasia. Y la solucidn que
esta vez encontrd, que es una especie de medio camino, fue bastante mads des-
acertada. En unos trozos se sirve de los versos de Goethe en la excelente tra-
duccidn de Gerard de Nerval, que el propio Goethe admirara; pero en otros
usa de una libre interpretacién del poema por un sefior Gaudonniére que
estaba muy lejos de ser Nerval y, por tanto, mucho mis lejos atin de Goethe,
|y hasta de pasajes inventados de arriba a abajo por Berlioz! Desde luego,
donde no hay texto, las libertades que el musico se toma llegan ya hasta
el escarnio de la magna creacion de Goethe, por buenas que fueran las in-
tenciones de su comentarista musical. Baste de ejemplo la inclusidn de la
Marcha Rakoczy; para lo cual tiene que hacer a Melistéleles darse un pa-
seito por Hungria, absurdo que nada justifica. El inico motivo de su inclu-
sibn —inutil es buscarle otras razones—, es que Berlioz gustaba de esta mar-
cha, la habia orquestado brillantemente y con gran éxito y la incrustd en su
obra por la garantia de ese éxito que suponia.

La Marcha Rakoczy en medio del Fausto es la mds flagrante de las ligerezas
con que procedid el compositor. Muchas otras pueden senalarse. En realidad,
tan solo en dos momentos se cifie a la verdad del poema dramitico que le ins-
pira, en la “Invocacidn a la Naturaleza” y en “Fausto en su gabinete de tra-
bajo”. No consideraremos, por tanto, a “La Condenacién de Fausto” como
interpretaciéon del primer Fausto de Goethe y tomemos en cuenta lo que es
como obra personal de Berlioz.

Cémo fue compuesta “La Condenacién de Fausto™, es sobremanera ilustra-
tivo del hacer azaroso, a ramalazos de su genio, sin ningin espiritu critico,
de Berlioz. Lo que explica por qué el barro y el oro se den con frecuencia
juntos en ésta y en la casi totalidad de sus obras. Durante un viaje por Austria
y Hungria, le ataca el deseo de rehacer con los mis amplios propésitos co-
mentados, su primera versién del primer Fausto. Trabaja en texto y miisica
como puede, a saltos, entre las ocupaciones musicales y no musicales de su
viaje. La Marcha Rakoczy la escribe una noche pasada en Pest; los otros tro-
zos surgen donde menos se piensa: sobre la mesa de un café, después de un
ensayo, de una charla enojosa o de un encuentro feliz. Asi, en piezas sueltas,
surgen las cuatro desiguales partes de la obra, se retinen sin mayor coheren-
cia ni casi un plan. El resultado final es que las “Ocho Escenas” primitivas
ahora se multiplican en un intento de exégesis del poema entero. Comentaré
la interpretacién dada, sefialando los momentos capitales de esta musica,

En la primera parte, la meditacién de Fausto en su gabinete de trabajo
—con una escritura cromitica de las cuerdas acompaiiantes que mucho anti-
cipa del mundo arménico wagneriano—, es un logro excelente, asi como el con-
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traste entre estas reflexiones del solitario a la luz incierta del amanecer y la
brillante ronda de campesinos que la sigue. La Marcha Rakoczy, aqui inclui-
da, se reduce a una orquestacién bien resuelta y nada mis.

La segunda parte, comienza por situarnos frente a Fausto al borde de su
condenacién, cuando va a beber el veneno que ponga término a sus melan-
colias. El canto de Pascua de Resurreccion que llega a sus oidos le conmueve
y le salva. Prosigue la aparicién de Mefistofeles y el pacto establecido entre
los dos. Mefistoleles, que ya se acreditd de espiritu viajero y voldtil, lleva
a Fausto a la taberna de Auerbach. El coro de borrachos, la cancién de la
rata, las intervenciones de Brander y el final de esta escena en la burla sar-
cdstica del Amén, en escritura fugada, mds la cancién de Mefistofeles a la
pulga, se cuentan entre los aciertos de esta parte, quizd la mas henchida de
las cuatro.

En un nuevo salto sobre las botas de cien leguas de Mefistofeles, ¢1 y su
compaiero recorren las llanuras del Elba. Fausto canta a las rosas. Duerme,
seducido por la belleza que le rodea, y gnomos y sillides danzan en su tor-
no. Ballet sélo comparable en luminosidad y finura orquestal al Scherzo de
“El suefio de una noche de Verano”, de Mendelssohn, o al de la Reina
Maab, de “Romeo”, del propio Berlioz. Fausto despierta, invoca a Margari-
ta. Llega junto a su puerta, mientras los soldados desfilan. La tercera parte
tiene una mayor unidad que la anterior, Corresponde a la cimara de Marga-
rita, adonde Fausto ha sido ya introducido por su sagaz colaborador. Una
aria de Fausto y la cancion del Rey de Thule, por Margarita, ceden en sus
bellezas al pasaje sinténico, Minué de los Fuegos Fatuos, que le sigue. Han si-
do invocados por el gran taumaturgo, que desvanece a los espiritus impal-
pables y a su danza, con una serenata que canta, acompaiiado por las cuerdas
en imitacién de la guitarra diabdlica. El duo de amor, sin especial relieve, y
el trio a la italiana que continia terminan esa parte. La final, salvo el reci-
tativo de Fausto, donde de nuevo asoma el rostro del futuro Wagner, apenas
contiene nada de relieve. Es lenta y larga, sin que la cabalgata de Melisto-
feles y Fausto hacia el abismo pueda vencer su pesantez. Menos atin lo con-
sigue el coro de los espiritus infernales ni el cataclismo [inal, ni el epilogo
con la visidon de Margarita, redimida en el cielo.

Piginas orquestales que figuran entre lo mejor del talento extraordinario
de Berlioz sinfonista, como el Minué de los Fuegos Fatuos y el Ballet de las
Silfides; las aportaciones indudables que representan para la lirica de su
tiempo los recitativos de Fausto y las canciones y arias, como la de Mefistd-
feles a la pulga, o de Margarita en la rueca; el coro realista de los barrachos
de Auerbach y el grotesco fugatto del Amén, merecen contarse entre las pa-
ginas mejores de Berlioz, pero, a mi criterio, no compensan de todo lo otro
que “La Condenacién de Fausto” encierra. No estimo que pueda conside-
rarse como la obra maestra de Berlioz, calificacién que tantas veces se repi-
te por los criticos franceses. Salvo por Debussy, quien fue muy severo, y mor-
daz, al sefialar los defectos de esta obra, para €l la mayor prueba de que “Ber-
lioz no fue jamis, hablando con propiedad, un musico de teatro”. Y agrega-
ba: “Es tan poco musica de teatro la pobre, que siente vergiienza de ser so-
nora”*. Lo mejor alcanzado en esta partitura es, desde luego, lo que nada
tiene de teatral, lo mds puramente sinfénico de ella entre los trozos que aca-

*Articulo de Debussy sobre Berlioz en“Mr. Croche, antidilettante”,
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bamos de destacar. Debo aiiadir que éstos tampoco superan a los que sobrevi-
ven de “Romeo y Julieta”. Que, insisto, es mucho mas digna de tomarse por
la obra maestra de su autor.

La Misa de Requiem o “Fiesta Fiinebre a la Memoria de los Hombres Ilus.
tres de Francia” es anterior en dos afios a “Romeo y Julieta” y en nueve a
“La Condenacidén de Fausto™. Representa el cenit en la estrella de Berlioz,
su muds alta victoria, conseguida tras de una dura lucha.

Comenzé Berlioz a trabajar en el Requiem en 1835, mientras se ocupaba en
la épera “Benvenuto Cellini”. Las hazafias del famoso artista y malhechor
fueron casi olvidadas en el arrebato que produjo al musico su nuevo proyec-
to, Por unos meses, todo el fuego de su imaginacion fue entregado a la mag-
na empresa. El texto le subyuga “hasta el vértigo”. No hay diques, frenos
que puedan serlo para su fantasia. Como los recursos normales de la orques-
ta no le son sulicientes, amplia el conjunto y sobrepasa incluso los desmedi-
dos de las liestas de la Revolucién. El coro ha de ampliarse en proporcién a
la masa instrumental. Asi llega a concebir una partitura que precisa de cin-
co orquestas y de un enorme coro, con un total de cuatrocientos ejecutantes.
Si lo aparatoso y exaltado es consustancial con el estilo de Berlioz, ninguna
obra lo representa mejor que la Misa de Requiem.

Exhausto después de dar término a tan descomunal composicién, los dos
afios que siguen los consume casi por entero en negociaciones para estrenarla.
¢Como reunir el conjunto que requeria, dénde hallar la sala que pudiese al-
bergarla y, lo que era aiin mds importante, cémo encontrar la ocasién propicia
para todo esto? Tenia que ser por fuerza una extraordinaria: un magno ani-
versario, la conmemoracién de un héroe o de un gran hecho, a tono con las
dimensiones de la misica. En realidad, este punto de apoyo era lo primero
de que debia disponer, la llave maestra con la que las demds puertas se abri-
rian. Y Berlioz se acerco a los medios oficiales, los tinicos que podrian pro-
curdrsela. En marzo de 1857, estd a punto de tenerla en la mano. El Minis-
tro del Interior se interesa por estrenar el Requiem en el aniversario de la
muerte del general Mortier, a quien despedazé una méquina infernal, el mor-
tero, durante sus pruebas. Pero el proyecto del Ministro no se llevé a efec-
to. Berlioz no ceja en su porfia y, al fin, en aquel mismo afio, el Requiem se
interpreta nada menos que en la amplia nave de los Invilidos. Ahora se
ofrece como un homenaje a los caidos en el cerco de Constantina®. Las cua-
tro orquestas de bronces se disponen en los cuatro dngulos de la sala, en
torno a la orquesta principal; los solistas y coros, frente al 6rgano. Como di-
rector del conjunto se designa a Habeneck, el famoso intérprete de las Sin-
fonfas de Beethoven en el Conservatorio, con las que aluciné afios antes a
Berlioz, a Liszt y a Wagner.

La teatralidad del Requiem rompe con todas las convenciones y también
con el espiritu de la musica littirgica. Es un Festival Fiinebre, como Berlioz
lo tituld, y no una Misa, aunque se haga empleo del texto sacro. Lo descrip-

*La ciudad de Constantina, en el norte de después de un largo asedio, en ¢l afio 1887,
Argelia, fue tomada por el Ejército francés,
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tivo, lo fantdstico, en el exacto sentido que Berlioz dio al término al adjetivar
su Sinfonia, ahogan todo sentimiento religioso. La pintura del Juicio de los
Juicios, centro de la obra, en fortissimos de los bronces, que se contestan de
una orquesta en otra sobre la estruendosa percusion, no pretende conmover
a las almas ni elevarlas a la contemplacién del supremo de los destinos, sino
aplastarlas, enloquecerlas de terror. En la tradicion que renueva y lleva al
paroxismo de los festivales de la Gran Revolucién, se unen en el Requiem
a los cantos litargicos las llamadas de trompetas y trombones y los redobles
marciales de aquellos himnos.

Recurre Berlioz en su descomunal friso a los mis varios procedimientos de
escritura. Desde los compacios pilares de acordes superpuestos, al estilo con-
trapuntistico, tratado incluso “a cappella”, en algunas secciones. Se acerca al
lirismo, a la melodia cantante de la dpera, con un simple acompafiamiento.
En unos pasajes como en oiros, usa del lenguaje sinff)nico—deacripti\'o m:s
rico de su coloreada paleta. Todo cabe dentro de los diez numeros de la
extensa partitura. El estilo arménico y la escritura fugada, las fanfarrias de
bronces y el canto coral a voces solas.

En dos partes emplea todos los recursos congregados en su partitura: en el
“Tuba Mirum”, que es donde los cuatro coros de bronces se contestan sobre
la orquesta principal, y en el “Lacrymesa”. Al menos tuvo el gusto de no
prodigar lo excepcional de esta suma de elementos.

Extremo de todos los exitremos, hasta para Berlioz, el Requiem contiene
algunos de los ejemplos mds felices en su arte de gran orquestador y algunas
de sus paginas mds banales. El arioso de dpera, con su acompailamiento
arpegiado, nunca resulta mis pobre que entre los abruptos murallones por
donde el arroyuelo de la lirica discurre en esta obra,

No volvité Berlioz a empresas de esta indole, que acicateaban su imagina-
cion desde la primeriza Misa Solemne, hasta mucho mis tarde. Entre 1849
y 1855 compone un Te Deum en dimensiones parecidas a las del Requiem,
pero regidas por una mente mdis reposada y una mayor experiencia. Es una
composicion mis armoniosa, sin tanta mezcla de elementos diversos, de esti-
los y técnicas que se contraponen. En 1854, un afio antes de concluir el Te
Deum, ha terminado el oratorio “La Infancia de Cristo” y algo leve, como
una sombra de esta acendrada musica, se cierne, ya que no sobre el cuerpo,
sobre el espiritu de la otra.

En uno de sus conciertos de 1850 incluye Berlioz una obra, para coro y
acompafiamiento orquestal, titulada “Adiés de los pastores a la Santa Fami-
lia”. La presenta como fragmento de un oratorio escrito por un miisico
desconocido del siglo xvii. Es la primera muestra del estilo deliberadamente
arcaico a que Berlioz retorna en su trilogia “La Infancia de Cristo”. Empez6
a trabajar en ella por entonces y estuvo conclusa en 1854. (Quiso demostrar-
se a si mismo, este misico que no escribié ninguna obra de cimara, a no ser
sus canciones, que era tan capaz de lo intimo y despojado de efectos espec-
taculares como de la grandilocuencia que sefiorea el resto de su obra? Hasta
cierto punto nada mis. La creacion de “la Infancia de Cristo” obedece a
impulsos mis profundos.
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Ha sufrido Berlioz un largo calvario. Las mds caras ilusiones las ha visto
desvanecerse, sus empresas artisticas se han derrumbado asimismo una por
una. A lo sumo, ha conocido una gloria effmera, ni mucho menos la que ¢l
pretendia y por la que se esforzé con tanto denuedo. ¢Qué restaba de sus
grandes proyectos, con los que buscod imprimir un cambio de rumbo violento
a la musica de su época? Este hombre, que se acerca a la vejez, mira en torno
y no descubre en su vida ni en su obra sino un campo de ruinas.

Todavia no ha llegado a su total acabamiento. Es pronto para confesarse
en derrota completa. Le queda ardor para dar cima a sus ultimas grandes
composiciones, como la epopeya escénica sobre "La Eneida” que ya le ocupa,
pero no tiene la ciega confianza, las ilusiones de otro tiempo.

“La Infancia de Cristo” nace, en suma, como una reflexién, un alto en el
camino alucinante de la obra berlioziana. La escribe para un recitante, coro
y pequefia orquesta. Los tres breves cuadros, como hojas de un triptico pri-
mitivo, son “El sueiio de Herodes”, “La huida a Egipto” y “La llegada a Sais".
Rehuye la escena del nacimiento de Jests. Tal vez trabajé en ella, aunque
ningun apunte musical ni referencia en los escritos de Berlioz permite supo-
nerlo. No deja de ser extrafio que se prescinda del acontecimiento bdsico en
un Oratorio de Navidad, como lo es éste al fin y al cabo.

El contraste entre los procedimientos de escritura y lo concentrado de la
expresion en “La infancia de Cristo” respecto de las otras producciones, reli-
giosas y no religiosas, de su autor, es flagrante. En lo reducido de sus propor-
ciones, en la limpida ternura que impregna la obra, en la transparencia de su
tejido sonoro, se traduce fielmente el espiritu idilico del tema propuesto. En
esta pastoral, el alma de Berlioz parece haberse liberado de sus pasadas tur-
bulencias demoniacas. La lectura de Virgilio, a que por ¢sos afios se entrega,
no deja de advertirse en la albura de esta obra. Mas mucho mis que en
“Los Troyanos”, fruto directo de esas lecturas. Ni estorba en “La Infancia
de Cristo” la peculiar tendencia hacia lo dramitico que en Berlioz nunca
desaparece en absoluto Quizi porque en su oratorio s6lo se advierte en el
punto de partida: en la marcha nocturna, el didlogo de los soldados de Hero-
des y la declamacion de éste en la primera parte. Desde el cuadro siguiente,
el dio de Maria y José¢ junto al establo, con el coro angélico invisible que
los rodea, se entra de lleno en el verdadero espiritu de la composicién. Que
se mantiene, en fina matizacién coloristica, hasta el compds postrero. Se man-
tiene y va en ascenso. De la obertura fugada de la segunda estampa al coro
del “Adios de los pastores” y de €l hasta el recitativo del “Reposo de la Santa
Familia”. El cuadro final contiene el delicioso trio para dos flautas y arpa
del homenaje de los ismaelitas al Nifio Dios y el coro final, “a cappella”,
que reafirma la atmésfera de serenidad que envuelve a la obra, imagen anti-
berlioziana que Berlioz nos presenta en su plena madurez.

L]
- L]

Berlioz inicié su labor de musico cuando Spontini alcanzaba su apogeo.
Vio surgir a su lado y oscurecerse al fulgurante teatro lirico de Meyerbeer. Al
término de sus dias, Wagner cumple la revolucién en los dominios de la
épera que a Berlioz le fue negada. Mds que en los otros aspectos de su pro-
duccién, la escrita por Berlioz para el teatro quedd en tentativa, sin mayores
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consecuencias. Y no sélo de momento. Porque si la obra sinfénica de Berlioz
fue fecunda en proyecciones, sus Gperas, ni en su tiempo ni después, han
influido en la evolucion de este género musical. Tal vez sobre la “Louise™ de
Charpentier haya una ligerisima huella de Berlioz. Pero no precisamente
sobre lo que ese aborto de dpera social pueda tener de estimable.

Como hicimos notar al ocuparnos de su musica sinfénica, la tendencia
hacia lo dramitico representable, tan marcada en ésta, se corresponde en la
escrita expresamente para el teatro con el delecto contrario: se inclina hacia
un sinfonismo, una carencia de accidn escénica y de dinamismo musical que
la esteriliza; salvo en momentos que son ain mas relevantes en medio de la
obra muerta que los circunda.

Compuso Berlioz tres dperas: “Benvenuto Cellini” en 1838, “Los Troya-
nos" entre 1856 y 1859, “Beatriz y Benedicto” en 1862, S6lo la tercera, y en
Alemania, obtuvo un relativo ¢xito en vida de Berlioz. Los esfuerzos poste-
riores para rehabilitarle en este aspecto de su produccidén, no han conocido
mejor fortuna. A pesar de los buenos oficios de algunos estudiosos y criticos
franceses que han hecho lo posible por descubrir los méritos de estas parti-
turas y destacar las bellezas que encierran parcialmente. Por un tiempo, no lo
olvidemos, Berlioz ha sido caballo de batalla del nacionalismo galo y no ha
faltado exaltador de su memoria que dijera incluso que “Los Troyanos"
es la Tetralogia de los pueblos latinos. Una critica objetiva no resiste tama-
nos despropdsitos.

“Benvenuto Cellini”, la mds débil de las tres 6peras, presenta junto a los
aciertos episodicos comunes a la mayoria de las obras de su autor, tal inco-
herencia y arbitrariedad en su desarrollo, tal falta de apimacion escénica vy
sonora, tan frecuentes caidas en recursos italianizantes de pésimo gusio y, en
general, tan desordenado entrecruce de materiales diversos que la reducen a
un simple intento de abordar la épera. A veces con un nuevo sentido, que
no alcanza mejor que los procedimientos viejos y en desuso donde busca
apoya.

“Los Troyanos” son un ambicioso proyecto frustrado, pero por otras razo-
nes. Berlioz mismo escribio el libreto de su dpera sobre los Cantos Tercero
y Cuarto de “La Eneida”. Su pretensién fue animar una tragedia de vuelo
shakespeariano que, por supuesto, no se alcanza. Esta “epopeya musical”, ni
més ni menos, en cinco actos de extensién infinita, por el enorme acopio de
personajes, la amplitud de la orquesta y de los coros que precisa, lo vasto
de su plan y de su tema, desborda las lindes del teatro. Por irrepresentable la
tuvieron los empresarios de la Opera de Paris, que alguna vez habfan de tener
razon y éste fue el caso. Cuando Berlioz, después de multiples gestiones —ya
sabemos que era tenaz—, consiguio que subiera al escenario de la Opera en
1863, fue a costa de tantas mutilaciones y remiendos que el resto de la version
original quedaba sepultado y sin brillo. EI fracaso fue absoluto. Para la repo-
sicion, ya con visos de reivindicar aquel atropello, Berlioz acept6 dividir “Los
Troyanos” en dos dramas liricos, para que cupiese integra la partitura de
cada uno en cada funcién. El primero de ambos dramas lo titulé “La Toma
de Troya" y cubrié los tres primeros actos, Los dos restantes pasaron a “Los
Troyanos en Cartago”. Para vincular la accién de un drama lirico al siguien-
te, agregd al segundo un prélogo, en el que un rapsoda resume lo acontecido
en la primera parte. ' .

Por desgracia, este remedio no lo fue suficiente. Si “Los Troyanos” era
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demasiada musica para una sola Gpera, repartida en dos resultaba demasiado
poca. Aparte de lo incompletas que ambas quedaron. La una sin fin y la otra
sin comienzo.

Combarieu, que fue quien calificé a “Los Troyanos” de “Tetralogia de los
pueblos latinos”, exalta la ardiente imaginacién de Berlioz y pondera que
a €l no le afectd el “frio romanticismo” y la “légica de la pasion” de que
sufri6 Wagner. Mucho puede criticarse a Wagner, pero no es reproche para
¢él, ni para ningun creador artistico que, cuando lleva a cabo una obra, no se
olviden sus limites; que deba darle una organizacion, hacer de ella un autén-
tico organismo, para darle existencia; que sepa dominar los elementos de que
se sirve y no que ¢stos le dominen a €L En fin, que como creadores, los que
de veras lo son, deben estar por encima de lo que crean; han de ser capaces de
extraer un universo del caos. Para lo mds grande como para lo mis chico,
esta es la ley primera de toda creacién. Porque Berlioz no dominé en “frio”
el torrente pasional que le arrastraba, porque no fue dueiio de esa impres-
cindible “logica de la pasion”, cayé en la suma de excesos que ha condenado
a ser una pieza de museo o a una simple referencia en la Historia de la Mu-
sica a lo que tan ardientemente quiso que fuera el remate de su total produc-
cidm, su obra maestra.

A lo largo de su ingente partitura, lo excelente, lo mediocre, lo pésimo se
suceden en “ronda de Sabbath”. Ha sido imposible la resurreccion de esta
obra tantas veces como se ha intentado, al menos como drama lirico. Aunque
contenga pasajes de auténtica belleza, que le son mds cuando se escuchan
aislados en versiones de concierto.

“Beatriz y Benedicto”, 6pera comica en dos actos, sobre un libreto extraido
por Berlioz de "Mucho ruido para nada” de Shakespeare, si que merece [igu-
rar, aunque el tiempo haya hecho palidecer algunos de sus rasgos, en el
repertorio habitual de los teatros de dpera. Presenta un caso muy distinto
de las otras dos dperas de este musico. Como el oratorio “La Infancia de
Cristo"”, perienece a este ultimo periodo de la vida de Berlioz donde se acusa
su renuncia a los ilimitados proyecios hasta entonces concebidos. Cierta lim-
pidez cldsica, donde es notoria su reverencia, siempre proclamada, por el arte
de Gluck; una forma de nitidos y modestos perfiles; un buen hacer, se mues-
tran en esta feliz amalgama de lo serio y lo bufo. La orquesta tratada con
la segura maestria en €l caracteristica, la limpida linea de las arias y dios, la
funcién del coro, en un retorno a las mejores tradiciones del Clasicismo del
siglo xvin, todo contribuye a su acabada realizacidn.

Aunque no mds sea que por constituir la vinica especie menor de musica
que compuso Berlioz, sus canciones exigen el comentario de unas lineas. Pero
existe una razén de mis peso, a la que no se ha solido estimar. Las canciones
son en alto grado significativas, hasta reveladoras, de esta discordante y des-
orientadora personalidad. Casi todas yacen en completo olvido. Tal vez como
musica no sea injusto. Si lo es en ese aspecto revelador del ser que las com-
puso a que acabamos de referirnos,

Comenzd Berlioz por componer, muy joven, una serie de romanzas, sin
mayor contenido que cualesquiera otras del salén romdntico. En 1830 escribe
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las “Nueve Melodias Irlandesas. Op 2", sobre poemas de Thomas Moore,
traducidos al francés, que atisban ya muy otros horizontes. El paso que repre-
sentan sobre las anteriores canciones es inmenso. Aparece aqui esa flexibi-
lidad de la linea melddica de Berlioz, cefida al verso, que rehuye los perio-
dos redondos, las frases cerradas, la simetria de los miembros de la cancidn
y del lied convencionales. En beneficio de su mayor plasticidad poética, de su
auténtico y sugeridor romanticismo, que la invencidon arménica —invencién
también verdadera— realza.

En las series de canciones posteriores, las obras que contintian o amplian
el enriquecimiento del poema cantado que se inicia con las “Canciones Ir-
landesas”, y que sitian a Berlioz tan por encima de sus contemporaneos fran-
ceses e italianos, alternan con las que vuelven al estilo de salén por €l mismo
sobrepasado o el aria de dpera sin mayor relieve. “Les Nuits D'Eté” son su
obra maestra en estos aspectos. Son lo mds cercano, dentro del género can-
cion, a lo alcanzado por Berlioz en lo mejor de sus obras de mis vastos alcan-
ces. “El Espectro de la Rosa” de esta serie y “El Cautivo” de las “Orientales”
dan una acabada imagen del talento de Berlioz como maestro de la lirica
romantica. En lo melddico y en lo armdnico, vuelvo a insistir; con ciertos
visos de impresionismo en sus acordes sin notas fundamentales y en lo abier-
to, sin contornos, de la linea del canto®,

Como todos los impulsores de la transformacién profunda que experimen-
ta la musica en el Romanticismo —Berlioz forma con Liszt y Wagner el trio
de los mds radicales—, el musico francés se tuvo por un continuador de Bee-
thoven. Enti¢ndase bien, heredero de Beethoven no en cuanto @ conservador
de su legado, sino como proseguidor de su obra mds alld de adonde el genio de
Bonn la llevéd en su llamado tercer estilo, que para Berlioz, como para Wag-
ner, lo representa sobre todo la Novena Sinfonia mds que los ultimos Cuarte-
tos y Sonatas. Segin Berlioz —criterio de que participa toda la primera gene-
racién romintica—, el ideal sinfénico y el caudal “poético” encerrados en la
Novena Sinfonia apuntaban hacia esos nuevos derroteros de la musica que
¢l se esforzd por cubrir en sus obras, La forma de Sonata que, en un comienzo
s6lo trata de hacer mas amplia y ductil, se le presenta al cabo como un freno
que hay que romper, un dique que debe ser rebasado. No pudo Berlioz hallar
el sustituto de la firme trabazon formal de la Sinfonia, la férmula feliz que
asociara el nuevo contenido poemitico con una organizacién valedera del
discurso sonoro. Las materias extramusicales se imponen y adulteran las leyes
de la musica como tal musica y asi cae en la continua divagacion e incoheren-
cia que caracterizan a sus composiciones o en la fragmentacién de episodios
inconexos, mosaico de trozos sueltos y dispares, que reduce a tentativas de algo
que no se logra a sus producciones mis ambiciosas. Hasta Liszt no se logra la
solucién a que Berlioz tiende en la misica sinfbnica “con programa”. Hasta
Wagner no se alcanza la equiparable organizacidon del drama sinfénico que

*'Le Nuits D'Eté” fueron transcritas por ciones de Berlioz son: "Fleurs de Landes
Berlioz para canto y orquesta, en 1856, “El Op. 13", "Feuillets d'Album. Op. 19" y “La
Cautivo”, ¢n 1848. Las otras series de can- Morte d'Ophélie”.

* 35 ®



Berlioz, paradigma del artista romdntico | Revista Musical Chilena

tantas composiciones de Berlioz buscan sin encontrar, desde la sinfonia dra-
mdtica "Romeo y Julieta” a “Los Troyanos”. Para uno y para otro de los dos
grandes musicos, los desvelos de Berlioz fueron un incentivo y una experien-
cia anticipada. Si se quiere, de lo que no se debia hacer, de lo que eran cami-
nos errados. Pero también de mucho mis que esto sélo.

A Liszt le entregé Berlioz el principio bisico de la nueva musica con pro-
grama: el hacer de los elementos extramusicales temas caracteristicos, pinto-
rescos, psicoldgicos, descriptivos, etc., v, por encima de ello, hacer del conteni-
do de la misica lo sustantivo, el principio rector del poema sinfénico. La
musica habia tenido en otra época, y no tnicamente en los dominios del
teatro, subrayados poéticos, adjetivaciones psicologicas. Desde Berlioz pasarian
a ser estas adjetivaciones el valor sustantivo de la obra musical, su impulso
conductor. Berlioz impone a los rominticos que le suceden ese concepto fu-
nesto, pero que es uno de los caracteres miximos del Romanticismo musical,
de que la masica no es sino el vehiculo de lo que se narra, pinta o alude
extrano a la musica, a sus valores intrinsecos, a lo que desde entonces se deno-
min6 “musica pura”, La caracterizacién de un personaje, de una situacién o
conflicto dramaticos, la pintura de un paisaje, la traduccién de un sentimien-
to, con el miximo de relieve emocional, he ahi la misién de la musica, Para
Berlioz, desde luego, la exclusiva misién de la musica. Que Liszt, mas avisado,
y tomando en cuenta los errores evidentes de Berlioz, buscara en sus poemas
sinfénicos y en sus sinfonias poemdticas una férmula de compromiso entre
el imperio de los valores adjetivos a la musica y el de los sustantivos a ésta, no
hace sino confirmar lo que acabamos de decir sobre el ejemplo recibido en la
produccién berlioziana, a la que no escatimé elogios.

El principio de la “idea fija"”, elemento correlacionador de tantos otros en
la Sinfonia Fantdstica, v el uso de melodias caracteristicas en muchas otras
de las composiciones de Berlioz, no hay duda que constituye un estado inter-
medio entre los motivos caracteristicos de las antiguas éperas y la nueva fun-
cién que tienen los “leit motiven” wagnerianos como nticleos organizadores
del tejido sinfdnico.

Sobre las aportaciones que sefialamos, Liszt y Wagner son deudores a Ber-
lioz de todo lo que representa su enorme contribucién al enriquecimiento
del lenguaje armoénico y de la escritura orquestal de la época que con Berlioz
en verdad comienza. En la Tetralogia y en Tristdn abundan procedimientos
armonicos y efectos instrumentales que por primera vez fueron ensayados en
“Harold en Italia” y en “Romeo y Julieta”, obras no desconocidas por Wag-
ner ciertamente.

Mucho se ha ponderado, con justicia, el genio de Berlioz como orquesta-
dor. No se ha reparado tanto en su caudal de armonista, igual de considera-
ble. Por un tiempo, que se prolonga hasta los primeros afios de nuestro siglo,
se censuraron la torpeza de las resoluciones arménicas de Berlioz, sus fallas
téenicas vy, entre éstas, como la principal, los “falsos bajos” de sus acordes.
Fue necesario que se impusiera la armonfa impresionista para comprender lo
que habia de anticipo de ella en la musica de Berlioz. Los “falsos bajos”
demostraron no ser otra cosa que la elusién de las notas fundamentales de los
acordes, con el claro propdsito de obtener esa sensacién de levedad, de armo-
nias flotantes que precisaba en determinados pasajes de sus obras, ni mds ni
menos que los procurard mds tarde Debussy para darles carta de naturaleza
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en la musica moderna. Berlioz fue el primero en romper con la tirania del
bajo fundamental, con la sensacién de pesantez —y de vigor—, que da al dis-
curso armdnico. De la misma forma, usa como armonias consonantes los acor-
des de cuarta y de novena, sin preparacién ni resolucién de los intervalos
disonantes, procedimientos asimismo caros al impresionismo. En el Scherzo
de la Reina Maab, en algunos pasajes de “La Condenacién de Fausto”, alcanza
Berlioz incluso ese clima arménico de calidad alada a que después nos acos-
tumbraron Debussy y Ravel.

Las modulaciones imprevistas, sin recurrir a los encadenamientos por terce-
ras o con total prescindencia del acorde pivote (con notas comunes a la
tonalidad que se deja y a la que se modula), son frecuentes en las composi-
ciones de Berlioz. En el empleo que hace de las alteraciones cromaticas, es
grande su maestria al difuminar el sentido tonal, al deslizarse de unas tonali-
dades a otras, ya casi en la linde del atonalismo. Efectos que busca y que
obtiene, naturalmente, no por simples razones especulativas, sino al servicio
de la expresién, del clima que precisa crear en cada caso. Para esto mismo,
Berlioz no vacila en la superposicién de acordes, con disonancias de segundas,
séptimas y novenas. Cuando nos traza los desgarradores cuadros que abundan
en el Requiem, la desesperaciéon de Romeo, los patéticos acentos de Fausto, el
mundo brumoso y grotesco de sus aquelarres, nada coarta a su imaginacién
arménica para producir la sensacién requerida.

Enriquecen, por otra parte, su lenguaje armonico los recursos modales de
que se sirve desde el final, con €l Dies Irae, de la Sinfonfa Fantastica,

Es uno de los escasos romdnticos que sabe sustraerse a la tentacién de resol-
ver una cadencia modal, desnaturalizindola, por procedimientos tonales. Has-
ta en este aspecto su instinto creador se sobrepone a las leyes de cadencia
imperativas en la armonia clisica.

Lo modal igualmente influye en el perfil de las melodias berliozianas. Bus-
¢t Berlioz “libertar a la melodia”, sacarla de la cuadratura convencional,
darle una plasticidad perfecta de ritmo y entonacion. Para ello, aunque, como
hemos dicho, a veces incurra en lo contrario, empezd por oponer el libre fluir
de sus ariosos, casi recitativos, a la regularidad monétona, a los periodos ce-
rrados del aria italiana. Lo modal y su ritmica prosédica, tan rica de matices,
contribuyen mis tarde a la ductilidad de sus lineas cantantes.

En el prefacio a su “Tratado de Instrumentacién” habla Berlioz de una
orquesta ideal formada por cuatrocientos setenta instrumentos y dice en su
elogio: “En las mil combinaciones practicables en la orquesta monumental
que acabamos de describir residiria una riqueza homogénea, una variedad de
timbres, una sucesién de contrastes que no se puede comparar con nada de lo
que hasta hoy se ha hecho en el arte y, por sobre todo, una incalculable
potencia melddica, expresiva y ritmica; una fuerza penetrante como ninguna
parecida; una sensibilidad prodigiosa para los matices de conjunte y de deta-
lle. Su reposo seria majestuoso como el suefio del Océano; sus agitaciones
recordarfan €l huracin de los trépicos; sus explosiones, a los gritos de los
volcanes. Se encontrarian los lamentos, los murmullos, los ruidos misteriosos
de las selvas virgenes; los clamores, las plegarias, los cantos de triunfo o de
duelo de un pueblo con el alma expansiva, de corazén ardiente, de fogosas
pasiones, Su silencio impondria el temor por su solemnidad y las organiza-
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ciones més rebeldes temblarian al sentir crecer su “crescendo”, rugiente como
un inmenso y sublime fuego™.

Aftadase a este grandioso espejo de las fuerzas desatadas de la Naturaleza,
que es el sueiio de su orquesta monumental, tal y como Berlioz lo describe,
el que, al mismo tiempo, tuviera la facultad mégica de recogerse hacia lo mis
intimo, de reflejar el matiz mds delicado o tenue, el susurro de lo casi imper-
ceptible. Tendriamos asf, de extremo a extremo, la imagen completa de cuan-
to quiso abarcar en el lenguaje sinfdnico el arte de Berlioz.

Se considera a Berlioz el creador de la orquesta moderna y no sélo por los
franceses abultadores de su gloria. Por importantes que sean las contribucio-
nes de Mendelssohn, Spohr y Weber al intensivo proceso de renovacion y
acrecentamiento del lenguaje sinfénico que parte de 1830 y llega hasta nuestros
dias, las de Berlioz superan a las de cualquiera de sus mis ilustres contempo-
rincos. Es el mds fecundo entre los creadores de la orquesta romintica y sus
aportaciones rebasan incluso los limites de su época. Wagner le es acreedor
por lo menos en igual medida que a Weber, Mahler recoge y perfecciona
aspectos del sinfonismo berlioziano que aun para Wagner fueron comarcas
no alcanzadas. Strauss confesé en mids de una ocasién su deuda con el misico
francés y, en fin, los impresionistas llegaron hasta donde llegaron en cierto
modo porque el arte de Berlioz les habfa precedido.

Berlioz enriquecié el lenguaje orquestal con la absorcién o redescubrimien-
to de medios sonoros que habian sido puestos al margen de aquél desde
el Temprano Barroco. Sabida es la variedad de los instrumentos de
percusién que nutren sus partituras y cuanto de ellos extrae como elementos
de color, fuera de su esencial funcién ritmica. El uso de sus timbres peculia-
res o Ias hdbiles asociaciones de éstos se cuentan entre las excelencias de su
genio de orquestador. La reincorporacién, ahora ya definitiva, de las arpas a
Ia orquesta sinfénica y del piano son en Berlioz mids que anticipos de la mi-
sica del fin de siglo. En cuanto a las maderas y los bronces, de igual forma
incorpora timbres que eran desusados en la orquesta de concierto, aunque a
veces figurasen en la del teatro: prolonga hacia el agudu ¥y hacia el grave los
registros de las diferentes familias; descubre inéditas mixturas de timbres o se
sirve de éstos puros, sin amalgama, con una singular eficacia expresiva o para
agregar matices de una audacia indudable para su época. Muchas de las ori-
ginalidades que se le tuvieron a Berlioz por inadmisibles en su tiempo, radi-
can en la forma en que sacé partido de las posibilidades de ciertos instrumen-
tos. Son las mismas originalidades a que recurririan los sinfonistas posteriores
que encontraron el cuadro de la orquesta clisica demasiado estrecho.

Supremo colorista, Berlioz renuncié muy pronto al relleno sonoro, a Ia
duplicacién de partes que hacian tan espesa a la orquestacion monumental
de otros rominticos. Busca la potencia de sonido sin renunciar a la calidad
de sus ingredientes. Por numerosa que sea su orquesta —y ya sabemos que lo
gigantesco le atraia—, no cae, raras veces cae, en al abigarramiento, en la aglo-
meracién de matices que producen una masa, recia, si, pero neutra. Su exqui-
sita sensibilidad para el color, su delicadeza en el empleo de las tintas simples
hacen que su obra pueda ofrecer, junto a la forzada grandiosidad de “La
Marcha al cadalso”, el “Minué de los Fuegos Fatuos”, el “Ballet de las Silfi-
des”, el Scherzo de “Romeo y Julieta”, la entera partitura de “La Infancia
de Cristo”. Enire otros ejemplos que podrian citarse,
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S6lo en afios recientes se ha llegado a comprender hasta qué punto las
audacias orquestales de Berlioz nada tenian de caprichosas y se fundaban,
por el contrario, en seguros efectos actsticos, Eran valiosos nuevos recursos
técnicos. Asf, el empleo de timbres puros en registros distantes, sin partes
intermedias de relleno; las resonancias que se obtienen, y que enriquecen la
coloracion armonica, en el didlogo de sus coros de bronces a distancia en
el “Tuba Mirum” de la Misa de Réquiem; otros efectos “de perspectiva”
sonora que hasta hoy mismo no se aprecian del todo por las dificultades de
ejecucion que presentan las obras que los contienen. Potencia y sutileza, finu-
ra de matices y solidez cuentan entre los equilibrios de contrarios, que se
suman y no se restan, resueltos una y otra por Berlioz en su téenica magistral
de sinfonista.

La valia de las experiencias de Berlioz en la escritura orquestal ha sido
acreditada por el éxito de su famoso “Tratado de Instrumentacién”. Despro-
visto de las peroraciones extemporineas que le agregd, después de las revisio-
nes que le han impreso Widor, Weintgartner y Richard Strauss, para hacer
de €l tan sélo un manual técnico, el “Tratado de Instrumentacién™ de Berlioz
encierra todavia provechosas ensefanzas.

Berlioz, que ilustrd con su obra las primeras décadas de la revolucién ro-
mintica, campeén que fue de alguna de sus fieras batallas, desaté muchas
de las fuerzas positivas y negativas de aquel siglo. Por esto, nadie mejor que
€l lo personifica en la misica. Subterrdnea o descubierta, la influencia de su
arte sobre el de otras grandes figuras de ese tiempo fue de proyecciones vastas.

Sin necesidad de incurrir en repeticiones de lo ya expuesto, es conveniente
sefialar al término de este estudio las direcciones fundamentales de esa influen-
cia, que acabamos de sefalar como positiva y negativa, segin los casos. En
primer término, es Berlioz quien desencadena el subjetivismo, implicito en
algunos romdnticos de la primera generacién, pero que con las producciones
de Berlioz llega a sus tltimos extremos. A partir de la Sinfonia Fantdstica, la
muisica sera ante todo vehiculo de las confidencias, las experiencias, los senti-
mientos y las preocupaciones privativas de una determinada personalidad. Los
altos ideales —religiosos, éticos, sociales—, de una época y los vastos propdsitos
que hasta entonces habian sido el alimento de la masica, cederdn su lugar
a esta exaltacion que por ellas se logra de la personalidad de su creador. La
musica de Berlioz, ya lo hemos visto, es el reflejo de su anhelos, dichas y
desdichas. Como Liszt y como Wagner mds tarde, se enmascara de Harold,
de Romeo y hasta del grave doctor Faustus para comunicar las peripecias de
su propia vida, la real o la imaginaria. Eso cuando no vacila en tomar bajo
un disfraz mucho mds transparente el papel de protagonista, jde héroel, en
una sinfonia o en un poema sinfoénico, en la Fantdstica o en “Lelio”. Liszt
se servird de Lamartine y “Los Preludios” para sus propias conlidencias pues-
tas en solfa, ni mds ni menos que en los “Afos de Peregrinacion”, sin antifaz
ninguno, y que en las sinfonfas “Fausto” y “Dante”, donde Liszt se “sublima’”
hasta esas alturas ejemplares. Wagner es sucesivamente en sus obras Tanhiu-
ser y Lohengrin, Tristan, Sigfrido. No nos extenderemos en tantos otros
ejemplos como abundan en el extraordinario desfile de sentimientos disfra-
zados que es la musica romdntica, magno carnaval de los sentimientos.

Para hacer del artista, de sus ensuefios y pasiones el fin de la obra de arte
nace “la musica con programa”. Es ésta la primera consecuencia y la mis
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significativa del subjetivismo romdntico, Subjetivismo musical y muiisica con
programa marchan del brazo desde sus primeros pasos y de inmediato produ-
cen, por las inherentes necesidades de uno y otra, un ensanchamiento, una
relajacién y, sin hacerse esperar, una disolucién de las formas objetivas, clisi-
cas de la musica. El nuevo contenido no se amolda al antiguo continente. Ni
en cierto modo a ningin otro. Con retazos transformados de la forma de
Sonata se llevan a cabo las primeras sinfonfas poemiticas y poemas sinfénicos.
Después se produce un trastrueque completo de valores entre los que eran
fundamentales o accesorios a la estructura de la obra musical. Por ultimo, la
misica no tendrd otra estructura, ni otras formas, que las dictadas por el con-
tenido circunstancial de cada obra, por el “mensaje”, digimoslo a la romin-
tica, que transmitan. Se titulen de sinfonias, de dramas sinfdnicos, de oratorios,
de poemas orquestales o como se quiera; mantengan o no ciertos residuos de
la forma de Sonata o tiendan hacia otras nuevas, las producciones del Ro-
manticismo, hasta la reaccidn neoclisica producida por Brahms, serin rapsé-
dicas en su forma, de contornos vagos, imprecisos, tan poemiiticas y livicas de
forma como de fondo.

El ensanchamiento primero y la disolucion después de los principios for-
males clasicos en la musica del Romanticismo es, en resumen, una de las
grandes y de las graves consecuencias de la obra iniciada por el subjetivismo
de Berlioz. El divagatorio estilo romdntico tiene en ¢l su indudable punto de
partida. Demds estd insistir en que tales cambios técnicos estdn indisoluble-
mente unidos a los no menos radicales cambios de concepto que la Revolucion
Romintica impone sobre la musica y la funcidn de la muisica,

Son correlativos el fendémeno de dilatacién y desintegracion de las grandes
formas musicales y el de supeditar la musica a los elementos extramusicales
de que se la hace vehiculo. Ambos caracteres dominantes del Romanticismo
se dan en apretado haz con un tercero: el progreso formidable de la escritura
orquestal, que también impulsa Berlioz. La orquesta crece, se abulta en el
niimero de sus componentes hasta llegar a ese conjunto de mil musicos que
precisa una de las sinfonias del postroméantico Mahler. Al mismo tiempo que
las orquestas se agrandan, y en tal medida, el tratamiento de sus partes se va
haciendo mds calificado, mds rico de matices. Cantidad y calidad experimen-
tan un progreso simultdneo en la técnica sinfonica de los roménticos. Si Men-
delssohn y Weber son maestros de la paleta orquestal, Berlioz los supera y a
¢ste, Wagner. El progreso, en el sentido estricto del término, incluso en el
que le dieron los hombres del siglo Xix, se mantiene todo a lo largo de tal
siglo y contintia en el nuestro. Es constante y acelerado. Nuevos instrumentos,
perfeccionamienio en su técnica, NUEVOs Tecursos, nuevos matices, sonoridades
de amplitud desconocida, sutilezas antes no imaginadas, ilustran la historia
del lenguaje sinfoénico desde la muerie de Becthoven hasta nuestros dias. Y a
medida que la técnica sinfénica sigue esa via ascendente, ya desde los primeros
romdnticos parece como si el mds rico vestido supliera las deficiencias del
cuerpo que recubre. El enriquecimiento de la superficie visible de la miisica
si que no marcha parejo con el de su contenido. Este es cada vez menos pro-
fundo. Los medios de expresion se multiplican, mientras decae lo que ha de
expresarse. En nada se pierde tanto el equilibrio entre la cosa expresada y los
medios de expresarla. La atencién preferente puesta en éstos es como restada
de la puesta en lo otro. El progreso de la técnica musical desde el siglo xix
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al xx, no sélo respecto de la técnica en Ia'é?c?ffﬁ;; sinfdnica, presenta muchos
rasgos semejantes a los de otras influencias que la civilizacién industrial ha
ejercido en la evolucidn de las artes. Digamos, ahora —porque es interesante
para medir sus vastas proyecciones— ue, como culminaciéon de ese proceso
romintico, se ha llegado en nuestra época al ejercicio de una verdadera muj-
sica especulativa donde las combinaciones técnicas, los medios de expresidn
son el todo, sin casi nada mds, del arte. No hay otro aspecto en que mejor
se acuse hasta qué punto el siglo xx es heredero legitimo del siglo xix.
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MI FIN ES MI COMIENZO

Sobre pensamiento musical

por

José Vicente Asuar

A Malise
Un nuevo comienzo

{Como podriamos definir el tiempo...? No es empresa fdcil, por cierto, y en
ningiun caso pretenderemos con un par de frases solucionar un enigma que
no sabemos si alguna vez se podrd resolver. Podemos imaginar que el tiempo
es una estructura abstracta que segun como la miremos nos mostrard una
cara diferente. Hasta ahora hemos concebido nuestro “tiempo” como unidi-
reccional y constante. La direccion pasado-presente-futuro es para nosotros
inalterable como también el ritmo de avance del tiempo, el que no estd sujeto
a pausas o saltos ni a aceleraciones ni a retardos. Por otro lado, el tiempo es
para nosotros una forma ciclica: Nos hemos ingeniado en descomponerlo en
periodos de igual magnitud, yuxtapuestos uno al lado del otro. Un ajio, un se-
gundo, un tono de un instrumento musieal, son algunos de estos periodos que
en parte hemos observado en el Universo y en parte inventado. Nuestra sensa-
cidn del transcurrir del tiempo la contabilizamos a partir de la referencia y
correlacion cronoldgica de cada periodo de tiempo con respecto a los otros. La
existencia de un tiempo ciclico se desprende de la observacion de ciertos fend.
menos que ocurren en el Universo donde los cientificos han descubierto mo.
vimientos periddicos que cubren una inmensa escala de tiempo: desde lo infini-
tamente grande, cuyo limite es hasta ahora la llamada constante de Hubble,
que corresponde a la cantidad de tiempo transcurrido desde que nuestro Uni-
verso se expande y que se caleula en la fabulosa cifra de 7.000 millones de
afios —del orden de 10'7 segundos— hasta lo infinitamente pequefio que, segin
el conocimiento actual de la ciencia, limita en el dominio atémico, en los
ltamados rayos y que tienen longitudes de onda mds cortas que un mil millo-
nésimo de centimetro, lo que traducido a periodos de tiempo da cifras del
orden de 10°* segundos. La inmensa gama de tiempo que conocemos hoy dia
a través de la ciencia, cubre el increible intervalo de 107 y nuestro tiempo,
nuestro espesor del presente, se encuentra ubicado aproximadamente en la
mitad de este gran intervalo, posiblemente debido a que la investigacion cien-
tifica ha abarcado trechos semejantes en ambos sentidos: hacia lo infinita-
mente grande y lo infinitamente pequefio. El segmento que nos interesa estu-
diar, el intervalo de tiempo donde se desarrolla la miisica, que abarca la banda
acustica mds la banda ritmica mds la banda formal, cubre un ancho de banda
de aproximadamente 107 segundos, distribuidos también simétricamente en
torno al espesor de nuestro presente. Es un intervalo de tiempo insignificante
comparado con el inmenso intervalo del tiempo universal. Lo maravilloso vy
fascinante es que esta estrechisima banda de tiempo podemos destinarla a crear

* 43



Revista Musical Chilena | ; José Vicente Asuar

una concepeion estética que en alguna medida refleje toda la magnitud del
Universo. La misica es, quizds, la tinica posibilidad que tiene el hombre de
crear un Universo propio, con leyes y relaciones de periodos fruto de su ima-
ginacidn v su capacidad relacionadora. Una maravillose facullad que no pode-
mos olvidar ni desaprovecharla y que nos explica el porqué a lo largo de los
siglos tantos matemdticos y cientificos han tenido especial interés por el do-
minio musical.

Al elegir espacios de tiempo iguales y yuxtaponerlos tenemos la periodici-
dad, que viene a ser, segiun nuestra concepcion, una especie de mdquina crea-
dora de tiempo. Sin la periodicidad tendriamos posiblemente otra sensacion
del transcurrir de tiempo mds asociada a interacciones probabilisticas de un
acontecimiento sobre otro, en vez de la concepeion periddica que nos ala a un
padrdn de medida independiente de los acontecimientos y de nuestro tiempo
animico. Por otro lado, la periodicidad no es un padrén absolutamente arbi.
trario, pues podemos enfocarla como participe de una ley econdmica general
que parece existiv en muchos aspectos de la vida y del Universo: La ley del
menor esfuerzo. Nuesiros actos son mds fdciles y eficientes si se desarrollan
regularmente en forma periddica y por este motivo casi no hay actividad del
ser humano donde no se proyecte de alguna manera la periodicidad. En el
pensamiento cldsico musical la periodicidad tiene una proyeccion muy impor-
tante, como veremos, y no podemos pensar que esté al margen de una concep-
cidn cldsica universal del tiempo.

Junto a considerar el tiempo como una serie de periodos yuxtapuestos, el
pensamiento fisico cldsico asigna una causalidad a cualquier acontecimiento
natural que ocurra en el Universo. La causalidad es la conjuncidon de ciertas
condiciones iniciales con ciertas leyes naturales que determinan un aconteci-
miento. Conociendo los factores determinantes se podrd predecir cada una de
las fases por las que atraviesa el acontecimiento. Si la observacion coincide
con esta prediceion se tendrd a las leyes deducidas por citertas, en caso contra-
rio habrd que abandonarlas y buscar otras mejores. Esta dialéctica cldsica es
actualmente puesta en tela de juicio, pues supone muchas simplificaciones que
podrian darnos una imagen muy parcial del Universo: En primer lugar, segin
un principio de Mach y la teoria general de la relatividad, la observacion
desde un punto particular de un acontecimiento natural no podrd darnos
nunca una imagen total del acontecimiento v es muy probable que esta obser-
vacién difiera de la hecha en otro punto con respecto al mismo acontecimien-
to. Es el caso del dado, que segin la persona que lo mira serd el nimero que
posea. Por otro lado, segun el principio de incertidumbre de Heisenberg, una
observacion modifica el acontecimiento siendo imposible el evaluarlo en for-
ma pura y absoluta. La observacidn toma parte del acontecimiento y lo altera
debido a su presencia. Grandes problemas de la fisica han obligado a sefialar
estas limitaciones de la observacion.

Si la observacion, pieza fundamental para la legitimizacion de cualquier
investigacion experimental de la fisica cldsica, parece actualmente un elemen-
to de juicio no absoluto, las leyes causales que constituyen la fisica cldsica son
también expresiones de valor limitado. En la fisica moderna, se ha reempla-
zado el concepto de causalidad de un acontecimiento por el de probabilidad
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del mismo. Este reemplazo ha debido establecerse debido a que existen in-
numerables factores que determinan cualquier acontecimiento, los cuales no
pueden ser englobados totalmente por una fdrmula fisica, limitada a consi-
derar solo los factores mds importantes, la que nos dard, por lo tante, sélo una
aproximacion en la prediccion del acontecimiento, el cual no podremos nun-
ca conocerlo en toda su magnitud. Un ejemplo cldsico, es el disparo hecho por
un fusil, el que pone en movimiento a una bala que caerd en un blanco pre-
visto. Segin la fisica clisica, conociendo la inclinacion del cafion del fusil, la
carga explosiva y el peso de la bala, podrd determinarse el punto de caida
de esta ultima. Sin embargo, al limitar el problema a estos tres factores, se
estdn despreciando otros elementos causisticos que influyen en el punto de
caida de la bala, como, por ejemplo, el roce con el aire o la rotacidn de la
tierra. Debido a la simplificacion del problema se debe suponer que el blan-
o exacto no lo conoceremos, sino se tendrd una cierta probabilidad que caiga
en el lugar calculado por la formula simplificada. Podriamos pensar que in-
cluyendo en la férmula todos los factores que intervengan, aun en forma muy
débil, se aumentard la probabilidad de dar en el blanco hasta llegar finalmen-
te a la exactitud. Desgraciadamente este proceso nunca podrd terminar de-
finitivamente, porque nunca sabremos si han sido considerados todos los
factores actuantes; aun es posible que intervengan algunos que nos son des-
conocidos. Como tltimo recurso para defender la causalidad de un aconteci-
miento se podria idealizarla como el limite de la probabilidad, pero como
a este limite nunca llegaremos, tenemos derecho a preguntarnos si efectiva-
mente existe la causalidad o si se trata solamente de una hipdtesis empirica.
Este problema incide mds en un terreno filoséfico que fisico, pevo es deter-
minante en la concepcion de la realidad segin el pensamiento fisico moder-
no, el que reemplaza la vision de un Universo arménico regido por leyes sim-
ples y periddicas, por la de un Universo probabilistico en el que las interac-
ciones de sus elementos constitutivos se interfieren de tal manera que no
hay acontecimiento en donde toda la magnitud del Universo no esté refle-
jada. Si reemplazamos el término Universo por el de Sistema o Estructura mu-
sical y si abordamos el andlisis en el nivel de los acontecimientos sonoros,
tendremos un punto de confrontacidn entre los pensamientos fisico ¥ musical
modernos que investigaremos mds adelante.

Y ahora velvamos al tiempo, el protagonista de nuestras reflexiones. Nues-
tra concepcion del tiempo como un transcurrir unidireccional, continuo y pe-
riddico, parece ser, por lo tanto, parcial ¢ influida por la observacidn referi-
da al espesor de nuestro presente. Desde luego, hemos visto las enormes di-
ferencias que existen entre distintos niveles de tiempo como el galdctico o
el atdmico y podemos suponer que existen muchos otros “espesores del pre-
sente”, segun la magnitud fisica a que estén asociados. Por otro lado, la teo-
ria de la relatividad nos habla de un tiempo dependiente de la velocidad y el
principio de incertidumbre nos habla de una probabilistica que reemplaza
a la causalidad en los acontecimientos del Universo. Junto al tiempo perio-
dico, existen, por lo tanto, muchas otras formas de tiem po, sean aceleradas o
relardadas segun las transformaciones de Lorentz, o probabilisticas. La des-
eripcion de los hechos naturales en base a una cierta periodicidad o causali-
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dad parece ser también una forma arbitraria o limitada de enfocarlos. En mu-
chos aspectos de la ciencia podemos encontrar una nueva forma de concebir
el tiempo. Ha sido, por ejemplo, una tendencia natural del pensador huma-
no, asimilar el Universo a una forma periddica, esto es, pmducta de un co-
mienzo o génesis, bajo cierlas condiciones iniciales, una evolucion, en la que
estariamos actualmente, y un final que serfa resultante de alguna ley univer-
sal general que desconocemos. La expansion del Universo, por ejemplo, dio a
la imaginacion de algunos astrénomos todo el material necesario para desarro-
llar una teoria periddica del origen del Universo: Se pensd en un comienzo su-
jeto a ciertas condiciones iniciales, un estado superdenso que contenia toda la
materia actualmente existente en el Universo. Por algin motivo desconocido
ocurrid una gran catdstrofe, una explosion, despedazando esta masa inicial
en una serie de fragmentos que son expulsados a grandes velocidades cada
uno lejos de los otros. Es, sin duda, una vision espectacular del origen del Uni.
verso, pero que deja, sin embargo, a muy pocos astronemos satisfechos. Es mds
atractiva y elegante la idea de un Universo creando continuamente maleria
cuya multiplicacidn exigiria su expansion en base a mantener una densidad
media de materia constante, Esta teoria de la creacion conlinua de materia
no exige condiciones iniciales, y, por lo tanto, no tiene sentido en ella hablar
de un comienzo o de un fin del Universo. En el olro exiremo de nuestra es-
cala de magnitudes, el dtomo también ha sido objeto de una concepcion pe-
riddica: Un pequeiio sistema planetario con electrones givando en torno al
niicleo. En la actual fisica nuclear, este esquema ha sido ampliado, al asig-
nar al electrdon un valor estadistico que conduce a la idea del dtomo como
una cadena de Markow, con eleclrones que conlinuamente entran y salen, pe-
ro cuya forma estadistica es estacionaria y corresponde a la estructura cldsica
de Rutherford y Bohr.

En los dos extremos de nuestro conocimiento: lo universal macrocdsmico
y lo atomico infinitesimal, nuestra asociacién a fenomenos periddicos y cau-
sales parece ser parcial. Lo mismo es vdlido en muchas manifestaciones de
la inmensa gama intermedia. Evidentemente el Universo es tan vasto y poli-
cromdtico que nosotros podemos analizarlo segin cualesquiera de sus multi-
ples facetas. Con respecto al tiempo, hasta ahora nos hemos fijado preferen-
temente en la periodicidad. La ciencia moderna intenta plantear sus discu-
siones en otro nivel mds general que nos conducird probablemente mds cer-
ca de la verdad. Es interesante, ahora, analizar, si en un plano de pensamiento
estético encontraremos una tendencia equivalente. Especificamente, en el do-
minio musical, es para nosotros de fundamental importancia preguntarnos
si la formulacion estética del tiempo y de la causalidad de los elementos musi-
cales han experimentado consciente o inconscientemente una transformacion
semejante. Si asi fuera, jcdmo no sentir una gran satisfaccion al comprobar
que nuevamente a través de la armonia musical podemos, en cierta medida,
recrear la vision del Universo armdnico tal como lo piensa nuestra generacion
y comprobar que la misica no es un pensamiento muerto, sino cumple las
mismas sublimes funciones y el hondo significado humano y cdsmico que a
lo largo de las edades le fue atribuida?
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El tiempo en la musica.

Dibujemos en el Ej. 1, la banda de tiempo musical. Dediquemos nuestra
atencion a este lapso de tiempo y veamos qué relaciones ocurren en su in-
terior:

Ej.N"1.
Zona
Zonade  mejgdica
Zona formal Z0NA “'_:“_M“"“ Zona ritmica_Incertidumbre Zona de color
e R e T sunnaromnny
4000 400 &0 15 4 18eg g Yo Yepoo Y 20000

El Tiempo en la mauisica

El eje horizontal es una representacién del tiempo y las cifras que aparecen
debajo de él expresan duraciones de espacios de tiempo referidos a la unidad
segundo. Estas cifras no representan valores absolutos, como veremos muis
adelante, sino valores de orden que nos permitan distinguir con cierta aproxi-
macion algunas zonas de esta banda temporal con caracteristicas bastante par-
ticulares para nuestra percepcién. Analizando de derecha a izquierda nos
aparece una primera zona general de gran importancia: Cubre aproximada-
mente desde 1/20.000avo de segundo hasta 1/40avo de segundo. Es la zona
que corresponde a nuestra percepcién de melodia y color. Para comprender
mejor lo que significa, no olvidemos la relacidn existente entre frecuencia y

periodo: f __—l'f siendo f la frecuencia y T el periodo. Ista relacidn significa

que la altura de un sonido, expresada acasticamente por su frecuencia, co-
rresponde a una cierta cantidad de tiempo —periodo—. Por ejemplo, una
Irecuencia de 440 ciclos por segundo (podriamos decir tambi¢n, 440 perio-
dos por segundo), corresponde a una altura de sonido que llamamos en tér-
minos musicales La, y que psicoactisticamente hablando es la facultad sen-
sorial que poseemos para percibir una vibracion, cuyo periodo tiene una du-
racién de 1/440avo de segundo. Es asi que los periodos limites 1/20.000avo y
1/40avo de segundo corresponden 2 alturas de sonido cuyas frecuencias son
20.000 y 40 ciclos por segundo, respectivamente, Musicalmente, aproximada-
mente un Miy y un Mi;. Dentro de esta zona es interesante recordar que el
dmbito melddico en la musica instrumental cubre normalmente de I/65avo
de segundo (Do.; En el Piano y en los instrumentos de duplicacion a la octa-
va baja se puede considerar hasta el Do, que corresponde a 1/33avo de se-
gundo aproximadamente), hasta 1/4.000avo de segundo (Dog). Mids arriba
de esta altura de sonido, o sea, la banda entre 1/4.000 y 1/20.000avo de se-
gundo, no es aprovechada como zona melddica, pues nuestro oido tiene una
percepcion muy imprecisa de los intervalos a esta altura. Ademds, nuestra curva
de audicién es especialmente débil en esta zona y, desde un punto de vista es-
tético, los tonos puros mds altos que el limite aproximado de 4.000 ciclos por
segundo, son desagradables de escuchar y producen incluso cierta irritacidn
auditiva, Sin embargo, en esta zona se encuentran sonidos que son armdni-
cos de fundamentales, cuyas frecuencias son mds bajas, los que otorgan bri-
Hantez a los acontecimientos que ocurren en la zona melédica. Si cortdramos
la audicién a la altura de los 4.000 ciclos (como ocurre en algunos amplifi-
cadores de mala calidad), escuchariamos un resultado sonoro opaco e inclu-
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so serfa dificil individualizar o reconocer a algunes instrumentos musicales.
Esta zona tiene una importancia casi exclusiva en el terreno del timbre ins.
trumental o color sonoro y podemos designarla como una zona especialmente
de colorido sonoro.

En la zona anterior, de 1/40 a 1/4.000avo de segundo, que hemos denomi.
nado zona melddica, evidentemente junto a las componentes melddicas exis-
ten componentes de color, lo que incide en una gran interaccién entre [un-
damentales y armdnicas. Con objeto de simplificar este grafico podemos, sin
embargo, darle la denominacién de zona melddica.

La zona siguiente que hemos ubicado en nuestro grifico, la hemos denomi-
nado zona de incertidumbre. Es interesante analizar que es lo que ocurre en
ella: La zona actstica, comprendida entre 1/15 y 1/40avo de segundo, apro-
ximadamente, pasa por distintas etapas. De 1;15 a 1/25avo de segundo, mis
o menos, escuchamos y sentimos una vibracidén mds cercana a un temblor o
estremecimiento rapido que a una altura delinida. Onumalopcyttameme po-
dria ser descrita como un trrry, que escuchamos a veces en motores o maqui-
nas que tienen una vibracion de ese periodo de tiempo. Aumentando Ia fre-
cuencia Ilegaremos al nacimiento de una altura, por cierto muy baja, que no
corresponderd normalmente a una fundamental de vibracién, sino a una se-
gunda o tercera arménica. La explicacidn de este fendmeno radica en la po-
ca capacidad que tiene el oido humano para distinguir [recuencias muy ba-
jas. Un sonido fundamental en esa zona de frecuencias necesitaria ser muy
amplificado para que nuestro oido lo [Judicsl: captar, pero al amplificarlo
fuertemente, sea mecinica o electrdnicamente, se producirdn distorsiones ar-
moénicas, posiblemente en el generador mecinico o electrénico, o en el canal
o, linalmente, en nuestro mismo oido, lo que significara que en vez de escu-
char la frecuencia fundamental escucharemos la segunda o tercera armoénica.
Es caracteristico cuando se trabaja con osciladores que producen una onda
sinusoidal —sonido puro—, al realizar un glisando por esta zona de baja fre-
cuencia, escuchar un tono gradualmente creciente hasta que en un determi-
nado punto, alrededor de los 40 ciclos por segundo, desciende bruscamente
una octava baja, sefial que en ese momento empezamos a escuchar verdadera-
mente la fundamental, Esta zona de incertidumbre, pues no pertenece ni a
la zona ritmica ni a la melédica, tiene especial importancia en la musica con-
tempordnea, especialmente en el dominio de la musica electrénica, pues per-
mite utilizar una banda de frecuencias que es nueva dentro de los medios
musicales. Seria entrar en un terreno demasiado especializado indicar algu-
nas aplicaciones de esta zona como envolvente dindmica o como sefial modu-
lante para otro tipo de frecuencia. En el ejemplo 11 podremos ver, sin em-
bargo, una utilizacién de esta zona,

Desde 1/15avo de segundo hasta 15 segundos, podemos establecer los mir-
genes de la zona ritmica que viene a continuacién. Duraciones menores de
1/15avo de segundo, aproximadamente, poseen esa caracteristica “trinada”,
que es mds proxima a un efecto que a un elemento ritmico. El otro extremo
de 15 segundos de duracién, es mucho mds arbitrario, pero evidentemente
que duraciones mds alld de este orden, vuelven a ser elementos de efecto en
vez de elementos puramente ritmicos, considerado el ritmo como una articula-
cion de la frase melédica. Es el caso de pedales de drgano o tonos largamente
tenidos en instrumentos (la voz humana dificilmente podri sostener tonos
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mis largos de ese orden), los que constituyen parte integrante de una secuen-
cia mds que una forma de divisién temporal ritmica.

Las dos zonas de tiempo que siguen en la presentacién de este grafico: la
secuencia y la forma, tienen aun una mayor flexibilidad en la determinacion
de sus duraciones limites. Por secuencia entendemos la pequena forma, el
lapso de tiempo necesario para exponer alguna unidad temitica o desarro-
llar alguna curva formal unitaria. La forma la hemos incluido entre marge-
nes de tiempo de 40 y 4.000 segundos (un poco mds de una hora), cifras que
son arbitrarias, pero, sin embargo, nos dan una idea bastante aproximada de
los limites de duracién de una obra musical en la cultura occidental. Los 40
segundos corresponden a la pequefia forma, una obra epigramitica, un breve
Lied o un pequeiio trozo para instrumento solista, sin desconocer que existen
también ejemplos de musica sinfénica con duraciones tan breves. El limite
de una hora y un poco miis, corresponde también a la realidad en musica
pura y encontraremos muchos ejemplos en obras sinfénicas o sinfénico-cora-
les. Estas cifras las he elegido con el objeto de destacar, consciente de la apro-
ximacién que este andlisis supone, la semejanza de dmbito temporal que
existe entre la forma y la melodia, ya que estas mismas dos cifras: 40 y 4.000
las utilizamos para delimitar la zona melddica, aun cuando ubicadas en el
denominador de una fraccion. No pretendo en ningin momento deducir al-
guna relacién trascendente, pero la extension de 40 a 4.000 segundos por un
lado, y de 1/40.000 y 1/40avo de segundo, por otro lado, son bastante realis-
tas para dar una idea de orden y evidentemente que son semejantes. Si me-
dimos el dmbito de tiempo de ambas zonas, tendremos un intervalo de apro-
ximadamente 7 octavas. Por otro lado, en la zona ritmica, de 1/l5avo de se-
gundo a 15 segundos es, dentro de la tolerancia que nos hemos permitido,
aproximadamente el mismo intervalo de 7 octavas,

Hemos llegado a una conclusion curiosa: Tanto la zona melddica como
ritmica y formal se extienden en un intervalo de tiempo semejante que es,
aproximadamente, de 7 octavas. En este momento desearia introducir la ex-
presion nivel de tiempo para distinguir cada una de estas distintas zonas que
aparecen en el ejemplo 1 y que tienen significados radicalmente diferentes
en nuestra percepcion. La notacién musical tradicional tiene una simbolo-
gia especial para indicar cada uno de estos niveles de tiempo. Si considera-
mos, por ejemplo, la unidad de tiempo que hemos tomado, el segundo, ¢l
que corresponde al nivel ritmo de tiempo, musicalmente estd anotada como
una | en un tempo | — 60. Las relaciones de tiempo mis sencillas son las
octavas, que equivalen al doble o la mitad de tiempo, segiin sean descenden-
tes o ascendentes. Octavas de tipo ascendente con respecto al segundo serian:
1o segundo, escrito } con la misma condicién | = 60; 14 de segundo, escrito

J} : 14 de segundo, escrito j ; 1/16avo de segundo escrito j . En este ni-
vel de duracién hemos llegado al punto critico que seiiala el fin de la zona
ritmica. Efectivamente, duraciones tan breves aparecen como posibles de ar-
ticular sélo en la forma de un trino sumamente ripido que corresponde més
a un efecto que a un valor ritmico propiamente tal. Esta misma duracién de
1/16avo de segundo podriamos también anotarla segin la escala de valores
melddicos y corresponde aproximadamente a un Do, que solamente un Or-
gano con tubos de 32 pies es capaz de producir. Octavas mds altas, como
1/32avo de segundo, 1/64avo de segundo, y las siguientes, pertenecen al domi-
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nio del nivel melédico de tiempo, con su notacién convencional en el papel
pautado.

Volviendo a considerar la duracién de 1 segundo y ahora retrocediendo en
el sentido de las octavas descendentes, tendriamos la duracién de 2 segundos, es-
crita en el nivel ritmico como . La duracién de 4 segundos corresponde a =,
bien entendido que todas ellas referidas a un tempo | = 60. La duracion de

8 segundos podriamos escribirla como X segin el nivel ritmico o bien co-
rresponderia a dos compases de i con ] = 60. La préxima octava inferior,

que corresponde a la duracién de 16 segundos, tendriamos que anotarla rit-

micamente como = Y nuevamente estamos en la zona que hemos pos-
tulade como limite inferior del nivel ritmo. Un tono con esa duracién no
se integrard a la articulacién ritmica, sino constituird de por si un elemento

efectista o secuencial. Por otro lado, una duracién de 16 segundos correspon-

4

de a cuatro compases de 4 al tempo metronérnico | — 60 y evidentemente e¢s

una duracién suficiente para exponer algin inciso temdtico o parte de algu-
na curva formal. Estamos en la zona de la secuencia y si proseguimos subdi-
vidiendo el tiempo en octavas descendentes llegaremos prontamente a dura-
ciones que correspondan a perfodos formales de una obra musical.

Un grifico que sintetice esta relacién de octava a partir de 1 segundo y
que contenga los limites de la zona ritmica se expone a continuacion:

Ej. N22
JIID JIW

g
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Enlace de la banda ritmica con la banda secuencial y la banaa melddica

 Bieaid
g bl
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Posiblemente a mas de un lector no le sea claro por qué incluimos los nive-
les secuencia y forma en la misma concepcién periddica de tiempo, induda-
blemente vilida para los niveles ritmo y melodia. Al respecto quisiera hacer
un pequefio paréntesis: Uno de los aspectos fundamentales del pensamiento
arménico, que es nuestro legado musical més inmediato en Occidente, es Ia
concepcién periddica de la forma musical. En el pensamiento armonico la
forma se desarrolla en el tiempo a través de secuencias yuxtapuestas que en
su reexposicién proporcionan un cardcter ciclico a los distintos niveles for-
males del discurso musical. En el pensamiento arménico la forma de un tro-
zo musical puede resumirse, por cierto que muy esquemiticamente, COMO
una cierta cantidad de secuencias tematicas afines que se suceden permutin-
dose o siguiendo un orden fijo. La repeticién de una secuencia temitica pue-
de ser textual o variada; asi también, en las transiciones o enlaces entre se
cuencias, normalmente se aprovechan ideas tematicas ya conocidas en las se-
cuencias. La concepcién periddica y de yuxtaposicién puede extenderse tan-
to a la pequefia como a la gran forma y, en general, a todos los niveles
formales. Este pensamiento de yuxtaposicion difiere del pensamiento polifé-
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nico, €l que consigue la unidad discursiva a través de la superposicidn de ele-
mentos temiticos (leamos temas melédicos y ritmicos) entre las distintas vo-
ces. Formas como el canon o la fuga, caracteristicas del pensamiento polifé-
nico y que conducen el discurso musical mds hacia un continuo sonoro que
hacia una forma ciclica, adquieren en el pensamiento armdnico una acepcion
periddica. Duranie el llamado clasicismo del pensamiento arménico, este tra-
tamiento ciclico formal es, en algunos casos, de una evidencia que no requiere
comentarios. Sin embargo, para ilustrarlo, veamos algin trozo conocido como
es el tema del ultimo movimiento de la Sinfonia N? 40 en Sol menor de Mo

La periodicidad en el pensamiento armdnico

En el grifico de evolucidn secuencial, el eje horizontal indica los distintos
compases y la forma de la curva es deducida en funcién de la tensién armo-
nica que se va originando. Vemos que cada cuarto de periodo nos transpor.
ta de tonica a dominante o viceversa en un mismo lapso de tiempo igual
a 4 compases. Si suponemos que el eje es ténica, el comienzo de la exposicién
temdtica parte de ese eje y llega a su miéxima tensidén en el compis 4, cuando
el primer elemento temdtico expuesto queda en suspenso en un acorde de
dominante, El regreso a la tdnica sigue un camino casi simétrico que es re-
presentado por la curva regresando al eje. En este punto, el compis 8, ya se
ha redactado una primera idea tem:tica; sin embargo, el tema total, segiin
el tratamiento de Mozart, exige otro semiperiodo donde se introduzcan al.
gunos nuevos elementos temiticos (en este caso, ritmicos e intervilicos), que
contrapese el primer semiperiodo. El segundo semiperfodo estd construido tam-
bién en forma siméirica como ¢l primero y para indicar este cardcter compensa-
torio, creo que una buena representacién grafica es dibujar la misma curva del
primer periodo, pero ahora en sentido descendente. En este enunciado temdti.
co podemos ya visualizar claramente el pensamiento peridgdico realizado a tra.
vés de secuencias que tienen un comienzo, una evolucién tensional y una resolu-
cion final. Individualmente en cada semiperiodo se cumple esta evolucién,
como también en el periodo completo.

Podriamos seguir analizando este trozo de Mozart y, al mismo tiempo, se-
guir dibujando la curva que hemos deducido. Podriamos establecer distin-
tos niveles de secuencia: por ejemplo, considerar todo el elemento temitico
del ejemplo como un semiperiodo con respecto a los 16 compases siguientes.
Anilogamente, la suma de 32 compases podria constituir un semiperiodo con
respecto a los proximos 32, y asi sucesivamente escalaremos distintos niveles

‘Sobre cste tema el profesor René Leibo- a Schinberg; Editorial Nueva Visidn {Bue-

witz ha realizado un interesante andlisis en  nos Aires), p. 25 adelante,
su libro La evolucidn de la mibsica de Bach
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de tiempo hasta llegar a la gran forma, esto es a tres o mas grandes perfodos,
como es caracteristico en la forma armdnica. La modulacién tonal seria en
este grifico un cambio de eje horizontal de referencia. Dentro del sistema
de composicion tonal, estos cambios de ejes son también periodicos y consti-
tuyen una de las tantas expresiones de la periodicidad en el nivel formal,

En dltimo término llegaremos a los cuatro periodos o movimientos que
componen la Sinfonia. Evidentemente, este anilisis no es siempre tan sen-
cillo ni simétrico como el expuesto. Especialmente Mozart es muy hibil en
saltarse o agregar compases que alteran esta fisonomia absolutamente pe-
riodica, lo cual incide directamente en el valor musical de su obra, Una pieza
de importancia secundaria, como podria ser la salida de la pluma de un com-
positor poco ingenioso o la de una danza pura, tendri posiblemente una cons-
trucc:dn mds automitica dentro del esquema periddico.

Y ahora, volvamos a nuestro propdsito de establecer relaciones entre los
diferentes niveles del tiempo musical. Hasta el momento hemos investigado
la escritura musical tradicional referida a distintas octavas de tiempo. Tra-
temos de analizar ahora otros intervalos. Para esta exposicidon nos vamos a
limitar exclusivamente a las relaciones melodia-ritmo, pero deseo dejar en
claro que estas mismas relaciones podemos buscarlas en los niveles de secuen-
cia y forma.

Al buscar una escala intervilica dentro de la octava, nos tropezamos con
la dificultad inmemorial de la imposibilidad de establecer intervalos diatd-
nicos v cromiticos iguales dentro de la octava, Esta imposibilidad radica en
la irracionalidad inherente a la escala natural de armdénicos que impide, si-
guiendo un ciclo de quintas y cuartas, llegar al tono de partida. La manera
quizds mds clara de ubicar esta irracionalidad consistiria en tratar de dedu-
cir un intervalo de media octava, en términos musicales, un tritono. Si tene-
mos una altura f,, sabemos que a la octava superior le corresponde una altu-
ra 2f,. El perfodo de tiempo es la mitad, luego la frecuencia es el doble. Para
encontrar una frecuencia f, que corresponda a la media octava, tiene que

h b

cumplirse actstica y matemédticamente: = 2. Esta expresidn signilica

1 1
que la distancia entre f, y f, es la misma que entre f, y 2f,, condicién que de-

be cumplir la media octava. De la resolucidn de la ecuacién nos resulta que
fr = V2 f, o, con palabras; para obtener el intervalo de tritono, tenemos
que multiplicar la frecuencia base por el nimero /2, el que es un niime-
ro irracional, esto es, un numero no entero ni expresable como una fraccion
de nimeros enteros. Si la escala natural de armdnicos la suponemos como una
relacién entre niimeros enteros y finitos, jamas podremos encontrar en ella el
intervalo de tritono, lo cual incide en la imposibilidad de construir una escala
perfecta a partir de relaciones arménicas. Tal como Rameau para establecer
sus tratados de Armonia, se basé en las relaciones periddicas y simples que se
encuentran en la escala natural de armdnicos, con el mismo derecho podria-
mos postular una armonfa en base a la irracionalidad y aperiodicidad de
esta misma escala. Nuevamente se presenta la policcomia del Universo en
este pequefio detalle acistico y, evidentemente, esta segunda postura nos pa-
rece ahora que es mds general y consecuente con nuestro pensamiento mo-
derno®.

*Las [racciones entre nimeros enteros pue-  den dar origen a otro nUmerg entero, como

‘52.
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Conscientes de esta limitacion expongamos, sin embargo, los principales in-
tervalos usados en la armonia tradicional y busquemos sus equivalentes en
el dominio ritmico:

Ej N2 g,
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Algunos intervalos ritmicos
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Entre estas equivalencias intervdlicas reconocemos algunas combinaciones de
valores que nos son familiares en el tratamiento ritmico tradicional, como las
relaciones de octava, quinta y cuarta. Otros tipos de intervalos son poco fre-
cuentes en frases ritmicas, excluyendo el intervalo de unisono, el que no lo
hemos considerado por ser la repeticion de la misma duracién.

Las relaciones de octava, quinta y cuarta corresponden a las funciones to-
nales de ténica, dominante y subdominante, que son las mds importantes en
el ciclo tonal del pensamiento armoénico. Serd interesante ver algiin ejemplo
de simultaneidad entre funciones tonales e intervalos ritmicos:

Ej. No 5.

En este ejemplo, nuevamente de Mozart, vemos que existe un paralelismo en-
tre ambos niveles de tiempo: Armonicamente se completa un ciclo ténica-
dominante-ténica. Ritmicamente se sincroniza una evolucién octava-guinta-
fundamental. Es una comprobacién curiosa y serd wtil analizar si efectiva-
mente esto significa algo para nuestra percepcion musical. Para ello imagi-
nemos cdmo se sentirfa el conjunto melodiaritmo, si en vez de existir un

4

Por ejempiu; = 2; a fracciones finitas, como
3

por ejr:mp]u; = 1,5 a fracciones periddi-

1,666666 . . .5
y a fracciones semiperiGdicas, como por ejem-

9
plo 5= 1,285714285714285714... En el

5
cas, como por ejemplo 3=

caso de un nimero irracional, no existe nin-
gun par de nimeros enteros cuyo cuociente
corresponda a su valer, ya que el nimero
irracional es una sucesién infinita de cifras
que no obedecen ninguna ley periédica. Los
niimeros irracionales se conocen desde los
primeros matemdticos griegos y desde enton-
ces no se les ha podido dar una explicacion
o interpretacidn en una concepcidn  perid.
dica del Universo. De ahi el origen del tér-
mino irracional, Por ejemplo, la figura geo-
métrica mis sencilla que existe: el circulo,
tiene una irracionalidad inherente a su es-
tructura. Para el cileulo de su circunferen-
tia es necesario introducir el nimero gz, el
que es igual a 3,141592653580795 ... y asi
infinitamente. Esto significa que no podemos
expresar el valor de la circunferencia de un
circulo con niimeros enteros, finitos, perid-

dicos o scmiperiddicos. Algo semejante ocurre
en la irracionalidad inherente a la escala na-
tural de arménicos que es el cquivalente mu-
sical del circulo geométrico.

El Universo, visto con el pensamiento mo-
derno, aparece como formado por elementos
aperiddicos ¢ infinitos, una de cuyas proyec-
ciones son los numeres irracionales e inclu-
yendo como casos especiales los nameros fi-
nitos y las formas periddicas y semiperiddi-
cas. En la misica podemos encontrar una
equivalencia estructural; Las formas seriales
provenientes del sistema dodecafdnico, pue-
den considerarse como formas semiperiodicas,
ya que repiten una misma sucesién de tonos
o transformaciones de una sucesion inicial,
Si una evolucidn posterior exige formas esta-
disticas o aleatorias de obtencidén de tonos,
como parece ser la tendencia, ¢l niimero irra-
cional podrfa servir como una auténtica fuen-
te aleatoria debido a su caricter no peri6-
dico ¥ a su no preferencia por alguna cifra
en especial, No debemos olvidar que detrids
de toda estructura musical ha estado siempre
presente ¢l ntimero. Si en nuestra ¢poca se
requicre cambiar de base niimerica no estare-
mos haciendo otra cosa que perpeiuar la
tradicidn,
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paralelismo, este ultimo hubiese quedado estdtico como una funcién de octa-
va:

F_j, N? 6.
i L 3 r a—
EEE S o +
4 H & :
T T

Me parece que es suficientemente clara la pérdida de riqueza tensional que ocu.
rriria con una ritmica estacionaria y evidentemente el paralelo ténica-domi-
nante-ténica de ambos niveles es percibido y apreciado en la audicion. Con
esto no quiero decir que Mozart estuvo consciente de este fendmeno al escri.
bir este trozo, sino ha sido producto de una técnica adquirida intuitivamente,
Los grandes hallazgos han sido quizds en su mayoria obtenidos intuitiva-
mente v la labor del analista es descubrir en donde reside el hallazgo. Tam-
poco quiero decir que en la musica de Mozart sea ley general una correspon-
dencia paralela entre los niveles melodfa y ritmo, pero si analizisemos mis
profundamente estos dos niveles en la obra de Mozart, encontrariamos rela-
ciones que nos asombrarian®. Desde luego, un cambio de tempo corres-
ponde a una modulacidn ritmica en mucho semejante a la modulacién tonal.
Un rubato enfatiza frecuentemente un pequefio matiz melddico fuera de un
acorde definido. Una sincopa cumple casi exactamente la funcién de una
disonancia ritmica que muchas veces va acompanada de una disonancia ar-
moénica. Un cambio de metro significa pricticamente un cambio de tonali-
dad ritmica, y asi sucesivamente, Todas estas correspondencias existentes en-
tre los niveles melodia y ritmo en el pensamiento clisico armonico, nos ha-
cen concluir que pueden asimilarse a un fenémeno de isomorfismo entre los
distintos niveles de tiempo en la musica. El término isomorfismo lo he toma-
do del dlgebra moderna, donde expresa que una misma estructura abstracta
puede tener distintas realizaciones concretas que guarden relaciones biunivocas
entre si, las que derivan de sus leyes de composicién comunes. En el caso de la
musica, la estructura es, simplemente, el tiempo; de sus miiltiples matices pode-
mos ver o [ijarnos solamente en algunos de ellos y crear distintas realizaciones
concretas a partir de esta cara observada. Es lo que acontece en el pensamiento
arménico, donde la fisonomia del tiempo es periddica, causal y finita. Con el
mismo derecho podemos ver ahora el tiempo en la forma que nos lo presenta
nuestro actual conocimiento del Universo y postular distintas realizaciones
isomorfas de esta nueva imagen.

'En el volumen v de las Darmstidier cidn para indicar que Stockhausen ha sido,

Beitrdge zur Neuen Musik (1961) aparece
un articulo de Karlheinz Stockhausen titula-
do “Kadenzrhythmik bei Mozant" (p. 38),
donde el autor analiza con lujo de ejemplos
y detalles la comstruccién ritmica en la obra
de Mozart. Quisiera aprovechar esta anota-
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con posterioridad a Messiacn, el compositor
que quizds mds se ha preocupado de jos
aspectos ritmicos de la misica contempori-
nea. Sus trabajos y escritos me han servido
como fundamento para algunas partes de
este ensayo sobre “El tiempo en la misica”.
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Si en el desarrollo de nuestra exposicién hemos presentado exclusivamente
ejemplos de Mozart, no ha side debido a una casualidad, sino creemos que
Mozart es el mejor representante de una etapa cumbre en el desarrollo de
la musica occidental, el clasicismo, donde los principios que fundamentaron
la armonia llegaron a su mdxima consecuencia en todos los niveles del tiempo
musical. La pequefiisima banda de tiempo musical fue en esa época un ficl
reflejo de lo que se conocia de la banda del tiempo universal y en ningiin
caso podemos pensar que es una coincidencia fortuita o una interpretacién
antojadiza que queramos atribuirle. Los descubrimientos de Galileo, de Ké-
pler, las matemiticas de Fermat, Marsenne, Pascal, la genial sintesis de los
principios mecinicos de la armonia universal realizada por Newton, tiene en
la generacion siguiente su proyeccién en la armonia de Rameau y de Rous-
seau y su brillante culminacién posterior en la obra de Mozart. No debemos
olvidar que tanto Rameau como Rousseau o d'Alembert explicaron las leyes
armonicas a través de principios naturales existentes en el Universo, de un
“retorno a la naturaleza”, a la realidad que existia para ellos, segiin el cono-
cimiento fisico de su época, enfocado con una actitud racional y objetiva.
Formuladas, ordenadas y aplicadas las leyes de la armonia musical y alcanzada
la alta cumbre de su lenguaje consecuente en el clasicismo y en la obra de
Mozart, parecia no ser posible llegar a un mayor perfeccionamiento de esta
estructura, Quizds sea este uno de los motivos por los que en el desarrollo
que posteriormente experimentd la creacién musical, aparecié un elemento
individualista que tendid a utilizar esta sélida base estructural como expre-
sibn de estados subjetivos del ser humano como creador. Desde Beethoven
hasta Schénberg podemos seguir una trayectoria individualista y subjetivisia
progresiva, donde las formas se abrieron para servir al individuo creador.
Incluso, en muchas ocasiones ampliaciones en el campo arménico, melddico,
ritmico, tuvieron su origen y justificacion como estados animicos, impresio-
nes o conflictos pasionales que la musica debia cantar o describir. Pensemos
en la evolucion de la forma Sonata, de las grandes formas Sinfénicas y tam-
bién de las formas de musica de cimara, Llegamos al limite de la subjetiviza.
cién, lldmese esoterismo, impresionismo o expresionismo, y nos encontramos
en una etapa histdrica en Occidente, donde la estructura musical, tal como [lo-
reci6 en el pensamiento arménico, bien poco tenia que ver con lo que en la
prictica producfa la creacién musical. Bdstenos algunos nombres de obras de
las mds significativas para ilustrar este estado del pensamiento musical: Poe-
ma del éxtasis, El mar, Noche transfigurada. Ante esta situacién cabia pregun-
tarse si fundamentos subjetivos ¢podrian ser capaces de proseguir la evolucién
del pensamiento musical, o si la libertad progresiva que implicitamente signi-
ficaban no podrfa transformarse en vaciedad o, en el caso limite, en esteri-
lidad? Era necesario un nuevo orden, una nueva objetividad, términos que
se escucharon con frecuencia en la década del 20, y algunos compositores la
buscaron ya sea en la reactualizacién de formas cldsicas, los Neo, ya sea inspi-
rindose en la riquisima fuente del folklore o de las musicas exdticas, ya sea
sirviendo objetivos sociales o politicos, o bien, por otro lado cabia la posibi-
lidad de proseguir esta subjetivizacion hasta llegar a un estado casi irracional,
subconsciente, surrealista, dadaista, 0 como quiera llamirselo. Sin embargo, el
nuevo orden no comienza por ninguno de esos caminos, sino vuelve a través de
una nueva vision racionalista de la materia sonora, donde las matemaiticas,
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la tecnologia, la ciencia de nuestra época no estin ausentes. No es la primera
vez que asi sucede y es un sintoma saludable y vivificante. No faltardn, na-
turalmente, las mentes timidas y poco visionarias que interpreten esta in-
vasién del niimero o del concepto fisico, como una destruccion del arte, co-
mo una mecanizacién que lleve a la misica a ser compuesta y, quizds, tam-
bién comprendida sélo por midquinas. Pensamos justamente lo contrario. Es-
ta nueva objetividad en base a la busqueda de una armonia musical concor-
dante con nuestra realidad actual, es la evidencia de un nuevo comienzo pa-
ra la musica, Es la evidencia que ella sigue viviendo y proyectando el mismo
reflejo fascinante del Universo que nos rodea. No nos debemos alarmar si
durante la etapa de bisqueda y experimentacién que atravesamos, junto a
los muiisicos tomen parte activa tedricos y técnicos provenientes de discipli-
nas cientificas. Ellos son indispensables como guias en un campo conceptual
y tecnolégico que para los artistas es extrafio, pero estamos convencidos que
su participacion e influencia durard hasta cuando emerja una nueva genera-
cién de musicos con una formacién técnica suficiente para abarcar por si solos
los aspectos esenciales de un nuevo pensamiento musical.

En los nombres de las obras que nos servirin en el presente ensayo como
base de analisis del pensamiento musical contempordneo, se puede tener un
primer contacto con la nueva objetividad: Mode de valeurs et dintensités,
Structures, Zeitmasse (Medidas de tiempo o, simplemente, Tempos). Un ob-
jetivo de este pensamiento es el conseguir la misma consecuencia cromitica
en todos los niveles del tiempo musical. Si analizamos las 1iltimas etapas del
subjetivismo, desde el postromanticismo hasta la escuela de Viena, observa.
remos que en la linea germdnica existié una mayor preocupacién en encon-
trar nuevas armonias y melodias alejindose progresivamente de una tonali-
dad o modalidad definida. Saltos intervdlicos y agregaciones acdrdicas se en-
sayaron en todas direcciones sin ahorrar minguna audacia, pero al lado de
este enorme desarrollo armdnico y melddico, la sustentacién ritmica no va-
ri6¢ fundamentalmente de su concepcion cldsica. Cierto es que a través de
continuas nuances y de figuras ritmicas complejas, existe una diferencia en
lo que en el dominio ritmico era caracteristico del clasicismo y romanticismo,
sin embargo, estas diferencias pueden considerarse mis bien externas que
fundamentales: Las tonalidades ritmicas se mantienen vigentes mucho tiem-
po después que las tonalidades melddicas han sido pricticamente pulveriza-
das. Intervalos ritmicos octavizantes y dominantes como la galopa, los salti-
llos, el tres contra dos, etc., alternan con intervalos melédicos mis complejos,
lo que dentro de un marco purista podemos enjuiciar cdmo una inconsecuen-
cia entre el nivel ritmico y el melédico-arménico; en algunos casos, nos pa-
recerd que la estructura de tiempo melodia-ritmo que postulamos uniforme,
hubiese sido deformada en alguno de sus componentes —en este caso el ni-
vel melddico—, sin que el otro sufriese una transformacién equivalente. El
problema se plantea en un nivel estructural y a este respecto podemos com-
prender el caricter disonante que se le asignd a una tal convivencia de tra-
tamientos distintos para estos dos niveles del tiempo musical. El cardcter
disonante estd implicito en la inconsecuencia. A continuacién, ilustraremos
con algunos ejemplos esta disonancia estructural y para aclarar el sentido de
nuestras reflexiones “compondremos” dos estructuras isomorfas para cada
ejemplo:
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Hindemith: Fragmento de Tanz Musik “KlavierMusik” Op. 37.
En primer lugar la versién original (disonante) .
A continuacién una version diaténica tonal (consonante - melodia alterada) .

Finalmente una version diaténico - cromdtica libre (consonante - ritmo alterado) .

Las dos versiones isomorfas, una en base a una intervilica diatdnica —cldi-
sica— y la otra en base a una intervilica cromdtica —moderna—, nos parecen
que tienen estructuralmente un mismo grado de consonancia. La versiéon ori-
ginal que contiene los dos tipos de intervilica podrd ser considerada como
una realizacién disonante. Es interesante plantear el fenémeno de consonan-
cia y disonancia desde este punto de vista, pero quisiera dejar en claro que
esta discusidon se desarrolla, como ya estd dicho, en un nivel estructural y
no de juicio de valor, ya que el grado de consonancia o disonancia estructu-
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Ej. N°7(b)
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Schinberg: Fragmento de Vals “Cinco Piexas para piano” Op 23,
En primer lugar la version original (disonante).
A continuacion una versidn diaténica tonal (consonante - melodia alterada),

Finalmente una versidn cromidtica serial (consonante - ritmeo alterado) .

ral no podrd ser un indice absoluto para medir la calidad de una obra. Evi-
dentemente, obras muy consonantes pueden ser también muy aburridas y
obras disonantes pueden decirnos mucho mds, pero creo que la consonancia
es una condicidn necesaria (aunque no suficiente) para la maestria y trascen-
dencia de una obra de arte. Podria ser que la consonancia y consecuencia se
encontrase en otros aspectos, mis alla del tiempo musical, en regiones de cardc.
ter mds subjetivo que téenico, pero no olvidemos que nos encontramos en Ia
miisica contemporinea frente a una nueva objetividad que especifica como exi-
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gencia primaria un planteamiento claro y definido en sus principios téenicos
fundamentales. De ahi que la consonancia entre los distintos niveles de tiem-
po tenga para la generacién joven de musicos una importancia semejante a
lIa de un nuevo clasicismo.

El primer intento de una cromatizacién equivalente en ambos niveles, po-
demos atribuirlo a Olivier Messiaen en su obra Mode de valeurs et d'intensi-
tés, que data del afio 1949. En esta obra para Piano, Messiaen trabaja con
distintos modos cromiticos, tanto para alturas de sonidos, duraciones, inten-
sidades y ataques en el Piano. La obra estd enteramente compuesta en estos
modos en donde cada sonido o, mejor dicho, elemento sonoro estd de ante-
mano fijo en sus pardmetros. La tnica libertad que se da el compositor es
el viaje a través de los modos y Ia heterofonia que construye a partir de tres
planos sonoros. El modo ritmico que establece Messiaen es el siguiente:

Ej N2p

NENSSFINEVINRUY

5 L 7

Este modo ritmico no es otra cosa que la escala natural de armdnicos (o sub-
arménicos, segiin como se considere) ritmicos. Se podria objetar la inconse-
cuencia de marchar junto a la escala cromitica temperada del nivel melddi-
co. En el modo de duraciones falta, por consiguiente, el intervalo de tritono
y la frecuencia con que aparecen los mismos intervalos no corresponde a la
escala cromitica. Sin embargo, es un primer intento de racionalizacion del
nivel ritmico y de asignarle una misma participacién estructural que el ni-
vel melddico y, desde este punto de vista, es una obra de gran importancia
en el desarrollo del pensamiento musical contemporineot.

La subdivisién de valores ritmicos empleada por Messiaen en esta obra, es
tomada posteriormente por Boulez quien le da un caricter serial, o sea, un
tratamiento semejante al utilizado por Schénberg y Webern en sus series
melédicas a través de transposiciones, inversiones y retrogradaciones. Un paso
mds adelante sélo se puede encontrar en la obra de Stockhausen y nos vamos
a referir a sus Zeitmasse para seguir en el dominio de la musica instrumental,
pues con anterioridad el mismo Stockhausen en su Estudio electrénico N? 2
habfa establecido otro tipo de intervilica ritmica que mereceria un estudio
aparte.

Para comprender el pensamiento de Stockhausen, debemos recordar que
la afinacién actual de los instrumentos de teclado y, en general, el tempera-
mento musical se basa en la igualacién de todos los semitonos de la escala.
Para obtener este semitono fijo es necesario asignarle el intervalo de tiempo

12

\/2'_._131 que es un intervalo de tiempo irracional. Sin estar muy conscientes de

‘Intentos semejantes habfan sido hechos como mis significativa, debido a la asociacidn
con anterioridad por Boris Blacher a través  del nivel duracién con el melddico en su ca-
del metro variable en progresiones aritméti-  récter intervdlico, asociacién que Blacher no
cas; sin embargo, con respecto al pensamien-  s¢ plantez en su sistema,
to actual consideramos la obra de Messiaen
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ello, estamos aplicando la armonia de los nimeros enteros a intervalos irra-
cionales y ya hemos comentado bastante las consecuencias que esto supone.
Si quisiésemos reproducir una escala de intervalos ritmicos en base al semi-
tono cromdtico afinado con este temperamento, tendriamos que introducir
una ritmica irracional, lo cual con la notacién que se basa en la subdivision
de valores enteros como es la nuestra, es imposible. Stockhausen salva esta

dificultad estableciendo una escala cromitica de "tempos” construida con el
12 _\n

intervalo (\/2 ), la que a partir del tempo | = 60 da los siguientes valores

metronomeétricos aproximados.

Ejemplo 9
1230 Tempo Tempo
('\/2) aprox. en Zeilmasse
J = 60 w 1,059 = 600 J = 60
¥ 10598 = 636 = 63
w LY = 674 = 66
¥ OLOE —= Tid4 = 70
X 1059 = 756 =
¥ 1059 = 80l = B0
x 1059 = 849 = B84
¥ L059" = B99 = 9
® 1059 = 952 = 95
% LO59" — 1009 = 102
¥ L,0e9® — 1069 = 108
® 1059 = 1133 = 112
» o LOEs® = 1200 = 120

Escala Temperada de Tempos

Al establecer esta escala cromdtica de tempos, Stockhausen legisla el nivel
de tiempo secuencia en vez del nivel ritmo, como podemos ver en el Ej. 1.
Para determinar relaciones entre duraciones, Stockhausen asocia el nivel rit-
mo como formante del nivel secuencial. El término formante es conocido de
la Acistica y se refiere a ciertas bandas de frecuencia dentro de los sonidos
armonicos 0 inarmdénicos con respecto a una fundamental que originan la
calidad timbrica del instrumento o generador de sonido que escuchamos.
Cada instrumento musical tiene algunas regiones de arménicos que son espe-
cialmente reforzados por la caja de resonancia, constituyendo estas regiones,
como ya estd dicho, las formantes del sonido de este instrumento, las que le
otorgan su color peculiar. Las formantes son, pues, frecuencias mis altas que
Ia fundamental y, lo que es muy importante para el caso de los Zeitmasse, con
relaciones derivadas de la escala natural de armdnicos, o sea, de miimeros
enteros. A través del concepto de formante Stockhausen determina el nivel

ritmico como una especie de color de la secuencia caracterizada por el tempo
fundamental (ver Ej. N¢ 10):

* 5] *



Fragmento de Zeitinasse (Stockhausen)



Mi fin es mi comienzo ‘f‘ Revista Musical Chilena

Estamos frenie a un claro ejemplo de isomorfismo y tedéricamente si acele-
risemos una secuencia de esta naturaleza de modo que 10 segundos se con-
virtieran en 1/100 de segundo, 1 segundo en 1/1.000 de segundo y 1/10 de
segundo en 1/10.000 de segundo, podriamos escuchar todo el nivel secuencia
y ritmo como una melodia y un color. En otras palabras, podriamos convertir
el fenémeno ritmico en un fendémeno coloristico, lo cual es posible con
medios elecirénicos y el mismo Stockhausen es el encargado de demostrarlo
en un pasaje de su obra Kontakte, donde un mismo elemento estructural
viaja por distintos niveles de tiempo comenzando como un color o timbre,
bajando después a la zona melddica, prosiguiendo en el nivel ritmo, posie-
riormente al secuencial, donde queda estacionado un largo periodo de tiem-
po sobre la frecuencia de 160 ciclos por segundo. A través de los medios
electromicos, Stockhansen materializa su ideal de un campo musical unificado
ya presente en sus Zeitmasse (ver Ej. N© 11).

La proposicidn de Stockhausen, elegante e ingeniosa, tiene como inconve-
niente, sin embargo, el ser un poce tedrica en el campo de la miisica instru-
mental, pues la obtencién de un tempo absoluto no serd siempre posible,
especialmente cuando se entra en mayores refinamientos como tempos super-
puestos o variaciones medidas del tempo. Una 1ltima evolucién en el trata-
miento del tiempo, que es la que actualmente preocupa a la mayoria de los
compositores de la nueva generacidn, se refiere a la obtencién de un tiempo
probabilistico consecuente en toda la gama del tiempo musical. Este es el se-
gundo aspecto del pensamiento musical contemporineo que queremos tratar
en el presente ensayo:

Tiempo probabilistico — Heterofonia.

El pensamiento cldsico musical aspira a una realizacién totalmente prevista
por el autor de una composicion musical. Se asemeja en este aspecto al pen-
samiento clasico [isico que prevé un acontecimiento natural por producirse
a través de una cierta relacion o férmula exacta. Inexactitudes entre el hecho
producido y lo previsto serin interpretados como errores de observacién o
debidos a la influencia de factores imponderables o inmensurables que modi-
ficaron el resultado ideal. Este pensamiento fisico clisico que asigna una
causalidad predictible para cada acontecimiento natural, coincide con el
pensamiento musical clisico:

Hemos nacido durante la vigencia de un pensamiento musical cuyos ideales
son la precisién en la prediccion del resultado sonoro y la determinacién total
en la causalidad de una obra. El creador —compositor— anota en una partitura
con la mayor exactitud posible y previendo el mayor ntmero de factores, su
ideal sonoro y espera que la realizacién sea lo menos interpretativa y lo mas
exacta posible. En este pensamiento no tiene sentido la interaccién que pue-
den ejercerse reciprocamente ejecutantes o elementos musicales. Cada ejecu-
tante debe, en principio, preocuparse solamente de su parte y de la coordina.
ciéon que emana del director del conjunto; por otro lado, cada indicacién
anotada en una partitura tiene un valor intrinseco fijo independiente del
impulso o cardcter que hayan tomado los momentos musicales vecinos. Me
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explico mejor: Un silencio de negra, por ejemplo, siempre tendrd ese valor
intrinseco, independientemente de como haya sido realizada la figura ritmica
anterior. El valor cronométrico podrd ser mas breve o mis largo, segin el
tempo que haya adquirido la ejecucién en ese momento, pero su valor tempo-
ral relativo a lo que le antecede y a lo que le sigue es una invariante que hay
que cumplir. Lo mismo rige para varias voces o planos sonoros superpuestos,
Todos podrin marchar mds lentos o mds rapidos, segun el impulso adqui-
rido, pero todos deberdn marchar acordes en cada momento.

Parece un poco ingenuo referirse a estas exigencias en exactitud, que nos
son sobreentendidas en nuestro pensamiento musical y que las consideramos
como un indice de perfeccién de la misica en Occidente; sin embargo, es
muy importante hacer estas reflexiones porque si bien a través de este pen-
samiento musical pueden lograrse muchisimos matices de una misma obra
anotada en forma, llamemos, causal, al mismo tiempo vincula interacciones
entre instrumentistas y entre elementos sonoros como relaciones inmutables
a partir de condiciones que el autor especifica y que €1 o los intérpretes po-
drdn variar en cada caso en muy pequefia proporcién. A este pensamiento
clasico se opone un pensamiento moderno que postula una probabilidad de
ocurrencia sonora en base a interacciones entre los distintos elementos musi-
cales y ejecutantes participes en la realizacién musical. En este pensamiento,
cada ejecutante deberd estimular y, a su vez, ser estimulado por los otros. La
manera cdmo realice una notacién musical que le otorgue ciertos grados de
libertad y de propia invencién, serd dependiente de lo que antes o en ese
momento realicen los otros ejecutantes. Llevado también a un plano uniper-
sonal, cada ejecutante deberd autoestimularse con su propia realizacién: una
especie de feed-back o realimentacién interpretativa que aunque evidente-
mente siempre ocurre en cualquier tipo de notacién y ejecucion cldsica, en el
caso del pensamiento actual trasciende a una mayor expectacién de lo que
va a ocurrir debido a las nuevas formas de notacién que han sido introdu-
cidas®,

Junto al tema del tiempo probabilistico hemos introducido el término
heterofonia y con ¢l queremos resumir la idea anteriormente expuesta acerca
de la independencia, por un lado, y la interaccién, por otro lado, de distin-
tos planos sonoros. Junto a esta acepcitn vertical del término heterofonia,
existe también una forma horizontal heterofénica que se refiere al desarrollo
probabilistico —no causal— del transcurrir sonoro. Por este camino llegamos
nuevamente a la concepcién de la obra musical como un fenémeno de isomor-
fismo. La obra musical es un todo, una estructura abstracta y cada realizacion
es un reflejo de esta estructura en el relativo del momento de ejecucion.
Boulez lo vislumbra como un laberinto: la estructura permitiria muchos cami-
nos por seguir. Tal como el guarda-agujas puede desviar al tren por distintas
rutas, el ejecutante puede escoger su propio dircuito de viaje. Stockhausen se
sitia en su momento-forma: Cada momento es una unidad que adquiere
sentido en las interacciones reciprocas. Cage se ubica en el objeto sonoro y
diluye la estructura en un fenémeno de azar o de irracionalidad.

Pero nos estamos adelantando en esta exposicién. Antes de seguir adelante
quisiera hacer resaltar que todas estas reflexiones y constataciones sobre el

®Fl término feed-back lo he utilizado alu-  positor Juan Amendbar, que leva el mismo
diendo a la obra para violin solo del com- titulo.
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estado actual del pensamiento musical tendrin sentido en la medida en que
a través de una metodologia eficiente se puedan sumar a la experiencia entre-
gada por la tradicién. Con otras palabras, en la medida en que el pensamiento
heterofénico incluya las perfecciones que se han conseguido en la musica de
Occidente y agregue un nuevo procedimiento composicional que desarrollado
en forma inteligente sume mis puntos a favor que en contra. No se puede
aspirar, por supuesto, a sélo un enriquecimiento del pensamiento musical
clisico. Cualquier nuevo planteamiento supone algunas renuncias y no pode-
mos calificar la situacién a que lleguemos de mejor o peor en un sentido
global. Es simplemente otra, la que se hace necesaria por el deseo natural de
renovacién y de concordancia con la época y realidad en que se vive. En todo
caso, el que un pensamiento se quede estacionario significard con el tiempo
su muerte. La tradicion vive sélo en la medida que tiene un significado en su
evolucion futura.

Volvamos a los Mode de valeurs et d'intensités de Messiaen para analizar
“in situ’ el pensamiento heterofénico y al escoger esta obra y este autor no
queremos en ningan caso atribuirles la paternidad del pensamiento hetero-
fénico, como tampoco pretendemos atribuirla a nuestra época o a Occidente.
En la mencién anterior de esta obra (Ej. 8) habiamos esbozado su construc-
cidn modal. Para cada parimetro: Altura, Registro, Duracién, Intensidad, Ata-
que, Messiaen elige un modo, el que respeta estrictamente a lo largo del trozo.
Cada uno de estos modos los descompone en tres segmentos o submodos que
constituyen tres planos sonoros cuya superposicién constituye el tratamiento
heterofdnico que nos interesa mostrar,

Ej No12

Cada submodo o plano sonoro estd, con respecto a las alturas, constituido
por los doce sonidos de la escala cromdtica; cada uno de estos doce sonidos
debe ser siempre ubicado en el mismo registro, con la duracién, intensidad v
ataque que aparece en el ejemplo. O sea, segiin la metodologia modal de
Messiaen, no serd posible asignarle al Mi p del primer submodo un registro
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distinto al que tiene, tampoco una duracién distinta que la 5 , tampoco
una intensidad distinta que el ppp, y tampoco otra articulacién que no sea
legato. En otras palabras, cada elemento sonoro constitutivo de la obra est4
fijo en cinco dimensiones y no es posible ninguna alteracién que escape a las
condiciones prefijadas. La tinica libertad que se reserva Messiaen es la orde-
nacién y articulacién de cada una de estas unidades pentadimensionales en
cada submodo y la superposicién de estos tres submodos. Imaginémosnos por
un momento que fuésemos el compositor que realiza una obra musical con
este sistema: Evidentemente no podremos tener un dominio simultineo en las
cinco dimensiones, sino deberemos primeramente decidir cuil o cudles dimen-
siones vamos a componer. Podriamos componer con intervalos, por ejemplo,
y buscar una coherencia intervilica en cada plano sonoro y en la superposi-
cién de los tres. Podriamos decidirnos a componer ritmicamente y para ello
tendremos que preocuparnos especialmente de los submodos de duraciones.
Anilogamenie podriamos componer espacial o plisticamente, para lo cual
deberemos dedicarnos principalmente a los modos de registros, intensidad y
ataques. En cualquiera de estas posturas composicionales, aun cuando dispo-
nemos de una libre ordenacién o permutacidn en cada plano sonore, tendre-
mos que componer sélo con algin o algunos parimetros y dejar los restantes
entregados a una causistica automiitica donde el vinico control que tenemos
es ¢l dado por la eleccidn del modo.

La calidad probabilistica de la estructura estd implicita en el mecanismo
independiente que articula cada plano sonoro y esta calidad es la que hemos
designado con el nombre de heterofonia que en su acepcion tradicional desig-
na la simultaneidad de distintas fuentes sonoras —la voz humana y los instru.
mentos— y que en nuestro caso designa la simultaneidad de distintas vincula-
ciones o funciones sonoras como serfa €l caso de cada plano sonoro modal en
la obra de Messiaen.

Una proyeccidn del pensamiento heterofdnico en su significacién vertical,
podemos encontrarla en oira obra de Messiaen de proveniencia bastante dis-
tinta como son sus Qiseaux exotiques, obra donde existen largos pasajes en
que superpone planos sonoros inspirados tanto en articulacién como en color
en cantos de pdjaros exoticos sobre los cuales el mismo Messiaen es bastante
meticuloso en su seleccion y descripcion. Estos planos sonores inspirados en
cantos de péjaros conviven con ritmos griegos llevados por los instrumentos
de percusién. La naturaleza de ambas fuentes de inspiracion es bastante hete-
rogénea; la convivencia es, sin embargo, feliz, aunque tendriamos perfecto
derecho a suponer que cualquier desfasaje de uno de estos planos con respecto
al otro, dard un resultado sonoro que no serd substancialmente distinto y en
el que podremos encontrar una misma légica y coherencia. Vemos a través de
esta metodologia la independencia e interaccién de planos sonoros simultd-
neos que caracterizan el pensamiento heterofénico a que nos referimos® (ver
Ej. N° 13).

“En 1960 tuve la ocasion de escuchar en
los festivales de Donauschinger el estreno de
Chronochromie del mismo Messiaen, obra
escrita en 1959/1960 y coyo titulo significa
Colores del tiempo, titulo que mucho tiene
que ver con los problemas que aqui expone-

mos, En esta obra se puede reconocer la evo-
lucion ulterior que ha tenido el pensamiento
heterofdnico en Messiaen y que lo ha llevado
a realizar grandes estructuras de tiempo y de
espacio, cada una de ellas suma de gran can-
tidad de distintos planos heterofdnicos.
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A través de la obra de Messiaen hemos podido analizar el pensamiento
heterofénico en su proyeccién vertical, pero tal como hemos introducido el
concepto de “simultaneidad de distintas funciones sonoras” podemos aplicar
el pensamiento heterofénico a su proyecciéon horizontal o temporal e intro-
ducir el concepto de “sucesién de distintas funciones de tiempo”. Nuevamen-
te a través de ejemplos y andlisis trataremos de aclarar este concepto y el
autor a quien recurriremos en este caso es Pierre Boulez, uno de los mais
destacados compositores de la generacién joven de musicos europeos.

Boulez proyecta el pensamiento heterofénico en la metodologia serial. La
forma mis esquemitica de su procedimiento composicional se encuentra en su
primer libro de Structures para dos Pianos, obra que ya en otras ocasiones
hemos comentado debido a la claridad con que esti expuesto en ella el
llamado serialismo integral que, por el afio 1952 en que fue compuesta esta
obra, constituyé una base tedrica de donde han partido muchos ramales de lua
actual situacién musical. La serie en Boulez estd mds cerca de una permuta-
cidon numérica que de una relacién intervidlica. Ya en otra ocasién habld-
bamos de la pérdida de valor relacionador del intervalo en la musica con-
temporinea y es notable el que Boulez en el afio 1952 ya lo haya intuido
a través de la metodologia que aplica en su obra’. La serie generadora en sus
Structures es el primer submodo de alturas utilizado por Messiaen en el Ej.
13. Esta eleccidn corresponde a un homenaje que Boulez le dedica a su anti-
guo maestro. En esta serie Boulez designa cada altura, mejor dicho, cada
grado cromitico con un niimero que, en el caso de la serie generadora, siguen
un orden correlativo, o sea, una sucesion numérica 1, 2, 3, 4,,.. hasta 12,

Ej, N2 14
1 1 3 - 8 6 7 ] 9 10 n 12
=t = — =
& g x
1 2 3 L] 5 1] 7 [ ] 9 10 n 12
Yoy o Ay Y M LMyl
1 2 3 & 5 6 ? 8 9 10 1" 12
PPRP PPP PP p qQuasip mp mf quasif 1 "t i 1"
1 2 3 ] 6 7 B 9 n 12
sfz
= = " narmal f-"! v A :b':' ED m

Cada transposicién, inversion o retrogradacién modificard el orden de los
grados cromiticos y signilicard, por lo tanto, una permutacién de los 12 mime-
ros de la serie generadora. Existiendo 12 transposiciones y 12 inversiones el

Ver Revista Musical Chilena, N9 83, p, 61,

*® g o



Mi fin es mi comienzo '; Revista Musical Chilena

total de permutaciones distintas, considerando las retrogradaciones, es de 48.
Esto lo consigue Boulez etiquetando cada grado cromdtico con el ntmero
que le correspondio en la serie generadora; asi un Mi j siempre se llamari
1 y un Si siempre serd el 12. Las 48 permutaciones numéricas las condensa
Boulez en dos tablas o matrices de 12 x 12 lados. Una de ellas corresponde
a las permutaciones a partir de las transposiciones de la serie generadora
{(aN) y la otra de las transposiciones de la inversién de la serie generadora (a1).
Las retrogradaciones se obtienen leyendo de derecha a izquierda las filas de
cada matriz (ANR) y (AIR).

Ejemplo 15
Matriz de transposiciones ""N'* (Serie en posicién normal)
Ni|t1]|2|3|4|5 |67 |89 |10]11]I12|NRI2
N2 2|8 4|5 |6 |t|s|oflz]3s]7]10]xNro
Na|3|a|1]|z2|8 |9 tw|s]6]7]|12|1]nNru
Nala[s|z|8|9o |1z|3[6|n|1|w0|7|nNrT
NS5 TTTTT mT_u_ 7121 3 _1 NR 1
N6 |6 |1|oln|lw|as|s|z7|1]|8]|a]|2]|xNr2
N1l 71wl es|unlz2]s|2l6]|9o]|Nro
Ng|8|9o|5 |6 |1n|7|2|12|0]a]1]|3]|nNrR3
No|olwz|e|ln|7|1|8ltol3|s|2]|4|NrRs
No |10 |3 |71 |2 |8 |12/4|5|1u|lo|6|NrRE
Nt {117 |12f{w|3 |4(6|lt|2[o]5]|8]|NrRS
Ntz |1z 10|t | 7|1 ]2]9]3|4|6|8]|s]|NRS
Matriz de transposiciones "'I'* (Serie en inversitn)
11 1|73 wliz]9]|2|11]|6|4]8]5]|ms
17 |7 ujw|iz|o|8|t|6]|s5|3|2|4|ms
r3 |alw|1 |7 |1]6|4|2lo|2]5]|8]|ms
mo |10 12| 7 |1t] 6|5 |3 |9 |8|1|2]2]|mr2
m2 [zl ol 6|s|slw|slz|7|3|1|mwre
to [o|sl6|slals]z|2]|t|ulof7|mr?
12 |21 )a|slw|iz|s |7 |uls|o]|6|me
m |uw|elz|o|slz2|7|s|a|w|t]|3|IrS
1616 slo8 2|1 |1|a]|3]|12{7]|10fmo
ta |3 a3l 217 luls|w|iz|s|le]|9 RS
rs | s 205 a3 wflo|1|7]6][12|u|mn
is [ s (el s (2t {763 [w|o|n|12|mra
[ ]
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En estas dos tablas numéricas condensa Boulez las 48 formas cldsicas seriales.
Ellas constituyen la “estructura” en base a la cual se realizard todo el tejido
serial de esta obra, Para ello, tal como en el caso de las alturas, Boulez escoge
12 valores de duraciones, intensidades y ataques. En el Ej. 14 hemos indicado
los valores elegidos por Boulez para cada uno de estos parimetros y tal como
en el caso de los grados cromiticos, etiqueta también con un numero entre
1 y 12 a cada valor paramétrico. El Ej. 14 nos indica la disposicién de las
series generadoras en cada uno de los pardmetros.

El paso siguiente de Boulez es el que nos ha motivado el decir que la serie
tiene para ¢} una mayor importancia permutativa que relacionadora de inter-
valos. Las dos tablas del Ej. 15, deducidas a través de las transposiciones,
inversiones y retrogradaciones de la serie de grados cromiticos, tienen para
Boulez el mismo valor serial que para los otros pardmetros. Con otras pala-
bras, las dos tablas representan una estructura numérica que puede ser apli-
cada a cualquier pardmetro, lo cual intervilicamente no tiene ningiin sentido.
Cada pardmetro es susceptible de 48 permutaciones seriales y puede combi-
narse con cualquier disposicidn serial en los otros parimetros, Por ejemplo:
una permutacion del parimetro altura puede combinarse con 48 permuta-
ciones posibles del parimetro duracién. Si elegimos una de esas 48 permu-
taciones tendremos una definicién paramétrica altura-duracidn que, a su vez,
podra combinarse con 48 permutaciones posibles del pardmetro intensidad y
asi sucesivamente. En total habrdn 48! posibilidades de combinacién, lo que
da la cantidad 5.308.416, o sea, mds de 5 millones de combinaciones seriales
paramétricas posibles para esta obra. Seria conveniente en este momento
detenernos a reflexionar que no tenemos ninguna base para decir que una
combinacién cualquiera de los cuatro parimetros sea mejor que otra cualquie-
ra. Incluso podemos superponer cualquier tipo de combinacidén paramétrica
con cualquier otro, o bien suceder cualquier tipo de combinacidén antes o
después de cualquier otro, dentro de ciertos limites de diversificacién. El siste-
ma proporciona un tejido serial que el autor debe recortar y confeccionar
apelando a los elementos musicales o parimetros que se ha reservado para su
libre eleccién y que en el caso de la primera Structure son el registro, las den-
sidades y los tempos.

Pero antes de llegar a esta etapa composicional es necesario contestar una
pregunta: :Como elige Boulez entre las 5 y mis millones de combinaciones,
aquellas que utilizard en su obra, como las superpone y cémo las sucede? El
explicar exhaustivamente el procedimiento de Boulez significaria entrar en
detalles que escapan a las posibilidades de este ensayo®; en lineas generales,
Boulez fija una serie de series que indica un nimero de orden con el cual se
debe entrar a las tablas para buscar la permutacién serial que corresponde
a cada pardmetro. En el caso de las alturas y las duraciones las series de series
que establecen la sucesién microserial provienen de la primera fila de ambas
tablas, o sea, de la serie generadora en sus cuatro formas iniciales —sin
transposicién—: Normal (AN), Retrogradacién (anr), Inversion (a1), y Re-
trogradacion de la Inversion (am). De acuerdo a estas series de series, o ma-

*Un anilisis exhaustivo de esta obra lo ha  Reihe, N9 4,
realizado Gydrgy Ligeti en la Revista Die

s 70 e



Mi fin es mi comienzo / Revista Musical Chilena

croseries, la forma general de la primera Structure, referida solamente a los
pardmetros altura y duracién, es la siguiente:

Ejemplo 16
1» PARTE
. ae [ = 9S8 Sl = —2—|1—s—+—a_51
Piano I
D]Ri.’:—El—-i-—-ﬁ-—ll—E—H—l;'—Ili—:i—-?r-l|'
# = R — — = = i e P — = —1d
Pano1r M 1 2 3 4 6 7 8 9 — 10 — 11
DNR 12 — 11 — 10 — 9 — 8 — 7 — 6§ — 5 = £ — 8 = 9 = 1
2 PARTE
Piano I AR [ 5 — 8 — 4 61 — 2— 89— 12—10— 3— T — 1
Dril:-u-m—a—n—7—5u.5_4—3—2ﬁ1

Prune 11 ANR {12—|1-~lﬂ— 9 — 8 — 7 — 6— 5 — 4§— 3— 2_— 1}
DN

La disposicién elegida por Boulez estd concebida diagonalmente ya que con
respecto a un eje vertical ubicado al finalizar la primera macroserie, vemos
que el Piano 1 retrograda aquello que habfa realizado en la primera parte
el Piano 1 y viceversa. A través del esquema podemos ver que esta retrogra-
dacién no es tan sencilla, pero existe evidentemente una concepcién diagonal
en la forma de la primera Structure, que parece ser una caracteristica personal
en la obra de Boulez

Al elegir como serie de series la forma inicial de la serie generadora, Boulez
ha querido dar una unidad de materia y forma a sus estructuras, unidad que,
tal como lo hemos visto en el caso del tiempo musical, es uno de los ideales
del pensamiento musical contempordneo: La macroestructura y la microestruc.
tura obedeciendo a un principio generador absoluto. El aspecto probabilistico
en la metodologia de Boulez estd implicito al superponer o suceder las distintas
permutaciones seriales. El sistema estd de tal modo disefiado que cualquier
combinacién podri ser igualmente aceptable y no se podra enjuiciar si alguna
es mejor que otra. Es el sistema, la “estructura”, lo que vale; cualquier realiza-
cién serd una materializacién isomorfa de esta estructura numérica y el valor
musical o estético de la obra terminada, radica en la decisién del compositor
en los pardmetros libres, o sea, en la eleccién y disposicién de los registros,
densidades, tempos y articulaciones.

En esta obra podemos distinguir tres etapas o niveles composicionales que
aparecen bastante claros en la dialéctica composicional de las Structures: Una
estructura o sistema musical al cual va asociado un procesamiento a través
de un programa que el compositor se da arbitraria o sistemiticamente. Fl
sistema procesado de acuerdo a este programa, entrega al compositor una
materia musical sin forma ni sentido pero susceptible de ser compuesta por el
creador a través de los pardmetros libres. Esta ultima etapa podriamos lla-
marla composicion de malla, en el curso de la cual el compositor podrd dar
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toda la libertad que quiera a su fantasfa e imaginacién, ademds de imprimir
a su obra el toque personal y estilistico que, sin duda, aflorard consciente o
inconscientemente. En el caso de las Structures el sistema estd dado por las
dos matrices con las 48 permutaciones numéricas. E] programa es la disposicién
paramétrica segiin una macroserie ordenadora, siendo el procesamiento la
realizacion de este programa y la composicidn de malla, como estd dicho, la
libre decisién del compositor a través de los parametros libres. En la época
racionalista y objetiva que sefiala una obra como las Structures, un sistema vy
un programa bien disefiados garantizan evidentemente al compositor un refi-
namiento y una consecuencia en su malla que le permitan trabajar tranquilo
en los niveles composicionales donde quiere introducir su libre decisién sin
tener necesidad de los multiples intentos y correcciones que le significarian
un mayor numero de alternativas, wn el fondo, una dialéctica como la que
comentamos estd dirigida a eliminar tdcticamente un gran nimero de alter-
nativas que se le presentan a un compositor que se da un inventario de ele-
mentos de trabajo como el expuesto en el Ej. 13. Imaginemos que no se
hubiese postulado un orden previo y que el compositor debiera elegir arbi-
trariamente en cada momento un grado cromdtico, una duracidn, una inten-
sidad, un ataque, un registro, etc. Seria muy dificil lograr por este camino
una cohesion estructural, y en el caso de conseguirse, el esfuerzo desplegado
habria sido en gran parte indtil. Es mds elegante y musical —en el mis alto
sentido— darse previamente la estructura en la forma de una malla probabi-
listica y utilizar esta malla para un nivel composicional mds elevado y espi-
ritual.

Quisiera hacer resaltar que el proceso intelectual de composicion seguido
por Boulez en sus Structures no es en ningin caso nuevo en la tradicién
musical. Sistema - programa - procesamienio - composicidn de malla, son etapas
de un proceso creativo que, bajo distintas formas, existen normalmente du-
rante la gestacién de una obra musical. Al respecto quisiera citar un solo
ejemplo que tiene bastante relacién con las Struciures, pues se remonta a la
tradicién musical francesa que indudablemente Boulez lleva en su sangre y
en su espiritu, Me refiero a Guillaume de Machault y a su obra Ma fin est
mon commencement. En este Rondeau a tres voces, Machault procesa un pro-
grama por cierto bastante complicado: La primera y segunda voces cantan el
mismo tema pero una voz es la retrogradacién de la otra. La tercera voz, por
su parte, se retrograda a si misma. El Rondeau se puede considerar como una
composicién a tres voces que se puede leer tanto de izquierda a derecha como
de derecha a izquierda, Considerando que el eje vertical es el centro de sime-
tria de la obra, la forma general es la siguiente:

Ej. N9 17
A Blc D
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El sistema en este caso contempla la forma modal que rige para cada voz y
las reglas contrapuntisticas que juegan en su superposicién. El programa y el
procesamiento estdn ya comentados. La composicion de malla radica en Ia
articulacién ritmica, el fraseo, los matices y la conduccién vocal que determi-
nari en gran parte la belleza del irozo. No solamente en la forma diagonal y
cancrizante de esta composicién encontramos ciertas semejanzas con la obra
de Boulez (comparar con Ej. 15). Hay analogias que van mds alli de un
hecho fortuito:

Guillaume de Machault nace con el siglo x1v y es uno de los principales
representantes de un arte nuevo para su época, el ars nova, el que comienza
con la legislacién del tiempo a través de una notacion, el sistema mensural,
cuyos predecesores se pueden encontrar en los organistas de la escuela de No-
tre-Dame de Paris. Machauli, tal como Boulez, desciende de organistas y en
verdad Notre-Dame no queda muy lejos de la Trinité. El nuevo arte habia
nacido de una conceptuacién del tiempo nueva para su época, la que llevod
a un intelectualismo no muy distinto del de nuestros dias: El tiempo fue
isoperiddico, isorritmico y causal. Nuevas dimensiones y libertades se agrega-
ron a la ciencia musical de esa época y dejo al lector que reflexione por su
cuenta qué equivalencia tendrian en la problemaitica de nuestra época inno-
vaciones como: el desaparecimiento del cantus firmus, la libertad inventiva
en todas las voces, el florido y libre superposiciéon de voces que constituyeron
el pensamiento polifénico, la libertad de textos. Todo un nuevo mundo se
abria a la musica, el cual no se libré de ser anatemizado, nada menos que por
el Papa Juan xxu (curioso que sea el antecesor nominal de nuestro recordado
Juan xxm) que desde Avignon en 1325 envié una bula en contra de la nueva
musica. Aun en contra de la bula papal, siguidé desarrollindose el nuevo arte
con la intelectualidad que le era propia, dentro de la cual no se hicieron
esperar los excesos:

Ej N°18
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Como curiosidad incluyo un ejemplo de canon enigma que por su forma de
notacién tiene un parentesco no lejano sino textual con algunas formas de
notacién contemporinea debidas principalmente a Stockhausen y Kagel:

Ej N°19

Poco es lo que recordamos de esta época llena de vida y hallazgos cuando nos
maravillamos de las altas cumbres del pensamiento polifdnico: Josquin, Pales-
trina, Bach, y no pensamos que para su existencia fue absolutamente necesaria
la experiencia que aportd el siglo xiv y que en los siglos posteriores fue cada
vez mids enriquecida. ;Por qué no imaginamos que en nuestra época se estid
gestando algo semejante, que estd comenzando un nuevo pensamiento, una
nueva objetividad, que serid la base seguramente de grandes obras que se
realizardn con la experiencia de esta generacion? Si las Structures de Boulez
cumple con principios ¢ticos musicales o no, me parece fuera de discusion.
Es una obra consecuente a un sistema que se planted Boulez y como tal estd
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bien realizada. El sistema en si podra ser criticable por su automatismo y cons.
truccién elemental. Esto lo reconoce el mismo Boulez, quien después de escri-
bir esta obra afirma que por ese camino no se puede seguir mis adelante. En
sus obras siguientes cambia de rumbo, pero la experiencia ganada con sus
Structures permite el nacimiento de un Marteau, de un Pli selon pli, donde
nuevas formas, nuevos colores, nuevas impresiones sonoras, florecen de un
pensamiento y una metodologfa acordes con una auténtica tradicién musical
que pasa por las Structures.

Siguiendo adelante con nuestro enfoque cronolégice, nos referiremos nue-

vamente a los Zeitmasse de Stockhausen, pieza vital en la literatura musical
contemporinea por las innovaciones que introduce. En esta obra el tiempo
probabilistico se materializa a través de la superposicién de distintos tempos,
entre ellos tempos libres de ser decididos por uno o varios intérpretes. Por
medio de la diversificacién y libertad de tempos el autor obtiene desplaza-
mientos relativos entre las lineas de la malla heterofdnica. De esta manera,
con una escritura relativamente mds sencilla que la serializacidn propuesta
por Boulez, consigue una riqueza equivalente debido a la continua variacion
de tempos, tanto superpuestos como yuxtapuestos (ver Ej. N? 20).
Una nueva forma de ejecucion entra en juego: La interaccion entre los ins-
trumentistas, quienes se estimulan mutuamente. El director del conjunto
debe dirigirse a veces s6lo a algunos de ellos, aquellos que deben marchar
sincronizados, pudiendo simultineamente actuar otros ejecutantes con tem-
pos libres. En otros casos, un instrumentista enclavado por ciertas condicio-
nes de tiempo: tocar “lo mis rapido posible” o “lo mas lento posible”, da
el tempo, y segiin como ¢l actiie deberd ser la respuesta de los otros, De esta
manera, el director del conjunto tendrd una funcién mds amplia, desde un
punto de vista creativo, que la que por tradicidén se le ha encomendado. Fl
deberd controlar no sélo el detalle de ejecucién de lo que aparece anotado
en la partitura, sino tendrd la libertad de decidir entradas, cortes, tempos,
duraciones relativas, relieves sonoros, que en algunos casos pueden estar espe-
cificados en forma global o susceptible de ser recreados por el ejecutante, El
acto musical se convertird en una "obra en realizacidn”. A la construccion
arquitectdnica y causal del pensamiento arménico, se oponen procedimientos
de interaccidn y de formas abiertas, a veces indeterminadas, que conducen
a la idea de un continuo sonoro, de un desarrollo musical que no tenga
propiamente ni un comienzo ni un fin. Quizds sea mejor decir que cada
acontecimiento sonoro constituya potencialmente un fin y un comienzo, un
instante de una continuidad que proyecte la estructura musical en la estruc-
tura abstracta del tiempo.

Y ahora, algunas reflexiones antes de terminar:

A través del presente ensayo hemos intentado formular relaciones que ema-
nan de un pensamiento musical que ha aflorado en nuestra época y que se
integra a la realidad en que vivimos. Partiendo del sistema de los doce tonos,
con la incorporacién de la misica electrénica y de formas probabilisticas, se
ha hecho necesaria una revision de las bases tedricas que sustentan a la musica,
revisién que continuamente ha existido a lo largo de la historia de la musica
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y que en nuestros dias debe considerar como eficaz herramienta al servicio
del musico, el desarrollo alcanzado por la tecnologia y la ciencia del sonido.
Ademis, considerando la miisica en su aspecto gramatical o lingiiistico, una
revision tedrica debe incluir la visién actual de la morfologia del objeto sono-
ro, la sintaxis de la frase musical, y en un terreno de su significacién, su se-
méntica y su poética. Al llegar al nivel del lenguaje podrd producirse aparen-
temente un corte con la tradicién inmediatamente anterior, que para algunos
profesionales o diletantes formados dentro del pensamiento musical armonico,
podré tener un caracter radical y ajeno al lenguaje que se entiende por mu-
sica. Naturalmente, si no entendemos un lenguaje tendremos la tendencia a
negarle el caricter de tal. Si en la nueva musica buscamos las melodias, las
armonias, los ritmos, las formas, que existen, a través de multiples facetas, en
el pensamiento armonico, y no las encontramos, la tendencia instintiva de
algunos serd decir que esta musica no tiene ni melodia, ni armonia, ni ritmo,
ni forma, Adoptando una actitud pesimista que podria conducir a una posi-
cidn destructiva, se dird que estamos en presencia de una crisis musical, del
{in de una auténtica tradicion, de una “decadencia de Occidente”, por emplear
este lugar comuin tantas veces intitilmente repetido, y se terminard invocando
el fantasma de la mecanizacion, de la deshumanizacidon del arte, de una misica
fabricada en serie, standardizada, destinada a ser consumida por hombres-
mdquina sin sensibilidad ni espiritualidad. Me pongo desgraciadamente en
esta posici6n extrema, porque no la he inventado yo, sino la he escuchado y
leido con mayor o menor cardcter destructivo. Creo que serd mds elevado
y comstructivo imaginar que el “corte” que se le atribuye al pensamiento
musical actual con respecto a la tradicién, no es tal, sino lo que verdadera-
mente existe es una continuacion de los afanes de bisqueda y renovacién
que siempre han guiado la actitud del hombre frente a su realidad. Prefiero
pensar que en un tiempo préximo parecerd a todo musico, absolutamente
logica y coherente la obra de la actual generacién con respecto a sus predece-
sores y habrd desaparecido ese cardcter cadtico que se le imputa. Seguramente
un corte semejante debieron haber sentido algunos contemporineos de Debussy
con respecto a la obra de Chopin y algunos contempordneos de Schénberg en
relaci‘m a la linea germdnica que proviene de Wagner. Hoy dia no sentimos
ese corte, sino una légica continuidad. Si nos alejamos a los extremos del pen-
samiento arménico y citamos, por ejemplo, el Orfeo de Monteverdi y el Orfeo
de Strawinsky no sentimos escisiones radicales entre estas dos obras, sino una
misma esencia expresada en distintas etapas de la evolucion de un pensamiento.
Un verdadero fin, una verdadera decadencia, serfa si la actual generacion,
carente de ideas propias que transmitir, permaneciese estancada en el lenguaje
de sus antepasados. Por otro lado, el abrir las puertas a un campo que hemos
postulado heterofdnico-probabilistico, nos da la posibilidad de extender el
pensamiento musical a regiones que en Occidente no se habian aprovechado,
Posiblemente en un comienzo se producirdn excesos, deformaciones de un pen-
samiento que pretende ser puro, pero no debemos temer a los excesos; incluso
ojald que ellos se produzcan, pues indicarin a' través de la experiencia cudl
es el verdadero camino a seguir. El tiempo depurara la obra de esta generacion
de miisicos y quedarid como residuo de nuestros dias, lo que tenga un verdadero
valor trascendente y se incorpore constructivamente a la tradicién.
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Hemos visto que lo que principalmente podemos considerar como nuevo
en el pensamiento musical contempordneo, es la conceptuacién del tiempo
y la introduccion de formas probabilisticas que amplien los fundamentos
causales de un acontecimiento musical. Nuevamente a través del tiempo se
introduce una nueva conceptuacion de la musica, El tiempo, esa estructura
abstracta de la cual en el fondo tan poco sabemos, pero que para el musico
es una realidad concreta que tiene que crear. Escribir una composicién mu-
sical es, en cierta medida, crear un poco de tiempo, dando matizaciones y
vida a la presencia intangible e ininterrumpible del transcurrir. Musicalmen-
te podemos interpretar el tiempo, modificarlo, dilatarlo y comprimirlo, darle
un cardcter periddico o probabilistico, unidireccional o laberintico, rectilineo
o circular. A través del tiempo se ha presentado todo un mundo de nuevas
posibilidades y estamos en el comienzo de una empresa que nos traerd segura-
mente cambios fundamentales en las préicticas musicales y cuyas proyecciones
escapan a lo que en este momento podriamos prever. Posiblemente después
de la eclosion que significd la introduccién de este nuevo pensamiento, surja
una etapa de estructuracion y cimentacion del mismo. Posteriormente, posi-
blemente los contactos con la tradicidn seran mis evidentes y se podri tener
una vision mds general de su situacién y evolucién., No se puede dejar de
pensar que vendrin también etapas de subjetivizacion del nuevo arte y que
de alguna manera se refleje la experiencia de la evolucion de pensamientos
anteriores.

Como vemos, queda mucho todavia por hacer antes de pensar que la tradi-
cidn musical se pueda agotar. Seria como si se agotase la fascinacion del tiempo
y su accidn en ¢l hombre, en las ideas, en la evolucién de los pensamientos.
Un continuo, un espiral, un laberinto. . .: ;:Cémo podriamos definir el tiempo?
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IMPRESIONES SOBRE LA MUSICA DE
CARLOS BOTTO

por
Carlos Riesco

Si se considera el panorama actual de la musica chilena en el campo de la
composicién, se advierte ripidamente la existencia de una variada gama esti-
listica que, en sus raigambres, deriva de las tendencias que imperan en el conti-
nente europeo contempordneo. También cabe decir que dificilmente podria
hablarse con propiedad de una escuela de corte nacionalista, similar a aque-
llas que se hacen sentir en otros paises del continente iberoamericano; no
obstante, existe un comin denominador en el orden psicolégico, que de ma-
nera evidente afecta al idioma musical de Chile.

Las técnicas serialistas dodecafénicas y las experimentales en el dmbito de
las disciplinas electrénicas, tienden a primar como fuerza impulsadora funda-
mental en la expresién animica de las generaciones recientemente incorpo-
radas al movimiento musical.

Entre estas manifestaciones que demuestran la inquietud de los composi-
tores chilenos por mantenerse al dia en lo que se reliere a 1écnica pura vy, por
cierto, de vanguardia, nos encontramos con Carlos Botto, un caso individual
y aislado, que enfoca la expresion de sus sentimientos artisticos con persona-
lidad destacada, sin dejarse llevar por la marca fluctuante de la estética actual,
Debemos puntualizar y con énfasis, sin embargo, que Botto se expresa como
miusico del presente, aunque alejado de todo dogmatismo estéril, tendencia
que impera casi mds frecuentemente entre los compositores que se sitian
en la ultravanguardia, lo que no sucede entre aquellos que cultivan técnicas
mis conocidas, aunque no por eso menos acertadas,

Una de las particularidades de la obra de Carlos Botto, originalisima, y
que llama poderosamente la atencidn al enfocar su estudio, por sucinto que
éste sea, es el singular hecho de que el compositor en todo momento elige la
pequeina forma como vehiculo de sus inquietudes. En ella cuaja todo su sentir
espiritual con singular acierto; en verdad, en estos pequeiios espectros micros-
cdpicos del orden musical, que no rebasan los limites de la cancion, el prelu-
dio, la variacién, etc., decanta sucesivos estados emocionales sin caer en la
repeticidn, siempre renovando posiciones. El convencimiento del compositor
al adoptar esta actitud llega a tal extremo, que no le conocemos ninguna obra
de envergadura formal, salvo su Cuarteto de Cuerdas.

Los instrumentos musicales de que se sirve el autor con marcada predilec-
cion, para dar curso sonoro al lenguaje grifico de sus partituras, son el piano
y la voz humana. El primero lo conoce a fondo; durante su permanencia
como estudiante en el Conservatorio Nacional de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad de Chile, siguié un curso muy completo
del instrumento, al término del cual presenté una Memoria de Prueba para
optar a los titulos de “Licenciado en Interpretacion Musical” con mencién
en piano y “Licenciado en Composicién Musical”, que consiste en una serie
de cortos trozos que Carlos Botto denomina Entretenciones Pedagdgicas para
la Ensefianza del Piano en los Niifos; a los que nos referiremos mis adelante,
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La voz humana, el otro instrumento predilecto, sirve admirablemente los
propdsitos estéticos del compositor, dada la gran afinidad espiritual que sien-
te por el arte de la poesia. Esta lo inspira y le hace cantar. Porque una de sus
caracteristicas esenciales es el poder de desarrollo melédico. No es poco comiin
encontrar en las canciones de Botto, extensas frases que se sustentan de los
elementos temiticos de caricter estitico o de aquellos simples juegos armé-
nicos expuestos por la parte instrumental. Es asi como la expresién misma
es de responsabilidad exclusiva de la linea vocal.
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El aspecto dramitico también gana vigor y profundidad con los aportes
que le ofrece el texto literario. La natural facilidad melédica adquiere una
nueva fisonomia de aristas aceradas y de gran intensidad a través de los valo-
res expresivos propiamente tales. El musico tiene plena conciencia de esta
fuerza y lo denota al seleccionar los textos que han de servirle de inspiracién.
Busca, naturalmente, aquellos trozos que mis se aproximan a su estado ani-
mico, los que mejor encuadran con las intenciones de su propia sensibilidad.
Estas fuentes de inspiracién las ubicaremos en dos categorias: la primera, que
alienta la veta dramadtica, la apreciamos en algunos textos de James Joyce,
Poemas de Amor y Soledad, o en otros, seleccionados por el compositor para
integrar el ciclo denominado Cantos al Amor y a la Muerte, extraidos de
aquella maravillosa coleccién que constituye “La Flauta de Jade”; la segunda
categorfa descansa netamente en los fundamentos de corte lirico de los poe-
mas de un Lope de Vega o un Polo de Medina. En ambos casos, no obstante
la diferencia de actitud, encontramos una misma analogia, la expresién de
un lenguaje musical plenamente maduro, correspondiente a una sensibilidad
muy determinada y segura de si misma.

Otro aspecto que también se observa en la produccién de Carlos Botto, es
su franca inclinacién por la escritura con fines pedagdgicos. Mencionamos
mis arriba la obra que compuso para optar al titulo de licenciado, los Entre-
tenimientos Pedagdgicos para la Ensenianza del Piano en los Ninos. En ella
sefiala con aguda percepcion, a partir de los elementos mds simples, el camino
que debe seguir el estudiante que se inicia en las duras tareas del aprendizaje
pianistico.

Lo sabe guiar paso a paso, con intuicién de musico, por el pedregoso sen-
dero de la drida técnica instrumental, sin que el alumno en momento alguno
pierda contacto con la realidad del placer estético.
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Impresiones sobre la misica de Carlos Botto
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juicio hay en ellos una influencia del criterio que Bela Bartok aplic en el
“Microcosmos’’, no hacemos extensiva esta influencia a las caracteristicas de
lenguaje del compositor nacional. Por lo demds, en otras obras pianisticas
también consideramos que existen elementos que se acercan a este fin prac-
tico. Como Carlos Botto conoce el instrumento profundamente, trata siempre
de sacar provecho de las posibilidades técnicas que éste ofrece; asi, sin pro-
ponérselo, inconscientemente, logra su objetivo, la ensefianza. Para dar un
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solo ejemplo, citaremos los compases iniciales del Preludio N? 10, cuya cons-
truccién integral se basa casi exclusivamente en el empleo de la cnarta justa,
intervalo que reparte entre ambas manos con marcada y sutil variedad. En
olros casos seran arpegios, ritmos quebrados o la sucesién de acordes; lo im-
portante y digno de valorar, es la actitud.

Con respecto a la posicién estética adoptada por el compositor, ésta se liga
a las influencias idiomdticas que se hacen sentir en Chile durante los afios
de la segunda conflagracién mundial y aquellos inmediatos de la postguerra.
Los efectos de las tendencias de la escuela impresionista francesa, a través
de la obra de algunos maestros como Pedro Humberto Allende, todavia logran
influenciar a la joven gcntracién y Carlos Botta no es ajeno a ellas, como
se desprende de este trozo de sus Poemas de Amor y Soledad.

E]. N2&
ARIOSO 548
'J L | e |

a]ﬂ — | ;E;
o/

o e s
=2 F £
1 _.'l[ r‘ _I+
b) :lulnn E E
- — oyl
% sord
T, ok

L



Impresiones sobre la musica de Carlos Botto | Revista Musical Chilena

La lectura de Alban Berg parece ofrecerle las mayores satisfacciones emoti-
vas y sus efectos, agregados a los que le provocan otros autores expresionistas,
no tardan en manifestarse; como resultado, la musica del compositor chileno
comienza a cambiar y gana en elementos constitutivos que abundan en posi-
bilidades expresivas. La renovacién del lenguaje no responde empero a una
reflexién activada por el intelecto. Muy por el contrario, es su estado animico
el que lo impulsa a buscar otros valores e ideales para incorporarlos a su
propia personalidad. Los nuevos recursos idiomiticos tienden a configurar
un lenguaje de mayor elaboracién contrapuntistica, a la vez que se enrique-
cen en sus contornos rftmicos, abandonando, asi, los antiguos moldes de atri-
butos arménicos. Donde mejor se observa el cambio y se admira la aplicacién
de las innovaciones referidas, es en el Cuarteto de Cuerdas, obra que fue
estrenada en los Festivales de Musica Chilena de 1954,

En un articulo critico aparecido en el N9 48 (enero, 1955) de esta revista,
el compositor Miguel Aguilar hace notar la relacidon existente entre el tema
principal del segundo movimiento y el conocido parlamento de “Wozzeck”
en la Opera de Alban Berg, “Nosotros los pobres...".
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Sin embargo, esta modalidad renovada de la técnica creadora no hace va-
riar, sino que exteriormente, el trasunto mismo del lenguaje. En efecto, Carlos
Botto se mantiene fiel a su expresién propia y, aunque aplique otros recursos,
su personalidad aflora con la fuerza y caracterfstica que le son propias.

El conocido musicdlogo Vicente Salas Vii coincide, en una critica reciente,
con el pensamiento expuesto. Al referirse a la ejecucién de los Cantos al
Amor y a la Muerte, para tenor y cuarteto de cuerdas, sobre poesfas de “La
Flauta de Jade”, dice lo siguiente:

“La linea del canto es una especie de recitativo, con suaves flexiones de un
lirismo concentrado, mds intenso en las tres tltimas canciones, las que aluden
a la muerte. El cuarteto de cuerdas mantiene una sucesién de climas, fondos
de color, sugeridos tanto por ingeniosas disposiciones de los timbres instru-
mentales como por su contenide arménico. El compositor acierta plenamente
EI crear por el cuarteto el ambiente poético sobre el que se deslizan las pala-

ras.
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"Todo lo dicho puede hacer pensar que esta obra se mueve en la drbita del
impresionismo. S6lo en muy remoto término se vincula con su estética y, des-
de luego, en muy poco o nada por su discurso armoénico o por sus acentos
ritmicos. Una cierta, tal vez inconsciente influencia del pesimismo lirico y
quietista de Mahler en “La Cancién de la Tierra” y del primer Schoenberg,
sitia mds bien estas canciones de Carlos Botto en una muy peculiar posicién
impresionista-expresionista, emparentada con la de aquellos maestros. Sin
merma del propio sentir y de la originalidad del misico chileno™.

Nos parece necesario insistir sobre el hecho de que Carlos Botto no asimila
la técnica de los maestros germanos, la dodecafonia. Al contrario, el lenguaje
musical suyo es esencialmente de origen tonal, el que polariza con imagi-
nacién, de las mds variadas maneras, para conseguir toda la expresividad que
busca. Tampoco encontramos en el estudio de las estructuras formales remi-
niscencias técnicas derivadas del sistema serial; de seguro, para no sentirse
constrefiido en la expresién poética tal cual €l la siente.

Es asi como escapa de caer en formulismos dogmaticos, estériles, de cuya ca-
ducidad nadie duda. La musica expresa una vagiiedad de forma constante
—emparentada con Debussy—, que marca una nota muy especifica en la cons-
truccién arquitecténica de las obras. Tanto es asi que, tomado el repertorio
en general, notamos una inclinacién muy marcada hacia la elaboracién de
gérmenes tematicos de perfiles simples, pero de ricas proyecciones, que ¢l com-
positor desarrolla con fértil inventiva.

En las composiciones basadas sobre textos literarios, es la misma poesia la
que se encarga de dar légica al discurso musical, El autor, en estos casos, se
deja llevar por las inflexiones de las imdgenes poéticas y las proyecta intensi.
ficadas en dramatismo a través de su aporte artistico. Es evidente que, en
ningtin caso, ha querido mediante artificios intelectuales, dar curso a un plan-
teamiento predeterminado de la forma. También en la redaccién del Cuarte-
to de Cuerdas observamos una actitud parecida, que dice relacién directa
con la unidad estructural de la organizacién temitica. En el articulo ya ci-
tado de Miguel Aguilar, leemos los siguientes pdrrafos:

—“El primer movimiento, Largo-Allegro, estd escrito en forma de Sonata
bitemdtica, pero por el insistente uso de la técnica de desarrollo motivico,
por el predominio absoluto de la primera idea y por el artificio de acompanar
la segunda idea con elementos empleados ya en la primera, se obtiene un re-
sultado andlogo a la Sonata monotemdtica, mds acorde con las nuevas ten-
dencias formales que el tradicional esquema neocldsico”, Agrega mis ade-
lante: “El segundo movimiento, Molto Moderato, presenta una estructura
unitaria, basada en el motivo ya seiialado...” (perteneciente al primer mo-
vimiento), y termina encontrando relaciones entre los temas del Tercer Mo-
vimiento y aquellos pertenecientes a los dos movimientos anteriores.

Quedan por considerar dos aspectos importantes que no habiamos men-
cionado: la disposicién sonora de los registros instrumentales y las estructu-
ras ritmicas.

El primero de estos aspectos influye ampliamente en la configuracién del
lenguaje musical de Carlos Botto. En mds de una ocasién hemos hecho valer
la vigencia del poder evocador que sugiere su musica y consideramos viable
atribuir parte de esta especial cualidad, a la disposicién de ubicacién que hace
de los valores sonoros, con el fin de conseguir efectos dramdticos determina-
dos, o con fines que inciden en la belleza del pasaje, frase o sonido mismo.
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Nuevamente es la musica vocal donde mejor se perfilan estos atributos;
tanto en las obras para voz y piano o en aquellas para voz con acompafia-
miento instrumental, como ocurre con los Cantos al Amor y la Muerte. Me-
diante esta bien meditada distribucién del sonido en la escala de los regis-
tros, obtiene el compositor chileno efectos extraordinariamente logrados que
rebasan, por mucho, el marco de una intencién meramente colorista. Nos re-
sulta ficil evocar multiples pasajes donde el resultado obtenido deriva pre-
cisamente de esta inquietante bisqueda del timbre requerido.
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Cuando las posibilidades timbristicas se multiplican, a consecuencia de la
misma variedad en la instrumentacidn, se hace mucho mas evidente el caso
y es, entonces, cuando el compositor da curso a toda la fantasia de que estd
dotado. Desgraciadamente no le conocemos ninguna composicién escrita es-
pecificamente para conjunto orquestal; sabemos de la existencia de un Con-
cierto para Piano y Orquesta que no ha sido ejecutado por voluntad del pro-
pio compositor, algo que lamentamos sinceramente ya que tiene todos los
atributos para dar margen a su real potencia imaginativa.

Finalmente, debemos consignar algunas observaciones sobre la importan.
cia que tienen las estructuras ritmicas en la obra de Carlos Botto. El impulso
eminentemente motor de algunos pasajes o secciones se hace presente ya en
obras tan tempranas como las Fariaciones para Piano, que datan de 1949,
Pero esta cualidad alcanza su mdxima expresion en obras posteriores como el
Cuarteto de Cuerdas, los Cuatro Cantares sobre versos quechuas, los Capri-
chos para Piano, el Divertimento para Cuerdas, elc.

El ritmo no lo aplica, sin embargo, como elemento externo, agregado al res-
to, con el propdsito de dar vigor o vida al desarrollo del discurso musical.
El compositor actiia con inteligencia imaginativa y se da mafia para incorpo-
rar todes los recursos que brinda la vitalidad ritmica a la gama de valores
que han de constituir la obra que compone.

La fecundidad del pensamiento se advierte principalmente en el admirable
control que ejerce sobre la estructura del movimiento, Asi logra allanar el
camino conducente a una aplicacidn de ritmo en contrapunto que da margen
a imitaciones, desarrollos y otra variedad de recursos de orden téenico.

El aporte que entrega Carlos Botto, a través de sus obras, al acervo cultu-
ral del pais, tiene importancia significativa, ya que la honestidad de su plan-
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Carlos Riesco

teamiento musical, unida al talento que posee, son hechos que han de incidir
en la configuracién del lenguaje de las futuras generaciones y en la formacién
de una estética de caracteristicas propiamente chilenas.

CATALOGO DE LAS OBRAS DE CARLOS BOTTO

Piano:

Variaciones Op. 1 (1948).

Tres Valses Op. 2 (1949).

Dicz Preludios Op. 8 (1952},
Entretenciones Op. 6 (1955).

Sonatina Op. 9 (1958) .

Caprichos Op. 10 (1958).

Tres piczas Intimas Op. 13 (1952-59).

Cuerdas:

Cuarteto Op. 5 (1954).
Divertimento Op. 7 (1955) .

Cuerdas y Piano:

Fantasia para viola y piano Op. 15 (1962).
Dos canciones y danzas para contrabajo y
piano Op. 17 (1962),

* B6

Voz y Piano:

Doce canciones con versos de Lope de
Vega Op. 4 (1955).

Cuatro cantares quechuas (andnimos) Op.
11 (1959).

Poemas de amor y soledad (6) James Joy-
ce Op. 12 (1959).

Tres baladas de Paul Fort Op. 14 (1961).
Academias del Jardin (5) 5. J. Polo de
Medina Op. 16 (1962).

Dos momentos misticos Op. 18 (1963).
(Adaptacidn de poemas andnimos) .

Voz y Cuerdas:

Cantos al Amor y a la Muerte (sobre “La
Flauta de Jade™), Op. 8 (1936) .



ESTUDIO ANALITICO DE
“DER STURMISCHE MORGEN”

Un enfoque metodolégico

por
Maria Ester Grebe

I. InTrRODUCCION

El anilisis musical como disciplina cientifica encara en el presente diversos
problemas inherentes a su crecimiento y maduracién acelerada. Las nuevas
técnicas de composicion contempordneas y los adelantos cientificos de disci-
plinas afines han estimulado el surgimiento de nuevos enfoques metodolégi-
cos, cuya mayor precision y objetividad supera indiscutiblemente los métodos
intuitivos y empiricos del pasado.

Al efectuar una revision histérico-musical, comprobamos que los cambios
de orientacién en la creacién musical no se presentan aisladamente. Van, por
lo general, unidos no solamente a factores extrinsecos de indole politica,
socioecondmica y cientifica, sino también a factores intrinsecos: cambios de
nomenclatura musical y modificaciones de los criterios analiticos musicales,
Por lo tanto, deducimos que ha existido una serie de metodologias particula-
res en dindmico crecimiento ininterrumpido. Esta secuencia histérica negarfa
la posibilidad, ambicionada por algunes, de crear sistemas analiticos univer-
sales aplicables a la miusica de cualquier civilizacién, cultura o época. Esta
posicién tedrica, paraddjica en si misma, implicaria una paralizacién del
devenir histérico musical y una supresion de las tenaces y diferenciadas
estructuras culturales de las diversas agrupaciones humanas.

Los tedricos y analiticos de la muisica serial y electrénica han logrado idear
procedimientos analitico-musicales de gran consistencia y precisién, apropia-
dos a las nuevas técnicas composicionales. Erwin Stein!, te6rico del grupo de
A. Schoenberg, ha destacado la necesidad de partir de los elementos basicos
del sonido y de sus principios actsticos. Este autor distingue varios sub-
elementos derivados de cuatro elementos principales, sintetizados en el cua.
dro N? I:

Cuadro N¢ 1
ireccion

1. Altura |_' melodia |sintervilica

—» armonia
9. Duracién [ om0y mémf:a

= lempo y agégu:a

4 articulacidon

3. Intens:dadﬁ dindmica
4. Color
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Stein nos explica: “Al analizar el sonido y su capacidad para producir for-
mas palpables, nos enteraremos de los elementos que contiene la musica. Los
elementos combinados forman la estructura musical”, Ultimamente, el térmi-
no elemento ha sido reemplazado por el de “pardmetro”, vocablo empleado
corrientemente en matemadticas para designar una variable o dimensién cuan-
tificable progresiva. El procedimiento analitico paramétrico es descrito por
J. V. Asuar? del siguiente modo: “Tal como hemos hablado de una pulveri-
zacién del sonido en sus elementos unitarios e indivisibles —sus parimetros—,
tendremos que hacer un andlisis infraestructural del sonido, considerando
cada pardmetro por separado, algo asi como el andlisis quimico de cada ele-
mento que compusiera una molécula sonora...” Partiendo de los cuatro
pardmetros bdsicos, Asuar distingue diversos subpardmetros que poseen vital
importancia composicional en la musica electrénica. Ellos se detallan en el
cuadro N9 2:

Cuadro N? 2
d ati
1. Altura l—)gra_ 0 Smane
—)IEE'IS[I’O
densi
9 Duracign [ Soedad
=»SeCUencia

8. Intensidad |- ataque

4, Color

Podriamos discutir ahora el valor individual que poseen estos elementos
y subelementos, estos pardmetros y subpardmetros. Stein! nos responde: “No
es que los elementos del sonido puedan ser aislados: ellos aparecen siempre
como una entidad”. Y con esta frase entramos directamente en el terreno
de la teoria de la “Gestalt”, fuente que ha nutrido el pensamiento de Stein
y de otros autores®. El concepto de “Gestalt” significa configuracién o estruc.
tura y ha sido definido como “una distribucién dindmica de energia cuyas
partes son interdependientes a través de su participacion en el total”™. Esta
teoria ha sido enunciada por Koffka y Kéhlers y ha sido aplicada especial-
mente en el campo de la percepcién visual, pudiendo aplicarse igualmente
en el terreno de la percepcién auditiva y aun “mas alld de los limites de los
campos sensoriales”s.

Los elementos musicales (pardmetros), creados conjuntamente, poseen una
fuerza cohesiva que los integra, organiza y sintetiza. El estudio separado de
dichos elementos es una etapa analitica necesaria, por medio de la cual abs.
traemos y atomizamos la composicién, para luego reconstruirla como contfi.
guraci6n total, y, a través de este proceso, comprender mejor sus mecanismos
composicionales y su valor estético.

Se nos plantean las siguientes interrogantes: ;puede una metodologia,
surgida en el seno de la musica de avanzada contemporinea, aplicarse retro-
activamente a las obras del pasado musical inmediato o remoto?; :es posible
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aplicar una técnica intelectual y légica, creada para musica sistemdtica y
estricta, a musica compuesta intuitivamente y con amplia libertad?; ¢no
deberfamos, mds bien, adaptarnos estrictamente al enfoque composicional
de una época dada para extraer de alli métodos analiticos apropiados?

Sin pretender dar respuestas absolutas ni categoéricas a estas arduas inte-
rrogantes, trataremos de responder con nuestros puntos de vista. Creemos que
es posible aplicar la técnica analitica paramétrica a obras del pasado inme-
diato (siglos xvir y xix), siempre que exista una clara informacién sobre los
elementos musicales anotados en la partitura original, lo cual estarfa indi.
cindonos que el compositor ha valorizado constructiva o expresivamente
dichos elementos especificados. Si el compositor crea intuitivamente sin so-
meterse a sistemas rigidos, serd artificial analizar su obra desde el punto
de vista estricto y légico. Pero si ello nos ayuda a conocer los mecanismos
sutiles de la creacién intuitiva, y a profundizar en la etapa analitica explo-
rativa, se hace necesario usar cualquier método apropiado que facilite nuestra
tarea, siempre que no tergiverse el verdadero estilo y significado de la obra.
Como norma, el método analitico deberia ceiiirse a los criterios composicio-
nales de su época, y esto atafie en especial al repertorio medieval, renacentista
y barroco, cuyas partituras proporcionan una informaciéon muy limitada o
nula en cuanto al tratamiento de ciertos elementos, los cuales son goberna.
dos por reglas tdcitas o dejados a la libre improvisacién del intérprete.

El presente trabajo se circunscribe a efectuar un andlisis completo del lied
de Schubert “Der Stiirmische Morgen”, que nos servird para ejemplificar
pricticamente los postulados teéricos recién enunciados. El objetivo especi-
fico del andlisis serd llegar a descubrir los mecanismos que gobiernan la
configuracién total (Gestalt) de la obra, a través del equilibrio de sus ele-
mentos. Especial relieve otorgaremos al significado expresivo de la obra, el
cual se descubrird al estudiar las relaciones de contenido entre texto poético
y musica. La mayor parte de los lieder de Schubert poseen, en su construccién
general, un punto focal de mayor efectividad expresiva y estructural, que
gobierna al resto de la configuracién formal. Este micleo posee fuertes atribu-
tos emotivos desprendidos del significado del texto poético.

1. MateriaL v METopo

Se ha empleado una versién “Urtext” del lied de Schubert “Der Stiirmische
Morgen”, en edicién Lea Pocket Scores. Como complemento del anilisis des-
criptivo se han utilizado cuadros y grificos, los cuales han sido perfecciona-
dos gradualmente en nuestra Citedra de Andlisis, contando con la colabora-
cion activa de los alumnos de Musicologia. Hemos concebido y desarrollada
la presente metodologia a través de tres afios de trabajo como profesora gufa
de la tesis de la Prof. Maria Pfennings® sobre el ciclo WINTERREISE, trabajo de
vastas proporciones donde se proyecta, en gran escala, este procedimiento.
Nuestro método analitico se divide en tres etapas:

A. Anilisis del texto poético.
B. Andlisis del material musical.
C. Correlacién poético-musical.
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ETAPA A: ANALISIS DEL TEXTO POETICO.
Esta etapa se subdivide en tres fases que detallamos a continuacion:

1. Glasificacion del género y cardcter.
2. Estudio de la forma:

a) Del verso: medida, ritmo, acentos y pausas, y
b) De la estrofa: medida y rima.

3. Estudio del contenido:

a) Asunto, tema o idea eje;

b) Divisiones: segiin orientacién del pensamiento poético; segiin su orga-
nizacién funcional, y

¢) Significado, simbologia y figuras literarias.

ETAPA B: ANALISIS DEL MATERIAL MUSICAL.

Consta igualmente de tres fases, adaptindose para la segunda de ellas la
ordenacién propuesta en el cuadro N? 1.

1. Andlisis morfoldgico y fraseoldgico:
a) Divisiones y subdivisiones; periodos, frases, miembros, motivos, y

b) Estructura del perfodo y de la frase; organizacién funcional de sus ma-
teriales.

2. Andlisis elemental o paramétrico:
-+ a) armonia: plan tonal, armonia funcional, ritmo armdnico y
(Altura) figuraciones;

-+ b) direccién e intervilica horizontal;

+ ¢) ritmo y métrica;
(Duracién) |» d) tempo y agégica;

-' - -
¢€) articulacion;

-
(Intensidad) - f) dindmica;
(Timbre) |» g) color.

8. Correlaciones estructurales:

a) Voz y acompaiiamiento: grados de correspondencia melddica y arménica;

b) Funcién que desempefian los distintos sectores de la composicién, y

¢) Densidades (mfnima y mdxima): su equilibrio; climax vocal e instru-
mental.

L 92 L



Ol o 1

Gratico N21

8 “Der Stirmische Morgen” (del ciclo winterreise, op. 88, de F. Schubert )
8 e e T T T T T Tk T "
0 '
MM :m.m."--w.-u-:i -x... , Jeona "r“_. o Jeond " --I. cona N .N|< . ”l. o) N ”-. s o) er‘i. L d.uﬂr.... $ Tl “r <
=& } } # # 2 ' y - } 4 b $ + -+
L ,
e Il Ol L e T [Ty T Tl L b Lol Mp) ] e Qi . Ll gD
- 4 ! fo
Armeonia 1 T ~ ~ il g vi ~ — VIT§ G ~ vijy vi .
a) Armonia |funcional |1 <u vty v V1Y ¥ il 1v| ] gmalv |v oo Y Il (yi=p1 1 Ipeayy oy Vi, 1] ¥ :._4“ kol vty v Ui
Plan tonal |re. silg ! ro.m
J.n:.._m.”_nn_-o“l.::.n nos|{predom) |arpegids “loq. d.. L_Eu “l 1 op | [alrpegliop
ﬂn.h.".|".," —
uo_-._ann m—
.-:- T
rey LT 1 1
Direccldn do¥ ot — E
b) ¢ intervalica -_J.QI_W”.. H ~
horizontal -..o—“ day _I. 1 LJ - c 1 ] —l = _J—.F i
¥ e ] - - i
: i 1 Tl T T L
E i T - I
§ . 0) D {y] G ol Lllel bl o Ll he Jo 1 ]| ¢ ol el el (el Ly el g bl el ila e
°
K SRR A A O Y OO0 A A - A ; : 2lealial o L |20 ~al elalnbaesea L
£ Lo et AME Yy T T T S T W e Y Y R ea ey Wy e eV B e e MY YR
s v ® ) L1 ® 1 D) I &) L B L @ (16 [ | "_ﬂ " i L] — L 9] 3 (<) ! @ | <] — L - 1 7] i w |
s
am Tempo ¥ *Ziemliech geschwind, doch KektH —_ - p — o ar ] e e e e - - Sf—— —— . o = o e - - ———— ] — — —— -
« :-nmu“n- ) H --\------FrFF"1---"-""T-~"-"-"~-""{—-~"-~"~-~"~""r=-"""""--"-""-""FF-~-""-""71T """ "1 """ "7
N SN SN N AR BN NS F NN RS S NN AR NN NSRS BN RN R SR T
. LA
kif A ! {
f)Dinamica -N\.u THQ —— - o P
£ J S o o . .
T .................. e ﬁ T... ....... s SEEEEEE i T B B ﬁ
% Color [ pane_ 4 yppiane IR S, IS L% NN | Lorplo AP GNRPIVNRS U PRPIII B e ettt TR N | +
\
»
| —— _ _ .

—————

T

ey —e——

T e————
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ETAPA C: CORRELACION POETICO-MUSICAL.

1. Relaciones formales entre el texto poético y la misica.
2, Relaciones de contenido entre el texto poético y la muisica.

1II. RESULTADOS

Al aplicar la metodologia previamente expuesta hemos obtenido los resultados
que resumimos a continuacién:

A. ANALSIS DEL TEXTO POETICO (poema de W. Miiller).

“Der Stiirmische Morgen” “La mafiana tormentosa”
Wie hat der Sturm zerrissen iCdmo ha despedazado la tormenta
Des Himmels graues Kleid! el traje gris del cielo!
Die Wolkenfetzen flattern Los jirones de las nubes revolotean
Umher in matiem Streit. alrededor en lucha cansada.
Und rothe Feuerflammen Y rojas llamas de fuego
Zieh'n zwischen ihnen hin, cruzan a travéds de ella.
Das nenn’ ich einen Morgen jEsto lo llamo una mafana
So recht nach meinem Sinn! muy de acuerdo con mi espivitu!
Mein Herz sicht an dem Himmel Mi corazdn ve en el ciclo
Gemall sein eignes Bild, dibujada su propia imagen.
Es ist nichts als der Winter, iNo es mds que el invierno,
Der Winter kalt und wild! el invierno frio y salvaje!

Este poema, lirico e introspectivo, ocupaba el lugar nimero 14 en el ciclo
pottico original de W. Miiller, desplazindose luego al nimero 18 en la re-
ordenacién de Schubert. El ciclo, de ambientacién melancélica y depresiva,
posee como motivacién principal la idea de la muerte. Un amor juvenil
frustrado obliga al poeta a iniciar su viaje invernal, equivalente simbélico
de su viaje hacia la muerte.

Formalmente, el verso cumple con las normas convencionales de la época:
versos heptasflabos ydmbicos de tres cliusulas, con dos acentos auxiliares y
uno constitutivo (en la peniiltima o ultima silaba) delimitado por una pausa
menor. La estrofa sigue el esquema de la cuarteta, con cuatro versos de los
cuales ¢l 19 y el 39 poseen rima asonante y el 29 y ¢l 49 consonante.

El contenido basico del poema reside en la identificacion del individuo
con la naturaleza, siendo esta tltima un espejo en el cual se refleja la vida
interior del protagonista; éste describe la fisonomia del cielo durante una
mafiana tormentosa, compardndolo luego con su propio estado anfmico. Se
observan tres divisiones que obedecen a un cambio de orientacién en el pen-
samiento poético y a una distinta organizacién funcional. Podemos observar-
las en el cuadro N9 3:
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Cuadro N¢ 3

. ]
2 Orientacién objetiva

12 estrofa  5............ Exposicién
4
| Mg R ARk
T |

22estrofa 3............ | Orientacién subjetiva
S Cumpamcién
Losmsaaspessnes
v

$Poestrofa  Biiwiiiaasnis” | Orientacidn mixea
C PR PR | Sintesis y conclusién.

El lenguaje poético contiene abundantes metdforas, las cuales no oscurecen
su significado, respondiendo mds bien a una estilistica propia del siglo xix.
Desde el punto de vista simbdlico, este poema nos proporciona una clave para
comprender el significado total del argumento poético del ciclo. Se aclara
aqui definitivamente la equivalencia entre individuo y naruraleza: el “Viaje
de Invierno” representa la existencia triste del caminante cuya meta inexora-
ble y préxima serd la muerte, “Mi corazén ve en el cielo dibujada su propia
imagen. (No es mds que el invierno, el invierno frio y salvajel” Emerge asi
el signiflicado profundo del ciclo; el viaje de invierno representa al viaje
mortal del gran liederista. Compuesto en 1827, un afio antes de su muerte,
“ellos reflejan claramente y en gran medida el estado de dnimo de Schubert,
siendo ficil leer en ellos un significado autobiogrifico™.

B. ANALISIS DEL MATERIAL MUSICAL.
1. Andlisis morfoldgico y fraseoldgico.

Este lied, dividido en tres perfodos, posee una estructura estrofica parcial por
no mantener un multiplo permanente en su construccién fraseoldgica. Las
desviaciones ocurren en las frases B y D, debido a la usual dilatacién del con-
secuente, y en los comentarios instrumentales, debido a su estructura irregu-
lar. El cuadro N 4 expresa grificamente estos aspectos morfoldgicos.

Cuadro NY 4

Periodos 1 11 11

Frases X A B ¥ |C [y B D Y

N de compases
por frase

@ 2 @
Nedecampases| /\ /N /\ /NN /N

pormiembro |2 1 1 1 1 2 1J1 11 1} 1 2 1 1
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La relacién reciproca de los periodos es convencional; el segundo periodo
contrasta con el primero y tercero, debido a su cardcter, modalidad y estruc-
tura melodicas diferenciadas. La organizacién interna de cada periodo nos
muestra la analogia del par central de frases (C y C’) y el contraste de los
pares extremos (A y B; B’y D). Los dos comentarios instrumentales Y poseen
funcion y estructura idénticas; son sectores cadenciales conclusivos que conec-
tan firmemente los periodos I y 111. El sector X posee, a su vez, una funcién
introductoria y de ambientacién caracterolégica. Estas observaciones se deta-
llan en el cuadro N% 5.

Cuadro N? 5
ahalogia
" contraste
Periodos I Il 11
Frases XA B Y c ¢ B DY
controsta asélegla contraste
contraste idw

La estructura de cada frase vocal es simple con antecedente y consecuente
unimotivico, exceptuando las frases B y D, que poseen, respectivamente, con-
secuente bimotivico vy antecedente bimotivico. Elementos comunes conectan
solidamente los antecedentes de las frases entre si, permaneciendo los conse-
cuentes algo mis diferenciados. La frase final D es de primordial interés
composicional por presentar una zona de méixima diferenciacién con respecto
a las cinco frases restantes,

2. Andlisis elemental o paramétrico.

Esta fase analitica sigue, hasta donde es posible, el orden de importancia que
el compositor otorga a sus elementos musicales; dicho orden se aprecia tan-
Lo en su partitura como en su estilo general. Como complemento, se adjunta
la partitura del lied y un grafico completo de la composicién (ver grifico
Ne 1).

a) Armonia.

El plan tonal es convencional, con sus perfodos extremos en Re menor vy
el central en Si bemol mayor (vi). Cada periodo es estable; no existen modu-
laciones empledndose sélo funciones transitorias,

Desde el punto de vista funcional, tanto los periodos 1 y m1, como la in-
troduccién instrumental X presentan interés y variedad, utilizindose de pre-
ferencia las v secundarias con o sin resolucién. El perfodo central se desta-
ca por sus pequenos cfectos, novedosos y sorpresivos; la transicién inicial brus.
ca de Re menor a Si bemol mayor, la cadencia final irregular, el empleo de
pedales y apoyaturas, compensan y enriquecen su parquedad melédica, Otros
efectos sutiles son la cadencia de las frases B y D y la secuencia del tercer pe-
riodo (frase D).
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El ritmo arménis “wwuiza su mayor velocidad en el periodo central, re-
forzando su variedad funcional. Los perfodos laterales son mas tranquilos,
con excepcion de los sectores cadenciales y comentarios instrumentales.

El valor expresivo de la construccién armoénica reside, principalmente, en
los sugerentes tipos de figuracién empleados y en su distribucién. Unisonos,
arpegios y acordes ambientan los diversos cambios requeridos por el conte-
nido poético, culminando en una apretada sintesis en el periodo 1, el cual
contiene todas las figuraciones usadas previamente en forma separada. Ob-
servemos su ordenacién en el cuadro N? 6.

Cuadro N?¢ 6

Periodos I 11 111
Frases X A Y C C B D Y
] T T
i 1
Figuraciones | acordes §
armdnicas unisanos arpegios | acordes | unlsonos! (trémole)! unisonos! arpegios
; X =it ~ =]
contraste sintesrs

En lineas generales, las diversas facetas del andlisis armé6nico no coinciden
en su estructura, sino que se desplazan con soltura e independencia. Se obser-
va una acumulacién gradual y progresiva de la complejidad arménica. Un
primer periodo, de evidente simplicidad, es seguido por un segundo, de gran
densidad en su ritmo arménico y armonfa [uncional; este ultimo aspecto
prolonga su elaboraciéon compleja hasta fines del perfodo 11, durante el cual
se suma una mayor variabilidad de figuraciones. Se produce, entonces, una
interseccién de zonas complejas, utilizindose como pivote la armonia funcio-
nal. El cuadro N? 7 describe grificamente este proceso:

Cuadre N? 7
PERIODOS I 1l L
FRASES X A B ¥ - L 5
ibco
ARMONIA
FUNCIONAL simple
i:qm,mmﬁti s imple /// //é/"

Asi queda demostrado ¢l papel fundamental que desempefia la armonia
dentro de la construccién eral y su importancia como motor bisico de la
composicién,

b) Direccidn e intervdli-a horizontal.

Estos elementos denotan una estructura tan rigurosa como vital. El perio-
do central es estitico; predominan en €l los unisonos y grados conjuntos orga-
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nizados en una curva centripeta de escaso movimiento. Los periodos latera-
les (inicial y final) contienen una gran variedad de saltos y direcciones que
crean configuraciones de gran movimiento y novedad; en ellos predomina una
curva centrifuga de contornos irregulares.

Los fragmentos instrumentales poseen un claro sentido descriptivo y ex-
presivo, estando concebidos segiin un pensamiento netamente armonico. El
sector X contiene materiales que originardn motivos caracteristicos del lied;
su moltivo y se emparenta con ¢, ¥ su motivo z genera tanto al motivo con-
clusivo d como a los fragmentos instrumentales z° (ver cuadro N? 8).

Las frases vocales B y D son de especial interés composicional debido a su
construccién novedosa y evidente descriptivismo. B contiene un arpegio vii;
en movimiento circular, seguido por saltos reiterados a partir de un eje de
movimiento, D nos muestra el momento de mayor diferenciacién y efecto
de todo el lied. La linea melédica alcanza su punto mis alto; unisonos repe-
tidos descansan en un generoso salto descendente de octava, concluyendo con
breve disefio cadencial. Esta frase no es sino una ampliacion del fragmento
cadencial de la frase B. O sea, B’ 4 D equivale a B amplificado.

Al estudiar la estructura direccional e intervilica en los antecedentes y
consecuentes de cada frase, constatamos una relacién anal6gica en las frases
centrales (B, C, C' y B’), y una relacién contrastante en las frases extremas
(A y D), y fragmento introductorio (X). Si proyectamos estas relaciones a la
composicién total, encontramos una construccion simétrica. A partir de un
eje ubicado en el medio de la composicion se reproducen analogias en espejo:
C’ refleja a G, B’ a B; D y A constituyen sectores contrastantes extremos.
Otro grupo de relaciones se observan entre los fragmentos instrumentales:
los motivos z y 2’ conectan analdgicamente el sector X con los dos sectores Y,
Observemos estas relaciones en el cuadro N 8:

Cuadro N? 8
e medio
Periodos I l;l I
Frases X A B Y C E c B’ D Y
mﬁa @& O(® P P O
Relaciones | contr. umn an. h ] - 4
to s

- - il e i

o]
3
o
o
- -ﬂl-ll--- =3

c) Ritmo y métrica.

El compositor ha concebido una construccién ritmica extremadamente com.
pacta y unitaria, utilizando nueve esquemas reunidos en dos grupos: cuatro
esquemas caracteristicos de los fragmentos instrumentales (X e Y), y cinco
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esquemas propios de la parte vocal. Los primeros resaltan por su vigor, im-
pulsividad y agilidad; los segundos, por su pulso tranquilo y por su evidente
conexién con el ritmo y métrica poéticos. Pequefios incisos conectan estos
esquemas entre si. Ellos se detallan a continuacidén en el cuadro N9 9,

CUADRO N* 8

. Ihqwnﬂl de la parte Instrumental . : ; Esquemas de lo poris vocal

10} o molss 00 ) Ir—rmy J"]%g_
®: oy L i@ v alss

Q! @ )M

®! ®

b= =

el L ImRER BE yoals

® &)

HHm l%ﬁ

El inciso inicial del esquema v, cumple una funcién integradora al reite-
rarse profusamente en el resto de la composicién. El inciso inicial del esque-
ma iz desempeiia un papel anilogo en los comentarios instrumentales. La mé.
trica al alzar predomina en los esquemas (exceptuando i, e i), indicindo-
nos su claro origen yimbico,

5i analizamos la estructura ritmica en los antecedentes y consecuentes de
cada frase, constataremos que s6lo las frases extremas (A y D) poseen analo-
gia ritmica; el resto posee relacién contrastante. A partir de un eje medio
se reproduce en la composicién total la construccién simétrica previamente
descrita en el cuadro N? 6, pero con una diferencia sustancial: la construccion
ritmica es inversa a la direccional e intervdlica; pero esto se aplica sélo a la
parte vocal. Observemos el cuadro N? 10 y comparémoslo, a continuacién, con
el cuadro N? 8.

CUADRO N* 10 ARSI

Periodos 1 IE! I

Frases X A B y e + ¢ B D \

7l (QONG D10 HOR0 0100002 ONO)

:‘!:;::“ contr. an. contr, 4 contr } tr conir, an "
e

1

L e |

analogia

N Hp—— T

Esta perfeccion constructiva, lograda a través de la intuicién genial de
Schubert, nos revela cierto aspecto de su equilibrio sensitivo e imaginativa
concepcidn. |
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d) Tempo y agdgica.

La indicacién de Schubert “Ziemlich geschwind, doch kriftig” (bastante
ripido pero vigoroso) aclara la velocidad relativa, intencién y cardcter del
lied, contribuyendo especialmente a crear una atmdsfera adecuada a las nece-
sidades del contenido poético.

Se fija un pulso regular sin desviaciones, lo cual favorece la cohesién, uni-
dad e impacto enérgico del lied.

e) Articulacidn.

Indicaciones precisas y detalladas otorgan una efectiva capacidad descripti.
va al acompanamiento. En lineas generales, se distinguen dos tipos de trata-
miento articulatorio: uno complejo y elaborado en los fragmentos instrumen-
tales y otro relativamente simple en los sectores vocales. Esto se relaciona con
un hecho similar descrito en el andlisis ritmico.

El periodo 1 posee articulacién alternante; se combinan el legato y staccato,
marcato y articulacién normal, destacindose los fragmentos instrumentales
(X e Y) por su complejidad y cuidadoso disefio. El empleo exclusivo de Ia
articulacién normal convierte el perfodo 11 en una zona de mixima simpli-
cidad. Una sintesis articulatoria de los dos periodos previos se produce en el
tercero, sin alcanzar la riqueza y elaboracién del periodo inicial,

f) Dindmica.

Tres planos dindmicos crecientes subdividen el lied en tres claras etapas,
cuya coincidencia con las divisiones periddicas es sélo parcial, debido al des-
plazamiento del ff del segundo perfodo hasta la mitad del tercero. Su distri-
bucién se detalla en el cuadro N? 11:

Cuadro N? 11
Periodos i | 1I 111
Frases XABY cc B DY
Planos _f_f_____
diniamicos ffz T —
f
I

La localizacion del climax en la segunda frase del periodo m (D), convierte
esta zona en un foco de miximo interés expresivo, corroborado por la cons-
truccion melddica y armdnica. Se destacan en un grado menor las frases B
y B’ por contener sutiles graduaciones que realzan el tipo de articulacién
empleada.
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g) Color.

Este es un aspecto secundario que no influye fundamentalmente en la es-
tructura total. Podriamos decir que el color es el producto natural del medio
de ejecucion preferido en el lied roméntico: voz humana y piano.

Se distinguen dos niveles obvios: uno simple y otro complejo. El primero lo
ubicamos en los trozos exclusivamente instrumentales, y el segundo en aque-
llos donde se une Ia voz al piano. El cuadro N? 12 muestra su distribucidn
alternante:

Cuadro N? 12

Perlodos | 1I 111
Frases X A Bl Y C C B D Y
Color simple | complejo | simple | complejo complejo | simple
piano | voz y | piano |voz y piano voz ¥ piano
piano piano

El color posee una estructura inversa al ritmo, logrindose un equilibrio y
compensacion mutua.

3. Correlaciones estructurales.

Las relaciones entre voz y acompailamiento son estrechas y profundas, tanio
en el nivel formal como en el caracterolégico y expresivo. El acompaitamiento
ambienta y realza efectivamente a la voz, sumidndose a ella en unfsones y armo-
nizaciones apropiadas. La voz se evade ligeramente de las duplicaciones sélo
durante el estatico perfodo central, efectuando apoyaturas que proporcionan
color y movilidad.

Los comentarios instrumentales poseen una funcién primordialmente des-
criptiva y emotiva; su dinamismo ritmico y articulatorio subraya el contenido
poético, Formalmente desempefian una funcién diversa: introducen y conclu-
yen, rematando cadencialmente ciertos periodos. A su vez, los sectores vocales
acompaiiados 1, i1 y ur, vehiculos eficientes de la materia poética, desempeiian
respectivamente una funcién expositiva, contrastante y sintética.

La distribucién y equilibrio de zonas simples y complejas, de densidades
minimas y méximas, son en este lied de gran sutileza y refinamiento. Los
elementos no concentran su interés en un solo punto, encontrandose dispersos
con sabia irregularidad. El ritmo y la articulacién poseen complejidad y den-
sidad méxima en los comentarios instrumentales; el color, sin embargo, es
simple en estos sectores. La armonia se enriquece notablemente en el periodo
central; y, en cambio, la direccion e intervalica horizontal son extremada-
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mente sencillas, Las sutilezas arménicas del segundo periodo preparan la for-
macién del foco principal de la composicién (climax) ubicado al final del
tercer periodo (frase D), donde encontramoes una suma de tratamientos coms-
plejos que producen un punto de mixima efectividad composicional. La
mdxima altura melddica, los saltos mds amplios, el agitado tremolar del acom.
pafiamiento y su nivel dindmico en ffz, se funden en una totalidad sonora

que constituye un estimulo estético concentrado y electivo.

El cuadro N? 13 muestra la correlacién y equilibrio de los elementos dentro

de la estructura total,

CUADRO N* 13
i "y
? % Periodos | I1 111
=
E-]
25 Frases X |[A B|Y c ¢ | B DY
"
B Sactor - Sector
-'E'-: Funcion ltnw-mnmﬁund-n: Contrasts Sintesis  kadencial
o w e conclusivg
Armania o i
iun:iqlul * v * G = : O g
- | | Ritmo
foArmon armonico - - e iz
Figuraciones :
arrmonicas - - i N =i 6_ N
Direccion & i F -

& Intervalica

I :I::Eotrlen @ ST @

| (D] +

Andlisis slemental o parametrico

d)i Te mpo = S

y agogica
4 Articulacion @ 2 @ e * @
n Y

Dindmica | e : i © ®
v Color i ¢ — o * e

Simbolos empleados:

— = simplicidad; densidad minima.
+ = complejidad menor; densidad regular.
++ = complejidad mayor; densidad méxima.

C. CORRELACION POETICO-MUSICAL.

Detallamos a continuacién las estrechas relaciones entre texto y musica en la

siguiente comparacién esquemdtica:
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TEXTO
1. Formales.

Musica
1. Formales.

Division ternaria: tres estrofas.

Division ternaria: tres periodos y tres
planos tonales (re m — si b M — re m)

Cada verso equivale a una parte de
oracion gramatical,

Cada par de versos equivale a una
oracién gramatical completa.

Cada estrofa equivale a dos oraciones
relacionadas (rima).

y corresponde a un miembro de la
frase musical

y corresponde a una frase musical
completa

y corresponde a un periodo musical

Métrica poética yambica.

Métrica musical yimbica.

Acentos constitutivos del verso se ubi-
can en las siguientes palabras: zerris-
sen, Kleid, flattern, Streit, Feuerflam-
men, hin, Morgen, Sinn, Himmel,
Bild, Winter, wild.

Estos acentos constitutivos adquieren
relieve musical al coincidir con: pun-
tos mis agudos de la [rase melddica o
miembro de ella, puntos mds graves
de la melodia, valores ritmicos largos
y saltos amplios.

2. De contenido.

2. De contenido.

Diviidn principsl 8 partir de un eje
ceninl siméirico;

XA BYC OB DY

onents-

Divisidn principal a partir de un zje
central simétrico:

AABYCCNFDY

Eua divinidn guedd =
Ioi cusdres Mo 8 (di ® inter.
vilica) y N% 10 {ritmo).

Naturaleza refleja al individuo

Direccidon e intervilica reflejan al
ritmo.

Climax poético ubicado en los dos 1l-
timos versos.

“|No es mas que el invierno,

el invierno frio y salvajel”

Climax musical ubicado en la dltima
frase (D): punto focal de mayor in-
tensidad expresiva

Frases descriptivas:

“Los jirones de
las nubes revolotean alrededor en
lucha cansada”.

“Y rojas llamas
de fuego cruzan a través de ella”.

"No es mds que
el invierno, el invierno frio y salvajel”

Descriptivismo musical  correspon-
diente:
frase B: curva circular insistente
frase C; curva estdtica;
cambio de modo menor a
mayor.
frase D: exclamacidén y alirmacién
musicales.

Palabras importantes en la descrip-
cion poética del paisaje:

“Sturm  zerrissen’, ‘“Wolkenfetzen",
“Feuerflammen”.

Pequefios grupos melismdticos de ma-
yor movimiento ritmico describen y
adornan dichas palabras.
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Este conjunto de relaciones descubre no sélo la intima fusién de los pard.
metros musicales, sino también la equivalencia entre la estructura musical y
la organizacién poética, las cuales forman una configuracién total de alto
poder expresivo. Cobran vigencia, en este sentido, los postulados de J. A. P.
Schulz, principal tedrico alemdn del lied de fines del siglo xvin. Su influyente
posicion estética se refleja en la siguiente afirmacién: “sélo a través de una
marcada semejanza de lo musical con el tono poético del lied, a través de una
melodia que no predomina sobre el texto pero que tampoco se subordina
a €], la cual se ajusta a la declamacién y al metro de las palabras tal como
un vestido al cuerpo, asi alcanza el lied la impresién de lo no rebuscado, de
lo natural, de lo conocido, amalgamado con el tono popular, por lo cual es
asimilado por el oido en forma rdpida y constante”,

Tres aspectos contribuyen especialmente a crear la unidad poético-musical
del lied: la construccién simétrica en espejo del poema y de la musica, el
relieve musical de los acentos constitutivos del verso y la “pintura de la pa-
labra”, aplicada a través de un descriptivismo casi visual de imdgenes poéticas.

El primer aspecto —la simetria constructiva en espejo— se entronca con
el siguiente pensamiento poético: "Mi corazén ve en el cielo dibujada su pro-
pia imagen”; ¢l nos indica la relacién césmica entre el individuo y la natura-
leza, idea influida por la filosolia panteista propia del romanticismo aleman.

El segundo aspecto —el relieve musical de los acentos constitutivos del ver-
so— demuestra el profundo respeto del compositor por el formalismo del verso
y su habilidad para crear misica viva dentro del marco rigido del texto.

Con el tercer aspecto —la “pintura de la palabra”— entramos de lleno en el
terreno de las connotaciones extramusicales, que define L. Meyer® como “aso-
ciaciones hechas entre ciertos aspectos de la organizacién musical y la expe-
riencia_extramusical”, cuyo significado es vilido sélo dentro de un grupo
cultural o época determinadas. Hemos extraido de este lied tres ejemplos de
connotaciones extramusicales:

La frase “Los jirones de las nubes revolotean alrededor en lucha cansada”,
indica un movimiento externo, el cual es imitado musicalmente a través del
aspecto direccional e intervilico de la melodia. La curva circular y los saltos
reiterados e insistentes crean un disefio irregular que describe plasticamente
el movimiento de las nubes (ver frase B).

La frase "'Y rojas llamas de fuego cruzan a través de ella”, estd destacada
por un cambio brusco del modo menor al mayor y por una curva melédica
pequenia de gran estatismo, indicando posiblemente una interpretacién subje-
tiva de la imagen poética (ver frase C).

La conclusién “[No es mds que el invierno, el invierno frio y salvaje!”, estd
reforzada por una frase musical exclamativa cuya intervélica se destaca por
sus unisonos repetidos y saltos descendentes profundos, que otorgan un cardc-
ter enfitico y vigoreso al sector final del lied (ver frase D).

Ahora bien, ;cémo podriamos demostrar objetivamente la validez de estas
relaciones poético-musicales? A nuestro juicio, deberia examinarse la produc-
cidén total de lieder de Schubert y constatar la existencia de hibitos descripti.
vos constantes similares a los ejemplos descritos. Lieder tales como “Gretchen
am Spinnrade”, “Der Erlkénig”, “Die Wetterfahne” e “Irrlicht”, son una pe-
queiia muestra que sugiere la probable validez de nuestras premisas.
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IV. REsSUMEN.

1. Se plantea el problema de la particularidad o universalidad del método

analitico musical; del andlisis paramétrico, su relacién con la teoria de la

Gestalt y su posible aplicacién a musica del pasado reciente o remoto. Se des-

cribe el objetivo del presente trabajo, el cual consiste en descubrir los meca-

nismos que gobiernan la configuracién total de un lied de Schubert, cuyo

andlisis sirve asimismo como ilustracién del enfoque metodoldgico empleado.
2. Se detallan las siguientes etapas metodolégicas:

A. Anilisis del texto poético.

B. Anilisis del material musical, que contiene tres fases importantes: ani-
lisis morfolégico y fraseolégico, andlisis elemental o paramétrico y corre-
laciones estructurales.

C. Correlacion poético-musical.

3. Se aplica la metodologia propuesta al estudio del lied de Schubert "Der
Stiirmische Morgen”, analizindose en su fase final la interaccién de sus pa-
rdametros y la correlacién poético-musical, demostrdndose la intima relacién
que existe, no sélo entre los pardmetros sino entre el texto y la musica, con
lo cual se comprueban los mecanismos que gobiernan la configuracién total
o "Gestalt” de la composicion.
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INTRODUCCION AL ESTUDIO DE LA
TONADA

por
Raguel Barros y Manuel Dannemann

En nuestro folklore musical, la tonada como canto, equivale a la cueca como
baile, en lo que concierne a su prictica y difusién. Esto le asegura un conoci-
miento vulgar altamente generalizado, que se advierte a través de las obliga-
das alusiones que recaen sobre ella cuando se habla de musica folkldrica chi-
lena. No obstante, resulta evidente y paradojal el desequilibrio hasta ahora
observado en la investigacién de una y otra: nuestra danza nacional por ex-
celencia ha sido objeto de acuciosos y controvertidos estudios histdricos y for-
males, destacindose los de Clemente Barahona Vega!, Carlos Vega?, Eugenio
Pereira Salas3, Pablo Garrido®, Antonio Acevedo Herndndez®. En cambio la
tonada ha sido analizada en breves articulos incluidos en obras generales, sin
que hasia ahora enconiremos sobre ella un trabajo orginico, ni mucho me-
nos definitivo. Pedro Humberto Allende®, Eugenio Pereira”™ y Carlos La-
vin®, han trazado la pauta mds seria para su estudio en nuestro pais, de la
cual se desprenden las siguientes conclusiones fundamentales: a) la tonada
se ha considerado como un tipo especifico de canto folklérico; b) se la ha ca-
racterizado musicalmente, en cuanto al ritmo, como una composicién provis-
ta de uno lento en sus estrofas y de otro rdpido en el estribillo; P. Humberto
Allende, en particular, sostiene que ¢l modo es menor en la parte lenta y ma-
yor en la ripida, y en lo que respecta a la armonia, destaca su pobreza, se-
fialando el empleo de acordes de ténica y dominante (7% y 9%), y muy escasa-
mente de subdominante. En lo literario, desde el punto de vista métrico, se
ha comprobado su variedad estréfica, representada por décimas, quintilla y
cuartetas, primando el uso de estas ultimas, a menudo acompanadas por
un estribillo, especificando algunos de sus juegos formales, como la glosa, el
coleo, etc.’. En lo que ataiie al tema, no se ha establecido ninguna determi-
nacién precisa y, en cuanto al estilo, es Carlos Lavin quien, con mayor énfa-
sis, le confiere un cardcter lirico, suscribiendo la opinién de Lenz, el prime-
ro en establecer la divisién general de las ramas de la “poesia popular chi.
lena"9; ¢) su origen ha sido calificado de manera genérica como hispinico.
El historiador Eugenio Pereira expresa que “su remota progenitora parece
ser 1a cancién con estribillo o zégel, introducida por los drabes en Espaiial?,
lo que corresponderia singularmente a un factor métrico, y d) su funcién ha
provocado meros alcances a su indole festiva, sin haberse puntualizado ra-
zones precisas ni su relacidn con otros elementos del folklore general.

Nuestro planteamiento metodologico pretende orientar la investigacién
del género en referencia, mediante la proposicién de los siguientes factores
basicos: a) acepciones folkléricas de la voz tonada; b) caracteres literario-
musicales de la tonada propiamente tal; ¢) constitucion de una familia mu-
sical; d) procedencia, y €) funcién y posicién en el comportamiento folkld-
rico general.
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EL TERMINO TONADA

Si adoptamos el orden de lo general a lo particular, encontraremos que en
nuestra terminologia folkldrica el vocablo tonada funciona como sindnimo
de entonacién, empleindose, por lo tanto, para designar cualquier melodia,
aunque sea de danza, Esta acepcidn genérica, podemos suponer que se man-
tiene desde los primeros afios de la Conquista y reproduce la significacion
explicada por Covarrubias'?, Menéndez Pidal'® y Vicuiia Cifuentes!s.

En segundo lugar, lleva este nombre una forma musical cantada, de fun-
cion predominantemente festiva, concepto vulgar de tonada.

Por 1ltimo, nuestra labor de recoleccion como miembros del Instituto de
Investigaciones Musicales, circunscrita a las provincias de Valparaiso, O'Hig-
gins, Santiago, Colchagua, Curicd, Maule, Linares y Ruble, nos ha permitido
encontrar, de manera, uniforme y frecuente, rasgos distintivos de la tonada
en su condicién de canto folklérico particular, los cuales podemos ordenar
como a continuacion se escribe.

EN Lo MUSICAL

a) Ritmo. La tonada posee un solo ritmo, por lo comin de 8/, muchas veces
determinado por el acompafiamiento instrumental rasgueado (Ej. 1), dife.

RASGUEQ DE TOMADA

E] M2t

L vor
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guitarra D D D I Ij D P i efc,
rencidndose, de esta manera, de la cancion que, de acuerdo con los mismaos
informantes que hemos consultado en el caso de la anterior’4, lo es, simplemen.

te, pulsado (Ej. 2), y muchas veces, en 3;. Cuando la composicién alterna
el tiempo lento con el ripido o el rasgueo con el compds*, se la denomina to-

EjN22 CANCION
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*Compds: ejecucién pulsada de una figuracién ritmica,
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nada-cancién. Hay quienes designan esta modalidad como tonada propiamen-
te tal, no por omisiéon de la forma monorritmica, sino por cuanto estd impli-
cita en la segunda acepcion anotada, al referirnos al término tonada. No siem-
pre el estribillo, desde el punto de vista literario, corresponde a una figura
musical birritmica, puesto que el tocador a menudo no hace diferencia entre
éste y el de las estrofas. El acompafnamiento puede marcar los tiempos fuer-
tes, que es lo habitual, o los débiles, recibiendo, en este caso, el nombre de
tonada chicoteada, que la asemeja a algunas danzas, especialmente a la refa-
losa®, Como ya queda dicho en trabajos anteriores, el ritmo que predomina
en esta forma musical es el binariol®,

b) Melodia. Se encuentra formada por un periodo binario, con repeticio-
nes en la primera o en la segunda frase, o, también, en ambas (aab.abb-aabb-
aba). La linea es simple y mondtona, sobre la base de intervalos pequeiios en
la interpretacion de la mayorfa de los cultores (Ej. 3), si bien es cierto que

Ej.N23 LAS PERLAS DE TUS QJOS
{ [ O
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hay otros que disponen de un repertorio en €l que hemos podido observar
un dmbito de once notas (Ej. 4). En la canciéon adquiere una gama mds va-
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li-tas sus pen didel vueloy se fud, e la ro -mgenque yo sa. se

riada, como puede comprobarse en nuestra version de Quiso la Desgracia
Mia (Ej. 5).

¢) Armonia. La tonada se presenta en modo mayor, lo que ya ha sido de-
mostrado en los trabajos de nuestro Instituto por sus diferentes investiga-
dores'?, como podrd comprobarse en ejemplos posteriores, en oposicién a lo
afirmado en términos generales por el maestro Allende. El acompaiamiento
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E] N25 QUISO LA DESGRACIA MIA
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instrumental estd confiado por excelencia a la guitarra, cuy afinacién cli-
sica suele ser ignorada por sus cultivadores folkloricos, que adoptan otras,
como por tercera alta (re-lare-fa#-la-do#), por trasporte (mi-do#-la-mi-la-
mi), etc., con las cuales se obtiene una posicién mids ficil de la mano izquier-
da. En ciertas oportunidades este instrumento es acompaiiado por el arpa, y
rara vez se usa esta tiltima sola. En las casas de canto'®, aparece el piano junto
a los ya citados, ademis del tormento® o tafiador, relegado en nuestros dias
a este medio. Sin embargo, la percusion se demuestra ampliamente en el fa-
fiar la guitarra o el arpa, accibn que consiste en golpear ritmicamente con
las manos la cubierta de estos cordéfonos, que adquieren, de este modo, una
doble funcién, Dicha accién es ejecutada por un acompafiante del tocador,
que muchas veces ayuda a cantar.

Hemos podido reconocer la validez de las caracteristicas ya mencionadas
por P. Humberto Allende, en lo que respecta al empleo de los acordes de
ténica y dominante, y como menos usual el de la subdominante. Mayor rique-
za hallamos en la cancién en la cual puede aparecer la funcién de dominante
de la dominante (Ej. 5). Pese a la sencillez acostumbrada del acompafia-
miento, reducido a los acordes fundamentales, pulseados o rasgueados, otro
estilo de ejecucion es el punteado, esbozo de melodia instrumental, que apa-
rece ocasionalmente y por lo general a la tercera de la melodia, siendo mis
escasa aun la repeticién melédica confiada al instrumento (Ej. 6).

E] N2B
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* Tormento: mesita con cubicrta de hojalata y maderas destinadas a la percusién manual.
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d) Interpretacién. Hasta hace, aproximadamente, veinte afios, era la mu-
jer quien, por regla general, cantaba la tonada, como ocurriera con todo el
género musical festivo; pero en la actualidad se hace cada vez mis ostensible
la intervencién masculina, que se presta con mayor facilidad a la labor pro-
fesional, Como rarisima excepcidn puede citarse la participacién conjunta de
ambos sexos en una misma interpretaciéon. En cuanto al ntmero de intér-
pretes, lo mis frecuente es el canto individual, vestigio de ascendencia anda-
luza; si lo hacen dos, cantan al unisono o a dos voces, normalmente en ter-
ceras y menos comunmente en sextas (Ej. 7). Como excepcién aparecen tres

Ej Ne?
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y cuatro intérpretes, en el caso de grupos familiares o con motivo de reunio-
nes que requieren de conjuntos de gran volumen, como ocurre en los rodeos,
sin que por ello varie el nimero de voces antes serialado. En el caso que ha-
ya estribillo, éste y las estrofas son cantadas por el mismo numero de perso-
nas. El tono nasal y agudo habitual de las cantoras, que llamoé la atencidén de
los extranjeros que nos visitaron en el siglo pasado'?, puede obedecer a una
impostacién obligada por la necesidad de soportar la duracién de la fiesta
y hacerse oir por encima del bullicio general.

ELEMENTOS LITERARIOS

a) Tema, Sin alcanzar la variedad temitica del verso (conocido también co-
mo canto a lo puecta®®), la tonada comprende muy variados asuntos, que en
un esquema provisorio de clasificacién podria consignarse de la siguiente ma-
nera: religiosos y profanos. Los primeros, menos numerosos, se refieren prin.
cipalmente al nacimiento de Cristo, pudiendo también aludir a pasajes evan-
gélicos o celebrar determinados santos. En los segundos, que alcanzan mayor
heterogeneidad, predominan los amatorios, que cubren campos histéricos, pai-
sajisticos, de oficios, etc., junto a los cuales encuentran lugar los de personifi.
cacién de animales, de juerga, de exageracién y patridticos, entre los mais
notables,

Mayor complejidad encontramos en lo temdtico si atendemos a la inten.
cién que se persigue, la cual puede manifestarse como satirica, jocosa, costum-
brista, diddctica, etc. Cabe afiadir la fuerte relacién existente entre los argu-
mentos de este género y los del resto del folklore literario-musical chileno,
facilmente comprobable en las compilaciones de textos poéticos de Julio
Vicuiia Cifuentes®!, Antonio Acevedo Herndndez** y otros,

b) Estilo. En oposicién a lo que se ha expuesto de manera global®s, el estilo
no es solo lirico, como pudiera inferirse de los motivos amatorios expresados
subjetiva y delicadamente. Desconocer el cardcter narrativo realista del can-
cionero hispdnico medieval y renacentista, fuente general de nuestra tonada,
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es imposible. Por lo tanto, estimamos mds justo calificarlo genéricamente de
épico-lirico, de la misma manera como se ha procedido en el estudio del
romancero?!,

¢) Métrica. Ante la imposibilidad de trazar un cuadro general de la métrica
de la tonada en esta ocasién, creemos que lo mds plausible de estudio inme-
diato es su extraordinaria variedad de estrofas y metros, con los complemen-
tos de multiplicidad de estribillos y muletillas, amén de ciertos juegos mé-
tricos, todo lo cual nos hace encontrar en este género la mayor riqueza métrica
posible de observar en nuestro folklore y su mayor valor de compendio for-
mal de especies literarias peninsulares, A modo de ilustracién, transcribiremos
algunos ejemplos:

Verso de arte mayor:

Ya me voy por esos campos y adids,
a buscar yerbas de olvido y dejarte .. .* (de once silabas)

Si pudiera contar un instante .. .** (de diez silabas)

El verso de arte menor es el mds comin, con predominio octosildbico, cuya
menor medida registrada fuera de cuatro silabas, y en cuyo dmbito sélo se
encuentra el estribillo. Las formas estréficas estin representadas por el ro-
mance, la décima, la quintilla, el cuarteto, la cuarteta, la redondilla, la copla.
Menos comun es el conjunto de cuatro versos octosilabos carentes de toda
rima, denominado de pie quebrado, expresion descrita por Laval en su Con-
tribucién al Folklore de Carahue2. Otro caso especial lo constituye un tipo
de estrofa acumulativa, que agrega cada vez un verso mds a ella, modalidad
folklérica internacional.

El cogollo, elemento obligado y distintivo de la tonada para muchos culto-
res, y que también figura en la tonada-cancién, pero nunca en la cancidn, se
singulariza por estar dedicado a uno o a todos los asistentes a una fiesta; por
contener en su segundo verso una alusién comparativa laudatoria en honor
de quien se canta y que puede en los dos wltimos versos ratificar los ya ex-
presado o transformarse en sitira. Su forma métrica es la misma que la de la
estrofa, y su posicion dentro de la tonada se ha conservado al final de ésta,
habiéndose perdido casi por completo el empleado como introduccién, antafio
de rigor. Conviene distinguir el cogollo continuador de la temdtica general
y por lo tanto propio de una composicién determinada, del ocasional, aplica-
ble a cualquier persona o circunstancia:

Que viva el sefior fulano, Que viva el seior fulano,
naranja, laurel y oliva, _cogollito de poleo,
en el medio de la naranja en todo lo que he andado
toda su compaiia viva. no he visto diablo mds feo.

La dualidad literario-musical de la tonada debe ser objeto de una sinte-
sis esencial, sobre la base de un profundo andlisis previo, descriptivo, carac-

# Archivos Instituto de Investigaciones Mu- **Coleccién Rodolfo Lenz.
sicales.
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terizador y comparativo. Sin embargo, y como un mero alcance, menciona-
remos el desequilibrio entre ambos componentes indicados, lo que ya fuera
hecho en un trabajo anterior y en términos muchos mds amplios®. En efecto,
es [recuentisima la aplicaciéon de cualquier melodia al texto de una tonada,
verificindose la eleccidn, en gran parte, de acuerdo con el estado emocional
o la memoria auditiva de los intérpretes. Hay cultores que disponen de una
sola melodia bdsica para gran numero de letras.

LA FAMILIA MUSICAL TONADA

Las indagaciones efectuadas en los tltimos afios por el Instituto de Investi-
gaciones Musicales nos han confirmado la existencia de una familia musical
que cumple con las caracteristicas ya expuestas de la tonada. En dicha fami-
lia, sus diferentes miembros resultan de la funcién especifica que desempeiia
cada cual, compartiendo todos una general recreativa. La tonada, en la se-
gunda acepcién que le di¢ramos en el capitulo sobre el término, y el romance
o corridos (ej. 8), son los integrantes de este grupo que sirven exclusivamente
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la' amplia funcién en referencia, mds lirica la primera, mis ¢pico el segundo,
el cual, aunque parezca obvio, es el tinico que emplea la forma métrica de su
mismo nombre y que tiende a una paulatina desaparicién, manteniéndose
su vigencia generalmente en forma recitada. Estas consideraciones excluyen
el romancillo, de funcién lidica, cuya préctica es abundante®,

Cada uno de los miembros restantes ejerce una funcién peculiar, diferen-
ciada de la general: el villancico (ej. 9) es un canto destinado a la celebracion
del nacimiento del Nifio Dios®®; el esquinazo, una serenata efectuada al ano.
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checer o de madrugada, que da comienzo a una fiesta sorpresiva para quienes
deben recibir a los festejantes (ej. 10). Ellos también se producen como final

DESPIERTA PRECIOSO AZAHAR
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d.e la novena del Nifio o de la Virgen, lo que aumenta su complejidad fun-
cional, Por fin, los parabienes constituyen un homenaje a los novios en la
fiesta del casamiento (ej. 11).
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Este problema ofrece, a nuestro juicio, grandes dificultades en su plantea-
miento y mucho mayores en su solucién, por cuanto no disponemos ni del
conocimiento de una fase inicial, ni del de las etapas intermedias que nos
conduzcan a su actual estado. Los vacios mds graves se advierten en el terre-
no musical, ya que en el literario podemos seguir la huella de ciertos rasgos
temiticos y formales, Para construir una hipdtesis tendiente a esclarecer este
cuadro nos basaremos en los hechos enunciado a continuacidén, supuestos
metodolédgicos, cuya demostracién definitiva deberd sujetarse a futuras y acu-
ciosas investigaciones.

1. La tonada se introdujo en Chile, al igual que tantas otras manifestacio-
nes de nuestro folklore musical, seguramente a comienzos de la Conquista, lo
que puede atestiguarse gracias a la conservacién de temas, formas y estilos
poéticos de data medieval y renacentista, ya estudiados en su cronologia y
folklore por el gran folklorista argentino Juan Alfonso Carrizo®. Por otra
parte, la frecuente y arcaica omisién de la sexta cuerda de la guitarra en el
acompafiamiento de este género, asi como en el de otros, nos comprueba la
pervivencia de un fenémeno anterior al siglo xviu3®. Por desgracia, la rebusca
de elementos musicales en rigor, se estrella, como ya se expresara, con el des-
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conocimiento actual de fuentes de consulta, lo que no significa la inexisten-
cia absoluta de éstas.

2. La tonada llegada a nuestro pais, y por cierto a toda Hispanoamérica,
en la ¢época senalada, ha de haber respondido a su acepcién genérica por
excelencia, esto es “composicion métrica a propdsito para cantarse. . .”, segun
el Diccionario de Autoridades de 173991, o bien, “sindénimo de melodia™,
para el Diccionario Labor®. Esta situacion explica en gran medida el mante-
nimiento de la familia musical tonada.

3. Por consiguiente, no creemos aceptable la derivacion de la tonada en su
concepto estricto, de ninguna composicién literaria o musical individual, que
pudiera identificarse con un nombre preciso. Atribuimos su estado actual a
una sucesiva evolucién de formas de la mas diversa especie, atendiendo a los
textos que actian en la tradicién chilena, Las magnificas obras de Ramdn
Menéndez Pidal sobre origenes de la poesia popular primitiva®, los cancio-
neros cortesanos®, y las recreaciones de poetas de la Edad de Oro, como
Lope de Vega, Quevedo, Gdngora, nos llevan a la vision del apasionante y
complejisimo proceso de la formacion de lo que en nuestros dias intentamos
investigar bajo un titulo y cardcter determinados.

En suma, sélo una revision que cuente con los nexos vilidos para estable-
cer una real continuidad del nicleo inicial podria dilucidar el asunto que
nos ocupa y que, a nuestro juicio, es el producto de una paulatina seleccién,
cuyo ultimo exponente conocemos con la denominacion de tonada,

FUuNCION ¥ POSICION EN EL COMPORTAMIENTO FOLELORICO GENERAL

La importancia primordial de la tonada va mis alld de su expresidn particu-
lar. Corresponde, segiin nuestro concepto de folklore, a la funcién ameniza-
dora que desempeila en la comunidad, integrindose al comportamiento
general de ella.

Su préctica, fuertemente extendida y sostenida, su fuerza aglutinante, con
respecto del grupo humano que la sustenta, y su valor representativo, regional
y macional, configuran una proyeccién sociologica del mayor interés para el
estudio de la cultura chilena,

Sobre la base de los puntos capitales que informaron el presente trabajo,
proponemos la investigacién de la tonada, como un primer intento de avanzar
en un campo ya mucho tiempo estitico y, por lo tanto, de peligroso influjo
formativo, palpable en articulos recientes’, Ademds, queremos insistir en la
indole metodoldgica de nuestra exposicion, destinada a estimular el logro
de posteriores conclusiones, tarea de largo aliento, pero digna de los mejores
esfuerzos y gran oportunidad de poner a prueba los recursos del Folklore como
disciplina, y a la cual ha contribuido en este caso, nuestro compaiiero L. G.
Soublette.
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Coro de la Sinfénica de Concepeion v un grupo de instrumentistas de la Orquesta Sinfonica de Chile bajo la direccidn del
Maestro Arturo Medina



LA SINFONICA DE CONCEPCION EN
SU TRIGESIMO ANIVERSARIO

por
Hugo Fuentes Millin

En una bodega de frutos del pafs, destartalada, hiimeda y obscura, cubil de
ratones y de alarmantes insectos, comenzé a ensayar en Concepcion, bajo la
batuta del maestro Arturo Medina, ¢l Coro de la Sociedad Musical de esa ciu-
dad, muy poco después de haber sido fundada, el 17 de julio de 1934, por un
grupo de aficionados a las artes que encabezaba, entonces, don Victor Dono-
so. Los primeros auditores del Coro y de la Orquesta se interesaron mas por
lo Tagubre del lugar que por las armonias que se estudiaban en su presen-
cia. Por suerte, poco después, gracias a la buena voluntad de uno de los miem-
bros iniciales del Coro, Vicente Santa Maria, pudieron arreglar el sdtano
del Hotel Cécil de Concepcidn, como sede temporal. Alli les fue posible, a
los pioneros del movimiento, trabajar con mayor comodidad en un ambien-
te propicio.

Cuatro meses después de su fundacién, los conjuntos de la Sociedad Mu-
sical dieron su primer concierto y, a comienzos del afio 1935, comenzaron las
visitas a diversos pueblos cercanos a Concepcién. Estas presentaciones que
constituian una interesante, aunque aun limitada labor de divulgacién del
Coro, en 1936 merecieron los mds cilidos elogios en la prensa local. Pero
fue el éxito de sus actuaciones en el Teatro Goncepcién, durante el afio
1937, lo que hizo pensar a sus dirigentes que era hora de prepararse para
actuar pronto en la capital. Durante 1938, el Coro se dedicé a ensayar para ese
debut. Desgraciadamente la ciudad de Concepcion fue destruida por un te-
rremoto a comienzos del afio 1939, El sismo, quizds el mis fuerte de todos los
que han azotado al pais a lo largo de su historia, derribé también a los pue-
blos de Los Angeles y Chillin, fuera de otros mis pequefios de la zona. No
obstante la magnitud de la tragedia, la ciudad se levanté valientemente de
sus escombros con inesperada celeridad. Indice de su rdpida recuperacién es
el hecho de que apenas un afio después de la hecatombe, se juzgaba al Coro
listo para su debut en Santiago. Sin embargo, ello obligd a la Sociedad Mu-
sical a reducir sus actividades. No le fue posible restructurar la orquesta de-
bido a que muchos de sus componentes abandonaron la regién y se estable-
cieron en otros lugares del pals; tampoco pudo reabrir su Conservatorio.
S6lo el Coro se mantuvo intacto y se transformé en el nicleo central de 1a
Sociedad llamada ahora Sinfénica de Concepcidn,

Actualmente, esta misma Orquesta, ahora en manos de la Universidad, es
dirigida por el maestro Wilfried Junge que fuera, durante varios afios, sub.
director artistico de los coros y becado por esta institucién por tres aiios en
Salzburgo. El Conservatorio, luego de renacer como tal, se ha convertido en
la Escuela Superior de Musica, mantenida por la Sinfénica y la Universidad
de Concepcidn, y dirigida en la actualidad por Alfonso Boegeholz.
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Su Director

El Coro Polifénico ha sido formado exclusivamente por el Maestro Arturo Me-
dina McKey, quien lo ha dirigido desde su fundacién. Es, por lo tanto, un re.
flejo de su talento interpretativo y de su tenacidad. Sus dotes musicales han
asombrado a muchos criticos, musicdlogos, directores y compositores. El emi-
nente compositor don Domingo Santa Cruz, uno de los creadores del movi-
miento musical chileno y el primer decano de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile, declaré lo siguiente en un diario de la
capital: “...nadie podria imaginar que en este suelo existiera un hombre
capaz de realizar una creacién semejante”. El notable director de orquesta
Sergiu Celibidache hizo una declaracién similar en México, después de parti-
cipar en la temporada de la Sinfénica de Chile, en 1953.

En su vida diaria, el Maestro Medina abarca las labores de Presidente de
la Sinfénica y de Director artistico de la institucidn, con sus estudios de mu-
sica y su aficion a los deportes. En su juventud fue campeén regional de box,
campedn y “recordman” sudamericano de jabalina. Hoy dia se dedica a la
caza y la pesca, y practica ambos deportes con eficacia. Durante los afios en
que estudidé canto y teoria musical en Italia, fue campedn de jabalina de ese
pais y, desde alli, fue a Amberes para participar en las primeras olimpiadas
como representante de Chile.

Se radicd en Italia con la idea de dedicarse al canto y, por un tiempo, per-
tenecid a varias compaififas de opera. Incluso le correspondi6é desempeiiar pa-
peles de responsabilidad en la temporada de 6pera, organizada en Ginebra,
con motivo de la inauguracién de la sede de la Liga de las Naciones. Poco a
poco, sin embargo, se dio cuenta que le interesaba mais la polifonfa que la
opera; la direccién musical que la representacién escénica. Su intuicién esti.
listica v su sensibilidad interpretativa han justificado ampliamente su deter-
minacién de alejarse de la escena para tomar la batuta.

Su carrera musical le ha conquistado galardones mads significativos que sus
aliciones deportivas. Hasta el momento ha sido condecorado con las Palmas
Académicas de Francia, en dos grados, agraciado con el Premio Municipal de
Arte de la ciudad de Concepcitn, nombrado Miembro Honorario de la Uni-
versidad de Concepcién y Miembro Académico de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile. Paises como Inglaterra y Es-
tados Unidos han reconocido la trascendencia de su labor, invitdndole a vi-
sitar oficialmente sus centros musicales. En 1955 visité los Estados Unidos.
Recorrid el pais de un extremo a otro escuchando sus mejores coros, entre
ellos al Coro del Tabernaculo de Salt Lake City y al Wagner Choral de Los
Angeles.

Ultimamente, el Director de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de
Illinois, lo distinguié invitdndolo a dirigir la Orquesta en su visita a nues-
tro pafs. E1 maestro Medina dirigié en Concepcién el "Gloria”, de Antonio
Vivaldi, en el que actud la Orquesta junto al Coro Polifénico.

Organizacion y Estructura
La Sinfénica de Concepcién es una corporacién sin fines de lucro, destinada
exclusivamente a desarrollar una actividad de cardcter artistico y cultural.

Fue fundada el 17 de julio de 1934, Corporacién domiciliada en la ciudad
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de Concepcidn, cuyo objeto serfa cultivar y fomentar el arte musical en todas
sus manifestaciones, contribuyendo no sélo al perfeccionamiento cultural y
artistico de sus asociados, sino que, también, al desarrollo e incremento de
la cultura musical en Chile (Art. 19 de sus estatutos).

Por decreto N¢ 2337, de 18 de mayo de 1937, del Ministerio de Justicia, se
concedid la personalidad juridica a la institucidn, con lo cual recibid el re-
conocimiento oficial del Gobierno de Chile,

La Sinfénica cuenta en la actualidad con tres categorfas de socios: a) Ho-
norarios; b) Cooperadores, y ¢) Activos. Los socios honorarios son los que
se hacen acreedores a este titulo, ya sea por haber prestado servicios especia-
les a la institucién, o por reunir condiciones artisticas especiales y que, a pro-
puesta del Consejo Directivo, son proclamados por la Asamblea de socios.
Los socios cooperadores son: primero, aquellos que han contribuido en cual
quier forma al desarrollo de la institucién y que son designados por el Con-
sejo Directivo; segundo, aquellos socios que han permanecido durante cin-
co o mds afios en la institucién y que desean ingresar en cardcter de coopera-
dores, por haber perdido la calidad de activos, previa solicitud que es ratifi.
cada por el Consejo Directivo. Tienen calidad de socios activos las perso-
nas que, llenando los requisitos que exige el Reglamento interno de la Cor-
poracién, colaboran en algunas de sus actividades.

La Administracién y direccién de la Sinfénica reside en un Consejo Direc-
tivo compuesto por el Presidente, el Vicepresidente, cinco consejeros y dos
representantes de otras instituciones. Estas instituciones son designadas por
el Consejo Directivo y sus representantes deben tener la calidad de socios
cooperadores. Los cargos de Secretario General y Tesorero son desempeiiados
por personas especialmente contratadas por el Consejo Directivo.

Su directorio actual estd constituido por: Presidente, don Arturo Medina
McKey; Vicepresidente, General (R) Aristides Vdsquez Raviner; Tesorero,
don Jorge Rivera Parga; y Directores, Elsa Burgos de Pineda, Stanley Elliot,
Luis Candia, Eduardo Vaillant, Jorge Reyes y José¢ Quiroga.

El 22 de marzo de 1950, se dictd la Ley de la Repiblica N¢ 9.574, por me-
dio de Ia cual se concedié a la corporacién “Sinfénica de Concepcién”, el
producto del 10 por ciento sobre el valor de las entradas de teatros, cines y
circos de la provincia de Concepcién con el fin de financiar sus actividades.

En la actualidad, la Sinfénica tiene los siguientes planteles artisticos: Co-
ro Polifénico (titular); Conjunto Criollo (difusién de la musica autéctona
chilena) ; Escuela Superior de Musica (ex Conservatorio); mantiene cursos
de bailes folkléricos, dicta charlas y organiza actos culturales en la provincia
de Concepcidn y diversos puntos del pafs; ademds, colabora a Ia actividad de
otros conjuntos corales, facilitindoles partituras y otros materiales necesa-
rios. A través de todos los conjuntos se mantiene una efectiva labor durante
todo el afo.

Director del Coro Polifénico es el sefior Medina; Director del Coro Expe-
rimental y del Conjunto Criollo, sefior Eduardo Gajardo; pianista, sefiora
Elsa Burgos de Pineda; actividades anexas y actos culturales, se realizan a
través de la Asesorfa de Relaciones Publicas; Director de la Escuela Superior
de Musica, sefior Alfonso Boegeholz.

En cuanto a la Escuela Superior de Musica, corresponde al antiguo Con-
servatorio de Muisica de la Sinfénica, que adquirié una nueva constitucién
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por medio de un convenio suscrito entre esta institucién y la Universidad de
Concepcidn.

De acuerdo a dicho convenio, el Conservatorio pas6é a constituir un orga-
nismo independiente que se rige por las disposiciones del convenio suscrito
el 25 de marzo de 1963. Para la mantencidn de dicho plantel, lIa Sinfénica
aportd todos los enseres, elementos e instrumentos con que contaba el Con-
servatorio y lo subvenciona con una suma igual al 50 por ciento del produc-
to de la Ley N? 9.574. La Universidad, por su parte, aport6 durante 1963, una
suma no inferior a E° 15.000 y fij6 sumas que concederd en los afios sucesi-
Vos.

En lo que se refiere al estado actual de la Sinfénica de Concepcidn, cabe
destacar que a través de sus 30 afios de vida, la institucién ha logrado capi-
talizar en bienes muebles e inmuebles. En materia de bienes raices actual.
mente cuenta con tres: el ubicado en Anibal Pinto 266, 250 y 248, que ocupa
actualmente; en Colo Colo 263 y en Diagonal Pedro Aguirre Cerda en la in.
terseccién de las calles Orompello y San Martin, donde se proyecta construir
un nuevo edificio que consultard también una sala de Teatro.

Giras al extranjero

Una vez que el maestro Medina considerd que el conjunto bajo su direccion
habia adquirido madurez suficiente, decidié recorrer con €l los paises riopla-
tenses. En 1946 realizd su primera gira de conciertos a la Argentina y ¢l
Uruguay.

Prueba de la excelencia del coro en ese momento fue el éxito de su con-
cierto de despedida en Santiago. El Dr. Albrecht Goldschmidt, lo comentd
en estos términos: “Esta vez el coro llegd en forma maravillosa; ya es dificil
decir algo sobre él, porque los términos corrientes se desvanecen ante ese
fenémeno. Estamos siempre mis convencidos de que en lo que se refiere a
cultura de sonido, a expresidn, a cultivo del estilo, a la realizacion de las
ultimas significaciones de la musica como género, este Coro representa el
conjunto mis notable de todos los grupos americanos, lo que a nosotros no
nos merece dudas, pues en EE. vu, no hay nada que se le parezca en algo”.

No es de sorprenderse, entonces, que sus actuaciones en el Teatro Coldn
de Buenos Aires constituyeran un acontecimiento artistico sin precedentes.
Después de su primera actuacién en el mds exigente Teatro de nuestra Amé-
rica, mereci6 una ovacién de pie que durd cerca de un cuarto de hora, Igual.
mente calurosa y entusiasta fue la acogida que se le brindara en el Teatro
del sopre de Montevideo.

En ambos pafses la critica no escatimé adjetivos para alabar al conjunto
visitante. Las dos que citamos a continuacién son tipicas: De “El Mundo”
de Buenos Aires: “Ayer se presentaron en el Teatro Colén los Coros Polifo-
nicos de la Sinfénica de Concepcidn, Chile, ofreciendo una audicién que
quedard memorable en los anales de la sala, porque el conjunto que dirige
el maestro Arturo Medina revelé poseer tan excepcional categoria artistica
que cabe considerarlo un orgullo para su patria y para el arte americano
entero”.

De “El Dfa” de Montevideo: “No podriamos seiialar en su labor preferen-
cia a ésta o aquella modalidad, siendo todas sus versiones irreprochables y
dando siempre la impresién de un magnifico érgano humano, sin desfalle-
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cimientos, sin desafinaciones, con un ajuste inmejorable y una depurada
musicalidad. Una frescura inefable trasciende de sus ejecuciones’.

Los éptimos resultados de esta gira condujeron a contratos posteriores, de
modo que los Coros Polifénicos debieron realizar nuevas giras a la regi6n
platense en los afios 1952 y 1958. En ambas obtuvieron ¢xitos semejantes al
de su primera visita, tanto de piiblico como de critica. La Sinfénica de Con-
cepcién cantd no tan sélo en Buenos Aires y Montevideo, sino que también
en Rosario, Cordoba, Mendoza v San Juan.

En 1956, invitado por la Cia. Salitrera Tarapaci y Antofagasta, los Coros
Polifénicos de Concepcidn visitaron el norte de Chile y cantaron en Iquique
y las Oficinas Salitreras Humberstone y Victoria. El pueblo nortino, para el
que ofrecieron una serie de conciertos, los aplaudié ¢on verdadero [ervor.
De Iquique el conjunto se dirigid a Lima, Perti, en su primera gira al pafs
vecino del norte. En Lima no se habia escuchado antes una agrupacién coral
de equivalente categoria y, por lo tanto, sus audiciones causaron profunda
impresién. Esto no s6lo lo manifestaron las elogiosas criticas de todos los
diarios y revistas sino que, ademds, la recepcién cordial brindada a los com-
ponentes del Coro por las autoridades civicas del pais hermano y por la
Embajada de Chile en Lima.

Repertorio

El repertorio del Coro Polifdénico es muy vasto, incluye obras de compositores
chilenos, sudamericanos en general y de los mis destacados maestros de la
musica universal, ademds de gran cantidad de himnos nacionales de América
y Europa, Las obras sinfdnico-corales del repertorio abarcan las mids destaca.
das obras de Juan Sebastidn Bach, Benjamin Britten, Gustavo Fauré, Jorge
Federico Haendel, Claudio Monteverdi, Antonio Vivaldi y Johannes Brahms.

Para formarse una idea aproximada del valor de este vasto repertorio
basta con nombrar algunas de las composiciones que incluye:

Repertorio chileno a capella: Amengual: “Tértola amante” y “Cantar
chileno”; Allende: “5¢ bueno”; Aringuiz: “El tortillero”; Castillo: “Mami-
ta”; Letelier: “Pinares”; Julia Lépez: “Jesu dulcis memoria”, “Al nifio Je-
siis”, “Blanca Azucena” y “La negra”; Pérez Freire: “Ay ay ay”; Perceval:
“Triste me voy a los campos™; Santa Cruz: “En la tierra arada”.

De autores sudamericanos: Bracesco: “Canto incaico”; Filiberto: “Clavel
del Aire"”; Gutiérrez del Barrio: “El cantar del carretero”; Grau: “Ojos claros
serenos’’; Urzda: “Ave Marfa”, y Valenti-Costa: “Vidala".

Entre las obras corales de los grandes maestros de la literatura universal,
pueden destacarse: Bach: “Kirie en Re menor”; Bruckner: "Ecce sacerdos
magnus”; Banchieri: “Gli festinanti”; Beethoven: “To Maelzel”; Brahms:
“Das Madchen”; Debussy: “Dieu qu'il la fait”; Gesualdo: “Io tacerd”; Lassus:
“Jubilate deo™; Marenzio: “O Rex gloriae”; Mozart: “Berceuse”, e innume-
rables corales de Monteverdi, Palestrina, Pergolesi, Purcell, Thomson, Vic-
toria, Vecchi y muchos otros.

Muchos son los éxitos que ha obienido el Coro Polifénico en sus interpre-
taciones de grandes obras de la musica sinfénico-coral junto a destacados
conjuntos orquestales de nuestro pafs y del extranjero. Habitualmente, en
Concepcién se hace acompafiar por la Orquesta de la Universidad; también
ha actuado en reiteradas oportunidades junto a la Orquesta Sinfdnica de
Chile, y lo ha hecho junto a la Orquesta Sinfénica de la Universidad de

* 121 +



Revista Musical Chilena f Hugo Fuentes Millin

Cuyo; la Orquesta Sinfénica Nacional de Buenos Aires; la Orquesta Sinféni-
ca del sopre, en Montevideo; la Orquesta Sinfénica de Mendoza; y ahora
Giltimo ha actuado junto a la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Illinois.
Junto a estos grandes grupos orquestales de nuestro continente ha interpre.
tado obras tales como las Cantatas 4, 11, 80, 140 y 190 de Juan Secbastiin
Bach; asi como su Magnificat y “La Pasién segin San Juan”; el “Réquiem”
de Fauré: el Salmo 112 de Haendel; el “Gloria” de Monteverdi y el de Vivaldi;
“Ceremony of Carols” de Benjamin Britten; y ahora dltimo el “Réquiem
Alemin” de Johannes Brahms.

Nomina de inlegrantes

El Coro Polifénico cuenta en la actualidad con 97 integrantes, distribuidos
de la siguiente manera:

Tenoves: Julia Menéndez Ernesto Muiioz
Misiel Alared Znira Merino Leonel Melgarejo
SENC s Mdnica Muiioz Nelson Needham
Pedro Alvarez Adriana Muiioz Carlos Orellana
Jorge: (Chvez silvia Otdrola Herndn Olivera
Gutles Dogow Noelia Pumarino Sergio Decap
Adonig Fnentes Eva Rojas Ramdn Pelizzari
AL Fue11_tEaIba Rietta Trautman Héctor Mufioz
Marco Labrafia Norma Terreu Luis Candia
René Melo Adriana Vio
Jos¢ Moya Tilia Valimniali Contraltos:
Sergio Nelson Fabiola Veloso Ana Bafiados
Guillermo Pineda Gabriela Salgado Rosa Badilla
Laarcion ATy Carmen Zambrano Petronila Campos
Jorge Reyes Nilda Zambrano Elsa Cariola
Amado Rivera Enriqueta Sepiilveda Jacqueline Chapird
Josk Salgat\io ; Nora de Klener Julia Herrera
Wilfredo Sepilveda Carmen Inostroza Silvia Herrera
Matio S-[emlens Irlanda Inostroza Elena Montero
Jorge Tapia Lucy Millin
Eduardo Vaillant Bajos: Carmen Moya
Sopranos: Yolanda Herndndez
) Mario Arredondo Sonia Pincheira
Maria Elena Aste Jaime Bravo Morelia Pefa
Florisa Arancibia Juan Carrasco Aida Reyes
Eliada Acuiia Pedro Cid Paulina Rodriguez
Miriam Aguayo Arnoldo Cortés Sofia Riveros
Carmen Baraybar Alberte Eyzaguirre Emma Schmidlin
Silvia Diaz Eduardo Gajardo Mariana Saavedra
Mar{a Luisa Elizalde Augusto Gajardo Haydy Vega
Adriana Fuentes Jaime Hinojosa Lucy Olivera
Erna Fuentes Emilio Jara Consuelo Olavarria
Ruth Gutiérrez Pedro Letelier Carola Woenckhaus
Clara Herndndez Enrique Loyola Marfa Véjar
Fanny Leiva Luis Macaya Myrna Navarrete
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Opiniones sobre el Cora Polifdnico

En sus actuaciones en el extranjero, como en sus presentaciones en la capital
o en su propia cindad, el Coro Polifénico de Concepcién ha merecido elogios
de destacadas personalidades internacionales, ademas de las aparecidas en la
prensa nacional y extranjera. A continuacién veremos algunas de las que
se guardan en el archive de la Sinfénica y que se han ido acumulando en
gran numero durante sus treinta afios de existencia.

Henry Warrace (Vicepresidente de los Estados Unidos). “En los tltimos
10 afios, no he oido en el mundo cosa semejante. Pocas veces he tenido oca-
sién de oir interpretaciones mis perfectas’.

Craupio Arrau (Pianista nacional). “Para mi los Coros Polifénicos de
Concepcidn no solo son los primeros de nuestro pais y de Sudamérica, sino
que se pueden contar entre los mejores que existen en el mundo. Su disci-
plina, la homogeneidad de sus voces y el excelente sentido interpretativo que
los distinguen, merecen todos los elogios”.

Domingo S5anta Cruz (Compositor nacional) . “Coro magnifico, serio, dis-
ciplinado y hecho a todos los estilos. Le hemos escuchado, con el deleite de
los grandes conciertos polifénicos de Europa, sus programas admirablemente
combinados, bien matizados y sélides. Nada tienen que envidiar a cuantos
existen de mds famosos en el género coral”.

Avrronso Avvenpe (Compositor nacional) . “Quien desee disfrutar la belle-
za contenida en las obras de un arte superior, que concurra a los conciertos
de los Coros Polifénicos de Concepcién. Alli encontrard expresado en forma
impecable el atormentado dramatismo de Victoria, la transparente armonia
de Palestrina, el sentir eglético de Monteverdi, la hondura de Brahms v

elegante espiritualidad de Scarlatti. Arturo Medina, su director, ha logrado
una perfecta disciplina musical en tan admirable corporacién artistica™.

Juan Orreco Savsas (Compositor nacional), “Con las presentaciones del
Coro de Concepcién, asistimos a un excelso despertar de lo mds puro que
hay en la musica: 1a polifonfa coral religiosa y profana, interpretada con la
limpieza y claridad lineal que seguramente habrian envidiado sus propios
creadores”,

Sk STEwART WiLson (Musicdlogo britdnico). “Los Coros de Concepcidn son
de primer orden y estoy feliz de haber venido a conocer esta expresiom del
arte chileno. Es el primer conjunto que he escuchado en Sudamérica. Aparte
del Coro de la Opera de Rio de Janeiro. Causarfa una enorme impresién una
gira de los Coros Polifénicos por Europa, aun cuando su éxito econdmico
sea relativo, como lo es el arte en este aspecto. Quienes cantan con el corazdn
se merecen por lo menos el reconocimiento nuestro: ese reconocimiento de
quienes buscan en el arte coral una vdlvula de escape para el pensamiento’.

Davip Stitenkiy (Rector de la Universidad de Concepcion). Al declarar
miembro honorario de la Universidad a don Arturo Medina dijo, en una
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de las partes de su discurso: “La obra de Arturo Medina sobrepasa, pues, los
amplios horizontes del arte y logra una trascendencia cultural y social de tal
magnitud, que coloca @ la Universidad de Concepcidon en deuda permanente
con el maestro. Porque ¢l ha sido y es uno de los nuestros, que, sin espalda-
razo oficial, ni tftulos, ni diplomas, ni cargos universitarios, ha estado ha-
ciendo, por mis de 25 afios, una labor auténticamente universitaria”.

Han pasado treinta afios y los recuerdos se van acumulando en los dlbumes
de recortes y autdgrafos, y es asi como llegamos a la ultima pdgina del libro
de firmas; estd fechada 9 de mayo de 1964 y dice, en inglés: “En caluroso
recuerdo de nuestra colaboracion en el “Gloria” de Vivaldi. Vuestro Coro
es verdaderamente uno de los pocos grupos corales sobresalientes que he
oido. Espero que no pase mucho tiempo antes de que Uds. puedan llevar
este grupo a los Estados Unidos, donde yo sé que serlan recibidos con el mis
grande entusiasmo. Con los mis cordiales deseos para el futuro de vuestra
organizacién, BernNarp Goopman, Director de la Orquesta Sinfénica de Ia
Universidad de Illinois”.

En esta crénica se ha querido contar lo que es el Core Polifénico de Con-
cepcién y algo de lo que ha realizado en sus treinta afios de vida. La tarea
era dificil porque para contar la historia del Coro Polifénico de Concepcidn
no basta con el cronista, se hace necesario el historiador. Es por ello que
estas paginas no pueden titularse “Vida del Coro Polifdénico”, porque aqui
no estd todo y es dificil no quedarse corto al hablar de la primera institucion
coral de Chile.

Para finalizar, nada mds adecuado que las palabras pronunciadas por el
compositor nacional, Alfonso Letelier, en el homenaje a los 25 afios del Coro
Polifénico: “La fuerza interior que el Coro Polifénico de Concepcidén ha
irradiado se va traduciendo en la creacién de otros conjuntos en ciudades
més o menos cercanas. Es esto también un premio y un estimulo. No en
vano, entonces, se ha trabajado en la maravillosa tarea de dar a conocer
y hacer amar aquella parte del pensamiento del hombre que se vertié en mi.
sica; esa forma del pensamiento que a fuerza de ser honda a la vez que tempo-
ral, fugaz y sutil como ninguna otra, requiere del vehiculo que la haga
tangible”. ..
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IMPRESIONES DE ETNOMUSICOLOGIA
Y FOLKLORE EN AMERICA LATINA

por
George List

América Latina es un continente enorme con grandes recursos musicales y su
cultura musical tradicional es tan variada como su topogralia, sus climas y
su conglomerado racial. En Estados Unidos existe un interés creciente por
esta rica cultura musical. La reciente creacién del Instituto Interamericano
de Investigacion Musical de la Universidad de Tulane, dirigido por el inves-
tigador norteamericano Gilbert Chase, y el Centro Latinoamericano de Mu-
sica de la Universidad de Indiana, que dirige el compositor chileno Juan
Orrego-Salas, confirman este interds. Atestiguan una preocupacién similar
por la etnomusicologia y el folklore de los Estados Unidos, por parte de
investigadores latinoamericanos, las recientes visitas a este pais de Carlos
Vega, de Argentina; Vicente Mendoza, de México; Luis Felipe Ramodn vy
Rivera e Isabel Aretz, de Venezuela, y muchos otros, ademds.

El intercambio de ideas de investigadores de todo el hemisferio tuvo lugar
en la Primera Conferencia Interamericana de Etnomusicologia celebrada en
Cartagena de Indias, Colombia, entre el 24 y 28 de febrero de 1968, bajo los
auspicios de la Pan American Union y el Gobierno de Colombia, la que se
celebré conjuntamente con la Tercera Asamblea del Consejo Interamericano
de Musica. Estos encuentros tienen un inmenso valor. Quien escribe estas
lineas tuvo el privilegio de ser uno de los cinco investigadores de los Estados
Unidos que asistieron a esta Conferencia, siendo las otras Charles Seeger y
Mantle Hood de la Universidad de California en Los Angeles, Williard
Rhodes de la Universidad de Columbia y MacEdward Leach de la Univer-
sidad de Pennsylvania.

A continuacién se da la lista de los trabajos leidos durante esta Conferencia:

Fétis, un precursor del criterio etnomusico. Lauro Ayestarin (Uruguay).
légico en 1869.

The quest for norms in ethnomusicology. Mantle Hood (Estados Unidos).
Cantos Navidefios en el Folklore venezolano. Isabel Aretz (Venezuela).
Miisica de tres notas. Carlos Vega (Argentina).
Proyecciones sociolégicas del folklore nacio- Andrés Pardo Tovar (Colom-
nal, bia) .
Collecting techniques with special reference MacEdward Leach (Estados
to ballads, Unidos).
La Polifonia entre los indios cunas. Blas Emilio Atehortia (Colom-
bia) .
Luis Carlos Espinoza (Colom.
bia) .

Jesus Pinzén Urrea (Colombia) .
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Music in the culture of the Jivaro Indians George List (Estados Unidos).
of the ecuatorian Montafia.

El Xique, ritmo autdctono. Rafael Manzanes (Honduras),

El arco musical: un instrumento etnoldgico Lauro Ayestarin (Uruguay).
viviente en el folklore musical del Uruguay,

Cantos Negros de la fiesta de San Juan. Luis Felipe Ramén y Rivera
(Venezuela) .

Informacién sobre los instrumentos de la mi- Gonzalo Brenes (Panamd).
sica folklérica e indigena de Panamd,

The music of the Mazatec mushroom cere- Williard Rhodes (Estados Uni-
mony. dos) .

Preface to a critique of music. Charles Seeger (Estados Unidos).

La amplitud de los temas abarcados por los investigadores latinoamericanos
es decidora e impresionante. Hubo cursos sobre la musica del mestizo espaiiol,
el negro y el americoindio. Se abarcd, a través de la clasificacion, la etnomu-
sicologia, la musicologfa, lo folklérico y lo histérico. Se hizo uso, ademis, de
Ia disciplina comparada, caracteristica sobresaliente de las investigaciones et-
nomusicolégicas en otros puntos del mundo, y muchos de los trabajos presen-
tados fueron excelentes. Otros, como podia esperarse, debido al reciente des-
arrollo de esta ciencia en algunas de las republicas latinoamericanas, me pa-
recieron carecer de la vision necesaria frente a ciertos conceptos y métodos
que caracterizan los estudios musicolégicos en otras partes del mundo en la
actualidad. No se puede discutir el énfasis sobre el trabajo en el terreno, por
sobre el andlisis y la teoria, que algunos de estos trabajos demuestran, cuan.
do se comprende que enormes dreas de musica tradicional en Latinoamérica
no han sido todavia exploradas o debidamente estudiadas. No obstante, uno
o dos de estos trabajos tedricos parecen basarse mds bien sobre conceptos ta-
les como el paralelismo o el desarrollo evolutivo de las sociedades, conceptos
que hace tiempo fueron descartados como indtiles por muchos etnomusicd-
logos.

Después de la Conferencia tuve la oportunidad de observar las activida-
des dentro de este campo, al visitar algunas instituciones y asistir a reunio-
nes con investigadores de Bogotd, Quito, Lima y Caracas. Los investigadores
colombianos han realizado un trabajo considerable en el campo de la misica
tradicional de su pafs. Un punto de partida ha sido la reciente edicién de un
dlbum de tres discos L., Introduccion al Cancionero Noble de Colombia, reali-
zado por el Ministerio de Educacién Nacional de Colombia, bajo la super-
vigilancia del Dr. Joaquin Pifieros Corpas. El folleto adjunto, muy comple-
to, contiene comentarios histéricos y criticos; una descripcién de los instru-
mentos musicales, de los conjuntos musicales, de los conjuntos instrumenta-
les, de las danzas y algunos de los textos de las canciones. Este dlbum no in-
cluye ejemplos de la miisica de los relativamente incultos grupos de los ameri-
coindios de Colombia, porque los editores estimaron que esta miisica estd fue-
ra de la wradicidn cultural de Colombia. Esta omisidn es una desgracia, des-
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de el punto de vista del etnomusicdlogo, porque las grabaciones de la mu-
sica de los americoindios de Colombia es dificil de obtener.

Por circunstancias inevitables, no pude visitar el centro de Estudios Fol-
kléricos y Musicales de la Universidad de Colombia. No obstante, tuve la
oportunidad de intercambiar ideas sobre las actividades del Centro con su
Director, Andrés Pardo Tobar, en Cartagena y, a través de la corresponden-
cia y el conocimiento de las publicaciones que alli se hacen: Los Cantares
Tradicionales de Baudé (Andrés Pardo Tovar) y Ritmica y Melddica del
Folclor Chocoano (Andrés Pardo Tovar y Jestis Pinzén Urrea). Las investi-
gaciones realizadas por esta institucién estén contribuyendo prodigiosamen-
te a nuestro conocimiento de la musica folkldorica de las distintas regiones
geogrifico-culturales de Colombia.

La recoleccién y el estudio de la misica del centenar o mds de tribus in.
digenas de Colombia parece haber merecido un menor énfasis. No obstante,
en ¢l Instituto de Antropologia del Museo Nacional de Colombia, existe una
importante coleccion de musica de muchas de las tribus indigenas colombia-
nas. Gracias a la gentileza de Luis Duque Gémez, su director en aquella época
y de Gerardo Reichel-Dolmatoff, etnomusicélogo, tuve el privilegio de escu-
char un buen nuimero de estas excelentes y bien documentadas grabaciones.
Muchas de estas grabaciones fueron realizadas en expediciones en el terreno
por miembros del Instituto. Otras lo fueron por un grupo de antropélogos
britdnicos entre ellos, Brian J. Moser y Donald Taylor, durante una reciente
expedicién, en la que contaron con la ayuda de miembros del Instituto. Algu-
nas de estas grabaciones han sido editadas en discos LP. por la British Broad.-
casting Corporation.

Parece que en el Ecuador la investigacidn de la musica tradicional no esti
igualmente desarrollada. Pero se puede esperar un incremento en los estudios
de la musica folklérica a través de la creacién reciente, en la Casa de la Cul-
tura Ecuatoriana de Quito, que dirige Benjamin Carrién, del Instituto Ecua-
toriano de Folklore. El Instituto lo dirige el artista ecuatoriano Oswaldo
Guayamasin y su labor ha sido impulsada con eficiencia por el folklorista
brasilefio Paulo de Carvalho Neto, miembro de la Mision Cultural del Bra-
sil en Quito, quien, ademds, ha dictado cursos sobre folklore en la Universi-
dad Central. La primera publicacién del Instituto, Folklore de Licdn y Si-
calpa (1962), en la que colaboraron varios miembros del Instituto, incluye
mucho material sobre las regiones visitadas por investigadores de este plan.
tel. Incluye tres transcripciones de melodias. Desgraciadamente, los texios es-
tan separados, cuando habria sido muy util asociarlos con las melodias.

Grabaciones de la miisica indigena del Ecuador estin siendo preparados
por los investigadores de campo del Instituto Lingiifstico de Verano, una so-
ciedad misionera cuyos miembros son principalmente norieamericanos, v
quienes se especializan en el estudio de las lenguas indigenas. Grabaciones
de las regiones de Auca, Tewano, los Quechuas de las planicies y los Jiba-
ros, cuyo material ha sido recolectado por los investigadores de campo del
Instituto, entre ellos Carolyn Orr, Catherine Peeke y Glen Davis Turner, se
encuentran en los Archivos de Musica Folklérica y primitiva. Fui recibido
en las oficinas del Instituto Lingiiistico de Verano, de Quito, por Donald F,
Jonhson, su director y tuve la oportunidad de conversar por radiotelefonia
con Glen Turner, quien se encontraba en su centro de investigaciones, so.

* 12? L



Revista Musical Chilena | George List

bre sus grabaciones de los Jibaros. Por desgracia, no tuve tiempo para visi-
tar a Turner en su centro de investigaciones y observar directamente su labor.

Una de las grandes atracciones de Quito para el etnomusicologo, es la so-
berbia coleccidn de instrumentos musicales que se encuentran en la Casa de
la Cultura Ecnatoriana. Esta coleccién, que incluye mds de mil piezas, ha sido
recolectada en un periodo que abarca casi medio siglo, por el music6logo
ecuatoriano, Pedro Pablo Traversari Salazar. Muchos magnificos ejemplares
de instrumentos [olkldricos y aborigenes de Sudamérica se encuentran en la
coleccién. Hay por ejemplo, un ejemplar muy bueno de un tambor ranurado
Jibaro y otro muy poco usual de una flauta de Pan, hecha con plumas de un
pajaro muy grande, cuyos cafiones [ueron cortados para formar flautas li-
gadas. La contrapartida de la coleccidn es que no estd muy bien adaptada
para realizar estudios etnomusicoldgicos, porque no siempre se indica con
claridad la proveniencia de los instrumentos. La identificacién completa y el
estudio de los instrumentos tradicionales de esta valiosisima coleccién seria
un proyecto digno de considerarse.

El 4 de marzo por la noche se celebré una reunion en el Instituto del Fol-
klore, en la Casa de la Cultura Ecuatoriana, a la que se invité a Carlos Ve-
ga y a quien escribe estas lineas. Habfamos viajado juntos de Bogotd a Qui-
to, después de la Conferencia de Cartagena. Fuimos presentados por Paulo
de Carvalho Neto, Asesor del Instituto. Luego Carlos Vega describié algunos
de sus recientes proyectos de estudios musicoldgicos. En seguida hubo una
discusion animada e interesante entre Vega y Antonio Santiana, Director del
Museo Etnogrifico de Quito, en la que este wiltimo discrepaba sobre algunos
conceptos de Vega con respecto a los origenes de la musica, los que no con-
cuerdan con el punto de vista etnoldgico.

El que escribe, discutié después numerosos aspectos folkldricos y de la
musica flokldrica, refiriéndose principalmente a los indices del folklore y
de la misica folklérica, terminando con una descripeion de las actividades
de los Archivos de Musica Folklérica y Primitiva de la Universidad de In-
diana, Asistimos a una comida presidida por el Director Ejecutivo del Ins.
tituto, Leonardo Tejada y Oswaldo Guayasamin, y a una recepcién en casa
del Sr. Guayasamin.

Es imposible no impresionarse con el bullente interés que existe en Quito
por el folklore y la misica. No obstante, el Instituto del Folklore tiene la
desventaja de que la mayoria de sus miembros sélo pueden dedicarle poco
tiempo a la labor y al estudio en el terreno. Pero estas circunstancias son
usuales, inclusive en los Estados Unidos, v muchas espléndidas colecciones y
estudios han sido realizados por los investigadores en situacién bien semejan-
te. Aunque una ayuda financiera mds generosa y una formacién técnicfl
mas profunda serfa provechosa, es seguro que un trabajo eficiente serd, posi-
blemente, realizado por el entusiasta grupo de folkloristas que tuve el privile-
gio de conocer en la Casa de la Cultura Ecuatoriana de Quito.

En Lima, siempre acompafado por Carlos Vega, visit¢ el Conservatorio
Nacional de Miusica, donde nos recibié su Director, Carlos Sdnchez-Milaga
y Josafat Roel Pineda, entonces etnomusicélogo del Conservatorio. Conocia
la labor de Roel a través de su excelente articulo “El Wayno de Cuzco”, un
amplio estudio de este tipo de danza, canto y poesia, publicado en el Fol-
klore Americano, publicacién del Comité Interamericano de Folklore y del
Instituto Panamericano de Geografia e Historia, el que a menudo publica
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trabajos sobre la musica tradicional de América Latina. Despuds tuve la opor-
tunidad de encontrarme nuevamente con el Sr. Roel, en el Museo Nacional
de Historia, donde pude examinar, con detencién e interés, las excelentes co-
lecciones de la cultura folklérica de los Andinos Peruanos. Quedé particular-
mente impresionado con los hermosos trajes y las imaginativas esculturas en
madera. Gracias a la amabilidad del Director del Museo de Historia, Luis E.
Valcircel v a la ayuda de Emilio Mendizdbal Losack, Ayudante del Museo,
pude obtener copias de grabaciones de misica Quechua y mestiza recolectada
por el Sr. Roel y por miembros del Museo de Historia. Entre las obras copia-
das figuran varias de las provincias de Ayacucho en las que se tocan cuernos
alternativamente con las estrofas de las coplas que se cantan en las festividades.

En Lima visité también las oficinas del Instituto Lingiiistico de Verano,
donde fui recibido por Lambert Anderson, Director Ayudante y por Donald
Burns, su ex Director, quien en ese momento estaba dictando cursos en la
Universidad Nacional de Cuzco. Tanto el sefior como la sefiora Lambert ha.
bian trabajado con los indios Ticuna en el interior. En el Pert, los investiga-
dores del Instituto estdn en contacto con el Ministerio de Fducacién y bajo
los auspicios del Ministerio, han iniciado un plan de grabaciones de la mi-
sica y las ceremonias de los indios peruanos.

En Caracas tuve el privilegio de pasar varios dias en casa de mis amigos
Luis Felipe e Isabel Aretz Ramdn y Rivera, y fue as{ como pude visitar el
muy excelente Instituto Nacional de Folklore que dirige Luis Felipe Ramdn
y Rivera. Los esposos Ramén y Rivera visitaron la Universidad de Indiana
en 1961, por algunos dias, ocasién en que tuvieron la oportunidad de visitar
los Archivos de Miusica Folklérica y Primitiva y los Archivos Folkloricos.

En el Instituto Nacional de Folklore encontré registros meticulosos de nu.
merosas expediciones de investigacion, grabaciones con documentacion comple-
ta y una pequefia, pero bellisima coleccidn de instrumentos musicales. El
domingo 10 de marzo tuve el privilegio de acompafiar a los Ramén y Rivera
en una expedicién a la aldea negra de Curiepe, en el estado de Miranda, en
el que estaban realizando un estudio de la musica de tambor, de origen afri-
cano, que todavia existe en la regién. Fue un verdadero placer observar los
métodos de trabajo en el terreno de esta pareja de especialistas competentes
y altamente preparados. Visitamos varias casas de la aldea en la que se nos
proporciond informacién verbal espontinea. Mientras el Sr. Ramén y Rivera
formulaba las preguntas, la Sra. Ramoén y Rivera anotaba, aclarando concep-
tos o haciendo algunas nuevas, Por la tarde asistimos a un fiesta organizada
en honor nuestro en la que danzaron con acompanamiento de dos distin-
tos conjuntos de tambores; los tambores redondos y los tambores grandes. El
trabajo leido por Luis Ramén y Rivera en la Conferencia de Cartagena y
luego publicado por el Boletin del Instituto de Folklore, “Cantos Negros de
la fiesta de San Juan”, se refiere a tipos similares de la musica tan compleja
y fascinante de esta regién, como dilicil de anotar.

E] Instituto Nacional de Folklore de Caracas tiene un personal relativamen-
te grande. Ademdis, de los Ramén y Rivera, cuentan con Miguel Cardona,
quien se preocupa del material folklérico, supersticiones y creencias; de Abi-
lio Reyes, a cargo de las danzas; Gustavo L. Carrera y Pilar A de Carrera, de
la literatura folkldrica. Las investigaciones que realiza el Instituto son uti-
lizadas por muchos miembros de la educacién, Los profesores de educacién
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fisica estudian en el Instituto las danzas folkléricas y escritores y poetas estu.
dian alli la literatura oral del pais.

Para terminar querria hacer algunas observaciones globales. Lo primero
que merece comentarse es la diferencia obvia de orientacién que existe entre
los musicélogos de Latinoamérica y los de los Estados Unidos. En los Estados
Unidos, sin lugar a duda, la mayorfa de los musictlogos se preocupa de los
estudios histéricos y no del arte de la musica en su pais de origen, no de la
misica de los americoindios nativos y ni siquiera de la musica folklérica de
ios Estados Unidos, sino del arte musical de Europa. El énfasis de sus inves.
tigaciones del arte musical europeo no se basa en la musica contempordnea
de Europa, sino que en la misica del Medioevo, el Renacimiento y el Barro-
co. El investigador norteamericano que se considera etnomusicélogo se espe-
cializa mds bien en la musica de Asia o Africa que en la musica del americo-
indio de los Estados Unidos, aunque existen dos o tres investigadores que
se han especializado en este campo. Salvo raras excepciones, el estudio de la
musica folklérica de los Estados Unidos, que es principalmente de lengua in-
glesa, pertenece a los folkloristas, la mayorfa de los cuales trabaja en los de-
partamentos de inglés de las universidades,

En cambio, el musicélogo latinoamericano parece preocuparse principal-
mente de la historia musical de su pais. Como parece que la musica folkl6-
rica ha tenido en la mayoria de los casos una influencia considerable en el
arte musical del pais (no es el caso de los Estados Unidos), la mayoria de
los musicélogos de Latinoamérica demuestran interés por la misica folkls-
rica de su propia regién. Que los folkloristas enfoquen sus estudios sobre su
propia tradicién cultural pareceria ser la ténica de América Latina. No obs.
tante, en los Estados Unidos los folkloristas se especializan tanto en las cul-
turas tradicionales de paises extranjeros, como en los de su propio pais. En-
tre los antropdlogos que estudian el folklore, una proporcidn mayor atin se
especializa en las culturas de otros paises.

Existe también un contraste bien marcado entre los financiamientos en
América Latina y los Estados Unidos. En América Latina las artes y los es-
tudios humanisticos son financiados por los gobiernos. En los Estados Unidos,
por tradicién, no ha habido ayuda financiera federal para las artes y los estu-
dios humanisticos; éstos los financian los estados y las ciudades, principalmen-
te a través de las universidades, mantenidas por los estados y los munici-
pios. Ademis, las artes y los estudios humanisticos reciben gran ayuda finan-
ciera de fuentes no gubernamentales, a través de universidades y fundaciones
mantenidas con fondos privados. Contrariamente a lo que ocurre en América
Latina, el investigador norteamericano ensefia en jornada completa en una
universidad y s6lo puede dedicarle parte de su tiempo a la investigacién y
a escribir. Por lo general, las fundaciones financian su labor sélo por perio-
dos cortos. Por lo tanto, la ayuda financiera a las artes y a los trabajos huma-
nisticos en los Estados Unidos estd muy diversificada y a menudo es espo.
rddica. En América Latina parece estar altamente centralizada y si descon.
tamos la falta de estabilidad de muchos de los gobiernos del continente, pa-
rece ser continuada y estable.

Es posible que muchos investigadores latinoamericanos se sorprendan, pe-
ro cuando se juzga €l apoyo financiero que se le da a la investigacién etno-
musicoldgica y folklérica en muchas regiones de América Latina, en rela-
cién a los recursos de sus pafses, ¢sia es, a lo que parece, proporcionalmente
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mayor que en los Estados Unidos. No cabe la menor duda que la ayuda. fi-
nanciera dada por los gobiernos a las publicaciones de los estudios etnomusico-
logicos y folkléricos de Latinoamérica es enorme si se le compara a la que ofre-
cen los municipios o los gobiernos estatales de los Estados Unidos. En mi pais,
la mayoria de las revistas y trabajos que editan las sociedades culturales, son
financiadas por suscripcién. Las Fundaciones rara vez pagan la edicion de los
resultados de un proyecto de investigacidn, inclusive cuando ese proyecto haya
sido financiado por ellas.

Donde el financiamiento parece mids débil en América Latina es en el
campo del equipo técnico. En el Ecuador me informaron que la falta de equi-
pos de grabacién era el mas grave problema del Instituto Ecuatoriano de
Folklore. En el Museo de Lima no hay equipo suficiente para redoblar co-
pias en circuito cerrado.

En el Instituto Nacional del Folklore de Caracas, el Director ha tenido que
comprar de su peculio una grabadora a bateria para las grabaciones en el te-
rreno, porque no pudo obtener fondos para comprar este equipo para el Insti-
tuto. Este es un problema que debe ser superado, porque el trabajo en el
terreno es bisico, tanto para los estudios folkl6ricos musicolégicos, como pa-
ra cualquier trabajo adecuado de los medios de comunicacion humana, los
que solo pueden realizarse mediante el uso de equipos de grabacién de alta
calidad. En este sentido los investigadores norteamericanos tienen mayor suer-
te, porque se les proporciona equipo técnico suficiente para el trabajo en el
terreno.

Es dificil comparar los puntos de vista tedricos en el estudio de la etno-
musicologia y del folklore en América Latina y los Estados Unidos. La for-
macién erudita y universitaria se ha desarrollado sobre bases distintas en
ambos continentes. Los términos “science” y “ciencia” no son sinénimos. En
realidad, el concepto de ambas palabras tiene una connotada diferencia aqui
y alli. En inglés la palabra posiblemente implica un punto de vista mds ri-
gurosamente objetivo que en el de la palabra correspondiente en castellano,
la que parece estar mas ligada al significado de “Scientia” del Latin. Por
lo tanto, parece que existiere un mayor ¢nfasis en la utilizacion de los con-
ceptos derivados de las teorias etnoldgicas entre los investigadores norteame-
ricanos del que se nota enire sus colegas de Amcrica Latina.

Los eruditos latinoamericanos tienen una gran ventaja sobre sus herma.
nos de los Estados Unidos. Las manifestaciones culturales que estudian con-
tinian florecientes; en la mayoria de los casos no han experimentado toda.
via la fuerte influencia debilitadora de la industrializacién moderna, La ma-
teria prima a investigar todavia se encuentra a su alcance y no tienen que
realizar largos viajes para encontrarse con ella. Tienen la oportunidad (po-
driamos agregar la obligacidn) de mantener y estudiar esta cultura tradicio-
nal mientras continte existiendo. El desarrollo multiple de los medios de
comunicacién masiva producird una fuerte corriente de disgregacién de esa
cultura y posiblemente su extincion.

Las realizaciones de los etnomusicologos y folkloristas de América Latina
es impresionante. Su contribucién al conocimiento de las culturas tradicio-
nales es cada dia mas valiosa y merecen el apoyo de sus respectiveos gobiernos
y de todos aquellos que se interesan por conservar y documentar la heren-
cia tradicional del hombre.

* 131 +



COLABORAN EN ESTE NUMERO

Jost Vicente Asuar. Compositor e Ingeniero Civil. Es el primer musico chi-
leno que compuso musica electrénica y cred el Taller de Musica Electrénica
de la Universidad Catélica. Asiduo colaborador de nuestra publicacién.

RAQUEL Barros ¥ MANUEL DANNEMANN. Investigadores del folklore chileno,
ambos pertenecen al Instituto de Investigaciones Musicales de la Universi-
dad de Chile. Varios trabajos de investigacién folklérica nacional, de estos
autores, han sido publicados por la Revista Musical Chilena y otras revistas
nacionales y extranjeras.

Huco FuentTes MiLiAN. Jefe de Relaciones Piblicas de la Sinfénica de
Concepcién y colaborador en diarios de Concepcidn.

Maria Ester Grepe. Egresada de musicologia y composicion del Conserva.
torio Nacional de Musica. Entre 1954 y 1955 hizo estudios de composicién y
andlisis en Londres con Matyas Seiber, Desde 1960 desempeifia la citedra titu-
lar de Analisis de la Composicién en el Conservatorio Nacional de Misica.
Actualmente es jefe del Departamento de Musicologia del Conservatorio. Ha
dirigido numerosos trabajos de investigacién de alumnos postgraduados de
musicologia. Sus principales investigaciones personales versan sobre modali-
dad y Lied romdntico.

George List. Director de los Archivos de Misica Folklérica y Primitiva y
profesor de la Universidad de Indiana. Es graduado de la Juilliard School of
Music y de las Universidades de Columbia e Indiana. Su carrera musical ha
sido muy variada: flautista, compositor y profesor. Ha publicado articulos
sobre teoria musical, la interrelacidn entre texto y melodia en la cancién,
técnicas de archivo y obras para piano, flauta, coros y bandas. Es director de
The Folklore and Folk Music Archivist, y de una serie de dlbums de discos
de musica étnica y folkldrica que publica Folkways Records. El Dr. List es
actualmente el Secretario de la Society for Ethnomusicology.

Carros Riesco. Compositor chileno y agricultor. Realizd sus estudios mu.
sicales en Estados Unidos y en Francia, con Nadia Boulanger. Ha escrito obras
para orquesta, para piano, para violin y piano, para la escena, ciclos de can-
ciones, etc. Sus obras han sido ejecutadas en Estados Unidos, en Oslo, Co-
penhague, Tokio, Haifa, México, Yugoslavia, Espafia y Santiago de Chile. Es
colaborador permanente de la Revista Musical Chilena.

VicenTE Saras Vio. Fundador y Director de la Revisia Musical Chilena,
Secretario Artistico, Subdirector y Director del Instituto de Extensidén Musical.
Desde 1958 a 1961, Director General de Bibliotecas de la Universidad de
Chile. Es profesor de Historia de la Musica en el Conservatorio Nacional
de Muisica y Director del Instituto de Investigaciones Musicales de la Univer-
sidad de Chile. Ensayista y colaborador asiduo de publicaciones en Espaiia,
Estados Unidos y Chile.
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Dommco Santa Cruz, Compeositor chileno de dilatada carrera y abogado.
Creador del movimiento musical chileno desde 1927. En 1930 crea la Facultad
de Bellas Artes y en 1932 es nombrado Decano. En 1948 crea la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y es elegido Decano, cargo que ocupa hasta 1953,
En 1962 es elegido nuevamente como Decano, cargo que ocupa actualmente.
Creador de la Revista Musical Chilena en 1945 y su actual director. La obra
musical de Santa Cruz incluye obras orquestales, para solos, coro y orquesta,
obras corales, de cimara y para canto y piano.
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XXIII Temporada Sinfénica de la Orquesta Sinfénica de Chile

Kl viernes 22 de mayo, en el Teatro Astor, se
inaugurd la Temporada de Invierno, bajo la
direccidn de Victor Tevah, y con el siguicnte
programa: Beethoven: Obertura Leonora, N?
3; Brahms: Concierto para violin en Re ma-
yor, solista Stefan Terty; Acario Cotapos:
Tres Preludios Sinfdnicos y Strawinsky: Sui-
te del Pdjaro de Fucgo.

Salas Viu, en “El Mercurio”, escribid sobre
este concierto: “"Después de una interpreta-
cidn en extremo cuidada de la Obertura Leo-
nora N¢ 5, de Beethoven, se ¢jecutd el Con-
cderto para violin de Brahms, Stefan Tertz
demostrd su dominio indiscutido del instru-
mento y del estilo de la obra en toda ella,
pero sobresalid en sus partes liricas, dichas
con una detenida contencidn, con buen gus-
to... tode encontré en el divector el intér-
prete justo, cabal. Pero la orquesta respondid
relativamente o cuanto de clla exigla el di-
rector. En primer lugar, los cornos, que no
dejaron falta por cometer; en segundo lugar,
las otras partes de vientos (menos en la her-
mosisima introduccion del Adagio, que fue
perfecta) , llevaron a una versién un tanto in-
colora y desajusiada de la obra”,

Al referirse a la segunda parte de este con-
cierto, este critico agrega: “Los Preludios
Sinfonicos de Acario Cotapos, al oirlos ahora,
nada han perdido de su intensa vitalidad, de
la frescura y fuerza de su contenido; por de-
cirlo asi, de su extraordinaria juventud. Aca-
rio Cotapos sigue siendo uno de los compo-
sitores jovenes de Chile, no importa la edad
fisica, mds plenos de juventud, de audaz e
insobornable potencia creadora... El con-
ciertog s¢ cerrd con una versidn excelente,
cuidada en sus mualtiples matices, de la suite
de “El Pdjaro de Fuego”, de Strawinsky., En
ésta, orquesta ¥ director brillaron a la misma
altura”.

Segundo Concierto.

El programa ejecutado por la Orquesta Sin-
fonica de Chile, bajo la direccidn de Victor
Tevzh, el 29 de mayo, incuyd las signientes
obras: Mozart: Sinfonia NV 35} Brahms: Con-
cierto N® I para piane y orquesta, solista Ru-
dolf Firkusny y Moussorgshy-Ravel: Cuadros
de una Exposicion.

Carlos Riesco, en “El Diario Hustrado", al
referirse a este concierto, escribe: ™...Las
obras elegidas para integrar cste programa no
significaron ninguna novedad para los audi-
tores, ya que han sido ejecutadas en tempo-

radas anteriores con demasiada frecuencia,
Nadie pone en duda el enorme talento que
posee Victor Tevah. Es un musico extrema-
damenie dotado para la interpretacion de
ciertos autores y, por ello, nos vemos en la
obligacion de hacer notar la necesidad de
que nos merece la ampliacidn de sn reperto-
rio... En la interpretacion de la Sinfonia
N¢ 35, de Mozart, pudimos comprobar, una
ver mas, todo el potencial de que es capaz
el director chileno, Sabe equilibrar y dar for-
ma al tejide musical. Intoye el lenguaje mo-
ZTHANO COTRO Pocos’.

Al referirse al Concierto N? 1 de Brahms,
agrega: “Rudolf Firkusny es un pianista am-
pliamente conocido en nuestro medio... la
interpretacion fue extremadamente virtuosis-
tica y de gran amplitud sonora. Sin embargo,
a ratos nos dejo Ia sensacidn de que hubo
peérdida de claridad en la parte del solista
en favor de una mayor sonoridad. La orques-
ta se puso a tono con esta exigencia del solis-
ta, y. a8, pudo actuar en un mismo plano
de densidad dramitica .. . Se puso término al
programa con una espléndida interpretacion
de los Cuadros de una Exposicidn ... ",

Tercer Concierto,

Continud la temporada el 5 de junio en el
Teatro Astor. La Orquesta Sinfénica de Chi-
le, bajo la direccidén de Victor Tevah, inter-
pretd el siguiente programa: Beethoven: Sin-
fonia N¢ 6, “Pastoral”, en Fa mayor, Op. 68;
Leng: Fanlasin pare piano y orquesta, solis-
ta Ruby Ried, y Hindemith: Sinfonia” Ma-
tias el Pintor”.

En “El Mercurio”, Vicente Salas Vil, al
comentar este concierto, escribe: “Cada nue-
va audicidn de la Sinfonfa “Mathis der Ma-
ler”, de Hindemith, mis me convence de que
esta obra es con mucho la que mejor traduce,
entre las sinfdnicas, 14 grandeza de su autor.
Grandeza que ante todo reside en represen-
tar la légica continuacidn y el punto mis
alto en la tradicién sinfénica del norte ale-
min ... Victor Tevah y la Orquesta Sinfo-
nica (e Chile dieron una interpretacidn
ejemplar, al pie de la letra y a lo hondo de
su espiritu, de esta Sinfonia... La orquesta,
diictil, segura, en pleno despliegue de sus
mejores cualidades, siguid al director con fi-
delidad extrema y Tevah, una vez mds, de-
mostid lo que, sin exagerar, puede calificar-
s¢ de su genio interpretativo... La Sinfdni-
C enlera estuvo en uno de sus mejores mo-
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mentos en estos ltimos afios. .. De Alfonso
Leng, el concierto de la Sinfdnica incluyé la
“Fantasia para piano y orgquesta”, con la jo-
ven pianisia Ruby Ried como solista. Ruby
Ried y la orquesta se entregaron a la compo-
gicion de' Leng con solicitud y atencién poco
comunes; el director le dio vida en todos sus
contenidos. No es la "Fantasia para piano y
orquesta” una de las obras de Leng de pri-
mer plano. Con toda la eficacia de su colori-
do instrumental, con su rigueza armdnica
—y de armonias que demuestran a las claras
hasta ddnde el lenguaje de Leng sobrepasa en
audacia al de sus ilustres contemporineos
curopeos, Strauss o Hindemith—, no me
atreveria nunca a situar €sta composicion, co-
mo creacién musical, al lado de “La muerte
de Alsino”, de los lieder o de las sonatas y
piezas para piano. Es mas, lo mejor de la
“Fantasia para piano y orquesia”, es lo que
en clla recuerda la expresividad de aguel
poemz sinfénico, de las “Doloras” o de los
“Orofiales”. Lo mejor y lo que mis nos con-
mueve en ella, El piblico, nuestro pondera-
do y frio piiblico, por esta ver se dejd arras-
trar del entusiasmo (con la ejecucién de esta
obra, la Sinfénica de Chile se unia a la cele-
bracidn del 80 cumpleafios del maestra) y
ovaciono en pie al compositor hasta lograr
vencer su conocida moedestia y obligarle a re-
cibir tan férvido homenaje. La Sinfonia Pas-
toral .., correcta, completaba el programa”,

Cuarto Concierto.

El 12 de junio se realizé el cuarto concierto
de la temporada, bajo la direccidn de Victor
Tevah. El programa de este concierto consul-
td las siguicntes obras: Haydn: Sinfonia N¢
IH en Re mayor; Ravel: Rapsodia Espaiiola
y Samta Cruz, Egloga, Op. 26, para soprano,
coro y orquesta, solista Lucfa Gana.

Dice Salas Vith en su critica de este con-
cierto: .. .de la Rapsodia Espafiola de Ra-
vel, Victor Tevah y la Orquesta ofrecieron
una versidn imponderable, llena de calidad
poética, de finura en los matices instrumenta-
les, de bien resuelta construccitn y unidad
rn su CI:IHJIJIIID.

"Lo mismo y todavia mis cabria decir de
la interpretacion de la "Egloga™ ... La sopra-
no Lucfa Gana cantd con un desplicgue de
posibilidades vocales y una compenetracién
con las miltiples exigencias de su parte, de
una excepcionil extensién de registro, que
la acreditan como uno de los valores en alto
grado positivos con que se cuenta en Chi-
le...A su excelente escucla une esta artista
un timbre cilido, capaz de obtener el mdxi-
ma ¢n los pasajes dramadticos, que abundan

en la “Egloga” de Santa Cruz, como en los
liricos. Por otra parte, su diccién perfecta nos
permitio gozar de tantas como son las belle-
zas encerradas en el texto de Lope de Vega
sobre ¢l que Santa Cruz compuso su obra.

“El Coro de la Universidad de Chile, que
dirige ¢l maestro Marco Dusi, brillé igual-
mente a singular altura. La composicién en-
cierta muchas dificultades para el coro; en
primer término, de afinacion, por lo comple-
jo de su texgura armdnica, Tica en altera-
ciones cromiticas, También en los pasajes de
estricto contrapunto, notorios en la segunda
mitad de la “Egloga"”, el Coro Universitario
cumplié su misidn capital con extremada
justeza,

"La “Egloga”, de Domingo Santa Cruz, no
habia vuelto a ser repuesta desde su estreno
cn los Festivales Jde Mosica Chilena de 1950,
donde obtuvo el Premio de Honor. Esa larga
distancia de los catorce afos que median des-
de el estreno a In segunda audicidn, injusti-
ficada para cualquier obra chilena significa-
tiva, lo es ain mis en este caso. Porque la
“Egloga” de Santa Cruz cs una de las compo-
siciones mis representativas de este misico y
de la generacién a que pertenece”.

Quinto Concierto.

El maestro belga invitado, André Vandernoot
dirigid, frente a la Orquesita Sinfénica de
Chile, el quinto concierio de la temporada,
en un programa que consultd: Beethoven:
Obertura Coviolane; Mozart: Concierto para
flauta, solista Juan Bravo; Barber: Adagio
para cuerdas, y Bartok: “El Mandarin Mara-
villoso™.

En “La Ultima Hora", al comentar este
concierto el critico Nino Colli, escribié: “El
publico se retird de la sala entusiasmado. En
realidad, nmo son muchas las oportunidades
que s¢ le brindan de escuchar una batuta que
se sustenia en conceptos serios y profundos, y
que al recrear las obras logra conferirles la
vida dramdtica v exultante que vyace latente
en sus pdginas. En diversas ocasiones y a me-
dida que transcurria el programa, Vander-
noot logrd cautivar y estremecer 2 su audito-
rio con el fervor dionisfaco de sus interpreta-
ciones, vigorosamente armadas, cuidadas en
detalle y disciplinadas, siempre intensamente
expresivas v elocuentes. Al mismo tiempo, su
amplio dominio de los mds diversos estilos
dio, a lo largo de esta primera presentacidn,
la evidencia de encontrarnos frente a un in-
térprete muy completo y capaz de calar hon-
do en cada autor que dirige, cualguiera que
sea la época y su tendencia estética.

"Nada mds sobrecogedor ni electrizante
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que la version de “El Mandarin Maravilloso™
que André Vandernoot nos entregd . .. alcan-
zando en los “climax™ una tension patética €
impresionante, Asimismo, dio la medida y la
orientacién de su concepto interpretativo al
comienzo con la Obertura “Coriolano”, verti-
da con la austeridad y ¢l sentido trigico que
posee esa obra.

"Al finalizar la primera parte, el Concier-
to paru flauta en Sol mayor K. V. 313, de
Mozart, nos ubicd en el ambiente “rocoed”
que fluye de esa encantadora partitura. El so-
lista Juan DBrave, flautista de la Sinfdnica,
nos demostrd ser un ejecutante pulero, mu-
sical, sensible y comprensivo. La Sinfénica, a
su vez, se maniuvo dentro de una grata sono-
ridad de cimara y excelente estilo mozartia-
no, La otra obra del programa, “Adagio pa-
ra cuerdas”, de Samuel Barbel, lucid la ho-
mogeneidad sonora de las cuerdas de la Sin-
fomica y tuvo en A, Vandemoot el intérpre-
te sensible que dicha pieza requicre. La la-
bor de la Sinfénica fue encomiable y secundd
oon disciplina y entusiasmo al director”.

Sexto Concierto.

El segundo concierto, 4 cargo del director in-
vitado, André Vandernoot, se realizdé el 26
de junio, con ¢l siguiente programa: Lefever:
Milsica Polifdnica; Strauss: Don Quijote, ¥
Brahms: Sinfonia N? 4,

Dice Pablo Garrido en “La Nacién", a
Propdsito de este concierto: ., tres compo-
siciones densgas, trabajosas y fatigantes para
los intérpretes. El tono, por consccuencia, se
resintié y nuestra capacidad receptiva, como
de seguro la interpretativa de la agrupacién,
quedd fuera de lo exigible medio... En la
cuestionable descripcién libresca de Strauss
—ton una extraversion diametralmente opues-
ta a2 lo que conocemos por “castellana’—
hubo un desalifio estilfstico que malogrd la
recia apostura musical del joven violoncellis-
ta Edgar Fischer, de cuyo talento tenemos dp-
timos antecedentes... La obra del chileno
Tomis Lefever —desestimada en un reciente
concurso— tuvo una buena versiéon y tanto
sus fulgurantes chispazos como su enigmdti-
ca acidez, merecieron el aplauso que recogid
personalmente en escena el autor. La Cuarta
de Brahms —con es¢ remanso reconciliador
del ultimo movimiento— fue casi una lectu-

Ta.

Séptimo Concierta.

Siempre bajo la dircecidn del maestro belga
André Vandernoot, la Orquesta Sinfénica de
Chile ofrecid el séptimo concierto de Ia tem-

srada, el 3 de julio, con un programa que

winyd las siguientes obras: Hindel: Water
Mfusic Suite; Mahler: Kinderiotenlieder, so-
lista Ivonne Herbos; Debussy: Preludio a la
Siesta de un Fauno; Barvlok: Concierfo para
Orquesta.

Al comentar este concierto en “El Mercu-
rio”, Vicente Salas Vit escribe: “...La Sin-
fénica de Chile levé hasta la evidencia lo
mucho de que es capaz cuando se entrega por
cntero, tanto en los dominios de lo técnico
como cn ¢l contenido de las obras. La versidén
del “Concierto para Orquesta”, de Bartok,
fue en todo los sentidos espléndida. Finamen-
te matizados, como lo requiere su estilo y su
escritura, por grupos de la orquesta, se nos
ofrecicron los “Kindertotenlieder de Mahler,
junto a la “Cancién de la Tierra”, la obra
magistral de este genio en los albores de Ia
miisica contemporinea. Ivonne Herbos, que
tuvo a su cargo la parte de mezosopranc so-
lista, se desempeiid con sensibilidad y com-
prension auténtica del (ntimo patetismo de
la obra. Su vor es cilida, su diccidén. (Tan
importante en los lieders de Mahler) , perfec-
ta, Listima es que su registro grave, mas que
falto de volumen, sea un tanto opaco; no po-
gee la redondez y algo asi como la luminosi-
dad que el compositor demanda cn esta ele-
gia, plena de resignacidn y, por tanto, de
serenidad. “Mis alld del dolor”, habria dicho
Beethoven...".

Octavo Concierto

El dltimo concierto del maestro Vandernoot
frente a la Sinfénica de Chile tuvo lugar el
10 de julio. Las obras incluidas en este pro-
grama fueron: Mozart: Sinfonia N? 29 en
La mayor; Berg: Tres Piezas de "Wozeck™,
solista Angélica Montes (primera audicidén) y
Strawinshy: La Consagracidn de la Primave-
Ta.

Federico Heinlein, al referirse a este con-
cierto en “El Mercurio”, dijo: “ ... Programa
de excepeidn, encabezado por la Sinfonia en
La mayor, de Mozart. Andrée Vandernoot ex-
trajo de la Orguesta Sinfénica de Chile sono-
ridades radiantes. Intenso, pletdrico de vita-
lidad, dvido de contrastes, Vandernoot exige
y obtiene un brillo inusitado, aunque su ma-
yor logro en esta sinfonfa haya sido, quizds,
la milagrosa intimidad que supo crear en el
Andante. Su batuta posee precisién admira-
ble. Con solidez de oficio y clara compren-
sidn de las necesidades del musico de or-
questa, ¢l maestro le subdivide el compdis,
se lo simplifica o, a veces, no lo bate del
todo. Hay en su manera de dirigir —de me-
moria y con los ojos cerrados— mucho de
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espectacular, en ¢l mejor sentido. Plasmé los
tres famosos extractos del “Worzeck", de Berg,
con oido exquisito, tante por la nitidez de
timbres como la fusidn colorista de la ina-
gotable paleta del compositor viends. La so-
lista Angélica Montes cantd su compleju par-
te con sensibilidad y emocién. Dotada de un

rano dramdticamente expresive con agu-
dos bellisimos de gran “portée”, su sefialado
éxito la consagré como una de las mejores
voces de nuestro medio. La orquesta respon-
dié a Vandernoot con disciplina ejemplar”.

Al referirse a la tltima obra de este pro-
grama, agrega: “La Sinfénica de Chile de-
mostrd sa alte grado de preparacidm en un
rendimiento poco menos que impecable, con
escasisimas entradas falsas o imprecisiones rit-
micas. El maestro belga electrizd a todos
con una versién excitante que parecia querer
establecer —o restablecer— una especie de
cuadro ideal de la obra, que en esta ocasidn
surgié como nueva, cual si salitara por pri-
mera vez, ¥ directamente, de la pdgina im-
presa a los timpanos del auditorio, Los espas-
mos teliricos, la magia, el misterio de la
alucinante creacidn, encontraron en Vander-
noot un intérprete, quien celebra estos ritos
primaverales con ardor glacial, con frialdad
candente, ora hieritico, ora impetuoso, pero
nunca desenfrenado”.

Novena Concierto.

Con este concierto se inicid la serie de tres
conciertos, que dirigird el maestro invitado
Teodoro Fuchs. El programa incluyd: Wag-
ner: Los Maestros Cantores, obertura; Proko-
fiew: Concierto N? 1 en Re bemaol mayar, Op,
It para piano y orquesta, solista: Maria Inéds
Becerra, escuchado en primera audicién en
Chile; Mahler: Sinfomia N 1 en Re mayor.

En “La Nacidn”, dijo Pablo Garrido, al
comentar este concierto: “Fuchs inicid su pro-
grama con la admirable Obertura de la dpe-
ra de “Los Maestros Cantores”, de Wagner,
¥y, a decir verdad, no recordamos una versién
mejor. Detalld cada motivo, los enlazd luego
y legd a la exultacidn contrapuntistica ... La
orquesta, digase una vez mis, estd en condi-
ciones optimas y sdlo hubo hale de jubilo
profesional-artistico en su dacidn™,

Al referirse a la actuacién de la pianista
Marfa Inés Becerra que no actuaba en Chile
desde hace afios, agrega: “Eligié para su de-
but el aqui inédito primer concierto de Pro-
kofiev. La temprana obra del maestro ruso,
insuflada del impetu deshordante que proce-
de tanto del aspecto cronolégico como del
lenguaje neoclisico —del que Prokofiev re-
sulta precursor preclaro— tuvo en la artista
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todo el fulgor “pianfstico” de tremante vir-
upsismo, como, asimismo, la pocs!a de un
“toucher” limpido, imperativo y comunican-
te. Su presentacidn fue recibida con regocijo
extraordinario por el pablico, que ve en ella
una nueva figura que afiadir junto a los
nombres que han prestigiado la escuela pia-
nistica chilena.

"Fuchs cerrd su programa con la Primera
Sinfonfa de Mahler, aquella joya de levedad
ecoldgica. Campea en toda la obra algo que
no se va a repetir en el léxico mahleriano:
frescor y luminosidad estivales. Reminiscen-
cias de lo genuine popular sublimadas, como,
asimismo, coos de ritmos ternarios dancisticos
{(segundo movimiento), junto a ingeniosos
tratamientos candnicos de aires amados (ter-
cer movimiento) . que se trocan en pristina
aventura contrapuntistica, para cerrar con ci-
tas al movimiento de inicio en ciertos raptos
cromiticos y entonaciones de bronces con
retintes de suave nostalgia, Fuchs supo comu-
nicarnos el mensaje con gran autoridad".

Décime Concierto.

Siempre bajo la batuta del maestro Fuchs, la
Orquesta Sinfénica de Chile interpretd las
siguientes obras: Schoenberg: Cinco Piezas
frara orquesta, Of. 16, primera audicién; Mo-
zart: Concierto N® 4 para vielin y orquesta
an Re mayor, K. 218, solista, Alberto Dour-
thé, v Bruckner: Sinfonia N? 4 en Mi bemol
maypr “Romdntica”, primera audicién,

Carlos Riesco, en “El Diario Ilustrado”, es-
cribid, al referirse a este concierto: “Las
“Cinco piezas para Orquesta, Op. 16, es una
obra muy compleja y a cuyo lenguaje no es-
uin habituados nuestros misicos para poder
superar con soltura sus dificultades técnicas,
Por otra parte, faltd, de parte del director,
una mayor acentuacién de los diferentes pla-
nos contrapuntisticos y sonoros: este factor
restd dramaticidad y aun claridad a la ver-
sion escuchada,

“El Concierto N9 4 para violin y orques-
ta de Mozart, también debid sufrir en parte,
los resultados de una falta de ensayos. Esta
obra nos sond bastante cuadrada en su fraseo
y carecid de aquella elegancia estilistica que
contiene. El solista Alberto Dourthé abordd
la obra con screnidad y dominio téenico, pe-
ro 4 nuestro juicio, no alcanzd a desbordar
todo el lirismo tan caracteristico del lenguaje
mozartiano',

Con respecto a la Sinfonfa Ne 4, de
Bruckner, el critico agregé: “La ampulosidad
desmedida de esta obra nos resulta franca-
mente antipdtica. No hay frase o motivo te-
miitico que no se repita con verdadera maja-
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derfa empleando para ello exclusivamente
recursos de orden retdrico que nada aportan
a la comstruccidn  formal, salvo monolo-
nia..."

Decimoprinmer Concierto,

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por
¢l maestro Teodoro Fuchs, en el altimo con-
cierto a carge de este director argentine in-
vitado, cjecutd las siguicntes obras: Orrego
Salas: Sinfonia N? 3; Glazunov; Concierto pa-
ra violin, solista: Pedro D’Andurain, y Ra-
vel: La Valse.

En su critica de este concierto, Federico
Heinlein dice en “El Mercurio™; “El mayor
interes del conclerto estuvo concentrado en
In primera audicién chilena de la Sinfonia
N¢ 3, Op. 50, de Juan Orrego Salas, escrita
en 1960, El compositor sabe orquestar con
suma habilidad, dande la impresion de usar
los timbres v combinaciones para conseguir
exactamente lo que su ofdo se imagina. A un
Allegro majestuoso, con efectos de notable
lucimiento, sigue un Scherzo, cuyo humor
negro deja entrever cierta desesperacién, Son
dos movimicntos de bastante concisién for-
mal, que contrastan con ¢l tercero, dispar,
resquebrajado, donde alternan lo misterioso y
lo heroico, lo acerbo vy lo alegre. No todo es
oro en la partitura. Tiene huecos y su len-
guuir_' pi!'l.'t‘l.'f_" ]'I(.II' mmentos l'.'mp:lrt_‘]'llﬂd'ﬁ con
el neoclacisismo poco substancioso de ciertos
autores soviéticos, Asi y todo, prevalecen los
fuctores positivos en esta sinfonia, que enri-
quece la escasa literatura musical chilena en
¢l campo de la gran orquesta.

“El Concierto para violin, en La menor,
Op. 82, de Glagunov, tiene encima sesenta
afios no muy hien llevados. Labrade con
innegable oficio, es un producto pdilido, que
se tifie de color artificial en la caceria del
ultimo tiempo. El insigne violinista Pedro
I"Andurain hizo despliegue de virtuosismo,
venciendo su diffcil parte con alto vuclo y
suavidad exquisita,

"El brillo violento de “La Valse”, de Ra-
vel, proporciond al programa un final es
pectacular. Fuchs demostrd toda la fiereza
y Hexibilidad que su concepto de la obra re-
quiere, imponicndo al conjunto un efectismo
inverosimil. La Orquesta Sinfdnica hizo ga-
la de su elevado nivel profesional en las tres
obras™,

ﬂr.r'r':.rm.ﬁ'rgundu concierlo.

Bajo la direccién del direcior chileno Juan
Pablo lIzquierdo, la Orquesta Sinfénica de
Chile presentd, en esta ocasién, el siguiente
programa: Hach: Canfata N? 198 “Oda Fine-
bre”, con €l Coro de Cimara de Valparaiso,

preparado por Marco Dusi y con los solis-
tas: Clara Oyuela, soprano; Magda Mendo-
za, contralto; Herndn Wirth, tenor, y Her-
pAn Aravena, bajo; Debussy: Tres Nocturnos
para Orguesta, y Schidiowshky: Sinfonia “La
Noche de Cristal”, solista; Hans Stein.

Pablo Garrido, al comentar este concierto
en “La Nacién", escribe: “Tenemos que re-
marcar ¢l acierto que ha significado entre-
garle al joven director Juan Pablo Tzquier-
do el espléndido instrumento que es la Sin-
fonica, va que pocas son las oportunidades
que tienen los "nuevos” de subir al podium,
Izquierdo ha demostrado, a lo Jargo de los
ultimos cuatro o cinco afos, ser poseedor de
una de las cualidades mds preciadas en el
arte direccional, cual es, seriedad y hondura
de estudio. Su pericia, pues, estd respalda-
di por esa y otras cualidades que no se dan
todos los dias, y estamos ciertos que segui-
i en ascenso, presagiando renovadas demos-
traciones de su gran talento. El programa
tenfa escollos, y el primero lo ha sido la
obra de Bach, cantata circunstancial, de una
intencidén determinada  (exequias de perso-
naje real), v esto mismo ya es un factor
muy dificil de abordar; luego recibiz un
equipo coral bien preparado por Dusi, pero
que actuaba fuera de su habitual marco. To-
do esio rehotd en una versién carente de jus-
tamente la fuerza dramdtica que, por muy
ascéiica o puritanz que sospechiramos del lu-
terano macsiro, tiene un cardcter ultrarreli-
gioso, tal cual acacce con otras de sus obras
corales mas sefieras. No obstante, y desconta-
da la excesiva longitud de la obra, el resul-
tado fue satisfactorio y permitié conocer una
obra a la cual se hacen continuas referen-
cias. .. En Debussy pudo llevarnos a un cli-
ma pleno de sugerencias, con los retintes im-
presionistas tan remarcables que, a la fecha,
han pasado al dominio piblico hasta en mi-
sicas vulgares.

“Mejor que en todo lo resefiado estuvo
Izquierdo al rendir una versién plena de ci-
clépeos acentos, cual la trigica Sinfonia “La
Noche de Cristal”, de Leén Schidlowsky,
obra que nos presenta como lo mds notable
que ha producido este talentoso miisico, y,
sin cuestién alguna, la mejor obra orquestal
salida de pluma pacional. En suma, un con-
cierto lleno de interéds, verdaderamente me-
morable”.

Gira al Suy de la Orquesta Sinfdnica
de Chile

Entre ¢l 19 de abril y €1 5 de mayo, la
Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direc-
cion del maestro Victor Tevah, visitd siete
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ciudades de la zona sur del pals y ofrecid
un total de once conciertos.

Fstos conciertos de extension musical, or-
ganizados por el Instituto de Extension Mu-
sical de la Universidad de Chile, se inicia-
ron en Puerto Monit, ciudad en la que se
tocd un concierto en ¢l Gimnasio del Colegio
San Francisco Javier, al que asistieron sobre
mil personas; en Osorno, la Orquesta Sinfo-
nica actué en el Teatro Municipal, en el que
ofrecié dos conciertos a tablero vuelto; en
Valdivia, actuaron en el Teatro Cervantes (2
conciertos) ; en Temuco, un concierto en el
Teatro Central, ¢l que se hiro estrecho; en
Concepeidn, hubo dos conciertos, en el Tea-
tro Concepeidn: un concierto en Chillin, en
el Gimnasio de la Escuela Industrial, con
una asistencia de sobre mil personas, y en
Talea, un concierto en el Teatro Plaza.

Los programas de estos conciertos incluye-
ron, como ya informamos anteriormente, jm-
portantes obras del repertorio universal, de
la misma categorfa musical de las ofrecidas
en las temporadas sinfdnicas en Santiago.
Tres solistas de la Orquesta Sinfénica de
Chile: Oscar Gacitiia en el Conderto N? 2
para piano y orquesta, de Chopin; Eduardo
Sicnkiewicz, en Variaciones sobre un tema
Rococd, de Tschaikowsky, y Jaime de la Ja-
ra, en el Concierto en La mayor para viclin
y orquesta, de Mozart, ofrecieron magnificas
versiones de estas obras, y Sergio Parra, de
la Escuela Superior de Musica de Concep-
cidn, actud en el Concierto en Re menor para
piano y orquesta, de Mozart.

La inclusion de un artista formado en
provincia corresponde al deseo del Institu-
to de Extension Musical de incorporar a
destacados solistas del pais a los conciertos
de las giras de la Sinfénica por Chile y, al
mismo tiempo, de fomentar en los centros
musicales del territorio la formacién y se-
leccién de artistas para que actiien en estos
conciertos de extension.

De esta gira pueden sacarse varias conclu-
siones muy gratas para la vida musical chile-
na. Ante todo, debe mencionarse el entusias-
mo de un piblico que en todas las ciudades
visitacas 1lend las salas o gimpasios donde
actud la Orquesta Sinfdnica de Chile y no
sdlo asistid a los conciertos, sino que escu-
chd la misica con verdadera uncién, Era un
publico que entendia de misica y que, por
lo tanto, supo gozr de ella. Es necesatio
confesar que hace seis afios no ocurria lo
mismo. ;A qué se debe este cambio radical?
Las razones son varias: ante todo, a la labor
abnegada y sistemitica de las asociaciones
musicales que han surgido a lo largo del pafs
y a la labor incesante de los grupos corales

que no sdlo se dedican a formar nicleos de
hombres y mujeres de todas las condiciones
sociales para cantar, sino que difunden la
musica a través de los conciertos permanen-
tes hasta en las localidades mids apartadas y a
través de métodos elementales de ensefianza
musical. Ademads, la labor de la radiodifusion
ha comenzado a dar sus frutos; el Instituto de
Extensién Musical, a través de las grabacio-
nes de todos los conciertos que se realizan
en Santiago, los que se envian grabados en
cinta magnética a todas las radios de Arica
a Magallanes, han introducido la misica de
todos los tiempos a lo largo del pais y la
radio comercial ha colaborado a ello eficaz-
mente complementando esta labor con re-
transmisidn de programas de miisica seria de
las estaciones de Santiago y Concepcién. Otro
factor importante ha sido ¢l disco que, poco
a poco, estd dando a conocer versiones cuida-
das de orquestas y solistas internacionales.
Aunque el problema del disco sigue siendo
en Chile muy serio por la prohibicidn de la
importacién del disco extranjero y ¢l alto
precio del nacional, el piblico se esti acos-
tumbrando a adquirir discos de musica cla-
sica, que desea tener, porque ha escuchado
en la radio una versidn musical que le in-
teresa. Todos estos factores reunidos han si-
do los que han contribuido al milagro que
ha podido constatar la Orquesta Sinfénica
de Chile durante su reciente gira por el sur
del pais,

La colaboracion que pudo constatarse de
las Municipalidades, Sociedades Musicales, y
en Osorno, del Regimiento de Ingenicros de
Arauco, habla muy alto de la cultura de la
Tegion.

También es importante destacar el interds
que reina por la construccion de teatros y sa-
las de conciertos: en Puerto Montt se estd
construyendo La Casa de la Cultura; Temuco
y Talca estin reconstruyendo sus Teatros Mu-
nicipales, ¥ en Concepcidn, la Sinfénica de
Concepeidn estd construyendo el Teatro de
la Sinfdnica. Aplaudimos con entusiasmo es-
tas iniciativas que dignifican a las ciudades
surefias, pero querriamos hacer un alcance
que estimamos de vital importancia. Cons-
truir un teatro es un problema serio, porque
deben considerarse muchos factores: una or-
questa sinfénica para poder actuar, debe con-
tar con escenarios amplios, porque tiene que
acomodar a un minimo de scsenta profesores
y 2 un miximo de noventa; para que pueda
actuar el ballet se necesita un escenario sin
declive ¥y con una tramoya adecuada. Nos li-
mitamos a dar estos dos ejemplos, como de-
clamos anteriormente, los problemas son
muiltiples y es por eso que deseariamos que
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los encargados de los nuevos teatros de la
zona sur se hiciesen asesorar por lécnicos en
la materia. Esto es importante para las ciu-
dades mismas, porque construir un teatro de-
manda grandes capitales y muchos esfuerzos

¥ en el caso que nos interesa especificamen-
te, la musica, ésta tiene que tener escenarios
y salas acdsticamente acondicionadas a sus
necesidades,

Miisiea de Cdmara

La temporada de Misica de C4dmara del Ins-
tituto de Extension Musical se inicid en el
Teatro Antonio Varas, el 4 de mayo, con
un concierto de Muiisica Sacra.

La programacién de esta temporada de
1964 incluye 17 conciertos, que abarcarin
hasta el 24 de agosto.

Primer Concierto.

En este concierto de Canto Gregoriano y Po-
lifonfa Sacra actuaren el Conjunto de Se-
minaristas de los Seminarios Mercedarios, In-
ternacional Salesiano, Pontificio y Asuncio-
nista de Santiago, bajo la direccién del gre-
gorianista José Gaete Moreno y el Coro de
Cimara de Valparaiso, dirigido por Marco
Dusi.

En la primera parte del programa se in-
terpretaron diferentes trozos de la Misa, y en
la segunda cantos del oficio: Salmos, Antifo-
nas, Responsorios y Graduales. El Coro Po-
lifdnico cantd obras de Josquin des Prés,
Marenzio, Ingenieri, Dufay y Strawinsky, en
las que los compositores debieron usar el
canto gregoriano como cantus firmus en sus
obras sacras, alternando con el Coro Grego-
riano.

El Conjunto Gregoriano, formado y diri-
gido por Jost Gaete, demostrd su sélida for-
macién, clara emisién y volumen perfecta-
mente equilibrado. Tanto en los trozos de
forma antifonal como en las vocalizaciones,
los jévenes seminaristas respondieron con
precisién a las indicaciones del director.

Por su parte, €]l Coro de Cdmara de Val-
parafso, demosird, una vez mds, 1a pureza de
sus voces, la musicalidad que los distingue y
una compenetracion profunda con los textos
religiosos. Marco Dusi dirigid con su habitual
pericia. El concierto fue muy aplaudido por
€l piblico que llenaba la sala.

Segundo Concierlo.

A cnrgo del Cuarteto Santiago, del solista
Herndn Wiirth y del violinista invitado Zol-
tin Fischer, se realizé el 11 de mayo en el
Teatro Antonio Varas, el segundo concier-

to de esta temporada. El programa consulta-
ba las siguientes obras: Mozart: Quinteto con
dos wviolas, Mi bemol mayor, K. V. 614; Bot-
to: Cantos al amor y a la muerte, Op. 8 pa-
Ta voz y cuarteto de cuerdas, tenor Herndn
Wiirth; Strawinsky: In memoriam Dylan
Thomas, y Debussy: Cuarteto en Sol menaor,
Op. 10.

El comentario de “El Mercurio” a este
concierto, del critico Vicente Salas Vid, dice:
“La interpretacién del Quinteto con dos vio-
las fue poco ajustada en cualidades de estilo.
El primer Allegro, y en buena parte el An-
dante, se mostraron con una pesaniez, por
completo inconveniente a su espfritu y a la
fluidez de su lenguaje. Es crrdneo hacer de
Mozart un musico italiano... El Allegro fi-
nal, deliciosa pdgina, tampoco fue bien com-
prendido por sus intérpretes. En este caso,
la inclinacién era con exceso hacia Haydn",

Al referirse a la obra de Carlos Botto, di-
ce: "La linea del canto es una especie de
recitativo, con suaves inflexiones de un liris-
mo concentrado, mds intenso en las tres 1il-
timas canciones, las que aluden a la muerte.
El cuarteto de cuerdas mantiene una suce-
sion de climas, fondos de color, sugeridos
tanto por ingeniosas disposiciones de los tim-
bres instrumentales como por su contenido
arménico. El compositor chileno acierta ple-
namente al crear por el cuarteto el ambien-
te poftico sobre el que se deslizan las pala-
bras...Hernin Wiirth se mostré poco ex-
presivo y con una diccidén oscura en las pri-
meTas canciones, para ganar poco a poco bas-
tante en ambos sentidos, conforme avanzaha
hacia las ultimas. El Cuarteto Santiago, en
esta obra como en la siguiente, de Strawins-
ky. merece todos los elogios".

Sobre “In memoriam Dylan Thomas”, es-
cribe: "...esta obra fue ofrecida con toda
la hondura del espiritu y en condiciones téc-
nicas inmejorables...Los trombones de la
Sinfénica de Chile, con un sonido pastoso,
equilibrado, cumplieron su cometido —repito,
nada ficil—, a la perfeccidn. El concierto
terminé con el Cuarteto para cuerdas de
Debussy, obra ya clisica, dicha con justeza
por el Cuarteto Santiago.
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Tercer Concierto.

Este concierto estuvo a cargo del Conjunto
Ritmus de Instrumentos de percusidn, bajo la
direcciéon de Antonio Tauricllo, Este conjun-
to fue creado en Buenos Aires por Antonio
Yepes, titular de la Orquesta Sinfonica del
Teatro Colon de Buenos Aires, profesor del
Conservatorio Provincial y del Conservatorio
Municipal de esa misma cudad. El conjunto
ha sido laurcado en varias oportunidades y
en Argentina ha estrenado las obras mis im-
portantes para instrumentos de percusion de
autores conlempordineos. Su director es el
compositor, pianista y director argentino An-
tonio Tauricllo.

El programa de este concierto incluyd las
siguientes obras: Haubenstock Ramati: Liai-
sony; John Cage: Amores; drmando Krieger:
Tensiones; Amadeo Rolddn: Ritmicas; Karl
Heinz Stockhausen: Zyklus, y Edgard Varese:
Tonisation, todas escuchadas en primera audi-
cidm en Chile. Completd el programa: Toccata
para instrumentos de percusion, de Carlos
Chduvez.

Cuarto Concierlo.

El 25 de mayo, en el Teatro Antonio Varas,
actué el Quinteto de Vientos Chile, en un
programa que incluyd: Quinteros: Trio pa-
ra instrumentos de viento; Falabella: Dio
para oboe y fagot (primera audicidn); Ma-
turana: Quintelo de Vientos: Ibert: Tres
Piezas Breves; Seiber: Permulacidn a cinco, y
Reizenstein: Quinteto de Vientos.

Sobre este concierto opina Vicente Salas
Vil en su critica de “El Mercurio™: “El cuar-
to concierto estuvo a cargo del Quinteto de
Vientos Chile, formado por primeras partes
de la Orquesta Sinfénica...excelentes miisi-
cos todos ellos, el Quinteto que los redne es
de una gran calidad, que podria verse acre-
centada si su trabajo, como tal conjunto, fue-
ra mis reiterado. No sélo en sus presentacio-
nes piblicas, sino en una labor continua de
estudio y ensayos. En el programa del pasado
lunes, el Quinteto de Vientos Chile demostrd
lo mejor de sus capacidades, en primer tér-
mino, en las “Tres piezas breves”, de Ibert;
después en el "Quinteto para vientos”, de
Rozenstein, y en el “Quinteto” del joven
compositor chileno Maturana...Lo débil de
¢ste concierto estuvo en el programa mismo,
reunién de obras de escaso relieve...".

Quinto Concierto.

El 19 de junio se realizd el recital del pianis-
ta Rudolf Firkusny, con el siguicnte progra-

ma: Schubert: Cuatro Imprompius; Beetho-
ven: Sonata N¢ 21; Martinu: Les Ritour-
nelles; Debussy: Cuatre Estudios y Prokofiev:
Tucala.

Nino Coli, al referirse a este concierto en
“La Ultima Hora", dice: “...las caracteris-
ticas generales que tuvo esta actuacion de
Firkusny, nos permiten ubicarlo como un
intérprete en quien prima un subjetivismo
que lo lleva a versiones extremadamente per-
sonales y que no siempre calzan con el estilo
ni la época del compositor ejecutado, no
obstante los indudables logros ocasionales
que tuvo a lo largo del programa. En lo que
respecia & su mecanismo, no siempre exhibe
la transparencia descada y la calidad de so-
nido obtenida en el “forte”, adolece de cier-
ta dureza. Entre sus mejores aciertos podria-
mos mencionar el Improntu en Mi bemol y
el en La bemol, de la coleccidon de Cuatro
Improntus, Op. 90, de Schubert; “Les Ritour-
nelles”, de Martinu, sin duda la obra mejor
interpretada de todo el concierto, y la Toc-
cata, Op. 11, de Prokofiev".

Sexto Concierto.

El primer recital del ciclo de la obra com-
pleta para Cuarteto de Cuerdas de Schén-
berg, Berg y Webern tuvo lugar el 8§ de junio
en el Teatro Antonio Varas, El Cuarteto San-
tizggo interpretd las siguientes obras: Berg:
Cuarieto O, 3; Webern: Ginco Movimientos
para Cuarteto de Cuerdas, Op. 5 y Schoen-
berg: Cuartetlo NV I en He menor, Op.
7, primera audicion,

Séptimo Concierto.

A cargo del dido de pianos Krieger-Lanza,
constituido por los musicos argentinos Alci-
des Lanza y Armando Krieger, conjunto que
s¢ cred en 1962 y que realizd el séptimo con-
cierto de la temporada de cimara a base del
siguiente programa: Krieger: Conlrastes para
dos pianos y banda magnética; Boulex: Es-
tructuras I-A, B; Debussy: En Blanc et Noir;
Alecides Lanza: Plectros; Blas Alehortua: For-
mas concertantes y Messiaen: Visions de
F'Amen, todas cllas escuchadas en primera
audicidn en Chile.

Enrique Rivera, en “El Siglo"”, en su erf-
tica de este concierto dice: ... El dio de
pianistas Krieger y Lanza, a jurgar por los
resultados, ha debido especializarse en mi-
sica “epatante” ante la imposibilidad de de-
dicarse, con algin éxito, a cualquier otro re-
pertorio, La version para la obra de Debussy
“Blanco y Negro” fue de una pobreza crea-
tiva enorme, y de una falta de conocimientos
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estilisticos imperdonables hasta en los cursos
de miisica de Cimara del Conservatorio. Algo
similar puede decirse de la obra de Messiaen
“Visiones de 1'Amen”, en la que prima esa
musicalidad e imaginacidn tan caracteristica
del muisico francés. Las cuatro obras restantes
pertencefan a diversas categorfas de experi-
mentacidn”,

Octave Concierto,

La Orquesta de Cimara de la Universidad
Catdlica, creada en mayo de este afio, consta
de musicos profesionales y su director es Fer-
nando Roesas, director del Departamento de
Musica de la Universidad Catdlica de San-
tiago y de Valparaiso, Su primer concierto
puiblico fue incluido dentro de la temporada
de cdmara del Instituto de Extensién Musi-
cal, ocasiém en que ejecutaron las siguientes
obras; Albinoni: Sonata en Sol mayor; Core-
li: Concevio Grosso, Op. 6, N? 2, en Fa ma-
vor; Hindemith: Trauermusik, solista: Ma-
nuel Diaz, viola; Haydn: Concierto para dos
flautas en Fa mayor, solista: Mirka Stratigo-
poulou y René Covarrubias; Mozart: Diverti-
menlo en Re mayor, K, V. 136,

En “El Diario HNustrado” escribe Mario
Calderdn, quien, en su critica de este con-
cierto  dice: “...El punto culminante en
cuanto a interpretacién se alcanzé con el
bello y poco conocido concierto para dos re-
corders de Haydn ... La version que nos die-
1on los solistas Mirka Stratigopoulou y René
Covarrubias, con la orquesta, fue sobresa-
liente. Fernando Rosas supo extraer de la
obra toda la liviandad y frescura... En
resumen  un  excelente concierto por una
orquests joven gue atn tiene mucho que
Tecorrer, pero que va bien encaminada y
un director segure, que conoce su oficio a
fondo..."

Noveno Concierto.

El Cuarteto Santiago cjecutd en este con-
cierto cuartetos de cuerdas contempordneos,
el programa incluyd: Berg: Suite Lirica;
Schoenberg: Cuarteto en Fa sostenide menor,
Op. 10 y Fincent: Cuartelo en Sol,
Federico Heinlein, en “El Mercurio”, dijo
a proposito de este concierto: ... el Cuarte-
to Santiago, fue testimonio de la familiari-
dad del acreditado conjunto con los rasgos
espirituales, ritmicos y dindmicos de la sefiera
obra de Berg. Una compenetracion siempre
creciente reveld también el enfoque que los
mismos artistas dieron al Cuarteto en Fa
sostenido menor, Op. 10, de Schoenberg, se-
cundados en los movimientos finales por el

soprano incomparablemenie seguro y musical
de Clara Oyuela, plasmaron la revoluciona-
ria creacion del afio 1908 . .,

"Entre aquellos dos hitos importantes de
la evolucidn musical contemporinea se pre-
sentd el Cuarteto en Sol del norteamericano
John Vincent, quien actualmente se encuen-
tra como huésped en suclo chileno, La rego-
cijada composicidn, que data de 1936, es
refrescante para el piblico y los intérpretes.
Sus cuatro tiempos, bien escritos y coneebidos
para las cucrdas, son reflejo de un tempera-
mento sensitivo e inteligente, que, lejos de
buscar la originalidad en los extremos, la
cncuenira en el justo medio, sin intervilos
torturados ni ficciones desgarradoras. Emi-
nentemente diatdnica, la partitura posee no-
table unidad, gracias a su estructura melddica
basada de preferencia en segundas y terceras.
El Cuarteto Santiage supo conferir transpa-
parencia luminosa al placentero mensaje de
Vincent"”,

Décimo Cancierlo.

Este concierto estuvo a cargo del violinista
Pedro I¥Andurain con Eliana Valle al piano.
El programa incluyd: Schoenberg: Fantasia
Op. 47; Webern: Cuatre Estudios Op. J;
Garride: Preludio a la Cruz del Sur, pri-
mera audicion: Bach: Chacona para vielin
solo; Frank: Sonata en La Mayor.

En “El Siglo", escribe Enrique Rivera al
referirse a este concierto: “...El extraordi-
nario talento de Pedro D'Andurain, vasta-
mente conocido en el extranjero, ha sido en
mds de una oportunidad tema de estos co-
mentarios. Podemos esta ver enfocar otras de
las facetas de su personalidad artfstica...
I¥Andurain posce toda la téenica violinfstica
necesaria para abordar y sortear con comodi-
dad cualquier dificultad. Su repertorio abar-
ca un amplisimo panorama que va desde el
barroco hasta la misica contemporinea...
Sin embargo, la dominante de su estilo estd
regida por una capacidad intelectual profun-
da que le hace comprender a fondo el proble-
ma de la interpretacion, sabiendo en que con-
siste la expresividad, captande los rasgos
esenciales de una obra y colocando los anec-
ddticos en el lugar que les corresponde”.

Decimoprimer Concierto.

A cargo del Cuarteto Santiago, en este con-
cicrto este conjunto cjecutd: Dvorak: Quin-
teto para cuerdas en Sol mayor, Op, 77, Luis
Bignon, contrabajo: Schénberg: Cuarleto N9
3, 0p. 30 y Webern: Seis Bagatelas, Op. 9.
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En su critica de "El Mercurio”, Federico
Heinlein, dice: “El Cuarteto Santiago cje-
cutd de manera admirable las Seis Bagatelas,
Op. 9, de Anton Webern, destacindose, tam-
bién, su labor interpretativa ¢n la obra de
Schoenberg, S6lo en algin pasaje tormentoso
del Quinteto de Dvorak los violines tuvieron
rudezas innecesarias, El contrabajo invitado
(Luis Bignon) mostrd fina comprension, y
el cello, exoncrado de sus funciones de d-
miento, pudo explayarse en vastas cantilenas,
uniéndese todos ellos con la viola a formar
parte un conjunto rico y cilido en la poesia
del Andante™.

Deecimosegundo Concierto.

El contrabajista de la Orquesta Sinfdnica de
Chile, Adolfo Flores, secundado por Carla
Hiibmer, tuvo a su cargo el decimosegundo
concierta de la Temporada de Cimara. EL
programa incluyé: Marcello-Moffat: Sonata
en Ke mayor, para viola de Gamba; Fresco-
baldi-Cassado: Toceata; Becerra: Sonata N¢
2 para contrabajo; Rivera: Composicidn I,
I, 11; Sprongl: Andante Cantabile; Hin-
demith: Sonata para contrabajo.

En su eritica de “El Mercurio”, Federi-

¢o Heinlein eseribe: ... El notable solista
logra sonidos casi invariablemente puros que
Ho roncan, Y muy rara vez octavan, poseyendo
un vibrato de calidad extraordinaria, aun
bajo el pulgar... Un contrabajo es capaz de
magnificos efectos en composiciones origina-
les que le dan o exigen lo que realmente le
corresponde. Asi lo demostraron dos impor-
tintes obras chilenas escritas especialmente
para los cjecutantes de este concierto. La So-
nata N¢ 2 de Gustavo Becerra sitia una im-
provisacion con clementos aleatorios, romin-
tica ¢ imaginativa, entre dos tiempos movidos
biensonantes, excelentemente trabajados, que
solo por momentos caen en un clasicismo algo
tieso y maguinal, “Compesicion 1, 11, 111"
de Enrique Rivera revela el fino sentido
auditive de su autor, dotado de un talento
excepeional que incluye la facultad de per-
manecer espontines aun dentro de las mis
vigida organizacion formal. Las dos valiosas
creaciones hallaron en Adolfo Flores y Carla
Hiibner intérpretes sobresalientes,

"Termind ¢l recital con un Andante Can-
tabile e Sprongl, paradigma de oficio sin
originalidad, vy la Sonata de Hindemith, en
cuyas complejidades se distinguievon el vir-
tuosismo del contrabajo y la discrecidn ejem-
plar de la pianista”.

Orquesta Filarmonica de Chile

El 28 de mayo, en el Teatro Municipal, se
inaugurd la X Temporada Oficial de la
Orquesta Filarmdnica de Chile bajo la di-
reccion del maestra Juan Matteucci,

Primer Concierio.

Integraron el programa de este concierto las
siguientes obras: Borodin: Sinfonia NV 2 en
St menor; Brahms: Doble concierto para vio-
lin y cello, solista: Stefan Tertz y Hans Loe-
we; Mendelssohn: Suile del Suefio de una
Nache de Verano.

Gratisima ha sido comprobar la alta cali-
dad de la Orquesta Filarmdnica de Chile
y la compenetracién que existe entre su di-
rector titular Juan Matteucei y sus misicos.
En este primer concierto de la temporada,
la Filarmonica de Chile nos ha demostrado
una madurez artistica y una eficiencia téeni-
ca, especificamente del grupo de las maderas
y de los comes que, con un futuro resfuerzo
de las cucrdas, convertirdn a esta agrupacién
en una orquesta de primerfsima categoria.

La version de la Sinfonfa N® 2 de Boro-
din, obra de escaso interés musical, fue ver-

tida con brillo por el conjunto y eon gran
lucimiento de los instrumentistas de viento,

D¢l doble Concicrto de Brahms en ver-
sion de Stefan Tertz, violin ¥ Hans Loewe,
cello, ¥ el conjunto instrumental, se ofrecid
una version de alta calidad, vigorosa y no-
ble. Aunque el descmpefio de Loewe sobre-
pasd el de Tertz, se escuchd una ejecucidn
hermosisima, equilibrada y musical.

Termind el concierto con Suefio de una
Noche de Verano, en la que la orquesta y
Matteucei se lucieron, destacando los milti-
ples valores de esta hermosa partitura.

Segundo Concierlo.

Bajo la direccidn de Juan Matteucci, la Or-
questa Filarménica de Chile ofrecid el se-
gundo concierto de la temporada el 4 de
junio en el Teatro Municipal, con un progra-
ma que incluyd las siguientes obras: Riesco:
Passacaglia v Fuga; Strauss: Poema Sinfdnico
“Don fuan; Castelnuovo-Tedesco: Coneler-
te para gui!n’a y orquesta; Beethoven: Sin-
fania N¢ I en Do mayor.

La obra culminante de este concierto fue
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¢l poema sinfénico "Don Juan", de Richard
Strauss, por la sobresaliente interpretacion
que de la obra realizd Matteuccl y su orques-
ta. Con gran brillo expresivo y contenido dra-
mitico el director guid a la orquesta hasta al-
canzar un climax de gran belleza sonora. La
afinacidn fue tan perfecia como la precisién
de los ataques.

Se inicid el concierto con una versidn jus-
ta y fina de la "Passacaglia y Fuga" de Car-
los Ricsco, obra en la que el joven composi-
tor chileno revela un exquisito buen gusto
y el hibil dominio de las formas contrapun-
tisticas.

El guitarrista Luis Lépez, solista del muy
bien escrito concierto de Castelnuovo-Tedes-
co para guitarra y orquesta, aungue la obra
en s es de escaso interés, se desempeiid con
justeza aungue dentro de una constante ten-
sion y sin lograr téenicamente lo que la obra
requicre.

Finalizd este concierto con una hermosi-
sima version de la Primera Sinfonia de Be-
ethoven, dentro de los cinones clisicos de
gran sobriedad.

Tercer Concierto.

La Orquesta, Core y solistas de Robert Shaw
cantaron, dentro de la Temporada de la
Orquesta Filarménica de Chile, la Misa en
§i menor de J. 8. Bach. Al referirnos a los
conciertos de Robert Shaw en Santiago, en
acapite especial, nos referimos a ecste con-
cierto.

Cuario Concierto.

Siempre bajo la direccién de su director ti-
tular, Juan Matteucei, la Filarmdnica ejecutd
un programa integrade por las siguientes
obras Bartok: Divertimento para cuerdas;
Bruch: Fantasia escocesa para violin y orques-
ta; Gianneo: Variaciones sobre un tema de
tango; Mendelssohn: Sinfonia N? 4 [Italia-
nia. El solista de la obra de Bruch fue el vio-
linista Elfas Friedenzohn. Por no haber podi-
do asistir a este concierto no nos es posible
emitir una opinién,

Quinto Concierto.

Este concierto fue dirigido por Juan Martteuc-
ci v el programa incluyd: Glinka: Qbertura
“Russland y Ludmilla®; Liszt: Concierto N?
2 para piano y orquesta; Tschaihowsky: Sin-
foria N? & “Patélica”.

Witold Malcuzynski fue el solista del Con-
cierto N¢ 2 de Liszt. Esta obra, cscrita para
el lucimiento de un solista, es de tan poca

consistencia que no logra siquiera interesar y
la version de Malcuzynski fue la del virtuoso
que busca el aplauso del grueso publico,

Tanto la version de la historica obra de
Glinka como la “Patética” de Tschaikowsky
fucron ejecutadas con correccién por la Fi-
larménica de Chile.

Sexto Concierlo.

El dltimo concierto que dirigio el maesiro
Matteucel antes de partir a Nueva Zelandia
a hacerse cargo de la Orquesta Sinfénica Na-
cional de Nueva Zelandia, con sede en We-
llington, tuve lugar €l 2 de julio. El pro-
grama de cste concierto estuvo integrado por
las siguientes obras: Prokofieff: Pedrito y el
Lobo, recitante Marcelo Gacte; Rodrigoe: Con-
cierio de Estio para violin, solista: Enrique
Iniesta; Beethoven: Sinfonia N? 3 en Mi be-
nol mayor “Heroica”.

Desgraciadamente el programa de este con-
cierto no correspondia a una funcion de abo-
no de una temporada oficial y la inclusion de
“Pedrito y el Lobo", no obstante su belleza,
es inadecuada para conciertos que no sean
educacionales. El narrador Marcelo Gaete,
cumplié con sobriedad su cometido.

El Concierto de Estio de Joaquin Rodri-
go es una obra de escaso valor, en la que los
elementos folkldricos son tratados en forma
convencional y escasa imaginacién. Enrique
Iniesta ofreciéd una version limpia y 4gil de
esta partitura.

En la Sinfonia Hervica la Orquesta Filar-
mdnica demostrd todas sus sobresalientes cua-
lidades y Matteucci ofrecié una interpreta-
cion de gran finura en los detalles y de
extraordinario aliento.

Séptimo Concierto.

El 11 de julio, bajo la direccién del macestro
norteamericano John Vincenl, compositor ¥
profesor de musica de la Universidad de Ca-
lifornia, en Los Angeles, que realiza una gira
por América Latina bajo los auspicios del
Departamento de Estado, la Orquesta Filar-
moénica de Chile tocd un programa que in-
cluyd las siguientes obras: Weber: Oberiura
“El ecazador furtive”; Franklin: Suile para
cuerdas; Mozart: Sinfonia N¢ 40; Baber: Ada-
gio para cuerdas y Fineent: Sinfonia N¢
1 en Re.

La wversidn del maestro Vincent de la
Obertura “El cazador furtivo” sobrepasé to-
das las otras interpretaciones de este progra-
ma. No obstante, debemos aclarar que el ilus-
tre visitante no es precisamente un director
de orquesta sino que un musicdlogo y com-
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positor que de vezx en cuando empuiia la
batuta.

El estreno de la Primera Sinfonia, de
John Vincent, que data de 1954, no tuvo una
version que nos permita juzgar la obra con
justicia y el Adagio para Cuerdas, de Sa-
muel Barber, tampoco logrd mejor suerte, La
Suite para Cuerdas del célebre Benjamin
Franklin es la obra de un insigne estadista,
literato e inventor que tambiéa incursiond
en ¢] campo de la musica.

Octavo Concierto,

Bajo la direccidn del joven compositor argen-
tino Julio Malaval, la Filarménica de Chile
cjecutd las siguientes obras: Beetlioven: Ober-
tura Leonora NV 3; Dvorak: Concierto fara
vialonecello y orquesta en 8i menor, Op. 104
y HBrahms: Sinfonia N 1 en De monor,
ap. 8.

El maestro Malaval es un director muy
dotado; es claro, objetivo, espontineco, sabe
armar las obras con solidez v ademis obtener
diferenciacion en los matices. Seguramente su
juventud no siempre le permite penctrar en
los planos mds profundos e importantes de
las obras que dirige.

La notable versién del Concierto para vio-
loncello y orquesta de Dvorak fue el punto
cumbre de este concierto. El extraordinario
artista que es Hans Loewe desplegd la mis
amplia gama de su rieo temperamento mu-
sical ademds de una técnica perfecta. El
maesito Malaval lo secundd con tanto acier-
to que la colaboracidn entre ambos artistas
fue perfecta.

Aunque la versién de la Primera Sinfonfa
de Brahms fue satisfactoria, pulida, dgil, no
se logrd en ella ni patetismo ni profundidad.

Noveno Concierto.

En esita oportunidad el maestro Malaval di-
rigié el siguiente programa: Mozart: Ober-
tura “Las Bodas de Figaro"; Chopin: Con-
cierto NO I en Mi menor para piano y orques-
fa, solista: Roberto Bravo y Tschaikowsky:
Sinfonia N?¢ 4.

La actuacién del joven pianista Roberto
Bravo, admirablemente acompafiade por el
director Julio Malaval, fue lo sensacional de
este concierto. Roberto Bravo ofrecié una
versién magnifica del Concierto No 1 de Cho-
pin, en el que hizo gala de todas las extra-
ordinarias cualidades de que estd dotado: in-
teligencia, vigor, claridad, sonido poético,
madurez, maestria técnica, Su formacidn artfs-
tica es sobresaliente, pero en Roberto Bravo
hay mds aiin: su intuicién y su sensibilidad

tan rica son dotes naturales innatos y el cu-
mulo de todas estas virtudes convierten a este
joven pianista, que todavia no llega a la ma-
yorfa de edad, en nuestro mis grande valor
jeven.

La interpretacién de “Las Bodas de Figa-
ro” fue equilibrada, obteniendo la orquesta
notable lucimiento y gran pureza. La versidn
de la Cuarta Sinfonia de Tschaiwosky, tuvo
momentos felices, pero su resultado general
estuve empuanado por una serie de flaguezas.

Diécimo Concierto.

En su ultimo conderto frente a la Orquesta
Filarmdnica de Chile, el talentoso direcior
argentine Julic Malaval, dirigio un progra-
ma que incluia lus siguientes obras: Bach:
Suite en 8 menor para flaute y cucrdas, con
el flautista argentino Domingo Rulio; Men-
delssolin: Concierto para wviolin y orquesta;
Beethoven: Smfonia N¢ 7.

El violinista isracli Zvi Zeitlin conguistd
un merecido éxito por su impecable y mag-
nifica version del Concierto de Mendelssohn.
Su depurada témica y su extraordinaria mu-
gicalidad penetrd hondo en el espiritu de la
obra. Malaval y la orquesta secundaron al
solista con esmero y resultaron realmente so-
bresalientes.

Aunque un tanto plana, la versién de Ma-
laval de la Suite N¥ 2 de Bach tuvo nobleza
v los solos del fautista Domingo Rulio de-
mestraron a un artista sensible, con oficio y
musicalidad. No obstante, la ausencia del da-
vecin, realizador del bajo cifrado, le restd
calidad y ambientacién a la obra.

La version de Malaval de la Séptima Sin-
fonia de Beethoven, a pesar de ciertas fallas
instrumentales, logrd una adecuada version
de la que trascendid el lirismo y dramatici-
dad de la partitura de Becthoven,

Decimoprimer Concierto.

Este concierto fue dirigide por el maestro
invitado Simén Blech, quien dirigié a la
Orquesta Filarmdnica de Chile en el siguien-
te programa: Hindeniith: Mdsica para Cuer-
das y Metales; Mozart: Concierto para oboe
y arquesta K. V. 314, solista: Pedro Cocchia-
raro y firahms: Sinfonia N? 4, en Mi menor.

La dificilisima partitura de Hindemith que
hace tan serias demandas a los instrumentos
de metal y de cuerdas tuve una ejecucién
digna de parte de la Orgquesta Filarmdnica,
aungque no hubo sine que una apreximacion
a esns metas de belleza sonora que la parti-
tura exige.

Admirable fue la labor de Blech en el

* 145 *



Revista Musical Chilena [

Crénica

acompafiamiento con un pequefio grupo ins-
trumental del Concierto de Mozart, al que
le dio el estilo apropiado de sublime belleza.
El obofsta argentino Pedro Cocchiararo, in-
térprete maravilloso de la idea mozartiana,

tiene un sonido que cautiva por su dulmra y
su riqueza de matices y que conmueve hasta
lo mds profundo.

La versién de Ia Cuarta Sinfonfa de Brahms
fue mis bien una desilusion.

Conciertos del Instituto Chileno - Alemin de Cultura

Homenaje a Hindemith.

El 12 de mayo se inicié la Temporada de
Musica de Cimara con un homenaje a la me-
moria de Paul Hindemith, fallecido el 28
de diciembre de 1963 en Frankfurt-am-Main,

Se inicidé €l homenaje con un discurso del
Decano, don Domingo Santa Cruz, y en se-
guida la soprane Clara Oyuela y Rudy Leh-
mann, piano, cjecutaren ¢l ciclo de canciones
sobre poesias de Rilke, “Das Marienleben”
{La Vida de Marfa) en la nueva versidn de
1948 del autor, La labor realizada por ambos
intérpretes fue altamente encomidstica.

Ciclo de los cuartetos, dos quintetos y el
octeto de Franz Schubei.

Primer Concierto.

En este concierto, realizado el 19 de mayo,
actwd ¢l Cuarteto Santiago: Elvira Savi, pia-
no y Luis Bignon, contrabajo. Ejecutaron los
Cuartetos en Mi bemol mayor, Op. 125, Nv
! y en Re menor, Op. pdstumo y Quintelo
en La mayor, Op, 114,

Como en temporadas anteriores, el Ins-
tituto Chileno-Alem:in inicié el ciclo de obras
instrumentales de Schubert con interpretacio-
nes de alta categorfa musical y una prepara-
cidn técnica de un brille sobresaliente.

La interpretacion del Cuarteto en Mi be-
mol mayor fue realizada por el Cuarteto
Santiago con una limpicza y correccidn im-
pecable. No obstante, €l punto cumbre de
este concierto fue la version del Cuarteto en
Re menor, sobre el lied “La muerte y la don-
cella”, version depurada y de una profundi-
dad interpretativa sobresaliente que el pi-
blico —un publico magnifico y excepcional-
mente sensible— ovaciond, Hemos sabido que
s¢ proyecta realizar una grabacidn en disco
del Cuarteto en Re menor, en version del
Cuarteto Santiago, a raiz de esta excepcional
ejecucidn,

El Quinteto en La mayor, Op. 114, tuve
una version equilibrada por parte del Cuar-
teto, Elvira Savi y Luis Bignon.

Segundo Cancierio,

S incluyd en este segundo concierto del ci-
clo Schubert los Cuarictos en Re mayor, Of.
Jrdstumae, en 8i bemol mayor, Op, 168 y Quin-
teto en Do mayer, Op. 163, para 2 violines,
viola y 2 violoncellos, ejecutados por el Cuar-
teto Santiago y Jorge Romiin, violoncello,

Las versiones de los cuartetos en Re ma-
yor ¥ 8i bemol mayor fueron correctas, pero
sin mayor relieve. El Quinteto en Do mayor,
en cambio, fue vertido con expresividad y
afinacién perfecta en una impecable interpre-
tacidn que abarcd desde el poderoso Allegro
inicial hasta el sutil Allegretto final.

Tercer Concierto.

Continuando con el Ciclo Schubert en el Ins-
tituto Chileno-Alemidn de Cultura, ¢! Cuar-
teto Santiago tocd el Cuarlelo en La menor
(Rosamunda) , ¢l Cuartelo en Sol mayar, Op.
61 y el Movimiente para Cuarteto en Do
menar. Por haber coincidido este concierto
con uno que el mismo dia daba ¢l Coro de
Robert Shaw no pudimos asistir,

Homenaje a Richard Strauss.

Con motivo del centenario del nacimiento de
Richard Strauss, el Instituto Chileno-Alemin
organizt un homenaje con obras de cimara
del maestro. Stefan Tertz y Ellen Tanner
interpretaron la Sonata para violin; Hans
Loewe y Elvira Savi, la para violoncello, am-
bas de la primera época de Strauss, Sin
duda alguna la sonata para cello fue la obra
de mavor calidad e interés, con un bellisimo
scgundo movimiento, que la sensibilidad de
la pianista Elvira Savi y la consumada maes-
tria y musicalidad de Hans Loewe ofrecieron
en una version de gran categorifa. La Sonata
para violin, de relativo interés, tuvo una in-
terpretacién correcta por parte de los artistas
Ellen Tanner y Stefan Tertz.

Como acompafiante de Margarita Valdés,
Ellen Tanner se destacd, en seguida, revelan-
do gran sensibilidad y una técnica depurada,
La mezzosoprano Margarita Valdés cantd los
mis  bellos lieders del maestro alemin:
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Traum durch die Didmmerung; Ruhe neine
Seele, Margen, Zueignung, Die Nacht, Cdcilie.
La cantante profundamente compenetrada de
la estremecedora pasidn de Cécilie, de la apa-
cible dicha de Morgen, de la maravillosa quie-
tud interior de Traum durch die Dimme-
rung unid a su musicalidad, una emocion
profunda, voz cilida, dgil, afinada y una sen-
sibilidad interpretativa conmovedora.

Final del ciclo Schubert.

En este concierto se ejecutd: Cuarteto en Sol
menor, Op. pdstumo, por el Cuarteto San-
tiago y ¢l Octeto, también a cargo del Cuar-
teto Santiago y del clarinetista Rafael del
Giudice, el fagotista Fritz Bergman, el cor-
netista Benjamin Silva v el contrabajista Luis
Bignon,

Ninguna de Ias dos obras consultadas en el
programa tuve, a pesar de la conocida calidad
de los intérpretes, una ejecucion sobresalien-
te. Fue un concierto correcto y nada mis,

Ciclo Bach,

El 7 de julio se inicié el ciclo de cuatro con-
ciertos que abarcara las composiciones de
Bach para clave con uno o varios instrumen-
tos solistas,

En el primer concierto los intérpretes: Jai-
me de la Jara, violing Jorge Romin, cello;
Juan Bravo, flauta; Ruby Ried, davecin, y
Guillermo Bravo, segunda flauta, ejecutaron
las siguicnies obras: /7 Sonata para violin y
elavecin en La mayor; IIT Sonata pare flauta
y clavecin en La menor; Il Sonata para cello
¥ clavecin en Re mayor; III Sonata para vio-
lin y clavecin en Mi mayor y IV Trio para
dos flautas y elavecin en Sol mayor,

La primera obra fue ofrecida por los dos
jovenes y talentosos artistas Ruby Ried y
Jaime de la Jara con gran sentido estilistico
dentro de una ejecucién perfecta. Menos fe-
liz fue la version de la Sonata para flauta v
clavecin en La menor, a pesar del bello so-
nido de Juan Bravo; en cambio, ¢l trabajo
de equipo realizado en la Sonata en Re ma-
yor, original para clave v viola de gamba,
del cellista Jorge Romdn y Ruby Ried —sin
duda la versién mds significativa de este con-
cierto— fue sencillamente sobresaliente,

Las versiones de la Sonata en Mi mayor
y del Trio para dos flautas y clave en Sol ma-
yor no estuvieron a la altura de las otras ver-
siones de este programa.

La dotada clavecinista Ruby Ried merece,
por su musicalidad, depurada técnica y do-
minio del instrumento destacarse entre los
mejores intérpretes jévenes de nuestro am-

biente. Muy positiva también fue la interven-
cidn de Jorge Romiin cuyo sonido hermoso y
generoso, unido a una seriedad interpreta-
tiva, lo colocan entre los cellistas mis desta-
cados del momento, Todos los participantes
demostraron, en general, muy buena técnica
v musicalidad

Segundo Concierto.

El programa incuyd: IV Sonata para vielin
y clavecin en Do menor; I Sonata para cellp
y elavecin en Sol mayor; V Sonata para vie-
lin y clavecin en Fa menor; I Sonala para
flawta y continuo en Mi mayer; HI Trio so-
nata para dos wviolines y coniinuo en Do
Wity irr,

En su totalidad, este concierto fue menos
bueno que el primero, aungue la Sonata para
cello y clavecin fue ejecutada por Ruby Ried
y Jorge Romin de manera perfecta, También
fue ejemplar, con excepcidén de ciertas impre-
cisiones ritmicas, Ia interpretacidén de la So-
nata para flaiia y continuo en Mi mayer, a
cargo de Ruby Ried, Juan Bravo y Edgar
Fischer, cellista que demostrd su musicalidad
y seguridad en el vital papel de “continuo”,

El vielinista Jaime de la Jara ofrecié una
version correcta y digna de la Sonata para
violin y clavecin en Do menor.

Tercer Concierlo.

El programa de este concierto estaba integra-
do por las siguientes obras: [T Sonata para
flawta y eontinuo en Mi menor; IV Sonata
para violin y clavecin en Sol mayor; II So-
nala para flanta y clavecin en Mi bemol ma-
yor; Sonata parg violin y continuo en Mi
menor y I Triv Sonata para flauts, violin y
continuo en Sol mayor.

Sin lugar a duda este ha sido el mds per-
fecto de los conciertos de este ciclo hasta el
momento. Cada uno de los participantes de-
mostrd el estudio profundo de las partituras
y el resultado musical y artistico de este con-
cierto les hace honor.

Jaime de la Jara tanto en la Sonata en
Sol mayor como en la en Mi menor demostréd
una compenetracion profunda de las obras y
cl equilibrio y musicalidad de las versiones
fue perfecta, @ pesar de cierta aspereza y
desafinaciones en la Sonata en Mi menor.

Ruby Ried acompafié admirablemente tan-
to al violinista De la Jara, luciéndose en el
admirable allegro para clavecin solo de la
Sonata en Sol mayor, como al flautista Bra-
vo, cuya musicalidad impecable y sentido
del fraseo y de la afinacién se hicieron paten-
ted en cada una de sus intervenciones. El be-
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llo Trio Sonata para flauta, violin y continuo
en Sol mayor tuve en cada intérprete a artis-
tas de profunda musicalidad que lograron ho-
mogeneidad a través de una depurada preci-
sidn técnica.

Cuarto y ultimo concierto del Ciclo Bach.

En este concierto realizado ¢l 4 de agosio,
los intérpretes: Jaime de la Jara, violin; Jor-
ge Romdn, cello; Juan Brava, flauta; Ruby
Ried, clavecin, y Edgard Fischerm, cello con-
tinuo, ejecutaron el signiente programa: I So-
nata para vielin y clavecin en $i menor; 1
Sonata para flauta y clavecin en Mi bemol
mayor; Senata para violin y clavecin en Sol
menor; IV Sonata para flauta v continuo en
Mi mayor; HI Sonata para cello y clavecin
en Sol menor y I Trio-Sonate para flauta,
violin y continue en Do menar,

A este concierto no pudimos asistir.

Concierto conferencia de misica antigua de
Francia y Alemania de los siglos xu al xvL

Los comentarios estuvieron a cargo de Gastdn
Soublette, quien acompafid, ademis, en el cla-
vecin, a Bernadette de Saint-Luc, en las be-
1llas versiones de obras de Thibaut de Cham-
pagne, Gauthier de Coincy, Moniot d'Arras,
Guillaume de Vinier, Adam de la Halle,
Guillaume de Machaut y andnimos, dentro
del repertorio francés, y en obras de Friedrich
von Hausen, Bernger von Horheim, Meister
Alexander, Meister Rumeland, Hans Sachs y
Hans Leo Hassler, en el alemdn,

Recital de Roberto Eyzaguirre.

El pianista peruano Roberto Eyzaguirre ofre-
cié un programa con las siguientes obras: Mo-
zart: Rondd en La menor K. 511; Schumann:
Gran Sonata en Fa sostenide menar Op, 11;
Weber: Episodios Op. 26a; Schidlowsky: Seis
miniaturas; Malsio: Preludio ¥ Toccatta; Al-
beniz: El Polo, El Albaicin y Triana de Suite
Iberia.

Sus versiones del Rondd de Mozart y de la
Sonata de Schumann fucron correctas en s
estilo, pero no hubo pulcritud técnica y la
interpretacién  instrumental fue deficiente,
poco clara y de ritmos errdneos.

No escuchamos la segunda parte del pro-

grama.
Concierto de obras de W. A. Mozart.

El 5 de agosto se realizd el concierto ofrecido
por el Cuarteto Santiago con el flautista Do-
mingo Rubio, Pedro Cocchiarato, oboe, y
Enrique Lopez Ibels, scgunda viola, en un
festival Mozart en el que se interpretaron las
siguientes obras: Cuartelo en Re mayor para
flawta, violin, viela y eello; Quinteto con dos
violas en Sol menor y Cuartelo para oboe,
wiolin, viola y cello en Fa mayor.

Ciclo Rameau a cargo de la
clavecinista Ruby Ried.

En el Instituto Chileno-Francés de Cultura se
conmemord el segundo centenario de la
muerte de Jean Philippe Rameau con la eje-
cucidn integral de la obra para clavecin de
este compositor, La clavecinista Ruby Ried se
desempefié con su habitual seriedad y €l cri-
tico César Cecchi dice, al comentar estos con-
ciertos: *. .. Sobre la base de una posicidén en
extremo objetiva, con gran sentido ritmico y
un exacto sentido de los tempi, con equilibra-
da libertad en el empleo de los ornamentos
—de acuerdo con la tradicidn de la misica
galante—, Ruby Ried entregd una cabal in-
terpretacién de las obras de los diferentes pe-
riodos de Rameau...”.

Recital de Félix Stroh.

Bajo el patrocinio de la Embajada de Austria
y a beneficio de la Asociacion Austriaca de
Chile, el joven tenor Félix Stroh, acompaia-
do al piano por Anne Marie Politzer, canté
La bella molinera de Schubert, en la Sala Mo-
zart, el 1§ de julio.

Concierto del Quinteto

de Vientos Villa-Lobos.

En el Teatro Municipal y bajo ¢l asupicio
de la Embajada de Brasil actud el Quinteto
Villa-Lobos en un programa que incluyéd
obras de Danz, Reicha, Ibert, Villa-Lobos,
Raphael Baptista y Lorenzo Ferndndez

Conciertos en la Biblioteca Nacional

Como en afios anteriores, en el Salén Audi-
torium de la Biblioteca Nacional, se inaugu-
ré la Temporada de Cimara de 1964, el 13
de mayo, Estos conciertos tienen la particula-

ridad de ser absolutamente gratuitos aungue
los artistas son pagados. En 1963, la Bihliote-
ca Nacional ofrecié un total de 51 conciertos
gratuitos, de gran calidad artistica, sin contar
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los conciertos de Licenciatura del Conserva-
torio Nacional de Miisica, los de los Institutos
Culturales binacionales y los patrocinados
por Juventudes Musicales Chilenas.

Primer concierto.

El Cuarteto Santiago y la pianista Lucia Ga-
citia inauguraron la temporada el 13 de ma-
¥o con un Recital Beethoven en el que se
ejecutaron lus siguientes obras: Cuartelo de
Cuerdas Op. 18, N¢ 2; Cuarteto para pigno
y cuerdas, Op. 16, y Cuarteto, Op, 95,

Segundo concierto.

Recital de la pianista argentina Beatriz Si-
priz, el 20 de mayo. Programa; Bach: Prelu.
dio y Fuga para cémbalo; Mozari: Sonata,
K. 310; Guarnieri: Denze brasilefia; Garcla
Marillo: Variaciones Apolineas; Leng: Dolo-
ras y Ravel: Valses nobles y sentimentales.

Tercer concierto.

Recital de viola y piano de Manuel Diaz y
Pauline Jenkins, el 26 de mayo. Programa:
Bach: Sonata N 2; Hindemith: Sonata, Op.
25, N? i, para viola sola; Brahms: Sonata
120, Nv 2, y Villa-Lobos: Aria.

Cuarto concierto.

Recital de la contralto Marta Rose acompa-
fiada al piano por Elena Petrini. Programa:
“Panorama histdérico de arias operfsticas jta-
lianas raras”. Este concierto tuve lugar el
4 de junio.

Quinto concierto.

Recital de sonatas para violin y piano a car-
go del violinista Fernando Ansaldi y de Ia
pianista Frida Conn, el 9 de junio. Progra-
ma: Tartini: Sonata en Sol menor; Brahms:
Sonata en Re menor y Fauréd: Sonata.

Sexto concierlo.

El 17 de junio, el violinista David Serendero
y la pianista Elvira Savi ofrecieron un con-
cierto a base del siguiente programa: Flor
Ugnarte: Sonata para violin y piano; Riesco:
Sonata para piano; Chdvez: Sonatina para
violin y piano; Dallapiccala: Tartiniana Se-
conda para wviolin y piano; Hindemith: Dos
Sonatas para violin solo, y Martinu: Estudios
ritmicos para violin y piano.

Séptimo concierto.

El 1% de julio tuve lugar el recital de Clara
Oyuela acompafiada al piano por Rudi Leh-
mann. El programa estuvo compuesto por
licder de Brahms, Wolf y las Canciones ama-
torias de Granadoes, escuchadas en primera
audicion.

Clara Oyuela cantd con gran sensibilidad
y acierto nueve lieder del Cancionero italia-
no de Woll, superando en ellos sus versiones
de la seleccién de Brahms. Las Canciones
amatorias de Granados, de escaso interds,
tuvicron en Clara Oyuela a una intérprete
llena de sensibilidad, musicalidad y gracia.
Acompanié al piano con su habitual dominio
¥ exquisita gensibilidad y téenica depurada
el eximio pianista que es Rudi Lehmann.

Netavo concierto.

El 7 de julio el Trio Gacitia, Ansaldi, Gon-
zilez, ofrecié un bello concierto a base de las
siguientes obras: Haydn: Trio N? I2 en Do
mayor; Ravel: Trio, y Mendelssohn: Trio
N? I en Re menor.

Noveno concierto.

El 14 de julio tuve lugar el recital del violi-
nistn Sergio Pricto y al piano Gloria Inostro-
za. El programa incluyd: Corelli: La Folia;
Beethoven: Sonata en Do menor: Saint-Saens:
Concertstuck; Fiocco: Allegro; Riesco: Canzo-
na; Ries: La Caprichosa y Sarasate: Haba-

HeETa.

Décimo concierto.

El concierto del 21 de julio estuvo a cargo
del Cuarteto Santiago. Las obras ejecutadas
fueron: Haydn: Cuarteto, Op. 76, N° 4 en
Si bemal “Ln Aurora”; Schubert: Cuarteto,
Op. 168 en §i bemol, y Brahms: Quinteto,
Op. 34 en Fa menor, para piano y cuerdas,
piano Elvira Savi.

Decimoprimer concierto.

Dedicado a rendirle homenaje al primer cen-
tenario del nacimiento de Richard Strauss, en
este concierto con obras de Strauss se toch la
Sonata para vielin y piano, a cargo de Stefan
Tertz y Ellen Tanner; Siete Lieder, intepre-
tados por Margarita Valdés a quien acompa-
fié Ellen Tanner y Sonata para cello y piano,
a cargo de Hans Loewe y Elvira Savi.

Decimosegundo coneierto.

Rayén Quitral acompafizda por Elena Petrini,
al piano, interpretd obras de: Bach, Monte-
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verdi, Gluck, Durante, Beethoven, Bemberg,
Strauss, De Falla, De Emita Ortiz y Turina.

v Temporada de Conciertos Corales,

El 3 de agosto se inicié la v Temporada
Anual de Conciertos Corales que organim la
Federacidn de Coros de Santiago, que com-
prende un ciclo de ocho conciertos. En el
primer concierto actud el Conjunto de Canto
Gregoriano que dirige el maestro Jost Cacte
y el Coro Masculino “Juan Subercaseaux”,
bajo la direccién del maestro Mario Gonzi-
lez, grupo que interpretd obras de Palestrina,
Ingenieri y Victoria.

Homenaje a René Amengual en el
décimo aniversario de su muerte

La Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile rindid un home-

naje al compositor René Amengual, el 4 de
agosto, en la Biblioteca Nacional, en conjunto
con ¢l Conservatorio Nacional de Misica.

Diespués de unas palabras del Decano, don
Domingo Santa Cruz, en las que esbozd algu-
nos tasgos de la personalidad del musico chi-
leno prematuramente desaparecido, se inicid
un concierto con las siguientes obras de
Amengual: Gaudeni in coeli (Motete) y La
tdrtola amante (Madrigal), interpretados por
¢l Coro del Conservatorio Nacional de Musica
bajo la direccidn de Herndn Barrfa; Sonatina
(1939) interpretada por el joven pianista
Luis Carlos Miranda; Suite para flauta y pia-
no (1945) que contd con la participacién de
Josefina San Martin, flauta, y Elvira Savi,
piano, y Tres canciones: Manos de mujer, El
vaso ¥ Me gustas cuando callas, con textos
e los poetas chilenos J. Torres, G. Mistral y
P. Neruda, respectivamente, cantados por Lu-
cin Gana, soprano, acompafiada por Elvira
Savi, piano,

Conciertos en la Universidad Catélica

La Temporada de Conciertos del Departa-
mento de Musica se inicié ¢l 6 de mayo, con
un concierto del Conjunto de Musica Antigua
que dirige Silvia Soublette.

Conjunto de Musica Antigua.

Este concierto estuvo dedicado a la musica
Barroca italiana y alemana, en el que alter-
naron las obras instrumentales con las voca-
les. Entre las obras instrumentales merecen
destacarse Inatraden aus den Lusigarten, de
H. Leo Hassler; Dos Ricercare, de Palestrina;
Sonala para dos Flautas, de Telemann, y M-
sica de Ios inlermedios de “La Pellegrina”,
de Malvezzi y Cavalieri, con solista y coros.
Las obras vocales que se ejecutaron inclufan
Tres Salmos para cinco voces a capella de
J. H. Schein; Danklied an Herzog von Wei-
mar, de Schiitz, y Symphoniae Sacrae del mis-
mo compositor.

Recital de Guitarra de Luis Lopez.

El joven guitarrista Luis Ldpez se presentd
en el Salén de Honor de la Universidad Ca-
tolica ¢l 13 de mayo, en un recital que tuvo
gran éxito de publico. Ejecuté obras de
Mildn, Narvdez, Sanz, Andénimos y el Prelu-
dio y Allemande de J. 8. Bach. En la segun-
da parte tocd obras modernas de Sor, Coste,
Turina, Villa-Lobos y Becerra,

Ovrquesta de Cdmara de la
Universidad Catdlica.

Bujo la direccidn de Fernando Rosas, el 27
de mayo, se presentd la Orquesta de Cimara
de la Universidad Catdlica, con un programa
que incluyd las siguientes obras: Albinoni:
Sonata en Sol menor; Hindel: Concierlo
Grosse en La mayor; Stamitz: Cuarleto para
COrquesta, ¥y Mozart: Divertimenlo en Re ma-
yor.

Concierto del Conjunto de Musica Antigua.

El segundo concierto de este prestigiado gru-
po de cantantes ¢ instrumentalistas presentd
un interesante programa, con obras que abar-
caban desde las canciones del trovador fran-
cés Adam de la Halle hasta los maestros re-
nacentistas Josquin de Pres, Cristébal de Mo-
rales y Luis de Narvdez

En este ocasidn, el conjunto no tuvo tan
feliz actuacién como en otras oportunidades.

Se puso fin al concierto con “Anoche es
rando durmiendo”, cancidn colonial chilena
cantada por voz de tenor y acompafiamiento
de guitarra y tres canciones rituales de “La
Tirana”, en adaptaciones de Jorge Urrutia.
La frescura y belleza de estas canciones adap-
tadas para cuntro voces y conjunto instru-
mental tuvieron un éxito resonante entre el
piblico que Henaba la sala,
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Conciertos de la Orquesta de Cdmara
de la Universidad Catdlica.

Este espléndido conjunto, bajo la direccidn
de Fernando Rosas, ofrecid dos conciertos en
¢l Salén de Honor de la Universidad Caté-
lica, a los que no nos ha sido posible asistir
porque coincidian con otros conciertos el
mismo dia y a la misma hora.

El programa del primero de ellos, el 23
de junio, induyd: Corelli: Concierlo Grosso
en Fa mayor; Haydn: Concierto en Fa mayor
para dos flautas y erquesta; Hindemith:
Trauermusik; Mozart: Adagio vy Fuga en Do
mayor; Vivaldi: Concierto para cuatve violi-
nes y orquesta. Solistas: Jaime de la Jara,
Fernando Ansaldi, Francisco Qutsada y Pedro
Ortiz de Zirate.

El segunda de estos conciertos, el 19 de ju-
lin, consultaba las siguientes obras: Haendel:
Suile de la Opera “Rinalde”, primera audi-
cidn; Bach: Concierto en Mi mayor; Grieg:
Das melodias noruegas, y Stamitz: Cuarieto
para orquesta. El solista del concierto de
Bach fuc Jaime de la Jara, violinista.

Los jévenes integrantes de la Orquesta de
Cimara de la Universidad Catdlica, bajo la
direccidn de Fernando Rosas, continuaron co-
sechando éxitos el B de julio, en un programa
que incluyd: Bach: Concierto Barndeburgués
N?® 3: Bach: Concierto en Do menor para vio-
lin y oboe, solistas: Envique Pefia (oboe) vy
Pedro Ortiz de Zirate (violin); Leng: An-
dante para cuerdas; Albinoni: Concierto en
Re mayor para aboe, solista Enrique Pefia, y
Svendsen: Dos Melodias Suecas.

El 22 de julio, la Orquesta de Cimara de
la Universidad Catdlica, bajo la direccidn del
maestro Rosas, interpreto ¢l siguiente progra-
ma: Fivaldi: Concierto en Sol mayor (prime-
ra audicién), solista Juan Brave; [J. J.

Quaniz: Concierto en Re mayor (primera au-
dicién) , solista Juan Bravo, y Schdnberg: No-
che Transfigurada, Op. 4.

Concierto del Conjunto de Miisica Antigua
con obras de la época de Shakespeare.

El 20 de julio tuvo lugar en el Salén de Ho-
nor de la Universidad Catdlica ¢l concierto
ofrecido por ¢l Conjunto de Miisica Antigua
dedicado a Shakespeare y la musica de su
tiempo. El programa incluyd canciones con
poemas de Shakespeare y obras de Tolborne,
Johnson, Dowland, Edwards, Coperario,
Weelkes, Wilbye, Bull y Morley,

Orquesta de Cdwmara de la
Universidad Catdlica,

Bajo la direccion de Fernando Rosas, la Or-
questa de Cdmara de la Universidad Catdli-
ca ofrecié un programa con las siguientes
obras: 4. Marcello: Concierto en Do menor,
solisra: Adalberto Clavero; J. 8. Bach: Canta-
ta N® 202, solista; Maria Teresa Reinoso,
ohoe concertante: Adalberto Clavero; Tschai-
kowsky: Serenata para Cuerdas en Do mayor,
Op. 48.

Adalberto Clavero, en el Concierto de
Marcello hizo escuchar su bellisimo sonido
y en tode momento €] oboe se amalgamé con
las cuerdas en esta hermosa obra. Clavero,
conjuntamente con Edgar Fischer, cello; Jai-
me de la Jara, violin, y Gabriela Pérez, clave,
tuvo una destacada actwacidom en la Can-
tata N? 202 de Bach. El conjunto solo partici-
p6 en los niimeros extremos, Esta Cantata de
Bodas secular fue cantada por la joven sopra-
no Marfa Teresa Reinoso, de vor maravillosa
v una técnica perfecta, ademis de una musi-
calidad extraordinaria.

Coro v Orquesta de Robert Shaw visita Chile

Procedente de Lima Hegd a Santiago el Coro
y Orquesta de Robert Shaw, ¢l 6 de junio,
para cumplir otra etapa de la gira latino-
americana que Tealiza bajo los aunspicios del
Departamento de Estado, dentro del Progra-
ma de Presentaciones Culturales del Gobier-
no de los Estados Unidos.

Antes de veferirnos a sus actuaciones en
Santiago y Vina del Mar, queremos relatar
brevemente la historia artistica de este mag-
nifico conjunto, que o5 un legitimo orgullo
para su patria. El Coro de Robert Shaw fue
fundado en 1848 y actualmente realiza su
decimosexta temporada de conciertos.

Robert Shaw, su fundador y director, es
natural de California. Como director de co-
ros de exiraordinario talento musical y de
admirable originalidad, ha obtenido fama
universal, pero también se ha destacado como
un gran director de orquesta. Es director ad-
junto de la Orquesta de Cleveland, y tam-
bi¢én ha dirigido la Orquesta Sinfdnica de
Boston en esa ciudad y en giras de dicho
conjunto, Shaw se destacd en las esferas mu-
sicales desde 1941, cuando a los 25 aiios re-
unid a un grupo de aficionados y cred un
Coro Estudiantil, con el cual se presentd en
el Town Hall de Nueva York. La agrupacién
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aleanzé éxito inmediato ante el piblico y Ia
critica. Al poco tiempo, directores famosos
como Serge Koussevitzky y Leopold Stokowski
contrataron a Shaw y 4 sus cantantes para
interpretar oratorios y obras sinfénico-corales,
bajo su direccidn. Strawinsky invitd a la agru-
pacion a cantar la “Sinfonia de los Salmos”,
que ¢l mismo dirigfa, en una audicién de la
Columbia Broadcasting Company, y Toscani-
ni presentd al Coro Estudiantil en la Novena
Sinfonia y la Misa Solemne de Becthoven y
encomendd a Shaw la direecidn de los coros
en "Aifda”, “Falstaff” y “El Baile de Misca-
1as”, en dperas en las que €] dirigla a la
Orquesta Sinfénica de la N8c, en transmisio-
nes que se escucharon en todos los Estados
Unidos.

El "Robert Shaw Chorale”, creado en 1048,
es una agrupacién de cantantes profesiona-
les, cuidadosamente scleccionados, que ha
emprendido giras por todos los Estados Uni-
dos y por 20 paises del Medio Oriente y Eu-
ropa, en los gque obtuvo un éxito resonante
antes de su triunfal gira por Rusia en 1062,
Durante la temporada de 1959 y 1960, el co-
10 y orquesta de Robert Shaw realizd una
gira por 36 ciudades norteamericanas, can-
tando esa obra maestra de J. S, Bach, que
es la Misa en Si menor, En 1961-62, la agru-
pacién cantd la Pasion segiin San Juan, de
J. 8. Bach, en otra gira continental por Es-
tados Unidos. ¥ en 1964 emprendié la gran
gira por Latinoamérica, que nos ha propor-
cionade el deleite artistico sin parangdn y el
mensaje de espiritualidad casi irreal que el
extraordinario talento de Robert Shaw y su
conjunto han sabido crear en sus actuacio-
nes en ¢l Teatro Municipal de Santiago.

Antes de iniciar sus conciertos, el Coro de
Robert Shaw fue recibido por la Federacion
de Caros de Chile en un acto que se realizé
en el Maceabi, local en que se dieron cita
innumerables agrupaciones corales de la ca-
pital, y en el que dicron la bienvenida al
pais a los artistas norteamericanos. El con-
junto folklérico “Loncurahue” hizo una pre-
sentacién de cantos y danzas nacionales y los
coros chilenos cantaron para sus visitantes.
Ademis, les ofrecieron una serie de recuer-
dos, y copihues que prendieron en las sola-
pas de los artistas norteamericanos. Robert
Shaw agradecid la manifestacidn emocionado
y dedict la velada a la memoria del Presiden-
te John Kennedy: luego hizo cantar a su
coro el negro spiritual “My God is a Rock in
a Weary Lane™.

Robert Shaw ofrecid Tres Lecciones so-
bre Direccién Coral, en el Instituto Cultural
de Providencia, para las que se abrié una

L]

matricula para un miéximum de cien perso-
nas, la que hubo de cerrarse dentro de bre-
visimo plazo por haberse copado este niime-
ro. Ademis, gracias a la gentileza de la Em-
bajada de Estados Unidos, la Federacién de
Coros obtuve que ¢l Coro de Robert Shaw
ofreciera un concierto extraordinario para es-
tudiantes secundarios y universitarios. El lu-
nes 8 de junio tuvo Iugar el Concierto-Ensa-
yo, en el que estudiantes llenaron todas las
localidades del Teatro Municipal.

Primer Concierto.

El luncs 8, a las 19 horas, tuvo lugar el pri-
mer concierto, del Coro y Orquesta de Ro-
bert Shaw, con un programa que incluyé:
Victoria: @ Fos Omnes; Gibbons: This i
the record of John; Schiitz: Seling sind die
Toten; Vecchi: Fa una Canzone; Orlando di
Lasso: The Eche Song; Schubert: Misa en
Sol; Schoenberg: Friede auf Erden; Ives:
Harvest Home Chorales; Rodolfo Halffter:
Tres Epitafios, Op. 17, v Gershwin: Lament
for brother Robbins, de "Porgy and Bess".

Es raro que llegue a Santiago un coro de
la categorin del “Robert Shaw Chorale™ vy,
por lo tanto, estarfa de mids un juicio eritico.
pero es necesario destacar la perfeccidn esti-
listica y expresiva, ¢l equilibrio en el frasco,
la homogeneidad extraordinaria —curiosa ca-
racterfstica del conjunto, sus integrantes no
s¢ agrupan por voces sino que se mezclan so-
pranos ¥ contraltos, bajos y tenores— que
asi ofrecen una calidad timbristica perfecta.
La orgquesta posce caracteristicas idénticas y
cada uno de sus miembros es también un so-
lista de alta categoria. En este programa, Ro-
bert Shaw nos ofrecid una gama bien com-
pleta de la produccidén coral desde el siglo
xvit hasta nuestros dias y en cada una de
estas obras se¢ pudo apreciar su imaginacién
recreadora ¥ su sensibilidad musical que lo
colocan entre los mejores dircctores corales
del mundo.

La Misa en 8i menor, de J. §. Bach.

El 9 y 11 de junio, el Coro y Orquesta de
Robert Shaw ofrecid la Misa en 5i menor de
J. 5. Bach. La segunda presentacion estaba
programada dentro de la Temporada Oficial
de la Orquesta Filarmdnica de Chile.

La monumental obra de Juan Sebastiin
Bach fue interpretada por el coro, orquesta y
solistas de Robert Shaw, con la magnificen-
cia, profundidad y religiosidad que requiere
esta partitura, que es la sublime expresién
del idealismo cristiano de Bach. Las Arias
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fueron cantadas por los solistas Mary Evelyn
Bruce, soprano; Florence Kopleff, contralte;
Seth McCoy, tenor, y David Ford, bajo, den-
tro del espiritu subjetivo, intimo de las Can-
tatas luteranas, Los solistas orquestales que
acompafiaron las Arias, en todo momento co-
laboraron con los cantantes, logrande cimas
inaccesibles de oracidn perfecta. El Coro, por
su parte, actud ecn forma insuperable y el
director, en todo instante, supo darle a la
partitura la vida espiritual y artistica que
ella requiere.

Las dos primeras audiciones fueron re-
transmitidas por Radio Cooperativa, de San-
tiago y Valparaiso, en cadena nacional, a to-
do el pais, y la segunda audicién de la Misa
en §i menor, de Bach, se retransmitié por Ra-
dio Corporacién, también a todo ¢l pais,

Concierto en Vifia del Mar,

El “Robert Shaw Chorale” actud en Viiia del
Mar, el miércoles 10 de junio, con el mismo

programa del primer conderto ofrecido en
Santiago.

Grabaciones del “Robert Shaw Chorale”.

Hasta la fecha, este famoso coro ha hecho
mis de 100 grabaciones con RCA Victor. Al-
gunas de éstas son: Misa en §i menor de
Bach; Misa Solemne, de Beethoven, Pasidn
segiin San Juan y segin San Mateo de Bach;
los Réguirms de Brahms y Mozart; la Crea-
cién de Haydn; Magnificat de Bach; las Mi-
sas de Schubert v Poulenc; Porgy and Bess
de Gershwin; Boris Goudonoff, de Moussorgs-
ky: Novena Sinfonia de Beethoven; Réguiem
de Cherubini; Réquiem ¥ Te Deum de Verdi;
la Rapsodia para Ceontralto de Brahms con
Marian Anderson comeo solista; Los Noctur-
nos de Debussy; Musica del Siglo xvi; Can-
ciones anliguas norteamericanas; Villancicos,
etc. Esta lista y multiples otras grabaciones
demuestran la versatilidad casi sin limites del
conjunto.

Ballet

Estreno de “Uka-Ara".

El Ballet Nacional Chileno inaugurd la tem-
porada de Ballet, €l 24 de mayo, en el Teatro
Municipal, con el Ballet en dos cuadros
“Uka-Ara", versidn coreogrifica de Patricio
Bunster de la "Consagracién de la Primave.
ra”, de Igor Strawinsky; vestuario y esceno-
grafia de Julio Escimez, y luces de Victor
Segura. Con este mismo ballet se inaugurd
la temporada de Vina del Mar, en el Teatro
Municipal de esa ciudad, el 28 de mavyo.
Al referirse a este estreno, la erftica dijo:

“El Mescurio”, del 27 de mayo.

El critico Vicente Salas Vid, escribid: “Patri-
cio Bunster ha modificado, o adaprado, el te-
ma de “La Consagracién de la Primavera™ al
ambiente americano, lo cual es del todo legi-
timo. El traspaso del rito del sacvificio v re-
surteccion de la Primavera desde el folklore
cslavo al mundo primitivo americano  (de
cualquier lugar de las Américas), ha sido
bien concebido y bien resuelto por el cored-
grafo. La colaboracidn que obtuve en este
aspecto por parte del disefiador de vestuario
¥ escena, Julio Escimez, debe igualmente se-
fialarse como un acierto. El sefior Escimez no
solo alcanza una armonfa y contrastes de
color en sus disefios que son un verdadero
logro para cada personaje y para cada uno de
los coros de danzarines tomados aisladamente

{coro de las mujeres del agua y de la luna,
coro de pijaros de fuego, de las mujeres de
Ia selva, etc), sino que consigue en los con-
juntos de esos coros y de coros y solistas los
mejores efectos de color y de forma pldstica
al servicio de una expresion directa, que real-
za las de la musica y la coreografia. En Ia
iluminacion de Victor Segura, las mismas
cualidades, La suma de luz, color, danza y
mtsica viene a ser como la suma de todos
es0s aciertos parciales en el total que repre-
senta este ballet como creacidn artistica . ..

“Bunster ha encontrado la coreografia, ple-
na de momentos de gran fuerza expresiva y
de recio, profundo contenido estético, que
convenfa al tema propuesto y que se ajusta,
en estrecho lazo, al cardeter y sentida de la
miixima partitura de Strawinsky ... el cored-
grafo chileno ha elevado este aspecto del
arte entre nosolros a una de las mds altas
cimas de la danz contempordnea. ;Dénde
estin los defectos a que aludi? ... Los errores
de concepto o bdsicos residen en que el co-
redgrafo, que tan bien supo asimilar los dicta-
dos de la musica de Strawinsky en su reali-
zacién plistico-dancistica, incurre: de una par-
te, en reiteraciones no justificadas de cer-
los moiivos y escenas,.. de oira parte, la
coreoprafia, y esto es para mi lo mds grave,
su mayor falla, no sigue el proceso de un
continuo dramitico, desde la exposicion del
conflicio hasta su desenlace. Avanza y retro-
cede en el desarrollo de su trama... y no
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va, en un légico proceso de desarrollo y de
intensificacidn  expresiva, hacia la apoteosis
ton que Strawinsky cierra la partitura...

"Dos danzarines se destacaron como solis-
tas sobre los numerosos coros de este ballet:
Ana Cremaschi (la Primavera), y Maximiliano
Zomosa (el Gran Jaguar y el Sefior de la
Muerte) . Ana Cremaschi es una de las artis-
tas con mayor talento del Ballet Nacional;
s destacod incluso por encima del personaje
masculine nombrado. Roberto Stuijf (el Ger-
minador), otro de los papeles prominentes,
demosird lo sélide de su formacidn, pero
con un grado menor de expresividad que sus
compafieros solistas”.

“La Nacidn”, 27 de mayo.

Claire Robilant, dice en su critica: *...La
version que nos presentd ahora Patricio Buns-
ter no convencié en ninglin momento y des-
de ningiin punto de vista, siendo la segunda
parte menos débil que la primera, El tema
tratudo ¢s confuso, y ofrece momentos de
poca delicadeza, que deslindan a la vulgari-
dud, Faltg, sobre todo en la primera parte,
una relacidn entre la dificil misica y los
bailarines. El leve argumento es apenas dis-
cernible y los pasos, movimientos y poses
son poco originales, pecindose aqui de exce-
sivas repeticiones que cansan al ojo... Un
acierto fue, sin embargo, la iluminacién rea-
lizada por Victor Segura y el vestuario hecho
por Julio Escimez...".

“La Ultima Hora", 26 de mayo

La critica firmada por Cyrano dice: ...
“Uka-Ara"” es el mds complejo ¥y ambicioso de
los ballets de Bunster, Con una obra de esta
envergadura es peligroso emitir juicios tajan-
tes despuds de verla una sola vez, mds aun
cuando se trata de un estreno en que el cuer-
po de baile no alcanzara el pulido desempe-
fio que debe esperarse en funciones posterio-
res. .. El coredgrafo usd en esta oportunidad
“La Consagracidn de la Primavera” de Stra-
winsky, partitura que en muchos sentidos le
quedd grande. El dramatismo, desarrollo e
impacto de la musica es, salvo contados mo-
mentos, mucho mis intenso que el de la
enreografia ... Hay aciertos parciales, espe-
cialmente en ¢l plano plistico (apoyado en el
vestuario y escenografias de Julio Escdmez),
pero a la coreograffa le faltaron gradaciones
cdlramiticas, una mavor intensidad, momentos
de ¢limax... En un plano tedrico, la con-
cepeidn de la obra es interesantisima, pero
la realizacidn no estuvo a la altura, a pesar
de algunos buenos trabajos individuales como

el de Maximiliano Zomosa... El balance
que deja “Uka-Ara" cs de una obra intelec-
tualmente claborada, seca, con un predomi-
nio de lo cerebral..."

“El Sigle”, 1? de junio.

Enrique Rivera, al hacer la critica de "Uka-
Ara”, dice: "...Patricio Bunster estructurd
su magnifico ballet mids en tormo a compo-
sicidon de movimientos que a una accidn refe-
rida propiamente tal, lo que le permite un
gran derroche imaginativo traducido, en es-
pecial, por la movilizacién masiva de un
cuerpo de baile sometido al detalle virtuoso".

“El Diario Iustrade®, 26 de marzo.

Yolanda Montecino, dice en su critica: “Uka-
Ara" versibn coreogrifica de Patricio Buns-
ter para la “Consagracién de la Primavera”
de Igor Strawinsky es un especticulo intere-
sante, bien construido y laborioso en su es
tructura externa ... So idea es interesante, la
investigacién ¢ intento, serios y llevados al
escenario con rigor profesional y evidenie
habilidad en la composicidn y disefio bisicos.
Sin embargo, no hay una equivalencia real
entre los grados inconmutables del rito, ni
la grandeza y originalidad de concepcién de
la obra de Béjart elevada a dimensiones cds-
micas, Lo teliirico y étnico no estin dados
en la proyeccidom que les corresponde, sino
en sentido anecddtico y de acuerde con los
cinones narrativos de la danza dramdtica,
emparentada con el expresionismo, La monu-
mental partitura de Strawinsky no era la
apropiada para esta gesta de hombres y dio-
ses, con reminiscencias de Prometeo, Orfeo
y ¢l rapto de Droserpina. Los pasajes funda-
mentales de la iniciacién y sacrifico de Ia
doncella, se pierden tras detalles superfluos,
¢l 1ol de los numerosos personajes alegdricos
no se clarifica y el desarrollo mismo de la
accidn no aparece sefialado con la debida
elocuencia ... Corcodgrafo hibil, realizdé este
nuevo ballet con oficio antes gue real mérito
creativo. Cuidd todes los detalles, elabord
hasta los mis leves matices, pero a la obra le
falta la fuerza insustituible que produce el
impacto de toda creacidn auténtica... La
colaboracidn, en lo plistico, de Julio Escimez,
fue valiosa por cuanto colored ¢l mundo
de elementos, animales sagrados, hombres y
mensajeros de la muerte, La escenograffa
minima fue especialmente interesante en el
segundo acto, con las obscuras y recias rafces
proyectadas sobre €l Mundo de la Muerte,
Las Iuces de Victor Segura complementaron
en la ambientacion fisica el trabajo de lineas
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y manchas de Julio Escimez... El trabajo
de todo el elenco es también meritorio con
una evidente compenetracién con €l conte-
nido ritual impreso por Patrvicio Bunster y
una coordinada labor de equipo. Ana Cre-
maschi sobrepasa con real autoridad los des-
plazamicntos complejos, a veces rebuscados
de su coreografia, con un equilibrio y domi-
nio corporales sorprendentes..."”,

“Carmina Burana®”, “Milagro en la Alameda”
vy “El Saltimbanqui®, en el Tealro Municipal
de Vifia del Mar.

El Ballet Nacional Chileno, que sigue sin sala
donde actuar en Santiago, actud en Vifa del
Mar el 11 y 12 de julio con extraordinario
¢xito de publico. En primer término se pre-
sentd “Carmina Burana” con misica de Orff
v coreografia de Uthoff; en matiné ofrecieron
“"Milagro en la Alameda”, repitiéndose esta
obra y "El Saltimbanqui” con musica de
Orrego Salas y coreografia de Uthoff en fun-
cidn nocturna.

La critica portefa escribid: "El ballet de
Uthoff es como un soplo migico, que atrae
gente, embruja, para vivir unas horas de ese
mundo de maravillas que es la danza, cuan-
do tos intérpretes son de primerisima cate-
gorfa...".

Recital de Herndn Baldrich.

El 6 de mayo, ¢n el Teatro Camilo Henri-
quez, el joven bailurin y coredgrafo Herndn
Baldrich ofrecié un recital de coreografias
individuales. Este recital, que corresponde al
primero que se realiza en Chile, sitiia a Bal-
drich en la érbita de los intérpretes de danza
moderna y americana, entre Martha Graham
y Jost Limén.

Yolanda Mantecino, al comentar este reci-
tal en “El Diario Tlustrado”, escribié: “...Con-
temporineo, en lo temitico y formal, Her-
win Baldrich logra convincente comunién con
su obra, ajeno a teda mistificacion y falsos
desbordamicentos. Interesa destacar, ademss,
la nota americanista, apegada a este conti-
nente, con un enfoque opuesto, en todo ins-
tante, a cualquier aproximacién folklérica
de indole costumbrista, local o aneedética.
Producto genuino de su generacion, Baldrich
va hacia lo abstracto, incide en lo atemdtico
y despoja a la danza de elementos super-
fluos ... El programa ofrecido abarcaba tres
tipos de coreografins, En la primera parte,
bailes de vibrante inspiracién actual. Una vi-
sifn personal entre acrobdtica v gimnatica,
de contenido erotismo del fauno del siglo xx;
en “En la Playa”, con musica de Buddy Co-

llete, €l elemento indédito estd dado en el
juego de las piernas y pies y en el aprove-
chamiento de la musica en un subtexto rit-
mico. “El ritual de magia” sobre miisica con-
creta de enormes posibilidades dancisticas de
Pierre Henry ... busca sus acentos ¢n lo sen-
sorial ¥ en un primitivo migico hibilmente
claborado... Con "La Noche”, misica de
Miles Davis, entra en un impresionismo te-
fido de poesia negra, didndonos una visidn
emocionante de 1a soledad del hombre v los
objetos en una gran ciudad. En “Progresién”
vemos al artista transfigurado en instrumento
al servicio de jucgos ritmicos contrastantes,
del disefio original de lineas entre la recta y
la curva; de la oposicion e tensiones y rit-
mos, con una curiosa independencia de am-
bog lados del cuerpo, a veces en didlogo, otras
de antagonismo . . . El mismo sentido de buen
gusto y equilibrio, presente en todas sus
creaciones, confiere mayores méritos a su ci-
clo de danzas religiosas, desde el misticismo
bien dosificado .. . de “Escape”, ilustracién de
un verso de San Juan de la Cruz a la hibil
amalgama de cristianismo y amor pagano y
extrovertido de la "Saeta del Cachorro”, has-
ta el Triptico de la Natividad, Finaliza el
recital con ¢l ciclo de ocho danzas “El Ca-
minante”, sobre ritmos brasilefios con un inte-
resante aprovechamiento de Ja samba para
describiv una progresiva abstraccién y esti-
lizacion de un material de ricas posibilida-
des... Estamos ante un artista integral...
domina el arte de la coreografia, tanto por
su caudal imaginativo, por la sobriedad y
laconismo de las imigenes tratadas siempre
con la misma linea, en lo emocional, Utiliza
el escenario de acuerdo con la dindmica ge-
nerosa y vital de vn cuerpo en movimienio
que con absoluta libertad se apoya ¢n la mn-
sica ...

Estrena de “Germinal”,

El Ballet de Arte Moderno que inicié su
temporada de invierno con la reposicidn de
“"Coppelia”, €l mid¢rcoles 20 de mayo en el
Teatro Municipal, anuncid para este afio cin-
co estrenos. El primero fue “Germinal” con
coreografia del joven bailarin Germdn Silva
y misica electronica de José Vicente Asuar y
escenograffa y trajes de Emilio Hermansen,
que subid a escena el 27 de mayo. Los otros
estrenos  programados son: “Pajaro  Azol”;
"Oteto” (24 de junio); “Gama 1" y “La
muerte del cisne”, El 28 de mayo ¢l ballet
de Arte Moderno partié en gira al norte de
Chile, actuando cn Arica, Antofagasta, Chu-
quicamata y La Serena,
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“Germinal” es un ballet que plisticamente
recrea dos composiciones de Jos¢ Vicente
Asuar, el Preludio “La Noche” y la dltima
de las “Variaciones Espectrales”, ambas obras
de miisica electrdnica, que la coreografia a
través de una gama nueva, sorprendentemen-
te dgil y expresiva, transforma en vivencias
que abarcan con sutileza desde las manifes-
taciones primarias de pujanza a las aladas de
proyecciones cdsmicas, El coredgrafo ha lo-
grado, en este ballet abstracto —bastante difi-
cil de juzgar a través de una primera impre-
sidn—, un muy interesante vinculo entre mu-
sica y danza, que la escenografia, vestuario y
luces de Emilio Hermansen complementan
creando un cuadro de fantasia y belleza real-
mente admirables. Los tres elementos: esce-
nografia, trajes y luces se complementan en
un todo orginico y se incorporan a la mu-
sica de sonoridades ultraterrenas que el jo-
ven coredgrafo Germin Silva plasmé a tra-
vis de disefios Auidos, impulsivos y expre-
sivos,

Los trece bailarines que encarnaron esta
creacidn  demostraron una inteligente com-
prensién de tan complejos elementos y con

limpieza técnica y madurez artfstica, realmen-
te dignas de encomio, realizaron una labor
de gran seriedad.

Estreno de “Octeto”.

El 24 de junio, el Ballet de Arte Moderno
estrend en el Teatro Municipal un esbozo
coreogrifico de Octavio Cintolessi, en el que
usHd la Passacaglia vy Fuga de Carlos Riesco.
La escenografia estuvo a cargo de Emilio
Hermansen.

Consideramos un error de Cintolessi pre-
tender erear un ballet basindose ¢n una par-
titura en la que habia que seguir la linea
complejisima de la musica o bien, a fuerza de
imaginacién, crear un contrapunto a la bella
partitura del compositor chileno. Aunque ala-
bamos el esfuerzo del mam por montar ba-
llets con musica de compositores nacionales,
mis habrfa valido que se le hubiese pedido
a Carlos Riesco una partitura especial y no
desvirtuar la obra a través de una coreogra-
fia que nada tenfa que ver con ella. El esce-
négrafo Emilio Hermansen tampoco estuvo
muy feliz en esta ocasidn.
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Doce Conciertos de Hans Stein en el Norte.

El tenor Hans Stein, acompafiado al piano
por Galvarino Mendoza, realizd una gira por
Potrerillos, Antafagasta, Tocopilla, Iquique y
Arica, con un total de 12 conciertos.

Ambos artistas dieron a conocer ohras de
Seavlattl, Cesti, Gluck, Hindel, Paisiello,
Schubert, Schumann, Wolf, Dvorak, Ginaste-
ra, Guastavino y canciones de los chilenos FPa-
blo Garrido y Sergio Ortega.

Esta gira de conciertos fue auspiciada por
el Instituto de Extensidn Musical de la Uni-
versidad de Chile.

OVALLE.

La Sociedad Musical de Ovalle “Antonio Ti-
rado Lanas” ha auspiciado los conciertos de
la pianista Flota Guerra, ¢l guitarrista Luis
Lépez, y del pianista Luis Miranda Cordal.

Flora Guerra ofrecid un programa con
obras de Beethoven, incluyendo las Sonatas
N¢ 8 en Do mayor, Op. 2, N° 3; Nv 18 en Mi
bemol mayor, Op, 81, N¢ 3 vy N© 14 en Do
sostenido menor, Op. 27, N¢ 2,

El guitarrista Luis Lopez interpretd obras
de Luis de Milin, Luis de Narvicz, Gaspar
Sanz, ]. 5. Bach y Anénimos, ademds de ohras
de Sor, Coste, Tdrrega, Turina, Villa-Lobos
v Gustave Becerra.

El pianista Luis Miranda ejecutd obras de
J. 5. Buach, Scarlatti, Beethoven, Schumann
y Gershwin.

El cuarto programa de la temporada es-
tuvo a cargo del pianista Lionel Saavedra, el
13 de julio, con un programa que incluyé
obras de Beethoven, Mendelssohn y Chopin.

Gira de la pianista Iris Sangiiesa.

La joven pianista Iris Sangiiesa realizé, bajo
los auspicios del Instituto de Extension Mu-
sical, una gira por Antofagasta, Calama,
Maria Elena, Iquique, Arica, Bolivia y Peri.
En estos conciertos interpretd obras de
Scarlatti, Bach, Schubert, Beethoven, De-
bussy, Albeniz y Tema con Variaciones, obra
de esta artista que también es compositora.

VALPARAISO.

Conciertos en la Universidad Técnica Fede-
rico Santa Maria, el Goethe Institut y la
Universidad Catdlica de Valparaiso.

En la Temporada de Conciertos de 1964,
realizados en las instituciones antes nombra-

das, colaboraron: la Orquesta de Cdmara de
la Universidad Catdlica de Valparaiso, bajo
la direccién de Fernando Rosas; Coro de
Camara de Valparaiso, dirigido por Marco
Dusi; Coro de Cimara de la Universidad Ca-
télica de Valparaiso, director Eduardo Jara-
millo; Conjunto de Misica Antigua, direcio-
ra Sylvia Soublette; Cuarteto Santiago ¥
Orquesta de Cdmara de la Universidad Caté-
lica de Santiago, director Fernando Rosas,

Entre los conjuntos y solistas extranjeros
que actuaron durante esta temporada figu-
ran: Quinteto de Vientos de Wiesbaden; la
mezioso prano Hanna Ludwig y ¢l pianista
Herbert Seidemann. Actud frente a la orques-
ta de cdmara, como director invitado, Juan
Pablo Izquierdo.

Programa.

16 de mayo: Aula Magna Universidad Santa
Marfa. Cuarteto Santiago. Elvira Savi (pia-
no) . Obras: Haydn — Beethoven — Brahms.

30 de mayo: Salén de Honor Universidad
Cardlica. Orquesta de Cimara Universidad
Catdlica. Director: Fernando Rosas. Solista:
Enrique Iniesta (violin), Obras de: Bach —
Haydn — Mozart.

6 de junio: Aula Magna Universidad Santa
Maria. Orquesta de Cidmara Universidad Ca-
télica, Director: Fernando Rosas, Solista: Mar-
garita Domenech (piano). Obras de: Bach —
Mozarnt — Haendel.

I3 de jumio: Salén de Honor Universidad
Catdlica. Orquesta de Cimara Universidad
Catdlica. Director: Fernando Rosas. Solistas:
Mirka Stratiogopoulos (flauta dulce), René
Covarrubias (flauta dulce) . Obras de: Bach —
Haydn,

20 de junip: Aula Magna Universidad
Santa Marifa. Solista: Luis Lopez (guitarra).
Obras de: Torelli — Vivaldi.

27 de junio: Salén de Honor Universidad
Catdlica. Trio: Jaime de la Jara (violin),
Juan Bravo (flauta), Ruby Ried (clavecin).
Obras de: Bach.

4 de julio: Aula Magna Universidad Santa
Maria, Coro de Cdmara Valparaiso. Director:
Marco Dusi. Obras del Renacimiento y Mo-
dernas.

11 de julio: Salén de Honor Universidad
Catdlica, Trio: Lilo Boetticher (violin), José
de Lussi (cello), Paul Ebel (piano). Obras
de: Mendelssohn — Brahms — Martin.

18 de julio: Aula Magna Universidad San-
ta Maria. Orquesta de Cimara Universidad
Catolica. Director: Fernando Rosas. Solista:
Juan Bravo (flauta). Obras de: Vivaldi —
Quantz,
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25 de julio: Salén de Honor Universidad
Catolica. Orguesta de Cimara Universidad
Catdlica. Director: Fernando Rosas. Solisias:
Lilo Boetticher (violin), Adalberto Clavero
{oboe) . Obras de: Bach — Haendel — Albi-
nomi.

1¢ de agosto: Aula Magna Universidad San-
t Marla, Conjunto de Miusica Antigua de
Santiago. Directora: Sylvia Soublette. Obras
de: Musica Medieval — Musica Renacentis-
ta — Misica Chilena de la Colonia.

8 de agosto: Saldon de Honor Universidad
Catélica. Orquesta de Cdmara Universidad
Catolica. Director: Fernando Rosas. Solistas:
Hans Stein  (tenor), José de Lussi [cello).
Obras de: Schiitz — Vivaldi — —Ortega.

22 de agosto: Aula Magna Universidad
Santa Maria. Quinteto de Vientos Wiesbaden.

29 de agosto: Saldn de Honor Universidad
Catdlica. Orquesta de Cimara Universidad
Cattlica, Core de Cimara Universidad Catd-
lica, Dirccror: Eduardo Jaramillo, Obras de:
Bach — Schiitz,

26 de septiembre: Salén de Honor Uni-
versidad Catdlica. Orquesta de Cimara Uni-
versidad Catdlica. Director: Fernando Rosas.
Solistas: Herndn Wiirth (tenor), Cantata de
A, Scarlatti. Arias Antiguas Italianas del Si-
glo xvi,

3 de octubre: Aula Magna Universidad
Santa Maria. Solistas: Hanna Ludwig (mezzo-
soprano) . Herbert Seidemann (piano).

10 de peiubre; Salon de Honor Universi-
dad Catdlica. Orquesta de Cdmara Universi-
dad Catdlica de Santiago. Director: Fernando
Rosas, Obras Clisicas y Modernas.

24 de pctubre: Aula Magna Universidad
Santa Marfa. Orguesta de Cimara Universi-
dad Catélica. Coro de Cdmara Universidad
Catdlica, Director: Juan Pablo Irquierdo, Sui-
te de “Dido y Eneas”, H. Purcell.

CONCEFPCION.

Orquesta de Cdmara de la Universidad de
Conecepeion,

Con un concierto extraordinario, bajo la di-
reccion del compositor y director de orques-
ta norteamericano  John Vincent, se iniciaron
las actividades musicales de este afio, el 14
de julio. En este concierto la orquesta eje-
cutd obras de Vincent, Benjamin Franklin,
Barber y Haieff.

El 31 de julio, en ¢l Teatro Concepcidn,
s¢ inaugurd la Temporada Oficial con un
concierto dirigido por el maestro Wilfried
Junge y con la participacién de la contralto
Margarita Valdés. Entre las obras presentadas

figurd la Rapsodia para contralto, coro mas-
culino y orquesta de Brahms.

El scgundo concierto tuvo lugar el 7 de
agosto, dirigido por el director espafiol Jac-
ques Bodmer, En este concierto la pianista
Marjorie Mitchell ejecutd el Concierto para
piano y orquesta de Walter Piston,

Siempre bajo la direccidn de Bodmer, el
14 de agosto se realizd el tercer concierto con
la colaboracidn de Isabel Bustamante (arpa)
y Juan Bravo (flauta}. El programa inclu-
y&: Mozart: Concierto para arpa, flauta y
orquesta de Mozart y el "Orfeo” de Stra-
winsky,

lzidor Handler tuvo a su cargo el cuarto
concierto, el 21 de agosto. Estre las obras eje-
cutndas se induyd el Conderto en Sol para
violin y orquesta de Mozart, solistas Hannes
Schmeisser.

El 28 de agosto se vealizd el (ltimo con-
cierto bajo la direccion de Envigque Iniesta.
El programa incluyd: Noche en los Jardines
de Espafia v El Sombrero de Tres Picos.
Giocasta Corma fue la solista de este con-
cierto.

Sinfdnica de Concepeion.

El Coro Polifénico de Concepcidm, bajo la
direccion del maestro Arturo Medina, inter-
pretd el 11 de julio, en la Consagracién de
Ia nueva Catedral Metropolitana de Concep-
cion, Ia Misa del Papa Marcelo de Pales-
trina.

LOTA.

Coro Polifdnico de Lota.

El Coro Polifdnico de Lota, fundado en 1965
bajo los auspicios de la Compaififa Carboni-
fera e Industrial de Lota ¢ integrado princi-
palmente por mineros que laboran en la em-
presa, cuenta con cincuenta integrantes. Has-
ta la fecha ha rezlizado una amplia labor de
divulgacion en la zona y a fines de este afio
realizard una gira a Santiago, Vifa del Mar y
Valparaiso.

TEMUGCO.

Recital de Rosario Cristi en la Organizacidn
de Conciertos de Cdmara de los Coros
Palifonicos Santa Cecilia.

El 26 de mayo se presentd en el Hotel de la
Frontera, acompaifiada al piano por Elvira
Savi, la cantante Rosario Cristi. En esta oca-
sion interpretd obras de Marcello, Bassani,
Cesti, Piccinni, Schumann, Ester Cabezas y
Falla.
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VALDIVIA.
Conciertas en la Orquesta de Gdmara.

El 10 de abril tuvo lugar el primer concierto
de la temporada en el Teatro Universitario
de la Isla Teja.

Bajo la direccidn de Juan Matteuce se
ejecurd ¢l siguiente programa: Corelli: Suite
para Quinteto de Arcos; Vivaldi: Concierto
para fauta, solista Juan Bravo; Bach: Suite
N? 2 en Si menor ¥ Respighi: Danzas An-
Liguas.

El B de mayo se realizd ¢l segundo con-
cierto que dirigié Enrique Iniesta. Se tocaron
las siguientes obras: Bach: Suite en Re y
Aria; Vivaldi: Concerto Grosso ¢n La menor
“L'estro armonico”, solistas: Abraham Bravo
v Genaro Burgos; Bach: Concierto para pia-
no en Do menor, solista: Giocasta Corma; Bo-
rodin-Malcolm-Sargent: Nocturne, y Grieg:
Suite Holberg.

El 5 de junio la Orquesta de Chmara
actud hajo la direccidn de Juan Pablo Izquier-
do. En este concierto se incluyeron las si-
guientes obras: Purcell: Féte de Dido y
Eneas, solista: Carmen Barros; Vivaldi: Con-
cierto en La menor para violin y orquesta,
solista: Aziz Allel, y Morzart: Salzburger Sin-
fonien.

El cuarto concierto, €l 10 de julio, fue
dirigido por el maestro Juan Bravo. El pro-

grama incluyo: Corelli: Concerio Grosso Op.
G, N? 8; Cluck: Sinfonia en Sol mavor; Boc-
cherini: Concierto para violoncello en Si be-
mol mayor, solista: Jorge Romin, y Santoro:
“Ponteio” para orquesta y cuerdas.

Estos conciertos han sido repetidos en las
ciudades de Temuco, Osorno, Rio Bueno y
La Unidn.

Mario Baeza impulsa el movimienio
“Todo Magallanes Canta™.

Durante la realizacion de Ja x Escuela de
Temporada organizada por la Universidad
de Chile y la Universidad Téenica del Esta-
do, Mario Baeza realizé una campafia coral
con ¢l lema “Todo Magallanes Canta’, En
¢l Gimnasio de Punta Arenas se realizd un
gran festival coral que copd todas las loca-
lickades,

Dentro e esta campafia coral, Mario Bae-
za visitd todos los establecimientos educacio-
nales piiblicos y particulares dando conferen-
cias. Ademis ofrecid cuatro clases y ensayos
sistemiiticos con los alumnos de la Escuela
de Temporada, con la Sociedad Coral de
Magallanes y con el naciente Core de Ca-
mara.

Como fruto de este trabajo quedé formado
el Coro “Todo Magallanes Canta” integrado
por mis de quinientas voces, con participa-
cion de personas de todas las edades.
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Fernando Lara gana en Paris el Premio de
Honor del Concurso Internacional de
la Cancign Artistica Francesa.

Fernando Lara, alumno en el Conservatorio
Nacional de Misica en la citedra de canto
de la sefiora Lila Cerda, que en 1962 gané
¢l Concurso promovido en Chile con ocasién
del centenario del nacimiento de Debussy, se
encuentri becado en Parfs por el Gobierno
de Francia. En mayo pasado se celebrd en
Paris ¢l Concurso Internacional de la Can-
cidn Artistica Francesa, al que se presenta-
ron diecisicte cantantes de Inglaterra, Estados
Unidos, Canadd, Australia, Francia, Bélgica,
Holanda, Suiza y otros paises curopeos. Por
decisién undnime del Jurado, el Premio de
Honor fue otorgado al tenor chileno.

Este joven cantante se habia distinguido
en Chile como un intérprete sobresaliente del
lied alemiin y de la cancidn francesa. Tam-
bién se destacd en sus actuaciones en la Pa-
sidbn segin San Mateo y la Oda Finebre de
]. 5. Bach y en el oratorio “Las siete palabras
de Cristo en la Cruz”, de Heinrich Schiitz

Concierto de The Claremont Quartet en el
Coolidge Auditorium de Washington.

Cuatro obras de compositores latinoameri-
canos, comisionadas por el Elizabeth Spra-
gue Coolidge Foundation, fueron escuchadas
en primera audicién mundial en versiones
del Claremont Quartet, el 8 de mayo en
Washington. Las obras son: M. Camargo
Guarnieri: Cuarteto N9 3 (1962) ; Roberto
Caamafio: Quinteto, Op. 25 (1962); Aurelio
de la Vega: Estructuras para piano y cuarteto
de cuerdas (1962) y Gustavo Becerra Schmidt:
Quinteto  (1962) .

El "Washington Post” del 9 de mayo de
1964, comenta este concierto bajo la firma de
Cecilia H. Porter, en los siguientes términos:
“El Cuarteto de Cuerdas Claremont con el
pianista Martin Canin... dieron a conocer
anoche, a través de primeras audiciones mun-
diales, ¢l idioma contemporineo de composi-
tores latinoamericanos.

“El Cuarteto N% 3 de Guarnieri, de tex-
tura pastosa, es una obra de sonido concen-
trado y muiiltiples recursos contrapuntisticos.
El primer movimiento, titulado Violento, pasa
de un clima francamente turbulento hacia
otro de breve calma que prepara para al
subito retroceso al vehemente discurso ini-
cial. El Lento se desarrolla légicamente de
In sugerencia lirica de la pausa del Violento.
Frecuentes duetos se establecen entre los ing-
trumentos, come también la fragmentacion
de las ideas bisicas, recurso que parece Ca-

racterfsticn, El énfasis ritmico es la tdnica
del finale.

"Roberto Caamafio presentd el Quinteto,
Op. 25, que introduce la sucesién de tres
trozos en los que el pianista se une al cuar-
teto de cuerdas. .. Su quinteto da la impre-
sion de dispersion, ecfecto que no resulta
desagradable, especialmente cuando se le com-
para con la obra de Guarnieri. La unidn
del piano a las cuerdas contribuye a darle
esta calidad, por lo menos en lo relacionado
con ¢l color tonal. Caamafio parece favorecer
las estridencias unidas a la dindmica mds
suave de los instrumentos; al mismo tiempo
se percibe la pulsacidn marcada, en todo ins-
tante, de las cuerdas o ¢l piano.

“"Aurelio de la Vega cstuvo representado
por sus Estructuras para piano y cuarteto de
cuerdas. De La Vega alterna tres “estructu-
ras” de escritura serial apretada con dos in-
termezzos que parecen de improvisada dode-
cafonia. Sin lugar a dudas fue la obra de
vanguardia de la velada.

"Canin también actud como el pianista
adecuado en el rico Quinteto de Gustavo
Becerra. Cada mano del piano actuaba como
voz independiente y es as{ como con las cuer-
das resultaba un verdadero sexteto”.

David Sevendero realizd una gira
pror Latinoamérica.

El director, violinista y compositor David
Serendero realizd durante Jos meses de marzo
y abril una gira por diversos paiscs latino-
americanos, con ¢l objeto de difundir la ma-
sica chilena. En la Casa de la Cultura de
Lima, ¢l Conservatorio de la Ciudad Uni-
versitaria de Bogotd y la Casa del Lago, de
la Universidad de México, dio la conferencia
“Papnorama de la Misica Chilena”, ilustrada
con ejemplos musicales en cinta magnética.
Dio a conocer obras de Soro, P. H. Allende,
Santa Cruz, Botto, Becerra, Garcia y Asuar,
que representan las diversas tendencias de la
musica nacional.

En México, ademdis, dio tres recitales de
violin y piano, acompafiado por el pianista
mexicano José del Aguila. El primero, dedi-
cado a la musica latinoamericana, formd par-
te de la temporada de cdmara de la Asocia-
citin Musical Manuel Ponce, ¢n el Palacio de
Bellas Artes. El segundo, dedicado a la mu-
sica contempordnea, en la Casa del Lago. Y
el tercero, de tepertorio, en Veracruz, auspi-
ciado por la Asociacién Wagneriana de Con-
ciertos. En estos conciertos, David Serendero
dio a conocer tres obras del repertorio vio-
linfstico nacional: Tres Pastorales de Isamitt;
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Segunda Sonata de Becerra y Suite Barroca,
de la que é] mismo es autor.

David Serendero realizd esta gira gracias a
la invitacion especial de los paises ya men-
cionados.

“Escuela Pro Musica Antigua” de
la Universidad Catdlica.

El Conjunto de Misica Antigua cred este afio
en el Departamento de Miusica de la Uni-
versidad Catélica una escuela de prdctica
musical, basindose en los modelos de los
“Collegium Musicum™ de algunas universi-
dades europeas. En esta nueva escuela se
profundizard el estudio de la misica de los
siglo xu al xv1 con cursos de historia y ani-
lisis, ¥ reactualizindola a través de ejecucio-
nes, Los alumnos tendrdn cursos de viola de
gamba, viola gética, flauta barroca, laud y
vihuela. También hay un curso de canto
con una técnica vocal adecuada a la inter-
pretacién de la musica de esos siglos y con
cursos complementarios de solfeo, historia de
la misica del Medioevo al Barroco y armo-
nia. La duracién de estos cursos serd de tres
afios, al cabo de los cuales se dardn Jos titu-
los o grados, Desde el segundo afio el alumno
deberd estar capacitado para tocar o cantar
en grupo, cumpliendo de esta manera con
¢l objetivo principal de esta escuela, que es
la préctica de la misica en conjunto. Du-
rante el afio se organizarin conciertos pri-
vados dentro de la Universidad Catélica.

Orquesta Filarmdnica de la Universidad de
Indiana ejecuta obras latinoanericanas
en Washington.

En la Universidad George Washington, la
Orquesta Filarménica de Indiana, bajo la
direccién de Pedro Calderén, de Argentina,
ofrecié un concierto auspiciado por la So-
ciedad de Indiana de Washington y el Centro
de Misica Latinoamericana de la Unijversi-
dad, €l 16 de mayo.

Las obras ejecutadas fueron: Orrego Sa-
las: Serenata Concertante; Roberto Garcla
Morillo (Argentina) : Variaciones Olimpicas;
Bernard Heiden (EE. UU): Envoy for
Orchestra; Aaron Copland: “Billy the Kid"
y Carlos Chivez (México): Sinfonfa India.

Pedro Calderdn, director invitado, es actual-
mente Director Asistente de la Orquesta Fi-
larmédnica de Nueva York, cuyo titular es
Leonard Bernstein. Calderdn, que tieme 33
afios, estudid en el Conservatorio Nacional de
Buenos Aires. La prensa neoyorquina ha clo-
giado sus brillantes actuaciones durante [a
actual temporada en esa ciudad.

Canciertos "Imagen de Chile”.

A través de 250 radioemisoras de los Estados
Unidos y Puerto Rico, en grabaciones de cin-
ta magnética y con comentarios del compo-
sitor chileno Juan Orrego Salas, se estd trans-
mitiendo la serie completa de los conciertos
de la Tmagen de Chile. Estas grabaciones in-
cluyen: Concierto del Conjunte de Misica
Antigua de la Universidad Catdlica; Con-
cierto del pianista Mario Miranda y el Cuar-
teto Claremont; Recital de Alfonso Monte-
cino, de Claudio Arrau, del cellista Edgar
Fischer, de Ana Bromstein y de Maria Inés
Becerra, Entre los compositores chilenos cu-
yas obras se cjecutan en este ciclo estin in-
cluidos: P. H. Allende, Domingo Santa Cruz,
Miguel Aguilar, Enrique Rivera, Garlos Botto,
Juan Orrego Salas, Alfonso Montecino, Ledn
Schidlowsky, Gustavo Becerra, Alfonso Leng,
Eduardo Maturana, Alfonso Letelier, J. V.
Asuar y Carlos Isamitt. También se incluye
una obra de Claudio Spies, compositor chile-
no y profesor en Swarthsmore College.

Otro eco reciente de “Imagen de Chile”
ha sido la entrega de 200 canciones folkléricas
chilenas a “La Voz de América”, obsequiadas
por RCA Victor de Santiago. El Embajador
Gutiérrez Qlivos, en sencilla ceremonia, hizo
entrega al sefior Henry Loomis de estos dis-
cos, presentindolos come una modesta con-
tribucion de la Embajada de Chile por la
magnifica contribucién prestada por “La Voz
de América” durante la celebracién de “Ima-
gen de Chile”,

Juan Matteucei gana concurso para conducir
la Sinfdnica de Wellington en
Nueva Zelandia.

Juan Matteucci, director titular de la Orques-
ta Filarmonica de Chile, se presenté al con-
curso de la Orquesta Sinfénica Nacional de
Nueva Zelandia y entre cien concursantes
gand ¢l primer puesto, lo que lo convierte
en director titular de esa orquesta con sede
en Wellington. Matteucei partié a Nueva Ze-
landia en ¢l mes de julio por un afio, aunque
el contrato inicial era por cinco ahos.

Charles Dickson, nuevo profesor de la
Escuela de Danzas del Conservatorio
Nacional.

Emst Uthoff contratdé para el Conservatorio
Nacional de Muasica al afamado maestro
Charles Dickson para que se desempeiie como
profesor de la Escuela de Danzas. Dickson
trabajéo con Leonide Massine en el Ballet
Ruso de Montecarlo y, posteriormente, fue
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solista del American Balle: . el Ballet Ca-
ravan de Gran Bretafia, Después de la Se-
gunda Guerra Mundial trabajé en Broadway
y en T. V. creando tambida su propia com-
pafifa de la que fue onr:;'gtb y director.
En 1952 fue contratado miestro de baile
del Ballet de Alicia Alonso 1 también ocupé
cargos similares en la Compufiia Borovansky
y en los Ballets Nacionales de Australia y
Nucva Zelandia, En la cuspide de su carrera
se incorpord como coredgrafo y profesor al
London’s Festival Ballet Company, en el
que permanecié desde 1959 a 1963,

Antes de venir a Chile se desempefiaba
como director artistico, maestro de ballet y
coreografo de la Academia de Ballet y la
Compaiifa AAA de Lima, Como profesor del
Ballet Nacional Chileno y de la Escuela de
Danzas, Dickson serd secundado por el joven
bailarin inglés Alan Woodward,

Creacidn del Instiluto Cultural
de Las Condes.

Acaba de inaugurarse el Instituto Cultural de
Las Condes que dirigird Fernando Ardnguiz
en sus aspectos literario, plistico y musical.
Este Instituto ha sido creado por la Munici-
palidad de Las Condes para desarrollar el
arte dentro de la comuna.

Cirilo Fila abtiene el Primer Premio de la
Escuela Normal Superior de Miisica
de Paris.

El compositor y pianista chileno Cirilo Vila,
que fue becado para perfeccionar sus estudios
en Italia, actualmente se encuentra en Paris
becado por el Gobierno de Francia. Este jo-
ven miisico se formd en el Conservatorio Na-
cional de Miusica y en 1939 se licencié con
la mis alta votacidn.

El premio con que ahora ha sido distin-
guido en Francia lo consagra como uno de
los valores destacados de la nueva genera-
cidn de milsicos chilenos.

Noveno Festival Bienal de Musica Chilena.

Cuarenta y sicte obras, de 21 compositores,
fueron inscritas para participar en el No-
veno Festival Bienal de Musica Chilena que
se realizard en septiembre y octubre préxi-
mos. Treinta y cinco de estas obras son de
camara y 12 sinfénicas. Los premios que se
otorgardn son de E° 600, E° 500 y E® 400,
los que serdn discernidos por un juradoe es-
pecial designado por la Facultad de Ciencias
vy Artes Musicales de la Universidad de Chi-
le, después que la votacién del puablico asis-
tente a los conciertos determine cudles son

las tres obras merecedoras de estas distincio-
nes en ¢l género de cimara y sinfénico,

El jurado de seleccidn del Noveno Festi-
val Bienal designd lus obras que serdn pro-
gramadas en los Conciertos de Seleccion, eli-
giendo las siguientes:

Obras sinfdnicas.

Becerra: Concierlo parva guitarra y orques-
ta; Maturana: Tres piezas para orquesta;
Orrega Salas: Salmos; Schidlowsky: Invoca-
cidn, y Garcia: Estdiicas.

Obras de misica de cdmara.

Alexander: Tessimenti; Becerra: Quintelo
pare piane y Cuarleto N? 6; Garela: Sombra
del Paraiso; Garride-Lecca: Cuarteto; Le-
mann: Cuarteto de maderas y clavecin; Ma-
turana: Cuarteto; Quinleros: Glosario; Rive-
ra: Senata para piane; Schidlowsky: Amato-
rias y De profundis.

David Serendero ha sido nombrade
refresentante de la Asociacidn
de “Amigos de Bayreuth”.

El compositor y violinista David Serendero
acaba de ser nombrado director de la Sec-
cidn Chilena de la Asociacién de Amigos de
los Encuentros Internacionales para la Ju-
ventud del Festival de Bayreuth (Freund-
eskreis des Internationalen Jugend-Festspiel-
treffens Bayreuth) . Este afio los Encuentros
Internacionales tendrin lugar entre el 2 y el
24 de agosto y, como todos los afios, ofrecers
a los jovenes de todo el mundo la oportuni-
dad de convivir, hacer misica y conocer la
obra de Wagner.

Para obtener informaciones sobre estos En-
cuentros Internacionales, los jovenes america-
nos que viajen a Europa a perfeccionar sus
conocimientos musicales, pueden dirigirse a
David Serendero, casilla 3778, Santiago de
Chile.

Lucia Frega dicta cursos
musicales para prafesores

La profesora argentina de muosica Srta. Lucla
Frega, dictd en ¢l Colegio Argentine Cursos
de Milsica para profesores secundarios bajo el
patrocinio de la Fipk, en los que participaron
200 profesores de todas las ramas de la en-
seflanza.

La Srta. Frega, representante de la Asoda-
cidn Interamericana de Educacién, viajé es-
pecialmente a Chile para dictar estas confe-
rencias a profesores de la educacién musical
secundaria, primaria y normal.
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Herminia Racecagni actud en el Teatro
Municipal de Santa Fe como solista en el
Concierto N¢ | para piano y

orquesta de Mendelssohn

Acompafiada por la Orquesta Sinfénica de
esa ciudad, y bajo la direccidn de Olgerts Bis-
tevins, actud la pianista chilena con extra-
ordinario éxito.

El critico del diario “El Litoral” escribio:
“A medida que transcurrieron los primeros
momentos del Concierto de Mendelssohn, la
interpretacién de la solista chilena fue co-
brando calidad, nobleza, cualidades propias
del lenguaje del autor. Un mecanismo dietil
y una sonoridad que en ningilin momento vio
resentida su calidad, distinguicron asimismo
Ia versién de Herminia Raccagni, quien po-
sce un agradable “cantabile”, a la par que
afronta cdmodamente los pasajes de alto vir-
tuosismo”,

Herminia Raccagni participd, también, co-
mo miembro del juradoe, junto con Washing-
ton Castro y ¢l maestro Bistevins, en la selec-
cidn de los ochenta solistas que se presenta-
ron al “Tercer Concurse de Jdvenes Solistas
Argentinos”. Estos concursos son promovidos
por el Ministerio de Educacién y Cultura de
Argentina y el Gobierno de 1a provincia de
Santa Fe.

Departamento de Miisica de la
Asociacion Cristiana de Jdvenes

La Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile estd asesorando
a la Asociacidon Cristiana de Jévenes para
que formen su Departamento de Muisica.

Dentro del plan de trabajo se realizarin
conciertos, conferencias, exposiciones, etc,

La labor se inaugurd con un concierto de
la Orquesta Sinfénica de Profesores, de la
Direccidén General de Educacién Primaria y
Normal del Ministerio de Educacién, bajo la
direcciom del profesor Miguel Estrella. To-
dos los conciertos son gratuitos y su finalidad
es introducir a la juventud a la musica.

Maria Elena Guifiez Iriunfa
en Suiza y Alemania

La soprane chilena Maria Elena Guifiez ha
cantado (ltimamente en innumerables con-
ciertos en Suiza y Alemania, tanto en dpera
como en recitales de musica de cimara y en
television,

En el Teatro Antiguo de Gincbra se pre-
sentd, bajo la direccidn del maestro Blisna-
kov, en Den Pasquale de Donizetti, obra en la
que Marfa Elena Guifiez interpretd el papel

de Norina. “Le Courrier”, al referirse a este
concierto dice: ... Marfa Elena Guifiez al
interpretar el papel de Norina estd encanta-
dora; su actuacidn es perfecta y su voz de so-
prano coloratura de bellisimo timbre y muy
diictil s¢ mofa de las dificultades y de las
fiorituras con que Donizetti —hijo de su
¢poca— embellece todas sus obras”. En "La
Suisse”, se lee: “... Maria Elena Guifiez (No-
rina) demostrd en su papel un talento ex-
cepecional .

En el Stadthalle de Bad Godesberg actud
en un concierio para coros vy solistas en el
que cantd lieder de Schubert, dos canciones
de Manuel de Falla, arias y duetos de “La
Traviate™ y Dir Seele des Wellalls de Mo-
zart, cunlata para soprano, coro masculino y
piano. La prensa dijor “Una nueva intérprete
de quien tendri que hablarse mucho”.

En la Radio de Colonia actud el 26 de
mayo en un programa con obras de Webern
¢ Hindemith v en el Aula del Kreisberufs-
schule en Kall en un concierto con trozos de
aperi de Fidelio {Leonora) y trozos de Don
Giovanni de Mozart,

Fernanda Barrera canta con la
Orguesta Barroea de Berlin,

En el Auditorio Miximo de la Universidad
de Berlin actuard el 10 de enero préximo
con la Orquesta Barroca de Berlin, bajo la
direccion de Konrad Latte, ¢l joven tenor
chileno Fernandoe Barrera, alumno de la sefio-
ra Lila Cerda, en un concierto con obras de
Johanu Sebastian Bach.

Muarco Dusi ofrece cursos de
direccidn coral en Anlofagasta

El maestro Dusi, director del Coro de la
Universidad de Chile, acaba de ofrecer dos
cursos de Teorfa y Prictica de Direccidn
Coral e Impostacién de la Voz a directores
de coros de las diversas ciudades de la pro-
vincia de Antofagasta. A estos cursos asistie-
ron también alumnos universitarios y miem-
bros de la Orquesta de Cdmara de Antofagas-
ta. Para la prictica de sus clases el maestro
Dusi formé un coro con todos los alumnos,
con el que obtuve resultados sobresalientes.

Muy bien impresionado con el progreso
coral de la zona ha regresado el maestro Mar-
co Dusi. Entre los conjuntos nortinos que so-
bresalen estd el Coro de Madrigalisias de
Antofagasta, que dirige Mario Baeza Maram-
bio; el del Magisterio, que dirige Rafael Ra-
mos, director de la Orquesta de Cimara; el
Coro de Antofagasta, que dirige Pedro Brncic
y ¢l Coro de la Escucla Normal, ademds de
los coros escolares,
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Opera de Praga actuard en Edimburgo.

A rafz de la visita de Lord Harewocod a
Praga, ¢l Teatro Nacional de Praga fue invi-
tado para actuar en los préximos Festivales
de Edimburgo —en agosto y septiembre de
cite afio— con las siguientes dperas de com-
positores checos: Smetana; Dalibor; Dvorah:
Nayade; Janacek: Katin Kabanova y Desde
la casa de los muertos, ¥ del compositor con-
tempordneo fan Cikker: Resurreccidn.

Para las obras de Janacek se creard una
nueva escenografia y puesta en escena, con
las que ambas dperas serdn dadas a conocer
en el Festival Internacional de Primavera de
Praga. Actuarin en estas obras los repartos
y solistas del Teatro Nacional bajo la direc-
cién de Joraslav Krombholz, del director de
escena Vaclav Kaslik y con escenografia de
Josef Svoboda.

En Edimburgo los artistas del Teatro Na-
cional cantarin la Mise Glagdlica y otras
obras de cimara de Janacek.

Improvisaciones sobre Hamlet
de Miroslav Kobelac.

Para conmemorar el centenario de Shake-
speare, €l compositor checo Miroslay Kabelac
escribio Improvisaciones sobre Hamlet, obra
que serd estrenada en Praga durante el Fes-
tival Internacional de Primavera de Praga.

xix Festival Internacional
“Primavera de Praga 1964,

La Orquesta Filarménica de Varsovia, cotos
y solistas de esta agrupacién actuarin en el
xix Festival Internacional de Praga. Entre
las obras que se ejecutarin merecen desta-
carse las siguientes: Szymanowski: Stabat Ma-
ter ¥ Sinfonia N? 3; Tedéusy Baird: Variacio-
nes sin tema; Witold Luteslawshi: Juegos Fe-
necianos. Dirigivin la Filarmdnica de Varso-
via los maestros W. Rowicki y 8. Wislocki.
El conjunto de solistas de Zagrabia, que
dirige Antonio Janigro, ha enriquecido su
repertorio que estaba formado principalmen-
te por obras cldsicas, con obras de Webern,
Kelemen y Shostakovich. Este conjunto ofre-
cerd varios conciertos durante la “Primavera

de Praga”.

La casa de Beethoven y la
investigacion sobre Beelhoven,

El 23 de febrero se celebrd con un gran con-
cierto en la Beethovenhalle de Bonn el 75
aniversario de la Asociacidbn de la Casa de
Beethoven. Desde un principio la finalidad

de dicha Asociacién fue la interpretacidn y
la documentacién sobre Beethoven, a la vez
que ¢l cuidado de la casa natal del compesi-
tor en Bonn., Brahms y Verdi, Richard
Strauss, Pfitzner y otros grandes misicos fue-
ron gocios honorarios de la Asociacidn, y hoy
pertenecen a ella, entre otros, Casals, Bohm,
Menuhin, Knapperisbusch, Ansermet, Orff,
Egk, Backhaus y Hoelscher. En 1927 se fundd
el Archivo Beethoven, instituto de investiga-
cidén que se encuentra en la Casa de Beetho-
ven ¥ que bajo la direccidn del profesor Jo-
seph Schmidt-Géirg, publica la edicién com-
pleta de los bocetos musicales de Beethoven.
Este centro de investigacion ha publicado,
ademas, en selectas ediciones facsimiles, la
sonata Waldstein, cartas inéditas del composi-
tor y el gran borrador de sus Memorias para
su sobrino. Una edicion de las cartas de Beet-
hoven se edita gracias al apoyo de la Funda-
cién Bodmer de Zurich, y en Bonn se proyec-
ta una nueva cdicidn critica de las obras
completas de Beethoven.

Milsica contempardnea en Berlin.

La nueva seric de concicrtos que reciente-
mente s¢ inaugurd en Berlin con el titulo de
"Estudios para nueva musica” estd concebida
como una visién de conjunto de todo lo mo-
derno. Segiin manifesté el senador de Berlin
para el Arte y Ciencia, Dr. Arndt, esta serie
no estd adscrita a una corriente determinada,
sino que debe dar una idea del desarrollo de
la musica moderna. En el programa del pri-
mer concierto figuraban compositores france-
ses de nuestro siglo. De Olivier Messiaen se
interpretaron Variaciones para violin y pia-
no, y de Jean Guillot “Collogues™ para flan-
ta, oboe, violin ¥y piano. Henri Dutilleux es-
taba representado con una pieza para virtuo-
508, la sonata para oboc y piano, y de Jehan
Alain se ejecutaron ocho piezas para piano
y tres tiempos para flauta y piano.

Visiones para orquesta de J. Baur.

La revista “Melos”, 6rgano de vanguardia de
la misica moderna, califico como “una pieza
importante de la nueva miisica” las “Visiones
para orquesta” del compositor Jiirg Baut, cs-
trenadas recientemente en Diisseldorf bajo la
direccién de Jean Martinon. El compositor se
ha inspirado para los dos tiempos vivaces y
los dos tiempos lentos en cuatro citas de "Ro-
meo y Julieta” de William Shakespeare inter-
pretados musicalmente; “Preludio de la fies-
ta”, “Despedida de los amantes”, “Regreso
de Romeo a Verona” y “Lamentacién fane-
bre”, “Lo interesante en Baur es que escribe
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en estilo serial y, sin embargo, sus composicio-
nes producen el efecto de misica de progra-
ma y por lo tanto son ‘visionarias’, como
anuncia el titulo, Se conjuran cuadros que
tienen expresiva fuerza teatral”

El conjunio Karajan intevpreta Bach.

La dltima obra capital de, Johann Sebastian
Bach, “El arie de la fuga"” se edité en dos
discos interpretados por el conjunto Wolf-
gang von Karajan. Como en su partitura no
indicé Bach la instrumentacién, no se sabe
para qué instrumentos escribid esa gran com-
posicion de la ultima ¢época. Probablemente
ese ciclo de 19 fugas se compuso para clavi-
cémbalo y drgano, no para orquesta. El con-
junto Karajan ofrece una brillante reproduc-
cin para tres drganos y presenia con suma
claridad y convincente arte la estructura de
ese incomparable ciclo de 1a fuga en Re me-
nor en ¢l gue culmina el arte de Bach Los
tres solistas son Hedy von Karajan, Hans An-
drae y Wolfgang von Karajan, Estos discos,
mejor que muchas de las anteriores grabacio-
nes para orquesta, responden a la peculiari-
dad de la misica de Ia @ltima época de Bach,
que llega con un rigor casi matemitico de la
forma a la mdxima concentracién. Los discos
han apareeido con los nimeros 44 y 45 en la
editorial musical Schwann de Diisseldorf, y
por la eleccidn de los instrumentos y la maes-
tria de la ejecucion figuran entre lo mds im-
portante de la actual interpretacion de Bach.

Jornadas de Misica Nueva.

El compositor coreanc Ysang Yun es el autor
de la obra en tres partes “Loyang para con-
junto de cimara”, que se interpretd con éxito
en las “Jornadas de Misica Nueva”, en Han-
nover. El critico musical del diario “Die
Welt” considerd esta composicién como la
obras mds importantes de uno de estos con-
ciertos: “Con fantasia creadora y rigor téenico
s¢ acometid el intento de reanimar con el es-
piritu de la téenica moderna una wtadicidn
basada en antiqufsima musica de corte del
Extremo Oriente”. Otros dos conciertos de
las Jormadas de Musica Nueva se dedicaron a
tres grandes misicos fallecidos en los dltimos
meses: de Paul Hindemith se escuchd la sin-
fonia “"Armonia del mundo”; del compositor
Karl Amadeus Hartmann, la octava sinfonia,
y de Winfried Zillig, la “Obertura para gran
orquesta”, Una velada de estudio se consagrd
especialmente a experimentos con msica
clectrénica de Mauricio Kagel, John Cage,
Hans Otte y otros. El cuarteto de cuerda de
Zagreb “Pro Arte"”, ofrecié piezas de Kresimir

Fribec y Miroslav Miletic. El joven director
italiano Piero Bellugi dirigié el concierto de
violin de Schinberg con el solista Tibor Var-
ga ¥ la orquesta sinfénica de Radio Hambur-
go. Bruno Maderna dirigié el estreno de sus
“Dimensioni ',

El teatro musical de hoy.

Dentro de las “Jomadas de teatro musical
contemporineo”, la dpera de Hamburgo es-
trents €l 16 de junio la 6pera de Ernst Krenek
“Der goldene Bock" (El carnero de oro) . En-
tre ¢l 15 y el 30 de junio presentd la “Staat-
soper”, catorce dperas y seis ballets de com-
positores modernos de su repertorio. Ademiis
se ha previsto una actuacion del “Staatsthea-
ter”, de Wiirttemberg. Krenek dirigird €l
misme el estréno de su dpera, cuya direccidn
escénica estd a cargo de Egon Monk. El li-
breto es también de Krenek. En el programa
de las Jornadas musicales figuran ademis dos
6peras y cinco ballets de Igor Strawinsky. “El
diluvio™ se presentard junto con “El prisione-
ro”, de Dallapiccola, y el “Edipo rey” con
“Antigona”, de Honegger, La primera velada
de ballet estd exclusivamente dedicada a
Strawinsky con “Orfeo”, “Scénes de Ballet” y
“"Apolo Musageta™. En la segunda se danza-
rin “El pajaro de fuego” y “Petruchka”, y
“Sinfonin”, de Schostakovich,

Lorin Maazel, divector de la Opera de Berlin.

El director de orquesta americano de origen
curopeo  Lorin Maazel, de 34 afios, ha sido
nombrade nueve director general de la “Deut-
sche Oper”, de Berlin, y director jefe de la
orquesta sinfdnica de Radio Berlin. Seguirin
actuando en Berlin como directores de or-
questa Karl Bohm, Evgen Jochum y Wolf-
gang Sawallisch y otros; Lorin Maazel es el
sucesor en la orquesta sinfénica de la Radio
de Ferenc Fricsay (1914-1963), que llegd a
Berlin en 1949, a los 35 aios, ¥y que en la
emisora Rias cred aquella orquesta de la que
hizo su instrumento preferido y que la des-
arroild hasta hacer de clla una orquesta fi-
larménica importante, Lorin Maazel se hard
cargo de la direccidn general de la dpera y
director de la orquesta sinfénica de Radio
Berlin, en agosto de 1965. En la Opera co-
laborard con el intendente Gustav Rudolf
Sellner.

Opera cheea moderna.

El compositor checo Emil Frantisck Burian
(1904-1959) escribié en 1938 la dpera “Mary-
sa”, que esta temporada se ha presentadoe
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por primera vez en Litbeck en un teatro ale-
miin. En Praga hizo Burian historia teatral
con su propio teatro experimental. De sus
seis dperas, la mds importante es “Marysa”.
En la “premitre” de Lilbeck tomé parte tam-
bién la viuda del compositor, La Gpera de
Burian es una trugedia de pasiones, una ope-
ra aldeana sobre un hecho angustioso e irre-
mediable. Un matrimonio a la fuerza termina
en un doble asesinato. En un arrebato de ce-
los el marido mata al amante de su mujer.
Esta, naturaleza pasiva por excelencia, enve-
nena a su marido impulsada por la desespera-
cion. Burian, como Leos Jandcek, prefiere el
murmullo de los cores a cappella invisibles.
Un ejemplo tipico es el dueto de los aman-
tes, en el que el murmullo de un coro sugiere
voces de ensuefio. "La milsica ilustrativa sue-
na dspera, a pesar de su singular y encantado-
ra armonfa. Una realista melodia del dolor,
sacada de la prosa, impregnada de folklore,
impone a los cantantes patéticas inflexiones
en la declamacion” (Siddeutsche Zeitung,
Munich) . Charlotte Berthold canté e inter-
pretd el papel principal "con asombrosa in-
tensidad, La apasionada partitura le cuadraba
singularmente al joven director de orquesta
Gerd Albrecht”.

Obras pdstumas de Schinberg.

En Berlin se celebrd ante un gran publico,
en la Academia de Bellas Artes, el estreno
de obras péstumas de Arnold Schénberg:
treinta cinones del compositor para coro de
cimara, instrumentos de viento y cuarteto
de cuerda. El investigador de Schiénberg,
Prof. Josef Rufer, durante mucho tiempo co-
laborador del compositor, y que hoy vive en
Berlin, ha encontrado esas obras examinando
el legado de Schinberg en Los Angeles, Diez
cinones tienen tonalidad cromitica mientras
que los restantes se basan en la escala de
sicte tonos, de manera que ningln canon
estd en el sistema dodecafdnico. Estas pie-
zas fueron interpretadas con la cooperacidn
del coro de cimara de Rias, el cuarteto Drole
¥ un grupo de cuatro instrumentos de viento,
Muchas veces a la expresién concentrada de
los textos se unid el virtuosismo de la eje-
cucion.

Misa de Paz de Schilling.

En la Iglesia de la Universidad de Friburgo,
se estrend “Misa de Paz” de Hans Ludwig
Schilling. A diferencia de la “Misa” de Stra-
winsky, esta nueva obra desarrolla en alio
grade las posibilidades expresionistas de la
musica, por ejemplo en el “Benedictus”, es-

crito para un gran solo de tenor y en el
“Agnus Dei", La obra es para voces mixtas
y drgano, y, manteniendo una severa actitud
litdrgica, muestra una “ejecucién completa-
mente personal”  (Badische Zeitung, Fribur-
go) del gran tema. Un coro de madrigalistas de
la Universidad cantd en ese acto, que fue
una “impresionante profesién de fe de la
musica contemporinea”.

Se ha fundado la Sociedad
Internactonal Schubert.

Bajo la presidencia honoraria del investiga-
dor vienés de Schubert, Prof. Otto Erich
Deutsch, se ha fundado en la ciudad univer-
sitaria de Tubinga, una Sociedad Internacio-
nal Schubert para investigacién y fomento de
la miisica de Franz Schubert. Se eligié presi-
dente al musicélogo Prof. Walter Gersten-
berg. La Sociedad fomentard las investigacio-
nes sobre las obras de Schubert y la edicion
de sus obras sobre base cientifica.

En memoria de Hindemith y Hartmann.

La ultima obra de Hindemith, la Misa para
coro mixto a cappella, del afio 1963, fue el
punto central del acto comemorative que se
celebrd en la nueva Filarménica de Berlin
en honor del fallecido compositor, organizado
por el Senado de la ciudad. Hindemith estu-
vo en Berlin en €l mes de noviembre. En la
fiesta conmemorativa participaron la Orques-
ta Filarménica de Berlin, ¢l Conservatorio
de Miusica, la Deutsche Oper Berlin y la
Academia de Bellas Artes. El programa abar-
caba, ademds de la ultima composicion de
Hindemith, otras obras, por ejemplo, cuatro
“lied” de Ia “Vida de Maria” de Rilke, mu:
sica de Hindemith, y los tiempos sinfonicos
de la dpera “Mathis el pintor”. Las palabras
conmemorativas las pronuncié el compositor
profesor Boris Blacher. El intendente de Ber-
lin, Gustav Rudolf Sellner, leyd escritos de
Hindemith.

La “"Neue Ziircher Zeitung™ se refirid re-
cicntemente a los manuscritos no publicados
del compositor de Munich, Karl Amadeus
Hartmann, que murid en diciembre de 1963,
a los 58 afios. Hartmann es autor, entre otras
obras, de ocho sinfonfas, una dpera, un con-
cierto para violin, obras de misica de cid-
mara y obras para coros, Los manuscritos
inéditos son su obra literaria sobre problemas
de la muisica moderna, que publicard una
editorial suiza, En esta obra Hartmann se
refiere a los problemas de composicion y sos-
tiecne que por sobre todas las habilidades
téenicas de la composicidn estd el mensaje
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personal del artista sin el cual no puede
concebirse siquiera una obra de arte. Tam-
bién figuran en los manuscritos textos y
bocetos autobiograficos, entre ellos informes
sabre Anton von Webemn, a quien Hartmann
habia encontrado en Viena,

Festivales de Bayreuth, 1964,

Los “Festivales de Richard Wagner, 1964"
s¢ inauguraron en Bayreuth el 18 deé julio,
con "Tristin e Isolda”, bajo la direccion mu-
sical de Karl Boehm y la escenificacion de
Wicland Wagner. Dos ciclos de “El anillo
del Nibelungo" en escenificaciones de Wolf-
gang Wagner, serdn dirigidos por Rudolf
Kempe. “Tannhiiuser” se presentard en 1964
seis veces en una nucva escenificacion de Wie-
lang Wagner, Como director para esta obra
s¢ ha contratado al italiano Carlo Marfa
Giulini, el tercer director de orquesta ita-
liano en Bayreuth después de Toscanini y
de Sabata,

Documentos de J. 8. Bach.

Simultdneamente con la “Nueva edicién de
las obras completas de Bach” se estdn pu-
blicando ahora todos los “Manuscritos de
Johann Sebastian Bach™ en tres tomos. El
primero, que acaba de aparecer, contiene car-
tas, solicitucles y cartas de recomendaciones
del compositor. Empieza la obra con una car-
ta de Bach del 25 de junio de 1708 al muni-
cipio de la ciudad de Miilhausen donde fue
organista. Siguen cartas de su época de Leip-
zig hasta una que escribié dos meses antes
de su muerte. Otro grupo lo constituyen las
notas que le merecieron instrumentistas y
cantantes que s¢ formaron con él. En el tomo
Hguran también dictdmenes de Bach sobre
drganos, dedicatorias y la genealogia de su
familia hecha en 1735, La obra, notable
desde ¢l punto de vista cientifico-musical y
arifsiico  ("Bach-Dokumente”, t. 1, Biren-
reiter-Vierlag, Cassel, 292 pgs) presenta fre-
cucptemente ¢n sus comentarios los resulta-
dos de la reciente investigacién sobre Bach.

Estrenos de obras de composilores jdoenes.

El iwaliano Bruno Maderna dirigié en Ber-
lin obras de jovenes compositores curopeos.
El francés Gilhert Amy, de 27 aios, discipu-
lo de Milhaud y Messiaen, ofrecid con sus
“Diaphonias” para dos grupes de orquesta
“el nimero seguramente mads interesante de
la velada” (Der Tagesspiegel, Berlin). En
esla composicidn se da preferencia a la bate-
ria como sustentadora del proceso musi-

cal. Dos grupos conciertan entre sl “valores
musicales clementales, tonos, colores, Titmo
y dinamismo”, Un concierto para oboe y
orquesta, de Bruno Maderna, dio ocasién al
excelente solista Lothar Faber de lucirse su-
cesivamente en tres modalidades de su ins-
trumento, €l oboe d'amore, €l oboe normal
y el corno inglés, En los “Episodios” para
arco y tres grupos de baterfa, del polaco de
41 afios Kazimierz Serocki, se ensayaron y
contrastaron variaciones en cuatro partes. La
segunda parte de la velada estuvo consagrada
a los cldsicos de la musica moderna y se in-
terpretaron obras de Strawinsky y Debussy.

“Milsica viva™.

En Heidelberg, en el cuarto concierto de
“Musica viva" se interpretaron obras de jo-
venes compositores de Suiza y Alemania; en
primer término la composicion “Concentrum
para cémbalo” de Jacques Wildberger, na-
cido en Basilea en 1922, En esta composicién
para clavecin se aprovechan con sin igual
muesiria las peculiaridades de este instru-
mento ¥y la musica presenta multitud de ma-
tices (Rhein-Neckar-Zeitung, Heidelberg) . De
Aribert Reimann, el joven compositor berlinés,
se oyd la obra de gran vuelo “Si china il gior-
no”, sobre poesia del premio Nébel italia-
no Salvatore Quasimodo. “Con Reimann se
anuncia un vigoroso talento para el teatro
lirico. La parte soprano la canté magnifica-
mente Ingrid Schwerin®”. El suizo Klaus Hu-
ber, de 40 afos, estuvo representado con
“Noctes intelligibilis lucis”, escrita en 1961
para oboe y clavecin; Heinz Holliger, con tres
composiciones sobre poesfas de Georg Trakl
y tres obras para oboe y arpa. “Esos sonidos
del oboe, no escuchados hasta ahora, son pro-
ducto de una finisima sensibilidad”.

Homenaje a [ean Sibelius.

Recientemente se celebrd en Hannover el 49
Festival Sibelius en honor del gran composi-
tor finlandés que fallecid en 1957 a los 92
afios, En los dos dias del festival se inter-
pretaron obras sinfénicas, misica coral y mg-
sich de cimara de Jean Sibelius. El profesor
Erik Tavastjerna, se refirid en su discurso a
la controversia del maestro filandés con Ri-
chard Wagner v 4 la amistad de Sibelius con
Busomi. La 5% sinfonia fue interpretada por
la orquesta sinfénica de Bajz Sajonia en la
tercera version. “El puntp culminante fue la
ejecucion del concierto de violin de Sibelius
por Tossy Spivakovsky” (Die Welt, Hambur-
ge). “El violinista tocd con extraordinario
virtuosismo, en su valioso stradivarius, esa
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obra refinada y bellisima”. El joven director
Heribert Esser, dirigié varios trozos de la
“Tempestad” de Shakespeare y la “suite” de
Lemminkiinen. El coro masculino finlandés
Akademiska Sang-Focreningen de Helsinki,
un conjunto de magnificas voces, dio un con-
cierto en el que junto a composiciones de Si-
belius se cantaron también obras de compo-
sitores finlandeses contempordneocs, entre
ellos Einojuhani Rautavaara y FErik Berg-
man, ¢l director del coro finlandés. Con mo-
tive del centenario del nacimiento del com-
positor finlandés se celebrard en Hamburgo
el 59 Festival Sibelius, en diciembre de 1965,

Nuevo maesiro de capilla de la catedral
de Berlin.

El profesor Anton Lippe, maestro de capilla
de Graz, se ha encargade de la direccién del
core de Ia catedral de Santa Eduvigis de Ber-
lin, que en los dltimos afios se ha dado a
conocer en ciudades europeas vy es conside-
rado uno de los mds importantes conjuntos
de musica religiosa. El profesor Lippe, de 58
afios, que dirigid en Roma ante el Papa
Paulo vi el concierto religioso alemidn, estuvo
también en Viena desde 1958 y alli dirigio
misas solemnes del clasicismo viends con lIa
Filarménica y solistas de la Opera. La labor
del nuevo maestro de capilla de la catedral
de Berlin comprenderd todos los cimpos de la
miisica sacra.

Congrese internacional de Teatro musical.

En Hamburgo se celebrd entre el 16 y el 24
de junio el Congreso internacional de “Tea-
tro musical contemporines”. El Consejo In-
ternacional de Musica y la directiva del Con-
sejo alemdn de Muasica acordaron, en una
reunién conjunta en Hamburgo, los prepara-
tivos para el Congreso en el que s¢ trataron,
en presencia de delegados del mundo musical
internacional, los problemas y el desarrollo
del actual teatro musical en conferencias y
coloquios.

La obra sinfdnica de Henze en Berlin.

Hans Werner Henze, cuya 5% Sinfonia fue
estrenada el afio pasado en ¢l Lincoln Centre
de Nueva York por la Filarmdnica necoyor-
quina bajo Ia direccidn de Leonard Bernstein,
ha dirigido en Berlin, en dos conciertos, ante
un auditorio de mds de 2500 personas, el ci-
clo completo de sus cinco sinfonfas con la
Filarmdnica de Berlin.

Los conciertos fueron el mayor éxito que ¢n
los Altimos afios haya alcanzado en Berlin

un compositor contemporinco. “En la obra
de Henze —escribe el “Tigesspiegel” de Ber-
lin— se hace realidad, de modo avasallador,
la presencia de la musica en ¢l tiempo. Su
obira sinfdnica es ya hoy un hecho histérico-
musical”, Segiin la resciia de la "Siiddeutsche
Zeitung” de Munich, el piblico “celebrd con
entusizsmo a la orquesta, a los solistas y al
compositor que dirigla. No puede recor-
darse nada comparable a la interpretacién
de Li obra sinfénica entera de un joven com-
positor, en la Filarmonia, ante un pablico
entusiasmado™,

La creacién sinfénica de Henze comprende
obras de 15 afios. La primera sinfonia, es-
crita a los 21 afos, se ejecutd en una nueva
versidn de 1963; la segunda (1949) refleja,
scglin manifestd. Henze, las “dolorosas expe-
riencias de los afios de guerra”, La sinfonfa
miis conocida de Henze hasta ahora, la ter-
cera, compuesta entre 1949 y 1950, estd, como
su concierto para piano, penetrada del espi-
ritu del ballet cldsico. La cuarta sinfonia
ofrece Ia versidn instrumental de partes de la
dpera de Henze "El Rey Cierve”, La quinta
sinfonda  {1962) “es una obra impetuosa,
dura, pero radiante, de extraordinario vigor™
{("Siddeutsche Zeitung™ . En el segundo con-
derto ge estrend la composicién de Henze
sobre la cantata de Arthur Rimbaud “Being
Bezuteous”  (1963), en la cual Henze, en
congenial compenetracidon, exprime la esen-
cia del lenguaje simbdlico del lirico francés.

Una Pasidn de Bach nuevamente interprelada
a los 200 arios.

Mientras que la Pasién segun San Mateo y
la Pasidn seghin San Juan, de Johann Sebas-
tian Bach, se habian conservado, la Pasién
seglin San Marcos se consideraba perdida.
Los musicdlogos profesor Arnold Schering v
Dr. Alfred Diirr, principales colaboradores
de la nueva edicidm de Bach, han descu-
hierto en el dltimo tiempo varias partes de la
Pasién segin San Marcos. S¢ ha conservado
¢l texto de la obra, escrito por el poeta Chris-
tian Friedrich Henrici, lamado Picander
({1700-1764) . Bach, siguiendo una costumbre
de su época, solia emplear también varias
partes de sus composiciones en otras obras.
Precisamente estas fuentes han permitido re-
descubrir grandes partes de la Pasién segin
San Marcos, una vez que la investigacidn de
los manuscritos y partituras de Bach se in-
tensificaron en los wltimos afios por los tra-
bajos de la nueva edicidn. La Pasidén seguin
San Marcos se oyd por primera vez des-
pués de 200 afios, el Viernes Santo de 1964
en aquellas partes que pudieron reconstruirse
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gracias a las investigaciones de Schering y
Diirr, en la iglesia de la Colegiata de St
Goar del Rhin, y Fue transmitida por el se-
gundo canal de la television alemana. El
profesor Diethard Hellmann, formado en la
Thomaskirche de Leipzig, que habia sido un
dia centro de la actividad de Bach, dirigié
la interpretacién con el coro y la orquesta
de la Christuskirche de Maguncia. La parte
musical del Evangelista hay que considerar-
la como perdida definitivamente por lo cual
fue recitada en la interpretacién.

Homenaje a Wilthelm Backhaus.

En la Redoute de Bad Godesberg se celebrd
el 18 de abril un acto en honor de Wilhelm
Backhaus, el néstor de los pianistas alema-
nes, que cumplia los 80 afios. El “Ministerial-
direktor” Dr. Dieter Sattler, jefe de la Sec-
civn cultural del Ministerio de Relaciones
Exteriores, transmitid la gratitud y las feli-
citaciones del Gobiemo federal. En sa dis-
curso rindid homenaje a la vida y la obm
del pianista, que con su arte ha demostrado
que, a pesar de los decisivos cambios de los
pasados decenios, atin queda el valor eterno
de la musica. Backhaus, magistral intérprete
de la musica cldsica de piano, interpretd la
scnata en Mi bemol mayor de Haydn y la
sonata en Sol mayor de Beethoven. El pianis-
ta nacid en Leipzig, en 1884, estudio en el
Conservatorio y se formd luego con Eugen
d’Albert, antes de empezar sus “tourndes” de
conciertos que le llevaron por Europa, Amé-
rica y Asia. Wilhelm Backhaus figura todavia
hoy en la vida musical de la actualidad como
uno de los pianistas eminentes del siglo xx.

Edicidn de obras de Stockhausen.

Con el titulo “Momente” se ha publicado re-
cientemente en la editorial DuMont Schau-
berg, Colonia, en la serie "DuMont Doku-
mente — Texte und Perspektiven”, los traba-
jos literarios del compositor Karlheinz Stock-
hausen de los afios 1952-1962. La primera
parte comprende los estudios tedricos de
Stockhausen y es un compendio de su propia
teorfn, y luego siguen andlisis de sus obras.
Los otros capituloes son trabajos sobre la mi-
sica de compositores contempordneos y su cri-
tetio sobre problemas actuales. Stockhausen,
nacido en 1928 en Colonia, es uno de los
principales compositores de Alemania. Ha
dado numerosos conciertos en los pafses euro-
peos, en los Estados Unidos v en el Canadd.
Descle 1953 es constante colaborador del Es-
tudio de misica eclectrdnica en Colonia y
desde 1963 director de este Estudio.

Estreno de la Sinfonia de Schostahovich.

En abril, y bajo la direccion de Ljubomir
Romanski, se estrend en Alemania la cuarta
sinfonfa de Dimitri Schostakovich. Esta sin-
fonfa, Opus 43, del compositor ruso, escrita
en 1935, era desconocida hasta que se estrend
en Moscit en 1961, La obra estd todavia en
la linea del postromanticismo y, segin “Die
Welt”, Hamburgo, es “una obra interesante.
En esta composicion Schostakovich piensa en
el futuro y Figura entre los descubridores de
fendmencs sonoros que han vuelto a descu-
brir después los jdvenes miisicos que escriben
para gran orquesta en el estilo de la misica
electrénica”. En el mismo conclerto la sopra-
no polaca Stefania Woytowicz cantd, acompa-
fiada por orquesta, “Illuminations” de Ben-
jamin Britten, en presencia del compositor,

“Arabella” de Strouss en disco microsurco.

Dietrich Fischer-Dieskau, Lisa della Casa y
Annelicse Rothenberger cantan los papeles
principales de la dpera “Arabella” de Ri-
chard Strauss que, con ocasién del centenario
del nacimiento del compositor, editard la
Deutsche Grammophon Gesellschaft en tres
discos microsurco. Bajo la direccién de Jo-
seph Keilberth se grabard esta obra por los
mejores cantantes de Strauss. La dpera “Ara-
bella” fue compuesta hace cuarenta afios
sobre un texto de la comedia lirica de Hugo
von Hofmannsithal. El Intendente Rudolf
Hartmann, que trabajd con Strauss, esceni-
ficd esta interpretacion para los Festivales
de Opera de Munich y escribié una intro-
duccién que se publicd en inglés, francds
y alemdn, Richard Strauss elogié especial-
mente, después de la eseenificacion en Zurich
y en Salzburgo, la interpretacidn que Lisa
della Casa hace de Arabella. Anneliese Rot-
henberger cantd el diffcil papel de Zdenka
en Nueva York en 1960 y antes en los Festi-
vales de Salzburgo. Esta obra maestra de Ri-
chard Strauss estd magnificamente reproduci-
da con todas las posibilidades acisticas de la
téenica actual de grabacion N? 18.883-85 de
la Deutsche Grammophon Gescllschaft.

Nuevas escenificaciones de las dperas
de Mozart.

La “Deutsche Oper am Rhein” de Diissel-
dorf y Duisburg, bajo su nueve intendente
general, Dr. Grischa Barfuss, inaugurard las
cinco temporadas proximas, desde septiem-
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bre de 1964 hasta septiembre de 1969, con
dperas de Mozart. El 13 de septiembre de este
afio se presentard "Idomenco” en una nue-
va escenificacidon del nueve director artfstico
Georg Reinhard, En el quinto afio se hardn
nuevas escenificaciones de todas las dperas
importantes de Mozart, Entretanto el Estudio
de la Opera ird trabajande las pequefias
obras de Mozart, especialmente las de su ju-
ventud. En 1969 la Deutsche Oper am Rhein
prétende presentar un amplio panorama de
la obra en un gran Festival Mozart.

Otra actividad de Grischa Barfuss en los
préximos afios serd el cultivo de la dpera
moderna. Segiin ha manifestado, cada dos
afios se presentardin ¢n Diksseldorf, en el ciclo
“Creadores de lo moderno”, éperas y ballets
del siglo xx.

“Moctezuma™ de Roger Sessions en Berlin

En presencia del compositor se estrend el 19
de abril en la “Deutsche Oper Berlin™ la
opera “Moctezuma” de Roger Sessions, esce-
nificada por Gustav Rudolf Sellner, El im-
portante compositor amevicano habia empe-
zado la obra en colaboracién con el libre-
tista G. Antonio Borgese, pero a la muerte
de éste (1952) se vio obligado a hacer en
ella algunos cortes. Hasta 1963 no se termind
la partitura, rica en formas polifénicas y po-
limétricas. Por su disposicién la obra res-
ponde al “tipo del teatro épico musical,
como, por ejemplo, el de Milhaud en su
“Orestiada™, el de Manuel de Falla en la
“Atlintida”™ o el de Schénberg en “Moists y
Aarén”, Sin una verdadera accién dramitica,
el tema histérico se divide en tres actos y se
le presenta como una crdénica monumental
ilustrada”™ (Die Welt, Hamburgo) . El media-
dor entre la escena y el piblico es el viejo
soldado Bernal Diaz del Castillo que refiere
la historia que habfa vivido como joven ofi-
cial del cuerpo expedicionario espafiol: Ia
historia de la conquista de México por Her-
n#n Cortés hasta la muerte que se dio al em-
perador Moctezuma. “La miisica de Sessions
le debe mucho a Arnold Schinberg. Segiin
dice &1 mismo, se mueve “al borde del dode-
cafonismo™ del que se sirve libre ¢ intwitiva-
mente”, En la “premiére” se destacaron espe-
cialmente la orquesta bajo la magistral direc-
cidén de Heinrich Hollreiser vy el core, ante
tode el femenino. Entre los cantantes fasci-
naron especialmente la brillante vozr de Hel-
mut Melchert como Moctezuma, Annabelle
Bernard en el papel de la joven azteca Ma-
linche con su soprano metilico, algo bronco,
v Ernst Krukowski que recitd con persuasivo
arte su papel de “locutor™

“Yolimba" de Wilkelm Killmayer.

En una “brillante representacidn”, que en
la escenografia “realizd artfsticamente la ma-
gia y ¢l encante” (Nationalzeitung, Basilea) ,
se estrend recientemente en Wiesbaden la
farsa musical “Yolimba" del compositor ale-
min de 36 afios, Wilhelm Killmaver. Su mi-
sica es “contundente e inconvencional en los
medios™. El texto, un libreto ingeniosisimo
de 20 numeros, es del dramaturgo Tankred
Drorst, autor también del ballet tantas veces
representado de Killmayer “La Buffonata™.
Se trata de un mago moralista que quiere
extirpar el vicio del amor. En su laboratorio
da vida a una atractiva figura artificial, “Yo-
limba"”, que seduce a varios hombres y los
mata tan pronto come hablan de amor. $élo
Herbert, un pegacarteles, es tan timido que
no se atreve a proferir la palabra amor. Con
esto se ha llegado al Hmite de la magia para
Yolimba, la que se une a Herbert. “Una vez
mis se pone de relieve el singular talento de
Killmayer para lo alegre y sin complicaciones,
Pero no por esto €8 un teatro musical sin pre-
tensiones” (Die Welt, Hamburgo), La orques-
ta fue dirigida por el compositor.

Ballet maderno.

La vin Academia Internacional de Verano de
la Danza se celebrd en Colonia del 19 de ju-
lio al 2 de agosto de 1964, El programa
abared cursos de danza cldsica e histdri-
ca, danza al aire libre y folklérica y danza de
jaze. Como profesores figuraron Marika Be-
sobrasova  (Montecarle), Felia Doubrovska
{Nueva York) , Nora Kiss (Paris), Csaba Palf-
fi (Budapest), José¢ Udaeta (Barcelona), Yu-
tiko Kikuchi y Frank Wagner (Nueva York).
La direccidn general estuvo a cargo del di-
rector de Ballet de Colonia, Todd Bolender
y Heinz Laurenzen, el iniciador de la Acade-
mia, fundada en 1957. Un cologuio, demos-
traciones de danza y proyecciones de films
eompletaron el programa. Los Teatros de la
ciudad de Colonia ofrecieron, antes de em-
pezar los cursos de la Academia, una Semana
de Festivales de ballet con coreografias de
Maurice Béjart, Todd Bolender, Birgit Cull-
berg, Aurel von Milloss y otros.

Dore Hoyer, una de las mds destacadas
personalidades del ballet alemdn, presentd en
la Academia de las Artes de Berlin un audaz
experimento con el estreno de una danza so-
bre la novela corta de Dostoiewski “La paci-
fica”, sin muisica, acompafiada sbélo por la
palabra. El texto fue transmitido por cinta
magnetofbnica, pero no para ilustrar la pala-
bra con la danza sino para acompanar con la
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palabra la abstracta sucesién del movimiento.
La "pacifica” es la mujer de un prestamista
que se ha suicidado seis horas antes. En un
mondlogo atormentado evoca su marido el
insoluble enigma de la vida de los dos. “Dore
Hoyer domina la escena con su bizarra pre-
sentacion, su ascética solemnidad, su consa-
gracién a la danza. Es un extrafio troze de
magia de la danza completamente perdida en
€l mundo; un audaz milagro, discutible en
todos los detalles, pero algo que responde al
grandioso formato de Dore Hoyer” (Die
Welt, Hamburgo) . Dore Hoyer ofrecid ade-
mis danzas con miisica de J. 8. Bach y de
compositores contemporineos,

Obras de tres chilenos en el Festival
de Musica de América
¥ de Espafia.

Obras de dieciséis compositores hispanoame-
nos serin ecjecutadas en el “Primer Festival
de Misica de América y Espafia”, que se
celebrard en Madrid a partir del 12 de octu-
bre préximo.

Fara este Festival se comisionaron dos
obras: Sinfonfa de don Rodrigo del argenti-
no Alberto Ginastera y una Canfata en me-
moria del Papa Juan xxm que escribid Ernes-
to Halffter.

En los 12 conciertos del Festival se inclui-
rin 9 estrenos mundiales de obras contempo-
rineas de compositores de Espafia v Améri-
ca. En primera audicién se escuchard: M-
sica para Instrumentos de Bromce y Cinta
Magnética, de Wladimir Ussachevshy, de
EE. UL, Sincronismos N? 2, de Mario Davi-
dovsky, de Argentina; Mixturas, de Carmelo
Bernaola, de Espaiia; Caprricho para Arpa y
Cuerdas, de Walter Piston, de EE. v, Sin-
Jonia ditana, de Oscar FEspld, Espafia; Pre-
ludio Sinfénico, de Roberio Pineda-Duque,
de Colombia; Lamento para soprano y con-
junto, de Poxzi Escol, de Perii; Concertino
para Arpa y Cuerdas, de Vigil Thomsen, de
EE. UU.; Constantes Ritmicas en ¢l Modo Pri-
mero, de fosé Soler, de Espafia.

Ademis se ejecutarin obras de los siguien-
les compositores hispanoamericanos: Gustavo
Becerra, Domingo Santa Cruz y Juan Orrego
Salas, chilenos; Héctor Tosar, uruguayo; Car-
los Chdvez y Blas Galindo, mexicanos; Aure-
lio de la Vega, cubano; Héctor Villa-Lobos
¥y Joaquin Camargo, brasilefios; Enrique So-
lares, guatemalteco; Manuel Simo, dominica-
no, y Antonio Estevez, venezolano,

Se ejecutarin ademids obras de composi-
tores canadienses, norteamericanos y espafio-
les, durante los quince diss de este Festival
que ha sido organizade por el Instituto de
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Cultura Hispdnica, en colaboracién con el
Ministerio de Informaciéon y Turismo y la
Division de Musica de la Unién Paname-
ricana.

17 Semana Internacional de Miisica,
1965, de la Fundacidon Gaudeamus.

Entre el 18 y el 25 de septicmbre de 1965
se celebrarid en Bilthoven la decimoséptima Se-
mana Internacional de Misica que organiza
la Fundacién Gaudeamus.

Para este evento se ha organizado un Con-
curse Internacional para Coro, Musica de Cé-
mara, Misica Sinfonica y Miisica Electrdnica.
Podrdn participar todos los compositores na-
cidos después del 19 de encro de 1928, con
obras no cjecutadas antes del 25 de septiem-
bre de 1965,

También habrd un concurso para obras
Dramitico-Musicales para Televisién, de quin-
ce minutos de duracion y que no hayan sido
ejecutadas. El premio de 1.000 florines para
la mejor obra extranjera ha sido donado por
“La Fondation Européene de la Culture”,
Todas las obras presentadas deben ser en-
viadas antes del 31 de enero de 1965.

Para mayores informaciones es necesario
dirigirse a: Fondation Gaudeamus, Bilthoven,
Holanda.

Contact organisation for Electronic Music

La cem, ha creado en Bilthoven un estudio
para impartir instruccidn y para experimen-
tacién a compositores que desean trabajar
en musica electrdnica. El curso es de nueve
meses de duracidn e incluye conferencias y
demostraciones pricticas ademids de cursos
de teoriz de la composicién y producciéon de
sonido. Estos cursos se iniciarin el 14 de
octubre de 1964,

Concurse Internacional para Directores de
Orquesta auspicia la Dimitri Mitropoulos
International Music Competition.

Directores de orquesta entre 20 y 30 ados
podriin concursar desde el 27 de noviembre
al 13 de diciembre de 1964 en Nueva York,
siempre que s¢ hayan inscrito, incluyendo
todos sus papeles, antes del 21 de octubre de
1964, Los candidatos deben pedir anteceden-
Les a: Dimitri Mitropoulos International Mu-
sic Competition, 150 East 59th. Street, New
York 22, New York.

Semana de ln Musica Electvénica.

Dentro del marco del Festival de Berlin, la
Academia de Arte celebrarvd la Semana de la
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Miuisica Electrénica desde el 28 de septiem-
bre al 8 de octubre de 1964,

Se trata e un panorama internacional de
las obras de los principales estudios clectrd-
nicos del mundo y de aquellas peliculas con
musica electrénica. La Semana de la Misica
Electrdnica se realizmrd simultdneamente con
el Congreso de Misica Experimental, en el
que compositores y expertos de los estudios
de milsica electrdnica discutirin los proble-
mas relacionados con esta disciplina,

El profesor Dr. F. Winckel serd el orga-
nizador y los interesados deben dirigirse a:
Akademie Der Kinste, 1 Berlin 21, Hansea-
tenweg 10,

Noveno Congreso de la Sociedad
Internacional de Musicologia.

En colaboracién con la Fundacién Interna-
cional Mozart se celebrd en Salsburgo, Aus-
tria, entre el 30 de agosto y el 5 de septiem-
bre de 1964, el Noveno Congreso de la
Sociedad Internacional de Musicologia, Las
veuniones de trabajo incluyeron symposiums
v mesas redondas. Entre los temas que se tra-
taron figuraron los siguientes: “La idea y el
metodo de la musicologia comparada” (expo-
sicidn e Walter Wiora); “Los fundamentos
psicolégicos de la audicion musical” (expo-
sicidn de Zofia Lissa); "Los métodos musi-
coligicos y la interpretacion musical” (ex-
posicién de L. F. Tagliavini); “El estado
acteal de las investigaciones sobre Mozart™
(exposicion de Wolfgang Plath) . “Los ori-
genes de la opera nacional del siglo xmx™
{exposicidn de Bence Szabolesi) . Las discusio-
nes de mesa redonda versaron sobre: “Las
tradiciones orales y escritas en las culturas
mediterrineas”; "La misica funeraria en Afri-
i negra”; “La dpera moderna, el autor, la
escena v el priblico™.

Decimoséptina Conferencia Anual del
Internacional Folk Music Council.

En Budapest, entre ¢l 17 y el 25 de agosto,
se celebrd la Decimoséptima conferencia anual
del International Folk Music Council. E] te-
ma de la conferencia fue: “Misica folkldrica
e historia de la miisica™.

Notables artistas participan en el primer
Festival de Misica de América y Espafia.

Siete directores y 12 solistas han sido selec-
cionados para los conciertos del Primer Fes-
tival de Misica de América y Espaiia, que

tendrd lugar en Madrid, del 12 al 31 de octu-
bre de 1964. Seis de los directores son espa-
foles, a saber: Enrique Jordd, de Barcelona;
Odén Alonso y Rafael Fruehbeck, de Burgos;
Vicente Spiteri, Enrique Garcia-Asencio vy
Emesto Halffter, de Madrid. El séptimo es
Guillermo Espinosa, de Colombia, jefe de la
Divisidn de Miisica de Ia Unién Panamerica-
na2, quien es también director musical del
Festival y el dnico director de las Ameéricas
que participard en el mismo,

La lista de instrumentistas solistas comien-
#a con el virtuoso del arpa espafiol, Nicanor
Zabaleta, quien ejecutard por primera vez
dos composiciones americanas, Roberto Caa-
mafio de Argentina, Yara Bernette de Brasil
y Alicia de Larocha de Espafia, pianistas. Los
violinistas solistas del Festival serdn: Luz Ver-
nova de México y Agustin Ledn Ara de Es-
pafia. El clarinetista espafiol Midximo Muiioz
completa la lista,

Todos los cantantes solistas que participa-
tan en el Festival son espafoles: Isabel Pe-
fiagos, Carmen Pérez-Durias y Angeles Cha-
morro, sopranos; Francisco Navarro, tenor, ¥
Raimundo Torres, baritono.

SEGUNDO FESTIVAL DE PRIMAVERA
DEL CENTRO DE MUSICA LATINO-
AMERICANA

Durante los meses de abril y mayo, ¢l Centro
Latinoamericano de Musica de la Universi-
dad de Indiana que dirige ¢l compositor chi-
leno, Juan Orrego Salas, organizd el Segun-
do Festival de Primavera de Musica, a base
de conciertos sinfénicos con obras de com-
positores sudamerfanos, conferencias ilustra-
das y musica vocal y de cimara.

Como hemos informado anteriormente en
estas pdginas, €l Centro Latinoamericano de
Musica dependiente de la Escucla de Musica
de la Universidad de Indiana ha sido creado
con aportes de la Fundacidn Rockefeller v
la Universidad de Indiana. E1 objetivo pri-
mordial de este Centro es la investigacién v
la ejecucién de milsica latinoamericana,

Cada semestre el Centro ofrece cursos, con-
ferencias y seminarios a nivel univeristario
e impulsa a los interesados a realizar estudios
sobre etnomusicologia, composicion y educa-
cidm musical en América Latina. Se fomenta,
ademds, la presentacién de trabajos escritos
sobre temas especializados de la musica de
nuestros pafses y se impulsa la interpretacion
de esta miisica que es ejecutada por conjun-
tos y solistas norteamericanos y por solistas
sudamericanos especialmente invitados.
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Programas del Festival,

El primer programa del Festival estuvo de-
dicado a Sonatas de compositores de Latino-
América e incluyd: Gustave Becerra (Chile) :
Sonala para flauta y piano (1953), ejecutada
por James Pellerite, flauta y Walter Ro-
bert, piane; Heitor Villa-Loboes (Brasil) @ So-
nata Fantasia Ne 2 para vielin y piano
(1914) , interpretada por Josef Gingold, vio-
Iin y Walter Robert, piano; Redolfe Halffter
(México) : Somata 1960 parva violoncello y
piana, a cargo de Leopold Teraspulsky, cello
y Sidney Foster, piano.

“Musica religiosa y secular colonial de
América Latina”, fue el segundo programa
de este festival, En esta conferencia ilustrada,
el director del Centro, Juan Orrego Salas, dio
a conocer la importancia del movimiento mu-
sical en Perti, Bogoti vy Ciudad de México
desde 1550 en adelante.

El tercer programa estuvo dedicado a la
musica orquestal, a cargo de la Orquesta Fi-
larménica de la Universidad de Indiana bajo
la direecién de Pedro Calderdn, misico argen-
tino que en 1963 gand uno de los premios
del Dimitri Mitropoulos International Con-
test, ¥ que actualmente ocupa ¢l cargo de
Director Ayndante de la Orquesta Filarmd-
nica de Nueva York ¥ que en esta ocasidn
fue cspecialmente invitado por la Universi-
dad de Indiana.

El programa de este concierto fue inte-
grado por las siguientes obras: Roberto Gar-
cia-Morillo (Argentina) : Fariaciones Olimpi-
ras, Of. 24, de 1958; Juan Orrego Salas: Se-
renata Concertante, Op. 40, de 1954; Camargo-
Guarnieri (Brasil): Suite v Centenario de 1954;
v Carlos Chdvez (México): Sinfonia India, de
1936.

Continud el festival con un Concierto de
mitisica vocal y de cimara, cuyo programa
consultaba las siguientes obras: Alberto Gi-
nasteras; Lamentaciones de Jeremias (1946) , a
cargo de los University Singers, bajo la di-
reccion de George Krueger: Guillermo Graet-

zer (Argentina): Cuarteto N? I (1941), que
fue ejecutado por el Berkshire Quariet; Car-
los Botto (Chile) : Canciones de Amor y So-
ledad (1960) y Alfonso Montecino: Cancio-
nes sobre textos de Garcla Lorea (1953), a
cargo de Sivi Montecino, mezzosoprano y Al-
fonso Montecino, piano, Termind ¢l concierto
con Toccate para Percusiones (1M42), de Car-
fos Chdvez que fue ejecutada por el Per-
cussion Ensemble.

Ll quinto y ultimo programa del Festival
fue una conferencia ilusirada del compositor
cubano, Dr. Aurelio de la Vega sobre “Muisi-
ca Electrénica en las Américas”.

Conferencia-Recital de Miisica Latinoameri-
cana en el Stute University College
de Buffalo.

El 14 de abril, ¢l compositor Juan Orrego
Salas ofrecid una conferencia-concierto de mii-
sica contemporinea de Argentina, Brasil y
Chile. Ademds de la conferencin titulada
“Vigje a través de la Misica Latinoamerica-
na” se tocaron las siguientes obras: Orrego
Salns: Segunda Suite; Villa-Lobos: Choras N¢
5; Guarnieri: Sonata N? 5 y Ginastera: So-
nata. Tocd el planista Joseph Battista.

Concierle para Instrumentos de Viento
de Orvego Salas,

El American Wind Symphony, bajo la direc-
cidn de Robert Boudreaw, estrend el 19 de
junio el Concierto para Instrumentos de
Viento del compositor chileno Orrego Salas.
En esa ocasion la critica dijo: Juan Orrego
Salas, ¢l compositor chileno, habla con po-
derosa voz en su Concerto. La obra es de
gran fuerza en sus Ultimos movimicntos, es-
pecialmente en la seccion en la que Ia téc-
nica del staccato es usada en conjuncién con
pasajes altamente percutivos. El efecto gene-
ral es el de una obra no-ecléctica, bien es-
crita v eguilibrada que le hace honor a los
instrumentistas del sefior Boudreau™,
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EXTENSION ARTISTICA
EITUCACIONAL

JUVENTUDES MUSICALES CHILENAS

RESUMEN DE ACTIVIDADES DESARROLLADAS DURANTE EL
PRIMER SEMESTRE DE 1964.

CONCIERTOS EDUCACIONALES,
Sala Valentin Letelier.

Abril 22, 19 horas. Recital chopin: Lionel
Party.

Abril 29, 19 horas. Recital de piano: Ara-
minta Donoso. Obras de Bach, Beethoven,
Chopin, Shostakovich, Allende, Bela Bartok.

Mayo 6, 19 horas. Recital de guitarra: 4n-
tonio Morales. Obras de Logy, Ribayaz, Bach,
Sor, Tirrega, Malats, Villa-Lobos.

Mayo 13, 19 horas, Recital de piano: Pa-
tricia Parragudz. Obras de Beethoven, Cho-
pin, Amengual, Debussy.

Mayo 20, 19 horas. Recital de piano: Ga-
briela Pérez. Obras de Beethoven, Debussy,
Botto, Chopin.

Mayo 27, 19 horas. Recital de clarinete y
piano: Jaime Escobedo y Tatiana Roje. Obras
de Debussy, Orrego Salas, Liszt, Brahms, Hin-
demith, Milhaud.

Junio 3, 19 horas. Recital de piano: Lionel
Party. Festival Bach. Preludios y Fugas N.os
1 al 12 del Clavecin bien Temperado, Li-
bro 1.

Junio 10, 19 horas. Recital de violin: Erik
Hoffmann, acompafiado al piano de Eliana
Falle. Obras de Grieg, Brahms, Paganini,
Wieniawski, Sarasate.

Junio 17, 19 horas. Canciones y danzas de
Chile: Conjunto Longuimay.

Junio 24, 19 horas. Recital de guitarra:
Octavio Bustos. Obras de Sanz, Ribayaz, Fres-
cobaldi, Bach, Sor, Coste, Tirrega, Malats,
Villa-Lobos.

TOTAL DE cONCIERTOS: [0,

En Escuelas Universitarias,

Medicina Feterinaria. Abril 6, 18 horas. Pan-
tomimas a cargo de Roberto Espina.

Instituto Pedagdgico, Departamento de Fi-
losoffa. Mayo 5, 11 horas. Orquesta Sinfénica
de Tlinois,

Ingenierin. Mayo 6, 11 horas. Orquesta
Sinfénica de Illinois.

Pensionado Belisario Tarres. Mayo 6, 16
horas. Orquesta Sinfénica de Illinois.

Institute de Educacidn Fisica. Mayo 9, 11
horas. Recital de violin de Erik Hoffmann,
acompafiado al piano de Julia Searle.

Medicina Veterinaria. Mayo 13, 11 horas.
Escenificacion de pasajes de obras de Shake-
speare, a cargo de actores del Instituto del
Teatro de la Universidad de Chile.

Escuela Dental. Mayo 16, 11 horas. Recital
de guitarra de Edmundo Visquez y Hugo
Gonzdlez.

Aula Magna Escuela de Derecho. Junio 3,
19 horas. Recital de guitarra de Edmundo
Visquez

Medicina. Universidad Catdlica, Salén de
Honor. Recital de piano de Elba Rojas y
Julio Laks.

Universidad Téenica del Estado. Junio
24, 11 horas. Conferencia Shakespeare a car-
go de actores del Instituto del Teatro. Junio
30, 19 horas. Conjunto Madrigalistas del Co-
ro de la Universidad de Chile, dirige Mar-
co Dusi.

Instituto  Chileno-Francéds de Cultura.
Abril 24, 19 horas. Recital de violin de Erik
Hoffmann, acompafiado al piano de Julia
Searle. Junio 26, 19 horas. Recital de piano
de Mireya Ithurria.

Colegio Mariana. Abril 28, 19 horas. Re-
cital de violin de Erik Hoffmann, acompafia-
do al piano de Julia Searle,

Instituto Comercial N 5. Mayo 9, 10.30
horas. Recital de guitarra de Antonio Mo-
rales.

En salas céntricas.

Sala La Alborada. Abril 17, 19 horas. Re-
cital de guitarra de Edmundo Visquez.

Teatro Ministerio de Obras Piblicas. Ma-
yo 15, 18.30 horas. Recital de guitarra de
Edmundo Visquez

Teatro Municipal, Junio 22, 19 horas. Ac-
tuacién del pianista Roberto Bravo y de Pa-
tricio Ciadiz, violinista, acompafiado al pia-
no de Maria Iris Radrigin.

TOTAL DE CONCIERTOS EN ESCUELAS: 16,
CURSOS.

Penitenciarin de Santiago. Cursos de pintura,
cscultura ¢ historia del arte, dictados por
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cgresados de la Escucla de Bellas Artes, para
los recluidos de esta Penitenciaria.

JUVENTUDES MUSJCALES CHILENAS.

V TEMPORADAD DE
MUSICA DE CAMARA.

Instituto Chileno-Alemdn de Cultura,

2 de junio. Quinteto de Vientos Chile.

28 de julio, Recital de piano de Lionel
Saavedra.

18 de agosto. Recital de cello y piano: Ar-
nalde Fuentes y Oscar Gacittia,

8 de septiembre. Trio Juvenludes Musica-
les. Integrantes: Elisa Alsina, piano; Jaime
de la Jara, violin; forge Romdn, cello,

6 de octubre. Recital de piano de Roberto
Bravo.

CONCIERTOS EXTRAORDINARIOS,
Mayo 2, 19 horas. Teatro Municipal. Recital

del pianista brasilefio Héctor Alimonda.
Mayo 22, 19 horas. Sala La Alborada. Con-

cierto-conferencia del Quinteto de Vientos
brasilefio, Villa-Lobos.

Mayo 25, 19 horas. Teatro Municipal. Con-
cierto Quinteio de Vientos Filla-Lobos.

Junio 8, 15 horas. Teatro Municipal. Or-
questa y Coros de Robert Shaw.

Julio 28, 19 horas. Sala Valentin Letelier.
Recital del diio de cello y piano, formado por
los intérpretes brasilefios: Antonio Guerra Vi-
cente y Luiz Carlos de Moura Castro,

FEDERACION INTERNACIONAL
DE JUVENTUDES MUSICALES.

Durante los dias 19 y 29 de junio, visitd nues-
tro pais el delegado de la Federacién Inter-
nacional de Juventudes Musicales, sefior Nar-
cis Bonet.

25 y 26 de julio. En Montevideo, Uruguay,
se celebré la Segunda Comisién Consultiva
Latinoamericana de Juventudes Musicales,
con asistencia del sefior Narcis Bonet, dele-
gados de Argentina, Perti, Bolivia, Brasil;
Chile es representado por la secretaria gene-
ral de la filial chilena, sefiora Sylvia Nufiez,
Santiago, julio de 1964.
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PARTITURAS Y MATERIALES RECIBI-
DOS EN CANJE POR EL ARCHIVO DEL
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Los siguientes materiales han side recibi-
dos en canje por el Archivo del 1Em:

Cuartelo de Cuerdas N 1, La Primavera
de la Vida (Partituras y partes): Ovidiu
Varga (edicién de Editura Muzicala a Uni-
unii Compozitorilor Din RP.R)), Bucarest,
Rumania,

El Cuarteto N¢ 1 de Ovidiu Varga (naci-
do en 1913}, fue dedicade por su autor al
Festival Mundial de la Juventud que tuvo lu-
gar en Bucarest, La obra fue terminada en
¢l otofio de 1953 y tiene un caricter progra-
miitico que evoea la vida de la juventud ru-
mana.

Por su estructura, este cuarteto rtlpnndc
a la arquitectura de un cuarteto clisico: Alle-
gro, Andante, Scherzo y Rondd Final.

El primer movimiento, llamado “Constru-
yamos”, tiene forma Sonata con dos temas
contrastantes; el primero enérgico y el se-
gundo lleno de lirismo derivado de un canto
pepular vastamente conocido en el pais: “El
frente de la Paz crece en el munde”, cuyo
autor cs el propio Varga. Sigue un amplio
desarrollo, basado en ambos temas, que se
enlaza con la reexposicidon que termina con
una Coda en fugatto construida sobre el pri-
mer clemento temdtico,

El segundo movimiento contrasta con el
anterior, Recibe el nombre de “Antiguos de-
seos” y es de cardicter grave y doliente, Su
estructiura s comporta como una forma de
somata muy libre.

El tercer movimiento “Impulso Renova-
dor" es un Scherzo de acuerdo a los moldes
tradicionales.

Su tiltimo movimiento es un Rondd Sona-
ta lleno de vitalidad, cuyo primer tema, ex-
puesto por el primer violin, se contrapone,
en el segundo violin y viola, a la popular me-
lodia rumana “Perinita”, Este movimiento
recibe el nombre de “Amigos, la vida es
bella™.

E] autor usa en los cuatro movimientos de
este cuarteto de preferencia ¢l modo Lidio,
lo que da un cardcter folkldrico.

Sextelo para instrumenios de viente y
friano (partitura) : Yehoshua Lakner (edita-
do por el Instituto de Misica Israeli, Tel
Aviv, Tsrael).

Ychoshua Lakner nacié en Bratislava (csw)

en 1924 y se trasladd a Tsrael en 1941, donde
estudid con Partos y Boscovich. Desde 1950
ocupa un cargo de profesor en el Conservato-
tio de Israel y en la Academia de Musica.

Entre sus obras hay que mencionar: So-
nata para flauta y piano, Improvisacién para
viola sola, obras de piano, canto y piano, dan-
zas para clarvinete, piano y percusion, tocatta
para orquesta, Hexacordios para orquesta, etc.

Lakner visité Estados Unidos como becado
del Instituto de Educacion Internacional y es-
tudiéd con Aavon Copland en Tanglewood
(Berkshire Music Centre). Su interés se cen-
tra en este instante en la masica serial, elec-
trénica, aleatoria, etc. En 1959-60 estudio
estas materias en Darmstadt y Colonia.

El Sexteto para instrumentos de viento y
piano (flauta, oboe, clarinete, cormo y fagot)
fue escrito en 1951 y dedicade a su maestro
Aaron Copland, Es bidsicamente un didlogo
entre las expresiones ritmicas occidentales
del piano y los clementos liricos orientales
del quinteto de vientos. Sin embargo, estos
dos elementos divergentes ticnen un germen
comiin que les hace intercambiarse e inter-
relacionarse de diferentes maneras. La obra
fue estrenada en Tanglewood, Su duracién
es de aproximadamente 7 minutos.

Ocho coniradanzas para piano  (partitu-
ra) : Nicolds Muinioz, Tomis Buelta y Flores,
José¢ L. Fernandez y Enrique Guerrero, (Edi-
ciones del Departamento de Musica de la
Biblioteca Nacional José Marti, La Habana,
Cuba) .

Los cuatro compositores que aparecen en
esta coleccién pueden situarse después de la
tercera década del siglo pasado. Quizis Nico-
kis Mufioz y Zayas sea el mds antiguo junto
con Tomiis Buelta y Flores, negro que ejecu-
taba varios instrumentos, entre ellos el cello,
y que murid en 1844 a consecuencia de las
torturas que recibidé con motive de haberse
visto envuelto en la Conspiracién de la Esca-
lera. Buelta y Flores formaban parte, junto
con otros negros, de un grupo de ejecutantes
muy estimados que aparecen mencionados
por los cronistas de la época.

Nicolis Mufioz y Zayas aparece publicando
algunas obras en la revista “El Apolo Haba-
nero” por ¢l afio 1835. Las contradanzas titu-
ladas “El Grato Momento” y “Mi Agradable
Suefio”, aparecen publicadas por Botella y
Traspuntes, y la titulada “Las Cosquillas"
fue publicada por Edelmann. De Lino Coca
es la titulada “Ave Maria Gallo™

Fue Enrique Guerrero el compositor mis
posterior de este grupo. Guerrero es autor de
muchas contradanzas y guarachas. Fue direc-
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tor de compafifas de bufos, para las cuales es-
cribid algunas obras que, al decir de los cro-
nistas, produjeron no pocos escindalos. Gue-
rrero murid hacia 1889, La contradanza “La
Kaluga" dice como subtitulo: “Contradanza
rubana compuesta y dedicada a su amigo Ig-
nacio Cervantes'™.

La contradanza en Cuba estd asociada a la
influencia francesa que en distintas ocasiones
s¢ hizo notar en la isla. Desde el siglo xvin
con la presencia de flotas francesas en La
Habana y el incremento del intercambic con
el vicjo continente se introdujeron nuecvas
costumbres en la sociedad elegante y nuevos
bailes popularcs. Asi la contradanza, junto
con otros bailes de moda, se prendfa del sa-
lon elegante, mientras que en el pueblo y
con la participacidn del negro, aparecian sus
propias versiones de las cuadrillas, rigodones,
polacas, valses y contradanzas,

Canciones para vor y piano (partitura) :
Alejandro Garefa Caturla (1906-1940) . (Edi-
ciones del Departamento de Miisica de Ia
Biblioteca Nacional José Marti, La Habana,
Cuba) .

Esta coleccion ha sido editada como home-
naje al vigésimo aniversario de la muerte de
uno de los mis notables compositores cubanos
coniemporineos,

En las nueve canciones de Garcla Caturla
seleccionadas en la edicidn comentada apare-
cen desde una “criolla” (mejor criolla-bole-
1a) o un bolero mismo, hasta una obra como
la “Elegia del Enkike”, un canto al gallo de
los abakia, de la dpera cdmica “Manita en
el suelo” que empezd a escribir en 1934 y
dejé inconclusa. En realidad se trata de seis
canciones, Una de ellas se ofrece en cuatro
versiones elaborada con los mismos ele-
mentos.

En donde mds podemos notar la fuerza
creadora de Garcia Caturla es en la capaci-
dad de elaboracion, de busqueda o de gran
empeiio en solucion de problemas estéticos,
husta el logro de una sintesis. “Mari-Sabel” y
“Mulata” fueron escritas como poemas afro-
cubanos. Con esto indicaba el autor su in-
tencidn de abordar ciertos elementos ritmicos
y meléddicos provenientes de la misica afroi-
de y su apartamiento de los patrones forma-
les y estructurales de la miisica folklériea ur-
bana que van implicitos en uwn bolero. en
una criolla © en una guajira,

El encuentro del Volga con el Don, poema
sinfénico (partitura) : Sergio Prokofiev (Edi-
ciones de miisica del Estado, Moscd, unss) .

Prokoficv, siendo un compositor original y

profundamente nacional, desarrollé en su
propio estilo las grandes tradiciones rusas re-
cogidas de Glinka y Borodin, Mussorgsky y
Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky y Rachma-
ninof.

El poema sinfénico “El encuentro del Vol-
ga con ¢l Don™ es una de las nltimas obras
de este brillante compositor. La escribié al
finalizar 1951, S¢ estrend el 22 de febrero de
1952 bajo la batuta de $. A, Samosud con la
Orquesta Sinfénica de la Radio de Mosci.
Prokoficy la compuso con oportunidad de la
inaunguracion del canal Volga-Don, inspirin-
dose en este grandioso proyecto del Gobierno
sovidtico. La musica es vivida, melodiosa, rica
en armonifas y color orquestal, y expresa la
alegria de la finalizaciém de una nueva y gi-
gantesca construccién en que se empedfiaron
miles y miles de trabajadores. Se inspira tam-
bién en la grandiosa belleza de estos dos
enoTIMEs Tiod qUe unicron sus aguas a través
del nuevo canal,

El Archivo del Instituto de Extension Mu-
sical ha recibido, también en intercambio, los
siguientes materiales:

Diseos: (intercambio con Rumania) .

Suite N7 | para orquesta, Op. 9 - Enesco.

Impresiones de infancia, Op. 28 - Enesco.

Sonata N¢ 2 para cello y piano, Op, 26 -
Enesco.

Recital de lieder rumanos - autores varios,

Tres discos de miisica popular rumana.

Intercambio con la Unidn Soviélica:

Hamlet, Obertura-Fantasia, Op. 67 - Tchai-
covsky,

Capricho italiano, Op. 45 - Tchaikosvsky.

Todos los discos antes mencionados han
sido entregados a la Discoteca del Conserva-
torio Nacional de Musica, donde estin a dis-
posicidn de los interesados.

PARTITURAS Y
MATERIALES MUSICALES

Para instrumentos solistas:

Instrumentos solistas:

“Campera’™: Carlos Lépez Buchavdo, para
piano (Argentina).

“Dos Nocturnos”, para piano: Marfa Isabel
Curubeto  (Argentina) .

“Segmentos”, para violin y piano: Aurclio
de la Vega (ER.UUD).

“Sonata”, para dos violines: Mordecai Se-
ter (Israely.

* 1TT .



Partituras y materiales

{ Revista Musical Chilena

"Ensucfios”, para cello y piane: Adolfo
Morpurgo (Argentina) .

“Sonata”, para cello y piano: Valentin
Gheorghiu  (Rumania) .

Canto y piano:

"Canciones”, para canto y piano: Tudor
Clortea (Rumania) .

“Canciones”, para canto y piano: Guiller-
mo M. Tomas (Cuba) .

FPara coro:

“Canciones corales”, para centros de educa-
cidn secundaria, tomo 1, (El Salvador) .

"Coros”, para cuatro voces y piano: Jean
Letoni  (Rumania) .

“Coros”, para cualro voges y cuatro voces
¥ piano: Paul Constantinescu (Rumania) .

Para cora y orquesta (partituras):

“Foltdmadott a Tenger”, Oratorio, para
tenor solista ¥y coro mixto a cuatro voces:
Ferenc Szabd  (Hungria) .

*

“Cinci Cintece Populaire Din Ardeal”, pa-
ra coro femenino a tres voces, oboe y orques-
ta de cuerdas: Dumitru Capoianu (Rumania).

Para orquesta (partituras):

“Los nuevos trajes del Rey Pomade”, Suite
1, Gyorgy Ranki (Hungria) .

“En las montafias de Ala-Too", cuadros
sinfénicos, Mikhail Bauchwerger (umss).

“Semyon Kotko", Op. 81 bis, suite, Serge
Prokofiev (umss).

“Sinfonia N® 17, Nicolai Rakov (umss).

"Sinfonia N9 9", Op. 70, Dimitri Shosta-
kovich (umss) .

“Sinfonia N® 2", Arvam Khatchaturian
(uRsS) .

“"Hungaria”, Artur Malawski (Polonia) .

“Obertura”, Artur Malawski (Polonia).

“Segunda Sinfonia"”, Artur Malawski (Po-
lonia) .

El material antes mencionado se encuen-
tra en el Archivo Musical del Instituto de
Extensidn Musical a disposicion de los in-
teresados.

Fernando Gareia A., Jefe Archivo Mu-
sical,
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NECROLOGTIAS

Sofia del Campo,

El 24 de junio dejt de existir en Santiago,
a los 84 afios, Soffa del Campo de Aldunate,
insigne cantante chilena que logrd extraordi-
narios éxitos en Europa y América.
Perfecciond sus estudios en Europa con
los mejores maestros del ‘'bel canto” y en
1927 se presentd en el Carnegie Hall de
Nueva York, realizando posteriormente exten-
sas giras por todos los Estados Unidos.
Dado el éxito clamoroso obtenido en Es-
tados Unidos, la cantante chilena fue contra-
tada para cantar en Berlin, Parls, Roma, Lon-
dres v Estocolmo. Se radicd en Berlin, ciu-
dad en la que vivid durante veinte aios, has-
ta principios de la Segunda Guerra Mundial.

Junto a la Padovani dio brillo y gloria a
la lirica nacional. Las grabaciones de Soffa
del Campo son atesoradas por coleccionistas
chilenos y extranjeros.

Pierre Monleux.

El 19 de julio murié en los Estados Unidos el
famoso director de orquesta, Pierre Monteux,
a los B9 afos. Nacido en Parfs, Monteux se
hizo ciudadano norteamericano en 1942, Fue
director regular de las orquestas sinfonicas de
Boston y San Francisco en los EE vu. v de las

europeas de Amsterdam, Berlin, Paris y
Viena.
En 1913, Monteux estrend en Parfs la

"Consagracidn de la Primavera”, de Igor
Strawinsky.





