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EDITORIAL

Un anhelo de cambio, de renovacién y de redefinicién constituyen actual-
mente las caracteristicas del momento en que vivimos. Viejos moldes y concep-
tos reemplazan sus cimientos anticuados por otros, cuyas materias primas eran
antes inimaginables. Ideas consideradas inamovibles durante siglos, se derrum-
ban ante evidencias tan logicas como simples. Se redefine lo religioso, lo politico
y lo social. El hombre, en suma, se renueva y cumple asi, al hacerlo, uno de sus
deberes ineludibles e inaplazables. “Cada generacion debe reescribir la historia
de acuerdo con sus propios puntos de wvista”, dice el filésolo inglés R. G.
Collingwood.

En el arte musical soplan, igualmente, brisas de renovacién. El compositor
de este siglo ha hollado para ello hasta los senderos mis inaccesibles de las rutas
ajenas y propias a su arte, pero el compositor contempordneo los ha recorrido
solo, ensanchando cada vez mis el abismo que existe entre €l y el depositario de
su arte, el publico. Este no lo ha acompanado en sus incursiones, asi como tam-
poco lo han hecho los responsables de cultivar, ensefiar y difundir sus obras en
la proporcién requerida, a fin de que este distanciamiento no se torne cada dia
mis sideral. Creemos que la ensefianza de la musica, la metodologia y la inves-
tigacién musical deben someterse a una revision sistemdtica de su curriculum ¥y,
lo que es mis importante, a una redelinicion de sus conceptos fundamentales.
El profesor de musica ansia poner al dia sus métodos de ensefianza, sin embargo,
paradojalmente, debe frenar sus inquietudes para seguir trabajando con siste-
mas y programas en uso desde hace varios lustros. El centenario titulo de Con-
servatorio de nuesiros planteles educacionales refleja el espiritu de este lend-
meno.

En el terreno de la musicologia, por ejemplo, esta renovacién ha sido abor-
dada recientemente en un estudio de los protesores Frank LI Harrison, Mantle
Hood y Claude V. Palisca, denomidado Musicology (Prentice-Hall Inc,, New
Jersey, 1563). En tres extensos ensayos, cuyo objetivo es presentar un andlisis
critico del desarrollo de la musicologia en los Estados Unidos, sus autores exa-
minan de paso los problemas mds fundamentales de esta rama del arte musical,
proyectando nuevos conceptos y planteando algunos puntos de vista que pueden
servir como base para una visiéon remozada de lo que en sus comienzos fue de-
finido como “ciencia de la misica”. Se analiza la funcién tradicional de la mu-
sicologia, sus proyecciones sociales y culturales, las dreas de investigacién que
ésta cubre y las interinfluencias que ejercen tanto la sociedad en la musica como
ésta, a su vez, en la sociedad, Extrana eso si, la ausencia casi completa de la
musica latinoamericana como drea propiamente tal de investigacién.

Domina en estos ensayos un acento sobre la participacién del hombre, del
ser humano, como eje central en toda la actividad del arte de la musica. Este
acento de lo humano en la ciencia, la historia y el arte y, por ende, en la musica,
se encuenira ante un periodo evidente de reivindicacién, como lo resume una
bella frase de Paul H. Lang al comentar editorialmente este libro en The Mu-
sical Quarterly: “. .. el esqueleto de la historia de la musica estd revestido de la
carne y nervios del ser humano e insuflado por el espiritu viviente de la poesia”.
i el hombre participa en la actividad musical, ésta debe ser considerada en toda
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su proyeccidn social, como dice el Dr. Harrison en Musicology: *. . . si la historia
de la musica es la historia musical del hombre en la sociedad, ella debe incluir
al musico y a su auditorio en todos los niveles del orden social”. Es papel de la
musicologia abonar este terreno en toda su extension, valiéndose para ello de
nuevos métodos y orientaciones, utilizando nuevas técnicas y materiales; adap-
tindolos tanto al nivel internacional que ha alcanzado la musicologia en las
tltimas décadas, como también a las necesidades propias de cada pais y, en
cierios casos, especialmente de Latinoamérica, donde la musicologia cuenta
con idioma, cultura e idiosincragia comunes.

La musicologfa, dice Lang, es la interpretacion de la misica como un todo,
tanto en lo que se refiere a su conocimiento como a su prictica y depende del
esfuerzo intelectual tipicamente humanista. No obstante, la musicologia estd
lejos de ser lo que a veces imagina el intérprete y el piiblico en general, es decir,
un frio especular con estadisticas sobre musica. “Al musicélogo le ataiie la
miisica existente, ya sea la por tradicion oral o escrita y todo aquello que pueda
arrojar una luz sobre su contexto humano”, dice Claude Palisca. El Dr. Harri-
son agrega que “el musicologo es responsable de todo aspecto de la musica
como expresiéon humana y como parte de la historia del hombre™.

La funcién tradicional de la musicologfa ha sido por sobre todo la de con-
tribuir al desarrollo de la composicion y la interpretacién, aumentando el cau-
dal de conocimientos que tenemos sobre la musica, La importancia de la musi-
celogia para la composicion, dice el ensayista, “deriva de la naturaleza del arte
de 'compusicic’m' occidental, el cual es, en gran medida, la manipulacion de
ideas musicales que tienen en si mismas una trayectoria histérica”. Para el
intérprete en nuestra cultura musical, la importancia de la musicologfa reside
atin mis en la naturaleza misma de su actividad, “lo que hace de casi toda eje-
cucion un acontecimiento histdrico por el poco contacto que éste tiene con la
misica contemporinea’.

Ha habido en la musicologia uni corriente de simplificacién, al tratar de
presentar ciertos topicos en forma inteligible, aun cuando se descuide la profun-
didad misma de su estudio. Pero, al mismo tiempo, se puede apreciar el fend-
meno inverso, es decir, una complicacién innecesaria, que va desde la especia-
lizacién pedantesca hasta un cientifismo mal entendido. La concepcion de la
musicologia como ciencia de la musica (Musikwissenschaft) es comprendida por
muchos como ciencia a secas, en detrimento de la musica. El Dr. Palisca tiene
mucho que decir al respecto en su ensayo, en el que concluye que "...si la
musicologia pretende ocupar un puesto entre las disciplinas liberales, debe al-
canzar las metas de la erudicién® humanistica, Estos niveles son tan rigurosos
como los de la ciencia, aunque con caracteristicas propias. Lo que el experimen-
to controlado es para la ciencia, el documento autentificado, el instrumento
o la iconografia es a la erudicién musical”. Con argumentos tan claros como
contundentes, revisa el concepto mismo de la musicologia, vilido desde Guido
Adler hasta ahora y elimina ciertas subdisciplinas cientificas como ramas inte-
grantes de ella, sin por ello desconocer el valioso servicio que estas mismas le
otorgan como complemento indispensable y como extension del trabajo del
musicologo.

*A falta de un equivalente adecuado de la palabra “scholarship” en castellano, la hemos
traducido como crudicién,
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Para "faire de la musicologie”, como dice Jacques Chaillez, el musicdlogo
necesita no sélo una preparacion técnica acabada sino que también estar al
tanto de las dreas estrechamente relaciondas con el ramo —incluyendo en éste,
como parte inseparable, la etnomusicologia— y disciplinas tales como la métrica
clisica, liturgia, filologia, antropologia y seciologia, para citar solo algunas,
El Dr. Palisca llega a decir que “la literatura y la poesia, en particular, son
preocupaciones constantes de todo musicélogo . .. asi también como éste debe
ser también un historiador y un lingiiista”.

En nuesira vida contemporinea de especializacion, el contexto humanista
que se puede desprender de lo anterior resulta dificil de conjugar en un solo
individuo. Es asi como el Dr. Mantle Hood reclama imperiosamente que “se
logrardn estudios integrales serios solamente cuando los especialistas que con-
tribuyen a una misma materia entiendan la necesidad absoluta de trabajar en
equipos que representen todas las disciplinas comprometidas”.

El musicdlogo tiene la obligacién de comunicar sus estudios como contribu-
cion directa a la relacién estudioso-musico-sociedad. Los medios de comunica-
cién que posee van desde la interpretacion viva, cine, television y radio, hasta
el disco. “Potencialmente todos estos medios ofrecen adecuada transmision de
miuisica, suplementada con comentarios sobre musica”. Estos comentarios pue-
den ser articulos, monografias o libros de divulgacion general, frente a los cua-
les, dice el Dr. Hood que “el especialista debe aceptar la obligacion de producir
libros al alcance del piblico como una de sus muchas responsabilidades”, evi-
tando asi que gran parte de la literatura actualmente en circulacién pertenezca
al dominio exclusivo del dilettante o de una empresa comercial.

Esta cooperacién existe a través de los medios ya sefialados en los que el mu-
sicélogo debe tener una participacién prependerante. Sus resultados han sido
positivos, pero deben ser intensificados,

La tuicién que la Universidad en Chile ejerce sobre la ensefianza y la difu-
sién de la musica, ha promovido en gran medida una corriente de nuevas ideas
y métados, precisamente debido a la importancia que tiene la Universidad en
el desarrollo de la vida cultural y artistica del pais. En Chile se ha iniciado ya
un perfode de renovacién de los planes y programas de estudio del Conserva-
torio Nacional de Misica en todas sus manifestaciones: composicién, musicolo-
gia, pedagogia, instrumentos, canto y danza, Se ha pensado, asimismo, en la
necesidad de colaboracién con disciplinas afines a la musica, que permitan
ofrecer al estudioso una educacién integral, tendiente a prepararle el terreno
para la creciente competencia del miisico en el panorama internacional y, esen-
cialmente, en el latinoamericano. Es este el comienzo y esperamos que permi-
tird integrar el movimiento musical del pais a través de la preparacién de
profesores especializados y, a la vez, cooperar cada dfa mejor al conocimiento
del movimiento musical del continente.

SamuEL Craro.



CONSIDERACIONES Y NUEVAS
EXPERIENCIAS EN EDUCACION
MUSICAL ESCOLAR

por

Cora Bindhoff de Sigren

La Educacién Musical Escolar es una asignatura subestimada y mal compren-
dida en el hemisferio latinoamericano.

Nuestros paises no se han compenetrado atin de la importancia formativa
que revisten las bellas artes y en especial la misica, arte social por excelencia,
en el desarrollo de la sensibilidad del nifio; factor fundamental y decisivo
para la integracién de una personalidad bien equilibrada y arménica, que
tanto nos preocupa.

Con significativa insistencia se abre camino en nuestro ambiente la con-
ciencia de la necesidad de una educacién musical mds funcional que vaya
dirigida sin desvios y recargos inutiles a su verdadero objetive: hacer musica
y capacitar para su comprension.

Se expresa asl, intuitivamente, la medida de cémo contrarrestar las exi-
gencias intelectuales y cientificas del actual programa de estudios humanis-
ticos, de un modo de vida basado en la velocidad, la violencia, el nerviosismo,
la falta de espacio vital y la aglomeracion de las masas, factores que generan
psicoangustias y ejercen una manifiesta presion sobre la humanidad. La mu-
sica dejo de ser un mero pasatiempo o “adorno de sal6n”, tomando una posi-
cién central en el proceso educacional y en la cultura general del hombre. Sin
ella ambos son incompletos e inconcebibles.

La progresién geométrica del aumento de la poblacién escolar, con la
consiguiente falta de establecimientos educacionales y profesorado prepara-
do, nos coloca frente a problemas que deberemos encarar con vista a éstos cre-
cientes obstdculos para una educacién general, y, por consiguiente, a la edu-
cacién musical minima que el nifio tiene derecho a recibir. No proporcio-
ndrsela significa privarlo de una de las mds valiosas formas de expresién y
cerrarle un mundo maravilloso de realizaciones intimas, refugio para las
horas de sosiego y solaz para el espiritu en afin de renovacion.

¢Cudl serd el camino a seguir?

Después de visitar Hungria este afio y al establecer contacto directo con la
extraordinaria labor de educacién musical realizada en el 4mbito nacional
por el célebre compositor Zoltin Kodidly; de conversar detenidamente con
destacados educadores musicales de muchos paises ahi reunidos en un Con-
greso Internacional, hemos llegado a conclusiones similares a las que fueron
expresadas en el magnifico informe de un Seminario de Educacién Musical,
realizado en junio de 1963, en la Universidad de Yale. Dicho Seminario,
auspiciado por el CooPERATED REsEARCH ProGrAM oF THE OFFICE oF Epu-
cATION, UNITED STATES DEPARTMENT OF HEALTH, EDUCATION AND WELFARE,
congregd a notables musicos, educadores, compositores, ejecutantes e inves-
tigadores en un torneo de doce dias. El informe merece una amplia difusién
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por la calidad de sus participantes y  valiosas conclusiones a que llegaron.
Mis adelante resumiremos algunas de ellas.

El consensus omnium podria resumirse como sigue:

Reorientar la asignatura,

Poner al nifio de todas las edades en contacto directo con la miisica en
todas sus formas expresivas y etapas de evolucién. Desarrollar su voz y edu-
car su ofdo a través de un bello repertorio del folklore nacional, “lengua
materna musical de un pafs”, como lo llama Koddly, ampliado gradual-
mente a la literatura musical universal; enriquecer su experiencia musical
mediante variadas actividades que deben incluir las danzas folkldricas; esti-
mular su capacidad musical creadora proporcionindole los elementos mds
simples para ello. Y desde muy temprana edad llevarlo a la lectura musical
en forma amena e incidental, pero a la vez, sistemitica, a fin de lograr un
pronto dominio de la partitura y sus multiples misterios.

“El desarrollo de la musicalidad es el objetivo primordial de la educacién
musical escolar, desde la etapa parvularia hasta la finalizacidn de los estu-
dios humanisticos”, dice textualmente ¢l informe de la Universidad de Yale,

“Este desarrollo de la musicalidad comprende el desenvolvimiento de ha-
bilidades conducentes a la expresién de una idea musical mental en su exac-
ta estructura tonal y ritmica, como también la capacidad de compenetrarse
de los elementos expresivos y la forma acabada y detallada de la idea musical
que se escucha”.

“La musicalidad es un atributo natural del nifio, quién nace con ella en
forma mds o menos desarrollada y manifiesta. Sélo su cultivo a través de to-
do el proceso educacional, mediante un sostenido esfuerzo, la impulsard a su
plena expansion. De ahi que la formacién de la sensibilidad y de las con-
diciones musicales deba abordarse a temprana edad y antes de que comience
el estudio formal de las habilidades técnicas que proporcionarin el conoci-
miento y eventual dominio del lenguaje musical, a saber, la lectura, notacién,
armonia, compesicién, analisis y desarrollo histérico de la musica, encuadra-
do en las grandes etapas evolutivas de la cultura artistica de nuestra era. La
tinica forma efectiva de despertar las facultades musicales inherentes es pro-
porcionar los medios para exteriorizarlas y crear nuevas formas expresivas re-
sultantes de un proceso interno operado con el convencimiento y la necesidad
de dar una expresién musical propia. Esta actitud se contrapone fundamen-
talmente a la habilidad técnica, sin sentido real, cuyo uso se ha convertido en
funcién mecanizada y no obedece a una conviccidn y necesidad expresiva
interior”.

En ello reside la diferencia entre el musico y el simple virtuoso,

Poner al nifio en contacto directo con la muisica significa hacerle escuchar,
crear y participar en las variadas actividades musicales que se realizan y
que, en forma légica, se desarrollan en un comienzo alrededor de las can-
ciones de cuna, cantos infantiles y rondas tradicionales, amenizadas con el
uso de sencillos instrumentos de percusién. Audiciones de bellas melodias
que podrd hacer ofr directamente el maestro, si estd capacitado para ello,
o por medio de radiorreceptores, bandas militares, armonios de las iglesias,
tocadiscos facilitados por las autoridades educacionales, etc., los que, acompa-
fiados de pequefios comentarios ilustrativos, complementarin la experiencia
musical. Sélo cuando el nifio se haya familiarizado con el lenguaje musical y
éste constituya para ¢l una vivencia, gracias al tipo de repertorio vocal y me-
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dios expresivos que se le han ofrecido, el educando estard preparado para
iniciar su estudio sistematico, No antes.

La musicalidad se desarrolla a través de la actividad vocal e instrumental,
movimientos corporales, audicién atenta y educacidn del ofdo, creaciones
vocales e instrumentales improvisadas y escritas, componentes todos de un
mismo proceso que se desarrolla simultdneo y en forma continuada y que de-
be constituir la base de todo buen programa musical escolar.

Los instrumentos que han de emplearse deberin poseer una hermosa so-
noridad para no comenzar la educacién musical deformando el sentido es-
tético del nifio, La vor del maestro, que ha de servir de modelo, debe ser afi-
nada, suave, timbrada y expresiva.

El repertorio coral debe ser cuidadosamente seleccionado y sus textos depu-
rados de modismos deformantes. El repertorio auditivo debe incluir obras al
alcance de los nifios, tomadas de todas las épocas, estilos, formas vy géneros,
incluyendo desde un comienzo obras contemporineas y de autores nacionales
a fin de acostumbrar el oido infantil al idioma musical culio de su época. El
lenguaje para motivar las audiciones debera también ser cuidadosamente re-
visado para que no se diluya en voluminosas descripciones €l ya tan recorta-
do horario de educacidén musical,

Las primeras actividades musicales deben variar desde los simples movi-
mientos corporales hasta los conjuntos de instrumentos de percusién y peque-
fias flautas verticales, indluyendo rondas accionadas, danzas folkléricas, movi-
mientos de libre interpretacién o creacién, y audiciones analizadas de acuer-
do con la edad y comprension del grupo escolar.

A medida que las actividades se hacen gradualmente mds complejas, su in-
telectualizacién, procederd a través de la notacidn, el andlisis y la teorfa. No
deben introducirse conceptos tedricos ajenos a la experiencia musical o a su
inmediata aplicacién dentro del repertorio, ni éste exceder el dmbito de las
posibles realizaciones del escolar. En suma, la educacién musical debe ser emi-
nentemente viva, activa y hallarse estrechamente asociada al desarrollo gene-
ral de la educacién. La clase de misica ha de ser una especie de laboratorio
donde todo se experimenta, todo se ensaya, y donde a fuer de contacto di-
recto con la muisica el nifio aprende haciendo muisica.

Veamos lo que al respecto opinan los eminentes educadores musicales
europeos: Doctores Leo Rinderer (de Austria), Egon Kraus (deg Alemania) vy
Rudolf Schoch (de Suiza), conceptos que recogimos de primera fuente. “El
cultivo del canto y la adquisicién de un bello repertorio vocal debe ser ob-
jetivo primordial de la educacién musical escolar. No hay que descuidar el
cantar al unfsono. No debe iniciarse el canto a varias voces demasiado tem-
prano. Cantar bellamente presupone una intima satisfaccidén y forma la men-
te humana. Nunca debe descuidarse la educacién vocal mientras se canta. Es
importantisimo preparar cuidadosamente los aspectos de ritmo y melodia de
los cantos que se aprenden por audicién mientras no exista atn conocimien-
to de la notacién. Cantar de oido solamente no es suficiente. Paso a paso y de
acuerdo con los resultados de las investigaciones psicolgicas, debe preparar-
se el contacto visual con la notacién. Desde un comienzo hay que ocuparse
de los “desafinados” y ayudarlos a que encuentren el uso de su voz para la
justa reproduccion de la altura tonal. Con el método integral cantamos moti-
vos ¥ no notas sueltas. El sentido de ritmo debe desarrollarse a través de la
experiencia mediante movimientos corporales y en forma integral. La educa-
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cién musical debe conceliise como un todo. Aprovéchese cada oportunidad
para despertar el placer de tocar un instrumento, de tocarlo en conjunto, de
combinarlo con el canto. La improvisacién espontdnea debe impregnar todo
el proceso de la ensefianza musical. La personalidad del maestro es decisiva
para el éxito o el fracaso. El entusiasmo y la imaginacién son aun mds im-
portantes en este caso que el talento™.

Zoltin Kodily introdujo en Hungria, en el afio 1945, el curso preparato.
rio obligatorio de un afio de “Iniciacién Musical”, que debe preceder toda
enseftanza formal de la musica.

Los nuevos programas (1963), de las escuelas primarias hingaras con
educacién musical reforzada, contienen los siguientes horarios de clases: en
los 4 primeros afios escolares, 6 horas, y en los restantes 4 afios, 4 horas se-
manales. El canto coral es obligatorio en 2 de las clases semanales, desde el
52 afio primario para adelante y desde el J.er afio, en calidad de ramo optativo,
el estudio de violin, cello piano, instrumentos de viento y flauta dulce. Una
de las 2 clases semanales (!e educacion fisica es reservada a la practica de dan-
zas folkldéricas. Estas escuelas existen en todos los distritos de Hungria y su
finalidad no es el desarrollo de musicos, sino €l de una juventud versada en
los conocimientos musicales y amante de la musica. La instruccién musical
hingara reposa sobre la base de que la misica debe llegar al nifio en forma
de una vivencia y su dominio hacerse ficil y ameno. Las actividades princi-
pales consisten en el canto, la actividad coral y audiciones de misica culta.
El principal objetivo es el cantar bello y la ejecucién de un gran niimero
de hermosas canciones. S6lo aquellos conocimientos musicales que el nifio
logra identificar auditivamente son valiosos y merecen atencidn. Su educa-
cidm, en este sentido, consiste esencialmente en guiarlo a percibir, observar
y retener auditivamente el fendmeno musical, a reconocerlo en nuevas adap-
taciones y lograr reproducirlo si éste se mueve en el dmbito de la melodia,
del ritmo, de la medida, o de la dindmica. De acuerdo con el principio fun-
damental del método que ha surgido de las ensefianzas de Kodily, todo
fendmeno musical a explicarse debe ser demostrado a través de ejemplos ex-
traidos de la misica viva, es decir, del repertorio coral e instrumental actua-
lizado por su uso constante, El objetivo consiste en establecer a todo lo largo
del proceso la formacién de una secuencia continuada de conceptos melddi-
cos, anotaciones de melodias conocidas y lectura de ejercicios, compuestos de
los mismos elementos.

El método Tonica-Do (Tonic-Sol-Fa), con sus sencillos gestos manuales
que indican la ubicacién de la nota a cantar de acuerdo con un Do movible,
fue ideado por una Miss Glover y luego, desarrollado por John Curwen, en
Inglaterra, hace mds de cien afios. En Alemania fue adaptado por Agnes
Hundoegger a fines del siglo pasado y desde entonces esta metodologfa para
la entonacién y la lectura musical se ha establecido firmemente en muchos
paises de Europa y América. También en Hungria constituye el apoyo md-
ximo audiovisnal del método Kodily «que lo emplea simultineamente con
el canto y la lectura de los signos musicales en el pentagrama dentro de una
paulatina progresién, comenzando siempre con la préctica del intervalo de
tercera menor, la “Ruf-terz” o "tercera de llamado”, hasta completar la escala
pentifona.

La ensefianza musical en los colegios hingaros, como tambi¢n en otros
paises socialistas, no es un simple asunto pertinente a la instruccién piablica,
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sino parte integral de toda la vida musical del pais. A estos factores se deben
los resultados obtenidos hasta el presente y que dan fe de su magnifico futuro,

Nuestra experiencia personal de la educacién musical en Hungria nos ha
producido un impacto tal que serd dificil verla superada por cualquiera otra
experiencia similar: Pdrvulos, que mediante rimas y juegos cantados, acom-
pafiados por movimientos de manos del método *“Ténica Do”, reconocen
los tonos sol-mi, luego los ubican en el pentagrama inicial de solo dos lineas
e improvisan individualmente con dichos sonidos; nifios en los primeros afios
de su educacién primaria que analizan auditivamente y al pizarrén, formas
simples de canciones, con todo su contenido ritmico, melédico y expresivo.

Escolares de un quinto afio que leen a primera vista un tema a dos voces
presentado al curso en ese instante por Zoltin Koddly, trasponiéndolo a pe-
dido del publico. Nifios que cantaron a 4 voces sin director a la vista, el dia
de la inauguracién del Congreso del 1sME y cuya tinica sefial visible de en-
trada fue un movimiento sincronizado de inhalacién profunda. Nifios de
todas las edades que cantan con voces de dngeles y con un sentido musical del
fraseo natural, que emociona por su poder expresivo, que nace de muy aden-
tro, y no se detiene ante las armonizaciones modernas del repertorio de su
experiencia musical. Niflos y maestros jévenes, cuyas positivas actitudes de
comportamiento, desprovisto de todo artificio y especticulo, envuelven al
espectador en una atmosfera de sano optimismo y hacen formular votos para
que logren la plenitud de sus propésitos haciendo uso de las armas espiritua-
les con que fueron dotados para enfrentarse asi a la demoledora lucha de la
vida diaria.

También el Lejano Oriente, y en este caso nos referimos al Japén, se ha
preocupado de dar cabida a la misica en sus programas escolares, el que fi-
gura en ellos desde el afio 1881. En 1947, el sistema educacional del Japdn
fue revisado a fondo y su clase de musica escolar que consistia principalmen-
te en el aprendizaje de cantos tradicionales del pais y cantos occidentales,
fue ampliada a la musica instrumental, a la creacién musical, y a la compren-
sion de la musica universal.

La educacién musical figura en toda la ensefianza, elemental, media y su-
perior. En el primer afio escolar, con 3 horas semanales, y de segundo a sexto
afo, con 2 horas a la semana, con el siguiente contenido: audiciones gra-
badas de musica seleccionada por su belleza y atraccién para los nifios, can-
to al unisono, rondas tradicionales y conjuntos corales; actividades de con-
juntos instrumentales ejecutado en arménicas, xil6fonos, tonettes, etc., y, fi-
nalmente, anotaciones hechas por los estudiantes de sus pequeiias creaciones
musicales.

En los dos primeros afios de la escuela media el estudiante deberd tomar
dos horas semanales de educacién musical, y en el tercer aiio, s6lo una hora.
No obstante, en los tres afios de este ciclo medio, el estudiante podrd, por li-
bre eleccién, aumentar su horario musical en una hora adicional. Tanto los
cursos obligatorios como los optativos son mds avanzados e intensivos que los
cursos del ciclo elemental. Muchos colegios disponen de un coro mixto y de
conjuntos de bandas en sus actividades de Juventudes Musicales.

En el ciclo superior figuran dos horas optativas de musica por semana, con
un programa mis reforzado aun.

A esto habria que agregar que no se ha abandonado el cultivo de la vie-
ja musica y de los instrumentos tradicionales del Japén en los hogares, aun-
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que ésta no es una tendencia generalizada, ya que la actual educacién musi-
cal sigue orientada hacia el occidente.

Tanto las radiodifusoras como la televisién, en programas especiales dia-
rios, colaboran con el programa de musica escolar. Los Festivales Corales y de
conjuntos instrumentales que anualmente se celebran, constituyen un estimu-
lo y un pesitive aporte a la educacién musical de esa gran nacidn.

Las interesantes informaciones a que nos hemos referido fueron suministra-
das por el eminente educador musical y actual Vicepresidente de ISME, sefior
Naochiro Fukui, del Mushasino College, de Tokio, quien también nos ilustré
sobre las diez universidades de miisica y un Departamento Piloto de Peda-
gogia Musical para profesores, existentes en la actualidad en el Japdn, orga-
nismos afiliados a las Universidades Nacionales y ubicadas en diferentes pun-
tos del pafs.

Si analizamos los principios enunciados por los educadores musicales de va-
rios continentes, se deduce claramente una unidad de criterio:

Que la musica es parte importante e imprescindible en la formacién in-
tegral del nifio, y de su cultura general. Que su importancia estriba en la in-
fluencif que ejerce en el cultivo de la sensibilidad estética, emotiva y social
del hombre en su proyeccién a la actividad de grupos, en el enriquecimiento
espiritual que significa su goce y su comprensién, y en el aporte que hace
a las fuerzas creadoras inherentes que hallan en la musica un campo propicio
para su desarrollo.

Los postulados son idénticos:

Poner al nifio en contacto con la musica en todas sus formas y mediante
actividades que incluyan, en primer lugar, el canto. Que ese contacto sea
vivo, objetivo y variado, que la ensefianza sea prictica y deduzca sus conoci-
mientos tedricos de una rica experiencia musical a medida de las posibili-
dades intelectuales del nifio. Que éste exprese la musica con su cuerpo (el
instrumento musical bisico por excelencia), donde todo vibra y responde.
Que experimente con instrumentos de toda indole para conocer la natu-
raleza del sonido, su generacion, su poder expresivo y asi explore la rica gama
de su colorido timbristico. Que el nifio cree sus propias melodias y ritmos,
los realice cantando, danzando, ejecutando pequefios instrumentos; y lle-
vado por el deseo de transcribirlas, encuentre los medios tedricos para su ano-
tacién (gramdtica y ortografia musical). Que el nifio oiga musica, mucha
buena miisica, de todas partes del mundo, de todas las épocas y estilos como
una forma de enriquecer su experiencia y vocabulario musical. Que audicio-
nes vivas y grabadas, acompafiadas de simples explicaciones ilustrativas sobre
los instrumentos que ejecutan dichas obras, como también las caracteristicas
de un pafs, estilo y época (a través de liminas y reproducciones de cuadros
alusivos e informaciones anecddticas sobre autores y escuelas musicales), for-
men el conocimiento y el criterio del educando para ubicar histérica y estilis-
ticamente una obra musical escuchada.

Resumiendo en pocas palabras lo antes dicho, emergen las siguientes re-
comendaciones:

Que la educacién musical escolar se fundamente en:

a) El canto individual y colectivo;

b) En actividades corales, coreograficas e instrumentales;

¢) En la creacién musical, y

d) En la audicién de misica culta.
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Las demds actividades son resultantes de éstas materias-base, como también
deben serlo los conocimientos de teoria e historia de la musica.

Reduciendo este resumen a un solo pensamiento, debemos afirmar: Que el
nino haga misica en contacto directo con ella.

Cuando la musica se enseiia con papel y lipiz en mano, sin ejemplos so-
noros que la ilustren, deja de ser musica, asi como la pintura deja de serlo
cuando se suprime el color y se ensefla por mera descripcion. Ambos casos
son desgraciadamente frecuentes en nuestros paises y suponen un verdadero
absurdo en los métodos de ensefanza.

Los paises de la América Latina incluyen, en su casi totalidad, la educacién
musical obligatoria en el planeamiento de la instruccién publica, Mas ésta
sigue sufriendo una postergacion general en los programas educacionales ya
que sdlo parece considerdrsele como medio para ilustrar actos piblicos, ani-
mar fiestas patrias y del establecimiento. Ademds es la primera de las clases
que se suprime cuando otra asignatura necesita un refuerzo momentineo o
se ha citado un consejo de profesores.

Los programas son inadecuados, recargados y ambiciosos, y la asignatura
se halla totalmente desprovista de ayudas audiovisuales que ilustren la ma-
teria pasada. El tedio y el cansancio invaden la hora de clase de muisica, cu-
ya ténica son las materias pertinentes a la teoria, las definiciones memori-
zadas sin formacion de un concepro claro de lo que se trata, el aprendizaje
indiferente de cantos y coros cuya interpretacién carece de los principales
elementos expresivos, a saber: calidad vocal, afinacidn justa, entradas preci-
sas, matices y fraseo que obedecen a un sentido musical cultivado, cuidadosa
pronunciacién de los textos y el compendio de datos biogrilicos de compo-
sitores que no tienen ningun valor formativo para la cultura y la musicalidad
del estudiante.

Lo que se oye, generalmente, en nuestras escuelas, es un canto inexpresivo,
sin el hondo sentir de una vivencia y la necesidad de expresarla.

Por consiguiente, la educacién musical no cumple con su propdsito de
formar la musicalidad del nifo. Ni siquiera cultiva su voz para cantar ni su
oido para escuchar. No forma un repertorio nacional comiin a toda la esco-
laridad. No estimula las condiciones musicales creadoras en ningin sentido,
No puede dar cabida a un programa de audiciones por falta de medios au-
diovisuales: cintas magnéticas, discos, diapositivas, recursos radiales y tele-
visados, etc., y en muchos casos, por carecer hasta de la sala de clases donde
realizar la actividad musical. Los horarios son igualmente escasos y reduci-
bles en cualquier momento. Constan, en general, de una clase semanal de
45 minutos, sobre todo, en los primeros afios escolares, la etapa mds pldstica
del nifio, que es cuando debiera reforzarse la educacién musical para afianzar
el sentido del ritmo y de la melodia, y preparar el sentido arménico que
se manifiesta en el nifio recién a los 10 afios de edad, aproximadamente,

En algunos paises de nuestro continente comienza la educacién musical
en el nivel secundario, abandondndose todo esfuerzo sistemitico en el nivel
primario, lo que denota un desconocimiento cabal del problema de fondo,
No se puede construir comenzando por el segundo piso cuando faltan los
fundamentos para anclar la construccidn.

En la musica, estos fundamentos son el sentido del ritmo, que se desarrolla
mis s6lidamente en la etapa parvularia por formar éste parte importante de
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ella, y el sentido melddico que sucede a la etapa ritmica y se entrelaza con
ella a los siete afios de edad mds o menos.

Hasta ese momento el nifio vive en un mundo propio, de dimensiones pro-
pias, y lo que alli no se elabora a su debido tiempo deja una laguna que se
hari notar en el transcurso de su formacion integral. Asi, por ejemplo, cuan-
do el ritmo no ha sido vivido y experimentado corporalmente antes de pasar
por el control del intelecto, nunca serd percibido en forma espontdnea, per-
manecerd ajeno al impulso bésico que lo genera e impregna, y estard siempre
sujeto a un sentido meramente aritmético,

jaques-Dalcroze, precursor de todas las nuevas técnicas ritmico-musicales,
también ejercié su influencia en el “Schulwerk”, de Karl Orff y Gunild Keet-
man, método que estd invadiendo las escuelas de Europa y América,

Basado en el ritmo de la palabra, el método Orff traduce el lenguaje en
ritmos musicales con el uso de sencillos instrumentos melddicos y de percu-
sion, que en libre improvisacion de obstinatos, pulsaciones, motivos ritmicos
y melddicos, acentos y discantus, enriquecen una idea musical y se tejen alre-
dedor de ella como una guirnalda de [lores. Aqui nada es “medido” inte-
lectualmente, solo sentido y expresado de acuerdo con la estética sonora y
la necesidad musical del fraseo.

Mientras un grupo de participantes ejecuta con instrumentos, otro grupo
improvisa danzando, y un tlercero, interpreta con ritmicos palmoteos, taco-
neos y castafietas, una misma idea musical que, un cuarto grupo, expresa
cantando. La fuerza de este procedimiento reside en su libre adaptacién indi-
vidual, sujeta a la actividad del grupo sdlo por el mandato estético musical
y el fraseo expresivo que siempre debe primar.

La lectura musical del trabajo realizado se hace ficil y segura, cuando es
precedida de una experiencia viva y objetiva como la que acabo de describir,
experiencia que vivia a diario en el Instituto Orff, en el Mozarteum, en Salz-
burgo.

Los nifios pequefios formados con estos nuevos métodos denotan una na-
turalidad expresiva y una imaginacién creadora que deja muy atrds al adul-
to que se inicia en estas actividades especificas. Sus movimientos son de una
gracia espontdnea inaudita; libres de toda inhibicién, brotan frescos y trans-
parentes como el agua de una vertiente que canta en la montania,

¢Qué medios se necesitarfan para introducir las nuevas técnicas de trabajo
en nuestras escuelas? Muy pocos y muy simples, aparte de conocer a fondo
los métodos actuiles en uso, lo que se lograrfa con la organizacién de cursos
intensivos de re.1ovacién de la metodologia para el profesorado en servicio.

Y aqui volvemos a la pregunta que nos formuliramos al comienzo de ¢éstas
consideraciones: ;cudl serd el camino a seguir?

Para decidirlo tendremos que partir de nuestra realidad americana y de
ahi buscar un camino de superacién, dentro de los factores existentes y las
adversas circunstancias enunciadas: el aumento demografico de la poblacion
escolar, la insuficiencia de profesores de cursos para su atencién y la [alta
de maestros habilitados para la educacién musical especial.

Resumimos aqui los datos del informe final de la Segunda Conferencia In-
teramericana de Educacidon Musical, que se realizé en Santiago de Chile, en
octubre de 1963, y que reflejan la realidad continental:
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“El preescolar estd abandonado, el alumno de educaciéon primaria carece,
en general, de profesor de musica, y, rara vez, el prolesor de curso tiene co-
nocimientos suficientes para enseiiarla; al alumno de secundaria se le im-
planta una materia en forma tedrica para la cual no ha recibido la base ni
se le despierta el interés,

" La ensefianza especial universitaria no puede ocuparse de ello, salvo en
el sector que imparte precisamente la ensenanza profesional de la musica.
Este tipo de ensenanza crea profesionales desvinculados, muchas veces, de
las necesidades generales de la miisica e incluso poco atentos al significado
amplio de ella en la educacion escolar”.

Durante dicha conferencia se tratd el tema de un programa musical de
emergencia para algunos paises de la América Latina, es decir, del minimum
que debe exigirse de Jos alumnos de la escuelita mds apartada en un pais,
programas de un contenido reducido, que se basa en:

a) El canto individual y coral de un sencillo repertorio de rondas tradi-
cionales y folkldricas de América, debidamente seleccionadas, y de cantos
tradicionales y del folklore universal, dando preferencia a los del pais o de
la regioén en que se halle la escuela a fin de preservar las tradiciones musica-
les;

b) Audiciones comentadas que podrin eventualmente escucharse median-
te la ayuda de servidores y servicios publicos, como ser: carabineros, guardia-
nes y parrogquias que facilitarian la recepcion de radiodifusiones, haciéndo-
las escuchar a los nifios del pueblo por medio de altoparlantes, a una hora
determinada, En Colombia y en México, se han hecho ensayos interesantes y
alentadores en este sentido, y

c) La lectura musical podrd ser practicada en la medida que el maestro
esté preparado, procurando que el nifio relacione los signos musicales, con
lo que aprenden cantando frase por (rase.

Para remediar la situacién existente habria dos caminos a seguir:

Elaborar: a) Un plan de emergencia de aplicacién inmediata, y b) un
plan de revisién sistemdtica a largo plazo.

Como medida de emergencia, en las escuelas existentes, se recomenda-
ria un aumento del horario de clases de educacién musical a 2 horas sema-
nales, por lo menos, y en las escuelas maternales, guarderias de niiios y kin-
dergarten, una clase diaria de musica, base de la formacidn integral del
pirvulo. Las actividades musicales deberin ser eminentemente pricticas y
activas y tener como objetivo poner al nifio en contacto con la musica. De-
berdn incluir rondas y coros del repertorio nacional y universal, pequeiias
audiciones comentadas, conjuntos corales e instrumentales, la confeccién de
instrumentos de percusion, ritmica, danzas folkloricas y conciertos educacio-
nales.

La revisién de los programas en uso deberd suprimir todas aquellas ma-
terias tedricas que no tienen una aplicacion inmediata en el repertorio, y se
ampliarfan a una mayor actividad coral, instrumental y auditiva.

Las pruebas para los exdmenes de promocién deberin ajustarse a las ac-
tividades musicales del curso y suprimirse la repeticién de definiciones mal
absorbidas y memorizadas de teoria que nada agregan al desarrollo de la mu-
sicalidad del nifio y sblo lo distancian de ella.
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Un plan de revision + emitica, implicaria:

a) La total reorientac 1 de la metodologia musical en uso;

by La dotacidn de la__ cuelas de: salas de musica, instrumentos, radiorre-
ceptores, pick-up, textor  cancioneros, cintas magnéticas, discotecas escola-
res, grilicos, diapositivz’._-' .'Iemarimados, etc.;

¢) La implantacion de nuevos programas de educacion musical en confor-
midad con métodos activos actualizados, nuevas técnicas de trabajo y materia-
les didicticos conducentes, desde el pri:ner ano escolar, a la lectura y com-
prensién musical a través de la evolucion estilistica, y

d) Una cuidadosa planificacion de series de conciertos educacionales con-
tinuados a dilerentes niveles + con participacidn activa de los estudiantes.
Estos conciertos deberdn contas con la colaboracién de buenos solistas y con-
juntos instrumentales nacionales existentes y asi abarcarian a un grupo con-
siderable de ejecutantes y oyentes,

El punto clave para poder realizar una efectiva reorganizacién de la edu-
cacion musical escolar es el perfeccionamiento del educador musical en ser-
vicio ¥ el refuerzo de su [ormacion.

Para actualizar sus métodos de trabajo convendri que el profesor de edu-
cacién musical participe periddicamente en seminarios cortos de Pedagogia
Musical, direccion coral y repertorio, literatura musical comentada, etc,

Debemos aspirar, no obstante, a una Escuela Unica de Formacidn del Edu-
cador Musical, a nivel universitario, con una orientacién comiin y una pre-
paracién uniforme que le permita desenvolverse en cualquier nivel de la
ensefianza escolar,

Stlo asi habremos encontrado la [orma racional de dar continuidad a un
mismo proceso, que parte de la etapa parvularia y debe continuar a través
de toda la formacién del educando, hasta su integracién a la vida ciudadana
en la plenitud de sus facultades animicas bien desarrolladas.

La labor docente del educador debe ser apoyada por un Departamento
de Supervisién Nacional, operante y [lexible, cuyas Asesorias Regionales per-
mitan una evaluacién artistica musical del trabajo realizado, y éste no siga
sometida al juicio de un visitador de “ramos técnicos” que incluyen a la
educacion fisica, educacidén para el hogar, artes plisticas y manuales y edu-
cacién musical en un solo grupo de asignaturas, situacidn que denota un in-
concebible desconocimiento de la jerarquia y la naturaleza misma de las be
llas artes en la cultura general.

La Educacién Musical extraescolar deberi estar dirigida por un organismo
estatal que dicte normas nacionales y sea atendido por gente lormada con
ese fin. En la actualidad esta actividad obedece a la iniciativa privada, es
esporidica y en ninguno de nuestros paises lleva una planificacién de ca-
ricter nacional, por razones obvias.

Quisiéramos hacer un ultimo alcance a estas consideraciones para aquellas
personas que dudan atn de la elicacia del estrecho contacto del individuo con
la musica.

Deseo referirme al lascinante expcrimento llevado a cabo en Hungria, en
una escuela primaria rural de Békéstarhos, en la cual los nifios del distrito
gozaban de clases diarias de musica. Visitadores del Ministerio de Instruc-
cién Phblica oyeron a un grupo de nifios que pastoreaban sus manadas de
gansos, cantando a varias voces madrigales de Monteverdi. No queriendo
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creer a sus oidos, visitaron la escuela con especial detencién y constataron
que el nivel de eficiencia intelectual alcanzado por sus escolares era tan ele-
vado y tan parejo que mis bien parecia una escuela de nifios seleccionados
por su alto coeficiente de inteligencia, en circunstancias que se trataba de
una simple escuelita experimental con educacion musical reforzada,

La masica es “un caldo de cultivo” para las condiciones intelectuales y
animicas del nifio; agudiza su percepcién, atencién, concentracién, memoria,
discernimiento, anilisis y raciocinio légico y desarrolla su independencia de
criterio, sentido de la autocritica y afin de superacidn, magnificas armas es-
pirituales con las cuales sale equipado para enfrentarse a las grandes tareas
de su vida [utura en un mundo en crisis y constante evolucién. Hombres
y mujeres formados bajo circunstancias tan privilegiadas llevan al mundo un
mensaje especial que ha sido tan bellamente expresado por Zoltin Kodily,
con las siguientes palabras:

“Asi como el alumbrado eléctrico se extiende por todo el pais, vosotros
seréis los cables conductores de la cultura en vuestras tierras. Por doquier
que os lleve la vida, llevaréis con vosotros vuestra educacién musical y el
amor por la musica. Vuestros hogares y los lugares donde trabajaréis se ha-
rin mis luminosos gracias a la Musica, irradiando calor, afecto y alegria y
embelleciendo vuestras vidas y las de otros seres”,

Terminaremos expresando el pensamiento que ha motivado estas conside-
raciones alrededor del problema de la Educacién Musical Escolar: nuestros
paises de la América Latina deben despertar a estas grandes verdades y, por
fin, brindar a sus hijos las oportunidades de una formacién arménica inte-
gral, reforzada por el cultivo de la sensibilidad y de todos sus mejores recur-
sos animicos a través del estrecho contacto con las bellas artes Y, en especial,
con la Musica.
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LA NOTACION M JSICAL ARMENIA

Su origen y similitud con la notacidon bizantina y latina. Pluricromatismo
o los Cuartos de Tono

por
Alicia Terzian

Los origenes de Armenia se remontan al siglo (A C.). A través de los siglos,
a pesar de las vicisitudes histdricas de toda indole, esie pueblo ha sabido con-
servar una fisonomia artistica muy caracteristica. Este patrimonio se basa,
con respecto a la musica, en el canto religioso de Oriente, que se confunde
con el de la iglesia cristiana y, ademis, con los cantos de los trovadores, poetas
y musicos anénimos de la localidad de Goghten, region en que florecié una
escuela de canto de enorme importancia,

San Gregorio, el lluminador, predicé la fe al pueblo armenio y éste adop-
td el cristianismo como religion de Estado en el afo 288, o sea, un cuario
de siglo antes que el Imperio Romano. San Gregorio se ocupd muy especifi-
camente del canto religioso en las Iglesias y la frescura de las melodias reli-
giosas de esa época contintan florecientes hasta hoy dia, matizandose las pro-
piamente cristianas con las paganas.

El arte popular de los “ashugs”, artistas que acompaiian sus canciones
con instrumentos, tales como el “kemanchd”, especie de violoncello de tres
cuerdas, de largo mango que se sostiene apoyado verticalmente sobre la ro-
dilla y que se toca con un arco, también tuvo enorme importancia en la
creacién de una produccién musical tipicamente armenia. Estas canciones
se transmitian por tradicion oral. Con el advenimiento del cristianismo, los
“ashugs” iniciaron la creacién de musica religiosa y los antiguos manuscritos
de la liturgia armenia, desde el siglo 1x en adelante, comprueban la existen-
cia de una notacién musical que, por la forma de sus signos, recuerda los
neumas latinos, o bien, la mds antigua semiografia musical bizantina llama-
da, “ekfonética”.

Estos signos de notacién podrian calificarse dentro de tres categorias:

a) Signos relativos a la duracion;

b) Signos de puntuacién y cadencia, y

¢) Signos melddicos propiamente tales,

los que representan una férmula musical tradicional, cuyo secreto, los can-
tantes, se comunicaban de generacion en generacién. Es asi, como nos en-
contramos con la notacién del Charakan, anilogo al Heirmologién de los
bizantinos, que encierra el texto y los cantos de los troparios y los cinones;
el Yamakirk, que contiene el oficio de las horas y el Badarag que incluye
los cantos de la Santa Misa.

El musicélogo francés, Pierre Aubry, es de opinion que hasta el siglo xn
las melodias se transmitian oralmente, y afirma que fue el Padre Khachadour
quien introdujo la notacién musical neumdtica en la miisica armenia del
siglo x11. No obstante, otros investigadores que han estudiado el origen de
la notacién neumditica armenia, la ubican con anterioridad al siglo xi1, aun-
que Aubry afirma también que los armenios de aquella época usaban la
notacién ekfonética bizantina, ya arcaica en Bizancio. Noticias muy precisas
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de historiadores hablan de la existencia de musicos armenios, tales como
Onofrios de Thatarla, que ensefiaban el canto a nifios de los coros armenios
y se refieren también a compositores armenios célebres por su conocimiento
de la musica bizantina. El historiador Asolik de Taron (siglo x), nos infor-
ma que los conventos armenios, célebres por sus miniaturas, eran los princi-
pales centros de la notacién armenia neumdtica y nombra al convento de
Tatev (siglo 1x), y el de Narek (siglo x). Posteriormente, los monasterios
de Haghpat y Sanahin (siglos X1 y xXui, respectivamente), contintian con es-
ta tradicion.
L

Tablas comparadas de neumas.

Al estudiar la tabla de neumas latinos y bizantinos compardndolos con las
notaciones primitivas de la civilizacién musical armenia, nos encontramos
con un origen comun y procedimientos andlogos. ;Ddnde debe buscarse el
origen de estos neumas, en Bizancio, en Roma, en Antioquia? Es muy po-
sible que simultineamente en todos estos puntos. Ellos son la manifestacion
de un estado espiritual, de una concepcion general que caracteriza a una
época vy, posteriormente, cada civilizacion le imprime su sello y evoluciona
por separado.
Los elementos principales de los neumas musicales armenios, son:

a) El punto (};

b) El acento agudo (r4);

¢) El acento grave ();

d) La coma (,), v

e) El apostrofe (), y los signos combinados.

El acento agudo significa un sonido mis elevado; el acento grave, un so-
nido mas grave y la combinacién de grave y agudo da un intervalo de dos
sonidos. El punto indica, ordinariamente, un sonido que se sostiene y los
otros signos demuestran diversas fluctuaciones vocales,

Estos signos sélo figuran para lag subdivisiones del texto a cantarse: las
palabras se incluyen dentro de dos acentos musicales agudos y esto indica
un recitativo sobre la nota mis elevada. Para el lector o el cantor son meros
ayuda memoria destinados a recordarle la [érmulo melddica que adapta los
acenlos tonicos a las palabras del texto,

EJ. N21
SIGNOS DE ENTONACION ARMENIOS

4 2P o~ w T

y para la octava superior

2 !
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Ej.N22
SIGNOS DE DURACION ARMENIOS
O sough (redonda)
eo jierket (mitad de la unidad de tiempo)
° ket (unidad de tiempo)

T sdorag

?)_ iergsdorag

3 tzounk
1)) dznkner
A tav

N sosg

/ kisver, kisvar (semitono occidental)

Tablas comparadas de neumas ekfonélicos, bizantinos, latinos y armenios

semejantes.

Ej.N23

NOTACION BIZANTINA NOTACION ARMENIA

1) kentemata (punios) ket verdjaket
(punte) (dos puntos)

2)

3) oxeia(acento agudo)

4)

5) baréia(acento grawe)

sough
[ol
shest (acento agudo)

ierkar

%
put (acento grave)

J

6) kresmasie Iinterior poush
7) kupisma tour
8) parouig
b} N
9) apostrophoi sdorag
10) upu;zrophol dzounk
W ol
11) paraklikite jagh
12) tav

NOTACION LATINA

virga

L ]
punctum

—_—

J

podatus

N

clivia

apostropha

ot
gquilisma
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1) Kentemata, Ket y Verdjaket: subdivisiones de la frase en dos notas
sostenidas.

2) Sough: particular del canto armenio, se ubica en ciertas silabas dtonas,

8) Oxeia, Shest, Virga: acento agudo, nota ascendente,

4) Ierkar: especie de acento agudo que adquiere un valor cada vezr mas

largo, ya sea cuando estd sobre una silaba ordinaria, acentuada
o final.

5) Bareia, Putl: acento grave. Bareia: dos sonidos graves.

Put: igual significado en intervalo de 42,

6) Kremasté interior: corchea. Poush: grupo de dos sonidos ascendentes,

muy a menudo en intervalo de cuarta.

7) Kupisma, Tour, Podatus: grupo de dos notas ascendentes.

8) Parouik, Clivis: acento circunflejo, grupo de notas ascendentes,

9) Apostrophoi, Sdorag: separan y encuadran ciertos trozos de la frase.

10) Apostrophos, Dzounk, Apostropha: se emplean como grado descen-

te (forma distinta del acento gra-
ve).

1) Paraklikité, Jagh, Quilisma: adorno vocal, sonido trémolo, parte de
una nota que es la pentltima o tltima
de un grupo).

12) Tav: punto de alargamiento del Sdorag (N° 9).

La primera obra en recoger los neumas de duracién y entonacién arme-
nios fue la traduccién de la Biblia al armenio. El musicélogo armenio, A.
Atzian, afirma que existen neumas tipicamente armenios desde los siglos 1x
y X y el primer signo empleado, en la Biblia armenia manuscrita del afio 989
que se encuentra en Etchmiatzin, es el ierkar (ver figura 4). Posteriormente
se sumaridn el shest y el parouig (figuras 8 y 8, respectivamente) . En manus-
cristos de la Biblia de los afios 1066 y 1070 se encuentra el shest con su ver-
dadero significado y en los mismos manuscritos encontramos tres signos:
ierkar, parouig y shest. Después aparece el signo put (figura 5).

Segun el musicélogo armenio Comidas Vartabed (1896-1935), el uso del
put comienza quizd en el siglo x, mezclindose su significado con el sdorag
(figura 9), el ket (figura 1) y el verdjaket (figura 1). La utilizacién del Pt
como neuma con significado propio se encuentra en una Biblia de Moughni
del siglo x1, y en la Biblia manuscrita de 1099, Mas tarde aparecerd el sough,
como consta en manuscritos del siglo xv. El musicélogo Ataian que analizb
gran nimero de manuscritos armenios de los siglos 1x en adelante, llega a
la conclusion de que en el siglo xu el sistema de notacién musical era utili-
zado con éxito y contaba con una cantidad superior a los 10 signos.

Con el tiempo el sistema se fue enriqueciendo y evolucionando, pera sus
primeras manifestaciones datan de los afios 989 y 997, como consta en las
Biblias armenias que se encuentran en la Biblioteca Nacional de Erevan.
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Al comparar los neumas latinos, bizantinos y armenios (ejemplo 3), po-
demos comprobar que cada una de estas culturas desarrolld en su medio sis-
temas de notacidn con ciertos puntos en comin.

Origen y significado de los neumas armenios.

La miisica religiosa armenia es la primera que hace uso de los neumas para
evitar las deformaciones caprichosas de los cantantes, Con respecto a su ori-
gen y significado existen variadas opiniones, de las cuales transcribimos al-
gunas a continuacion:

Spirition Melikian, investigador y compositor armenio, dice: “Los neumas
armenios, en su origen, son similares a los bizantinos”; el musicélogo alemdn,
P. Wagner (1865-1931), en su libro “Neumenkunde” (Leipzig, 1910-1912),
afirma: “Los neumas armenios provienen de los latinos y bizantinos”; y O.
Fleischer (1856-1933), musicdlogo alemdn, en su obra “Neumenstudien”
(Leipzig, 1895-1897-1904), concluye que “los neumas armenios provienen de
los neumas hindid y de los antiguos neumas griegos en sus acentos y signos”.
En €l Tomo 1 de su obra (1895) escribe: “Se encuentran en los neumas ar-
menios, casi sin cambios, los mismos signos que vemos en los neumas hindd
y de los antiguos griegos. Por lo tanto, debemos admitir el intercambio entre
esas civilizaciones, principalmente con la hindu”. Debo aclarar, que Fleischer
se refiere a los neumas gramaticales, aunque también se preocupa de los
musicales.

Los Padres Mejitaristas, de la Isla de San Lorenzo de Venecia, editaron,
hace algtn tiempo, los trabajos del talentoso musicdlogo armenio Padre Dr,
Leoncio Dayan, en una obra titulada “Los himnos de la Iglesia Armenia”,
en tres tomos, en los que figuran los himnos y cdnones del Charakan, tradu-
cidos a notacién europea, que incluye los signos especiales para los cuarto de
tono tan peculiares a la musica armenia. Mds adelante nos referiremos a esta
peculiaridad de nuestra musica.

Evolucion de la cultura armenia.

En el slg[o v, San Mesrob Mashdotz crea el alfabeto armenio que en un
principio incluye 36 letras, al que posteriormente se le agregan dos mis. En
el transcurso de los siglos v al vii, que corresponden al Siglo de Oro de la
cultura armenia (403 al 450), y a la primera época de la decadencia de la
literatura (500 al 1100}, los “ashugs” o trovadores populares crean una poe-
sfa mistica delicada y profunda que enriquece la literatura armenia. La his-
toria cuenta con hombres como Eghishé (420-480) y Moisés Jorenatzi (390-
487) vy la filosofia cobra enorme importancia gracias a los trabajos de Eznik
Koghbatsi (410-480) y David Anhaght{. De igual manera las ciencias, las
artes y la creacién popular se nutren en un elevado medio intelectual, casi
siempre influenciado por el cristianismo. La musica, por supuesto, tuvo tam-
bién primordial importancia en este Siglo de Oro y el musiclogo Mardirios
Apeghian afirma que el canto religioso armenio data del siglo v. La poesia
religiosa dio los motivos literarios a los Charakan, de gran riqueza y varie-
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dad, v los musicos Sahag el Grande (355-438), Mesrob Masehdotz, el creador
del alfabeto y Nerses Shnorhali (1102-1173) son los creadores de estas belli-
simas melodias,

En el siglo viir Stepan Siunetzi ordend las diversas melodias religiosas ar-
menias segin el orden de las festividades religiosas para las cuales habian
sido escritas, dividiendo el Charakan de la Iglesia armenia en 8 grupos, can-
tados sobre los 8 modos de la Iglesia (Octaedro), regla que permite un ma-
yor desarrollo de la linea melédica. Con Siunetzi se inicia la utilizacién de
los neumas musicales armenios. Esto lo comprueba el manuscrito del 887
que se encuentra en la Biblioteca de Etchmiatzin en Armenia, aunque debido
al desgaste del manuscrito no es posible individualizarlos con precisién.

El segundo perfodo de la notacién musical en base a neumas armenios
corresponde a la Edad Media, entre los siglos x al xin. Culturalmente ésta
fue otra época de evolucion, tanto desde el punto de vista educacional como
cientifico, literario, arquitecténico y pictérico. El momento de mayor flore-
cimiento fue el siglo xi. Los mejores ejemplares manuscritos datan de este
siglo y en ellos son perfectamente visibles los neumas armenios del Charakan,
colocados por musicos profesionales, de ahi su perfeccién. El manuscrito era
escrito por un escribiente que colocaba las palabras y el musico escribia la
melodia sobre ellas.

Como dato ilustrativo quiero recordar que la primera impresion de los
Charakan con signos armenios fue realizada en Amsterdam en 1664.

Reforma de la mdsica armenia.

El canto litiirgico armenio antiguo tuvo siempre una linea simple, pero en
1820 Baba Hamparzoum (1768-1839) dio al antiguo sistema una nueva orien-
tacién la que, aunque siempre neumdtica e inspirada en la notacién antigua,
aparece recargada por divisiones de tempo a través de sorprendentes combi-
naciones y sus melismas son los mds ricos de todas las Iglesias orientales.

Baba Hamparzoum fue el inventor de la notacién que a fines del siglo
x1x imperaba para los musicos armenios. Los reformadores de la misica ar-
menia adoptaron las siguientes palabras para el solfeo:

po — e — wve — be — kho— ne — pa
do — 16 — mi — fa — sol — la — si

La notacién Hamparzoumiana es distinta de la occidental debido a la pre-
sencia de los cuarto de tono. En la actual notacién armenia, entre el semi-
tono diaténico (mi-fa) y (si-de), cuando se debe alargar la nota sobre el mi
y sobre el si, se coloca un acento, o sea: mi - mi - fa; si, si, do. Es asi como
la escala de 12 semitonos occidentales, en la armenia, en principio, es de 14
semitonos.

La liturgia armenia tiene 8 modos: 4 principales y 4 secundarios, llama-
dos “gark” u orden. Cada domingo o festividad religiosa se canta siguiendo
un “gark”, tono sobre el que se ejecutan los cinticos y sus innumerables va-
riaciones. A veces, no obstante, la melodia se limita a un solo tetracordio.
Con frecuencia se utiliza el intervalo de 2% aumentada y los cuarto de tono;

* 23 L]



Revista Musical Chilena ,’ Alicia Terzian

en la frase cantada, ocupan un lugar preponderante, lo que dificulta su ar
monizacion a 4 partes. Es por eso que las melodias religiosas armenias no
pueden ser tratadas polifénicamente sin desnaturalizar su cardcter. A esto se
debe que hasta el siglo xix estas melodias fueran cantadas al unisono y sin
acompafiamiento instrumental.

S6lo a fines del siglo xi1x y comienzos del xx los cantos de la Santa Misa
fueron armonizados a tres y cuatro voces a cappella por Magar Ekmalian y
el Padre Gomidas, pero debieron hacer uso de la escala occidental de 12
semitonos. Desapareci, por lo tanto, el cuarto de tono de la melodia, y es
asi como esta musica perdié su fisonomia auténtica.

La linea melddica armenia.

La mayor parte de los cantos religiosos armenios se sittian en un tetracordio
con un semitono en el medio, o sea el Modo Frigio de los antiguos. Por lo
tanto, los dos elementos de la linea melédica armenia son el Modo Frigio
y la 22 aumentada.

Los 8 modos sobre los que se ejecutan los canticos armenios son los si-
guientes:

Ej. N*&
1% Tono outdéntico T Tono plagal.
') s 1 " 1 2
> )
7 Tono autentico 12 Tono plagal.
4
T et
=3
v
347 Tane eutdntico 3% Tono plagal.
- 1
i
<
&2 Tono ouléntico 42 Teno plagal.

oy

i
-

Cada uno de estos tonos tiene cistintos “tratzvatz” (mutaciones) de rica
estructura melédica, con la cadencia final comiin al tono principal. Al estu-
diar los tonos del ejemplo 4, veremos que: el l.er tono auténtico y el plagal
tienen, cada uno, un “tartzvarz”; que el 29 tono auténtico tiene una muta-
cién, pero no asi el plagal; que el 3.er tono auténtico y el plagal tienen una
mutacién cada uno; que el 49 tono auténtico tiene 3 mutaciones y el 49 pla-
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gal solamente una. Ademds, los llamados “sdeghi” (o canto melismitico) de
técnica particular, figuran en el 8?2 modo (49 plagal) que tiene 8 “sdeghi”
reservados al solista. Es asi como, la tdnica sobre la que se basa la melodia,
hace de pedal durante el desarrollo del canto.

Los Cuario de tono.

Los cuarto de tono son el elemento que otorga tan inmensa riqueza a la

linea melddica de la misica armenia y que le aporta su color y cardcter
propio.

El Dr. Leoncio Dayan, religioso de la Congregacién Mejitarista de Vene-
cia, a quien nombramos anteriormente, ha estudiado en profundidad en sus
obras el problema de los cuarto de tone. El es quien ha afirmado que "En
el Oktoekos, el cuarto de tono se encuentra en el lLer tono auténtico y el 49
plagal”, y concluye diciendo que “la melodia armenia no divide el tono en
2 partes sino que en 4 partes iguales”, y es por eso ue propone una nomen-
clatura diferente para evitar toda confusidn, basindose en los signos: # Vb

Ej.N25

$eed 1] -1
31 -
P

Amadeo Gastoué (1873-1943), distinguido musicélogo francés y orienta-
lista de nota, dice que la musica bizantina guarda en sus modos, ademds del
semitono, el tercio de tono y el cuarto de tono, pero no como parte de la
escala sino que esencialmente como matiz. Otro tanto podria decirse de la
muisica Asiria en la que el cuarto de tono es utilizado como parte de la
escala, aunque también es este cuarto de tono el que le da su riqueza de to-
nalidades y matices. Lo mismo ocurre con la misica judia.

Los trabajos de Gomidas Vartabed son los que mids luces nos han dado
sobre los cuarto de tono en la misica armenia. Este musicélogo ha declarado
que es en su garganta donde encontrd la fuente de los tesoros desconocidos
de esta peculiaridad que es la esencia de la musica armenia.

Este Pluricromatismo, o cuartos de tono, son la fuerza de los cantos ecle-
sigsticos porque la misica religiosa es el producto espiritual de un senti-
miento e ideal que agita el alma armenia. Este cuarto de tono es el que per-
mite a la voz humana expresarse en toda su amplitud porque revela la fide-
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lidad hacia las leyes Actisticas v de la Naturaleza que todas las culturas orien-

tales han sentido en profundidad.
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“YEGAIK, HAVADATSIALK"

{ Frapmento)

“Venid, oh Fieles"

(Ejemplo 6)

Esta melodia forma parte del Charakan, ¢l himnario armenio, y es una de las joyas mis
preciadas de la Iglesia Armenia, por su valor artistico. La parte literaria es atribuida al Pa-
triarca Sahak el Grande, en el siglo v, y estd inspivada en el misterio del Gélgota. Esta es la
melodia que se canta el Viernes Santo y fue escrita siguiendo la 32 desviacidn del 4% Modo
Plagal, con tres desviaciones denominadas sdeghi; en ella se emplea casi en forma constante
el 14 de tono.

La transcripcién a notacién musical europea fue realizada por el Padre Dayan para solo
de canto o de violin.

El textio literario es el siguiente:

Hampartzi zatchs im i (Yo elevé mis ojos).

Lerins usdi yeghestze intz (hacia las montaiias) .

Oknutiun (de donde vendrd la ayuda),

Yegaik, Havadatzialk (Venid, oh fieles, ete).

El encanto del “Yegaik" es muy particular. Sc inicia en tono de siplica para pasar a ondula-
ciones afectuosas y termina dentro de una gran serenidad.



ROBERTO FALABELLA, EL HOMBRE
Y SU OBRA

por
Gustavo Becerra

Tan pronto como sepultamos a Roberto Falabella, el 15 de diciembre de
1958, un grupo de sus amigos decidid hacer el inventario de sus obras en los
diversos campos de la cultura y del arte que cultivara, con el dnimo de prote-
gerlos de pérdidas, olvidos o malas interpretaciones, Su obra musical fue in-
ventariada por dos de sus amigos mds [ntimos, Sergio Ortega, que también
fue su discipulo, y Gustavo Becerra que tuvo el privilegio de contarse entre
sus profesores.

Roberto Falabella fue un humanista, pero ante todo fue un ser unido a
la historia de su especie, activo en todas sus manilestaciones, Su mundo in-
terior lo hizo artista, su responsabilidad social lo transformé en politico. Su
voluntad de servir sus ideales jamds pudo ser quebrantada. Murié dejando
un vacio enorme, una tarea ineludible que quema Ia conciencia de los que
recibieron el impacto de su obra, Su gestion marca de manera cada vez mis
clara un hito en la historia de nuestra intelectualidad mds pura y responsa-
ble. Dado el conjunto de estas circunstancias, este trabajo no podria ser una
enumeracién mecdnica de su obra, una transcripcion del material al que alu-
dimos mds arriba, sino que tendrd por objetivo sondear las condiciones de
esta produccion, las circunstancias técnicas e histdricas, las relaciones entre
este gran hombre y gran artista y su medio, destacando el valor especifico de
su obra musical, la del compositor.

La vida diaria de Roberto Falabella.

No he pensado este trabajo como una informacién para musicdlogos, aspiro
a que su contenido llegue a los miisicos, al ser humano, y deseo especialmen-
te que su contenido sostenga a la juventud que lucha en este dificil arte de
la creacién musical. Quisiera que la leccion que nos dio Roberto Falabella
contrastara con ese dnimo simplista de tantos compositores del mundo ente-
ro, frente al problema de la creacién, a la que con frecuencia le suponen
mds dificultades de las que realmente debieran, pidiendo mids ayuda de Ia
que mis tarde demuestran merecer.

Al nacer, Roberto Falabella parecfa un nifio normal, pero antes de cum-
plir tres afios sus padres comenzaron a advertir ciertas anomalias. Sus movi-
mientos no progresaban y su desarrollo parecia definitivamente estancado.
Consultados los médicos se llegd a la conclusion que el nifio sufria de un
tipo de parilisis conocido con el nombre de “Little”, similar a la pardlisis in-
fantil y rarisima en estas latitudes. Fue una dura prueba para sus familiares,
especialmente para su madre, mujer que por su dinamismo jugé un papel
decisivo en la formacién moral de nuestro artista y en la salvacién de las
escasas probabilidades de rehabilitacién fisica que el caso permitia.

Pese a todo, €l nifio logrd desarrellar un extraordinario optimismo y un
humor que la primera enfermedad no logré opacar y que ninguna etapa pos-

* 23 L



Roberto Falabella, el hombre y su obra | Revista Musical Chilena

terior impidié desarrollar. Junto a este ser tristemente excepcional, crecid su
hermana Maria de la Luz bajo los cuidados solicitos de la madre, dofia Marta
Correa, y de la hermana de ésta, Hilda, a quien todos seguimos llamando “la
tfa”. Marfa de la Luz, desde un principio, demostré un gran afecto por su
hermano, el que se [ortificd y estrechd cuando Roberto aprendid a hablar
dando pruebas de extraordinaria sensibilidad y aguda inteligencia. Fueron
compafieros inseparables; gozaron y sufrieron en estrecha relacién y hasta se
refifan en igualdad de condiciones. Ajena a todo esluerzo, su mutua relacion
se nutrié de la mids pura bondad.

El espiritu creador de Roberto Falabella se hizo presente muy temprano.
Sus amigos de la infancia nos han informado que éste se desarrollé especial-
mente en el campo social, en el que fue un lider, através de la Up(}rtlmidad
y fuerza de su imaginacion creativa, Gran observador del mundo que lo ro-
deaba, desarrollé una penetracion psicologica que lo hacia temible frente a
los débiles, a los pusilimines o a los que, de una u otra manera, desafiaban su
ingenio. Sus ojos escrutadores lo devoraban todo, exirayendo con extraordi-
naria facilidad las ensefianzas mis prolundas. Gran lector, por aficidn y no
por obligacidén, sus descripciones y relatos demuestran su capacidad para vi-
vir por sobre toda posibilidad de aburrimiento. Sus lecturas incansables lo
transformaron en hombre de gran cultura, siempre al dia de todos los pro-
blemas, muy especificamente de aquellos relacionados con la musica,

Es necesario no olvidar que Roberto no podia siquiera moverse solo, ne-
cesitaba para sus necesidades mids elementales la misma asistencia que un nino
de dos afios, con la tinica diferencia de que podia hablar, aunque su lengua-
je era apenas inteligible para los no habitusados, pero légico y sintdcticamen-
te poderoso y penetrante. Asi fue como lo conoci, un hombre adulto alojado
en el cuerpo de un bebé, exceptuando su estatura que debe haber superado
el metro sesenta,

Los imperativos de la vida de Roberto Falabella se hacian presente desde
temprana hora, con su habitual vehemencia se dedicaba al trabajo sin dejar
para mds tarde la labor prefijada. Todo a su alrededor tenia que ser dini-
mico, de lo contrario su aguijén se hacia sentir con temible fuerza. Su prime-
ra preocupacion era la distribucién de su tiempo dentro de un horario cuo-
tidiano fijado con gran anticipacién y que casi nunca sufria variantes. En
dias normales la primera labor consistia en dos horas de dictado del traba-
jo previamente grabado en cinta magnética, material que algin secretario o
su mujer, Olga Blanco —quien en un principio fue su enfermera— transcribia
a las pautas musicales. Luego se controlaba ya sea oralmente o a través de dos
miquinas grabadoras, que también recogian la clasificacidén oral, el material
que dictaba. En este sentido se hicieron muchos esfuerzos para encontrar for-
mulas taquigrificas de recoger estos dictados de su concepcién armoénica y
polifénica. Nuestro artista no realizaba este trabajo por mera mania, sino
que por la mis implacable de las necesidades, tener la certeza absoluta sobre lo
que concebia, puesto que le estaba vedado comprobar por si mismo lo que
redactaba y, por lo general, sus ayudantes no tocaban instrumento alguno,
En los momentos de crisis este entrenamiento diario podia abarcar toda una
jornada. A veces tenia que rehacer, dentro de un tiempo limitado, v sufriendo
tremenda angustia, procesos técnicos completos, porque debido a la discontinui-
dad de sus reflejos se dificultaba el aprendizaje precisamente en los momentos
en que €stos eran mis necesarios.
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Los secretarios que empleaba, aunque hubiescn estado trabajando desde
la manana en el dictado, tenian que pasar sin interrupcién a la notacion de
lo que tenia que redactar, o sea, que por lo general el trabajo matinal era de
cuatro horas de labor continuada. Redactaba tareas u obras que sistemdtica-
mente surgian de esquemas gralicos en los que trataba de concebir la respues-
ta del auditor a la informacién que proyectaba darle. Jamds aceptd separar
la técnica de la misién que en sus obras debia ocupar la expresién. Ni en sus
mis modestos ejercicios de armonia o de contrapunto renuncié a la musica
como lenguaje de lo que deseaba expresar.

Durante la tregua del almuerzo a veces sus colaboradores lograban descan-
sar siempre que no se las ingeniara plantedndoles pequenas tareas o proble-
mas. Rara vez su excelente apetito lo obligaba a desperdiciar en una siesta
las preciosas horas de la tarde. Dedicaba esas horas a actividades de tipo me-
cinico; ya sea corrigiendo o bien estudiando los aspecios analiticos. Al po-
nerse ¢l sol realizaba el primer balance del trabajo del dia, previa a la le-
gada de sus instructores, colegas o amigos, con los que invariablemente in-
tercambiaba fructiferas informaciones, ideas, proyectos o realizaciones. Fre-
cuentemente todos terminaban agotados, menos ¢él. En multiples ocasiones
lograba retener hasta el dia siguiente —inclusive a aquellos habitualmente
metddicos— promoviendo discusiones de las que resultaba imposible retirarse
y que terminaban con un resumen implacable y obstinado que todos tenian
que escuchar, Sabia que no podia perder tiempo porque tenia necesariamen-
te que morir antes que los demds que eran fisicamente sanos y fuertes. Su
hombria desechd toda ilusion y exigié que se le inlormase cudl seria el limite
de su vida, lo que le fue precisado con bastante aproximacién. Consciente-
mente decidié aprovechar cada instante, hasta el dltimo dfa, aunque desgra-
ciadamente ella fue mis breve de lo previsto y su obra quedd truncada, pero
los hechos de su vida sobreviven como ejemplo.

Le sobreviven, también, sus hijas Ximena y Florencia, las que lo conso-
laron con su ternura, atrafdas por el magnetismo de Roberto hacia los nifios
en general.

Sus intereses fueron variados e intensos; fue gran aficionado a los depor-
tes, especialmente al fatbol. El ajedrez le apasionaba y logrd ser un excelente
jugador. No obstante, fueron sus amigos y especialmente sus correligionarios
los que de verdad llenaron su intensidad vital. Es en este grupo en el que
mis se hace notar su ausencia, pero su ejemplo decidid a muchos a actuar con
mayor responsabilidad después de su muerte.

Los escuetos hechos mencionados lo han sido en calidad de ejemplo y ma-
tizan la labor creadora de Roberto Falabella. Su vida se enriquecidé en el
acontecer histdrico, supo triunfar de sus limitaciones fisicas a pesar de las
dificultades y también logré sobreponerse a la timidez, al enquistamiento,
al individualismo y a la esterilidad de tantos de sus colegas.

Catdlogos de la obra de Roberio Falabella.

Un autor ordenado siempre controla la perspectiva de su produccion en cada
recodo del camino. Roberto Falabella lo hizo asi y es por eso que poseemos
tres catdlogos de sus obras. El primero, concebido dentro del sistema de los
Opus, consta de 26 nimeros y se inicia con los Preludios Enlazados y llega
hasta los Tres Poemas de Ao Nuevo. La fecha de este catdlogo es probable-
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mente del penultimo mes de 1954, afio en que redacta el segundo en base a
una numeracién sencilla y que consta de 29 rubros terminados y 8 en pre-
paracion. Incluye dos obras corales anteriores a los Preludios Enlazados que
encabezan el primer catdlogo y termina con la microdpera Del Diario Morir,
En este catdlogo ni siquiera menciona sus mds importantes proyectos sinféni-
cos; dos sinfonias (alcanzé a terminar una sola), ni sobre los Divertimenti
para orquesta, las cantatas o la proyectada épera sobre La Pasion de Sacco
y Vanzetii.

De los 178 rubros del catilogo general de los trabajos de Roberto Fala-
bella, setenta por ciento son sobre musica. De las 47 obras no llegan a la
media docena las que no fueron terminadas; algunas fueron reducidas a las
partes terminadas y otras, como su segunda sinfonia, no pasaron de los es-
quemas iniciales. Dentro de su producciéon musical hay que considerar ocho
obras dramiticas, entre las cuales hay tres ballets, dos dperas, solo una fue
terminada (Del Diario Morir) y otra completa, en versién para titeres, (Epi-
tafios Funebres). Su produccién sinfdnica consta de dos Divertimenti, Estu-
dios Emocionales para orquesta y las dos sinfonias ya mencionadas, Cantata
Festival, Arauco, oratorio, y la Gnica cantata grabada hasta la fecha, La
Ldmpara en la Tierra, para baritono y orquesta, sobre el poema homdénimo
de Pablo Neruda, Su produccion de cimara es la mds extensa, como ocurre
generalmente con casi todos los compositores de este pais. El catilogo incluye
29 obras instrumentales, desde obras para instrumentos solos, entre las que
figuran varias para viento (maderas), cuartcto de cuerdas, un noneto para
vientos, percusién y cuerdas, tres obras para canto con acompafiamiento, ter-
minadas, y otras tantas bosquejeadas. Lo mas difundido de su produccién
es su literatura coral, con nueve colecciones de canciones, una de ellas, las
incomparables Adivinanzas, sobre palabras del folklore chileno.

Gestacion de las obras de Roberto Falabella.

Falabella fue un humanista, como dijimos anteriormente, o sea un hombre
informado y culto. Su informacién fue tan completa como pudo serlo den-
tro de los medios que ofrece el palfs a un espiritu tendiente a lo cientifico.
Esta cultura, de las mds auténticas de nuestro medio, cristalizé las ideas
que profesaba creando una unidad, entre sus principios y su vida, rara de
encontrar en esta etapa de nuestra historia intelectual. La vida de Roberto
Falabella se reguld orgdnicamente dentro de un sistema ético: el materialis-
mo dialéctico. Seria imposible, por lo tanto, explicar su obra al margen de
estos limites porque seria falsear su fundamento. Dentro de su concepto del
mundo, su ctica se regia a través de la modificacién de las ideas por las ac-
ciones. Siendo éste el fundamento de sus actos y por estar ellos dentro de su
concepto de la politica, al considerar el conjunto de su obra en un sentido
amplio, debemos enfocarla como una politica expresiva de un aspecto impor-
tante de su vida. Para aclarar nuestro pensamiento es necesario decir que de-
finimos lo politico como el conjunto de los hechos, como que son producto
de un concepto orginico y programitico. En Falabella no se concibe la ex-
presion musical como mera sintaxis; el contenido como motivacién y justifi-
cacion de su existencia era basico, en algin sentido una interpretacion debia
resolver la calidad del mensaje que se le comunica al préjimo a fin de que
€ste no se convirtiese en simple cdlculo, vdcuo de todo contenido,
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Fue una intuicion fundamental la que desatd la vocacidn por la composi-
cidon musical en Roberto Falabella. La misica era la portadora de un men-
saje que llegaba directamente a la sensibilidad y al afecto del auditor. Asi
lo demuestran sus primeros intentos, tedos ellos de un contenido psicologico
claramente definido hasta en sus titulos. Desde temprano reconocié el pro-
blema fundamental de la misica que es determinar su campo preciso de
informacion en contraste con otros, de contenido tan variable, que pueden
resultar definitivamente triviales. Es por eso que asocid tantas de sus obras
a elementos extramusicales y a eso se debe que su mensaje jamds pueda que-
dar fuera del alcance de su destinatario, €l ptblico. Se hace necesario pro-
fundizar mis este aspecto de su obra,

Podria parecer raro afiriaar que nuestro artista tuvo una vida plena, pero
es necesario reconocer que ¢sta es la verdad, principalmente cuando exami-
namos su capacidad para absorber todo tipo de impresiones, informaciones
y ensefianzas de toda indole. Fue asi como vivid su experiencia vital con de-
nonadada intensidad, atesorando con ahinco cada etapa y transformindola
en obras que tocaron el corazon, la razon y el mecanismo vital de sus au-
ditores.

Amé manejar su memoria con diestra soltura no sélo porque estaba in-
capacitado para escribir, sino que porque se enseiié a si mismo a evocar hasta
el mds minimo detalle. Quizd su entrenamiento histérico fue su mejor campo
de sistematizacion, aunque su incursion en el terreno de la poesia y el teatro
fue lo que mejor demostré su actividad y apego a lo exacto y funcional de
cada dato o experiencia. Cred sus obras dramdticas conforme a etapas fijas:
primero, la inscripcién en la memoria del sentido general de la obra, de su
mensaje y su forma; luego, como consecuencia, desprender cada detalle de
procedimiento, sin eludir ninguna problemitica ni critica, hasta lograr el co-
nocimiento circunstanciado de todo lo que se dice y de cémo se dice, Una
vez asimilada la obra procedfa a concebir la musica elaborando la estructu-
ra dentro de la mds clara definicidon de conjunto. S5i no lograba establecer
con la mayor evidencia el plan de conjunto, elaboraba formas de esquema-
tizacion musicales que, unidas a los esquemas de las palabras, le daban la
perspectiva definitiva de la obra y sélo entonces iniciaba la redaccién. Por
lo general, esta era la etapa mas breve del trabajo, porque en ella empleaba
su intelecto en profundidad.

Para sus “planes argumentales” demostré especial devocién por el fol-
klore, principalmente el nacional, del que supo extraer no sélo el asunto de
varias de sus obras, sino que también un sistema general, como lo comprue-
ban sus iltimas obras. A esta categoria pertenecen su Primera Sinfonia y sus
Estudios Emocionales para orquesta, en las que establece, como también en
la cantata La Ldmpara en la Tierra, un sistema de series complementarias
de origen folklorico autdctono. De este procedimiento, los compositores jo-
venes de la actual generacion, han derivado varias técnicas. Su contribucién
llend muchos de los vacios dejados por los serialistas, quienes, al tratar de
sustituir los métodos tradicionales quedaron sin sistemas cadenciales, obscu-
recicron la sintaxis, sin producir una sistematizacién que ocupase su lugar.
Dejo largos ejercicios sobre los campos bisicos de la sintaxis, motivado siem-
pre por una finalidad objetivamente determinada, en la mayorfa de los casos
una obra especifica, cuya realizacién le ocupaba. Impulsado por su afin es-
clarecedor incursiond larga y profundamente en los campos de la poética, la
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retérica y la dramaturgia, buscando lo definitive en cuanto a material y for-
ma para su obra. La gestacion de sus obras es, por lo tanto, un supremo
esfuerzo por reconocer la problemitica psicologica de la musica, avanzar por
este camino tan despreciado y excluido —por lo general, excluido con pedan-
teria—, de la obra musical total.

El hombre que se aprendié el Génesis de memoria para poder tratarlo
como especticulo poético-musical total también tuvo formas mis especiali-
zadas y concretas de inspiracién, lo que se advierte en su contacto con la ins-
trumentacién, materia que lo fascind hasta el ultimo momento. Si examina-
mos la sucesidn historica de sus obras de cimara veremos como se adentraba
sistemdticamente en la instrumentacion.

1950 Villancico para coro.
" Villancico.
" Preludios enlazados para piano.
" Goral con variaciones para piano.

. 1951 Dos Baladas Amarillas, para coro.

" Cortaron Tres Arboles, para coro.

Sonata para piano.

Andante Cantabile, para piano.

. 1952 Epitafios Funebres, para piane, como material para una instru-
mentacién a base de instrumentos de viento (maderas), persecu-
sidn, voces y piano.

10. " Suite Siglo Veinte (caso similar al anterior).

11. " El Viejo, el Amor y la Muerte (igual que los item 9 y 10).

12. 1953 Cantata Festival.

" Dueto para violin y flouta.
14. " Cuatre Canciones para Coro.
15. " Preludios episédicos. (Todas estas obras, contando desde el item
9, fueron concebidas como preparacién para un lenguaje orques-
tal, especificamente la Suite Siglo xx).

16. 1954 El Peine de Oro, Ballet para orquesta cldsica, que resume los

logros anteriores. Es su primera obra orquestal.
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17. " Dos Canciones, para soprano y violin. (Con esta obra inicia la
exploracién en el terreno de las cuerdas) .
18. " Sonata para violin y prano.

19. " Tres Madrigales, para coro.
20. " Dos marinos en la orilla. (Ideas para coro),

21. " Tango y Vals. (Estudio instrumental),
22. " Naranja y limdn, para coro.
23, 7 Preludio para piano.

24, " Tres pequedias piezas para violoncello y piano,

25. " Palimpsestos, para conjunto de cdmara.

26, " Cosas, para violin y piano.

27. " Marcha Funebre, para coro.

28. Media Luna, para coro.

29. " Del Diario Morir, microdpera para voces y pequefio conjunto
de cimara. (El afio 1954 marca una etapa notable en la forma-
cidn y produccion del compositor. Tenia, ademds, esbozadas, en
esa misma €poca, las siguientes obras) :
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Orat. o Arauco.

Ballet de los Trabajadores,
Interpretacion, para conjunto de cimara.
El Deseo, para bajo y plano.

Dueto para violines.

Ll Alfarero, para tenor, viola y piano,
Cuarteto de Cuerdas.

Trio para flauta, clarinete y fagot.

Py

La lista de sus obras se complementa, al margen de su musica de cimara,
con las obras sinfénicas ya mencionadas; las dos sinfonias, los Divertimenti,
sus obras dramidticas y su ultima obra inconclusa, el Quinteto para Instru-
mentos de Viento. Las obras mencionadas revelan la forma concéntrica de
ahondar en la instrumentacion, partiendo de lo tradicional para luego aden-
trarse en indagaciones y experimentos mias personales y [uncionales dentro
del concepto general de su obra.

No harfamos justicia a los hechos, no obstante, si no considerdramos bre-
vemente las relaciones profesionales de Roberto Falabella en la gestacion
de su obra. El factox humano siempre estuvo presente, tanto en sus explora-
ciones instrumentales como en la bisqueda de una temdtica. Epitafios Fii-
nebres nacié de la sugerencia de algunos de los miembros del Teatro de Ti-
teres Bululi, que actud durante algunos anos en Santiago. Falabella escribio
¢l mismo el libreto basindose en los epitafios de Lope de Vega. Otro tanto
ocurrio en el caso de El Viejo, el Amor y La Muerle, pantomina original de
Alejandro Jodorovsky, a la que le puso miusica en colaboracién con el extra-
ordinario mimo.

Ningun catdlogo de Falabella hace alusién siquiera a la misica que escribid
para el “Buey sobre el Techo”, de Cocteau, versién mimica que también rea-
liz6 en colaboracion con Jodorovsky. Por lo visto, esta obra se perdid, aunque
tanto ella, como la anterior, fueron estrenadas en el Teatro Municipal de
Santiago.

El coredgrafo hingaro, Zedenhy, le propuso la composicion del ballet El
peine de Oro, su primera obra orquestal. Ambos artistas trabajaron en estre-
cha colaboracidn en esta produccién.

Falabella no dejd de lado el humor en su obra y es asi como surgid la
microdpera Del Diario Morir, obra de sabroso libreto, escrito por ¢l mismo y
que muestra cémo en el mundo de hoy los hombres suelen ser sensibles sélo
al poder del dinero. Los tres minutos de duracién de esta obra proporciona-
ron muchas alegrias a nuestro artista y, en el futuro, estoy cierto, podrd
olrecer, si se la ejecuta, gran dicha a los que la escuchen. De igual manera,
surgieron Tres pequeiios Trozos para violoncello y piano, Retratos con Som-
bra y el ballet dndacollo.

Trabajé intensamente, también, con Oscar Estuardo, en el libreto de la
obra que, segin sus propias palabras, seria la mds importante de su pro-
duccidn dramatica, la dpera La Pasion de Sacce y Vanzetti. No solo la muer-
te tronchd esta estupenda posibilidad de drama musical, sino que también,
mucho antes de la muerte de Falabella, la imposibilidad de darle forma
definitiva al libreto.
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La musica de Falabella expresa la realidad palpitante de quienes lo ro-
dearon en la apretada sintesis que caracteriza su obra. Ledn Schidlowsky
cuando escribid “Triptico”, lo subtituld, A la memoria de un héroe”, co-
mo a ¢él, su memoria sigue alentando a otros.

Dar y Recibir, Ley Universal.

Dentro de un circulo intimo, Roberto Falabella supo profundizar muchas
materias y aportar su critica constructiva, Con su fuerza, franqueza, econo-
mia de medios y de tiempo, supo aconsejar a literatos como Edmundo Pa-
lacios v Armando Casségoli. Neruda le enviaba sus obras y fue él quien
supo despedirlo en forma incomparable.

Uno de sus secretarios, Raul Rivera Vargas, surgié como compositor, des-
tacindose en una carrera que ahora parece prematuramente interrumpida,
pero su carrera de maestro es, seguramente, lo mis significativo dentro de su
accién humana. Entre sus alumnos estuvieron, Hugo Pavici¢, Jaime Oxley y
Sergio Ortega, este ultimo, se ha especializado en musica para cine y teatro
y aunque no todos sus discipulos hayan triunfado, su actitud fue para ellos
urn ﬂjEIﬂPID.

Sus mastros fueron Lucila Gésped, Alfonso Letelier, Free Focke y el que
escribe estas lineas,

Muchos fueron los compositores que le llevaron sus obras porque sabian
que no se iban a encontrar con cumplidos, sino que con opiniones sinceras
y fundadas. Yo mismo hice de su critca sobre mi obra, un hibito,

El estilo de Roberto Falabella.

Podemos definir el estilo de Roberto Falabella, como una combinacién de
los estilos tradicionales, el folklore y los estilos actuales; o sea, que en la obra
de Falabella encontramos todo tipo de matices estilisticos, mis conservado-
res en su literatura coral y mis experimentales en los trabajos orquestales.
Las consideraciones analiticas, con ejemplos imprescindibles, serdn dadas en
un futuro articulo, para asi, estbalecer, en forma completa, su muy peculiar
modalidad de trabajo con los elementos musicales.

Debemos agregar que su estilo estd regido por el principio logico de un
vocabulario definido en cada caso, en el que sintetiza las funciones sintdc-
ticas de manera regulada. Debido a su posicién frente a la comunicacién mu-
sical, su obra también se rige por principios psicoldgicos, existiendo en el
conjunto de su proceder una prelacién psicolégica que controla los fines y
una ldgica que controla los medios.

Ademis del materia académico, en la obra de Falabella se encuentran ma-
teriales politonales de cardcter armodnico y polifénico, construcciones armoni-
cas con acordes arbitrarios poli e isointervilicos, tratamientos dodecafénicos
seriales y no seriales y seriales complementarios.

Desde su Sonata para Violin, se advierte en su produccién un» preocu-
pacion especial por el ritmo, recurso que logra dominar plenamente en su
Primera Sinfonia y que aplica, con éxito, en sus Estudios Emocionales, para
piano y orquesta. En estas obras, el ritmo es predominante y en torno a él
edifica la sintdxis; dentro de las estructuras generales el ritmo supedita toda
periodicidad o sancién temporal de incidencia formal. Este principio lo im-
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pulsé, con frecuencia, a cortar o int -rumpir pasajes —al igual que el sastre
al operar con la tela— distinguienco entre la consistencia del tejido y la
perspectiva del conjunto. Sus obras muestran interesantes ejemplos de sin-
tesis de tipo “Quodlibet”, tanto en su aspecto Sucesivo, COmo en sus aspec-
tos de simultaneidad. Este es el factor importante que infunde fuerza a ese
estilo suyo tan lleno de nervio y voluntariedad en el que no cabe duda sobre
quién propone y dispone de cada recurso. El estudio de su obra revela mu-
chos secretos que podrin beneficiar grandemente a las jovenes generaciones.
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CONTRARREPLICA A UNA CRITICA,
POR DEMAS TARDIA

por
Josué T. Wilkes

“Yo tengo pacicncia poca

p’ aguantar lo que no debo,

a ninguno me le atrevo

pero me halla el que me toca™.

Martin Fierro. Canto X1

Al apacible retiro de mi hogar, en donde llevo una vida silenciosa y tranquila,
consagrada a lecturas y creaciones artisticas, a semejanza de la de los antiguos
pintores letrados chinos, llegd la noticia de que en la Revista Musical Chi-
lena, N.os 81-82 (julio-diciembre de 1962), el Sr. Carlos Vega habia publi-
cado una “Réplica”, por cierto, muy a destiempo, a los Estudios Musicolé-
gicos de las “Doce Canciones”, que de un “Cddice Colonial del siglo xvu'1,

r ¢l transcrito primeramente, di a la estampa en el “Boletin Latinoameri-
cano de Musica”, hace ya casi treinta afios.

Como los muchos afios transcurridos, desde entonces, habrin hecho olvi-
dar, dado que hubieran sido conocidos aquellos Estudios Musicoldgicos, expon-
dré sumariamente ¢l origen de la polémica. Fue en respuesta a una aprecia-
cién critica que me hiciera en su citado libro, que publiqué en la Revista
Nosotros (N¢ 273, febrero de 1952), un estudio sobre una de esas “Cancio-
nes”, la titulada Paxarillo fugitivo, N? 6, en la cual le demostraba, analitica
y arménicamente, el craso error que habla cometido al vertirla en su trans-
cripcion con tres sostenidos en la clave, afirmando se hallaba escrita en la
tonalidad de La mayor. Le expuse en mi escrito, que, por el contrario, su
modalidad (no tonalidad), se acomodaba a uno de los cuatro Modos Musi-
cales que, Enrique Loris, mds conocido por Glareano (1488-1562), hacia ele-
var a doce los Modos littrgicos, en vez de los ocho consagrados por los tedri-
cos del canto gregoriano. La Cancion N? 6, respondia, pues, por su estructura
melddica y divisibn armdénica, al llamado Eolio, e incorporirsele a los ocho
gregorianos en calidad de IX Modo Auténtico.

{0ué actitud asumid entonces el Sr. Vega? Acompafiado por el Dr. Ricar-
do Rojas, Director del Instituto de Literatura Argentina, fueron a visitar al
compositor Vicente Forte, en son de consulta, con la deliberada intencién de
que éste les sacara las castafias del fuego. Substancialmente Forte les mani-
fest6 que el estudio de] Cédice le llevaria, por lo menos, dos aiios; pero que
si Wilkes decia y demostraba por el andlisis que la Cancidn N? 6, en cues-
tién, se hallaba en Menor, que ¢l probara lo contrario si afirmaba hallarse
en Modo Mayor. Como es de suponer, se retiraron, dando la callada por res-
puesta,

No es exacto, por lo tanto, que cuando por pura casualidad nos encon-

Doce Canciones del siglo xvi, recogidas
por Fray Gregorio de Zuola (16...-1709),
puestas por mi en notacién moderna, armo-
nizadas, analizadas y comentadas. Seguidas
de un Estudio demostrativo de sus relacio-

1es con la Morfologia de la milsica greco-
rromana y el Canto Gregoriano. Ob. cit.
Vol. 1, Montevideo, 1932; Vol. 1, Lima,
1833; Vol. n1, Montevideo, 1934,
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tramos en casa del M. Forte, y ¢l nos presentara — (pues, yo ni de vista cono-
cia al Sr. Vega) —, al tratarse incidentalmente de la Cancion N? 6, diga el
aludido en su escrito de la Revista Chilena:

“tomd mi Cancién N? 6, mird, leyd, probé y luego concluyendo dijo: “Si, estd en el
Modo Mayor".

Todo ello es falso de toda falsedad. El Sr. Vega miente a sabiendas.

Mal podia hacer cuanto expone, por cuanto no habia llevado papel alguno,
ignorando que yo irfa a visitar a Forte, como tampoco éste lo sabia, pues, mi
visita fue completamente inesperada. Ademds, es ridiculo pretender hacer
creer que un misico profesional necesite probar en el piano una sencilla
cancion homéfona, cuando para el objeto le basta tener papel pautado en
la mano para leerla mentalmente y apreciar devisu la tonalidad en que se
mueve y las cualidades que trasunta su linea melddica,

A partir de 1931, me di a la fmproba tarea de estudiar las sobredichas
canciones, armonizindolas con acompanamientos a 3 y 4 voces, de cardcter
instrumental, valiéndome pura y exclusivamente de los elementos de la an-
tigua prictica armoénica. Atenfame, ademds, en la marcha de las voces a la
obligatoria concordancia que cada una de ellas debia observar con la del
bajo. De tal manera, pensé, que, eventualmente, podria echar mano de cual-
quiera de las 24 formulas diferentes que admite el contrapunto cuddruple?.
Por lo demis, me atuve a las modalidades eclesidsticas, auténticas y plagales,
de divisién arménica y aritmética, respectivamente. La vagiiedad del sentido
tonal, mayor o menor, que las Canciones trasuntan, prmriem:n de que, por
entonces, aun no se habfan manifestado expresamente. Comenzaron a deli-
nearse cuando al surgir el concepto de la armonia propiamente dicha, a me-
diados del siglo xvi, la acepcién de la tonalidad se impuso al de la modalidad,
Hecho que acaecid con el advenimiento definitivo de la nota sensible: Si,
que comenzaron por llamarse: Subduction (S, 8. x-x1), Subsemitonum toni;
Chorda mobilis y, por ultimo: Nota sensible. Observé el diatonismo de ri-
gor salvo en el 1x Mado Eolio, en el cual la sensible es de uso obligatorio, evitan-
do asi, que el Sol natural —séptimo grado—, diera la sensacién de obrar como
quinto grado. Dominante del v Modo littrgico (Fa-Do-Fa).

Si me he extendido un tanto en sefalar algunas de las particularidades
por mi puntualizadas en las expresadas “Canciones”, es debido a que dado
los treinta afios transcurridos desde que elias fueron dadas a la publicidad,
las jovenes generaciones de artistas musicos no han tenido la menor idea de
cuanto representan artistica, estética y culturalmente para nosotros, tan va-
lioso documento inédito.

11

Paso ahora a responder a las tardias objeciones que en la REVISTA
MUSICAL CHILENA me hace el Sr. Vega.

1) En el ultimo pirrafo de la p. 89 dice:
“Nadie conoce la musica de Grecia y de Roma™,

*Asi, p. ¢j., la Cancién N? 1, admite las 5, a cualquiera de las dos siguientes fdrmu-
inversiones de las voces: 1-2-3-4, a la fér- las del contrapunto cuddruple: 3-4-2-1, o
mula; 2-8-1-4; la Cancién N¢ 2 a la férmula  bien: 4-3-1-2.
del contrapunte triple: 3-1-2; la Cancidn N¢
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Es mi contricante quien la desconoce, Westphal, Emmanuel, Th. Rei-
nach, Gevaert, nos han transcrito los restos que de ella se han hallado en
Delfos, Tebas, Asia Menor, Egipto, manuscritos bizantinos, y hasta en Sicilia,
A mis de ello: acompafiamientos y melodias instrumentales, ejercicios voca-
les con figuraciones ritmicas de variados aspectos, insertos en tratados and-
nimos. Al “Himno a Helios" (S. 11 de C.), Gevaert le ha adaptado un acom-
pafiamiento de instrumentos de cuerdas, segin la concepcién que de la hete-
rofonia se tenia en la antigiiedad. Por mi parte he podido leer, estudiar y
analizar la pequefia melodia del “Tratado Anénimo”, de que hace mencién
Bellermann, y expongo al final de este escrito (pdg. 61).

2) Erra el Sr. Vega cuando afirma que:

“los griegos no inventaron las fdrmulas de los pies sino que fueron simples usuarios
—como cualquiera de las mil tribus coctineas— y les dieron nombres iitiles, como
grandes tedricos que fueron”.

Por el contrario. Los griegos derivaron su ritmica musical de su ritmica
poctica y la codificaron en una admirable serie de {érmulas sonoras. No po-
cas de ellas llevan los nombres de los poetas que las crearon para sus pro-
pias obras, Para crear esas formas ritmicas, con la cooperaciéon de los elemen-
tos constitutivos de su idioma, los griegos inventaron la Métrica, ciencia que
fue la que les llevé a la composicion de las mds variadas de aquellas estruc-
turas, cuya manifestacién primera se hallaba en el Yambo (BL), metro el
mds apto a su lenguaje, como lo sefalara Aristételes, en su Poética,

Valiéndose de la acentuacién cuantitativa de la poesia helénica, es que
Gevaert, en su Histoire de la Musique de I'Antiquité, ha expuesto numero-
sos ejemplos musicales, tomados de los textos de los liricos, comicos y tragi-
COS ETEcOrTOmanas.

El Sr. Vega, que niega rotundamente a los griegos la invencién de sus pies
ritmicos, se abstiene de nombrar a cualquiera de “las mil tribus coetédneas”
que, segiin ¢, las crearon y de las cuales aquellos fueron sus usuarios. Al no
concretar ejemplos de sus categéricas afirmaciones, demuestra palmariamente
su absoluto desconocimiento del asunto,

3) Ya he dicho que la Cancidn N? 6 fue la que me llevd al estudio de las
melodias homéfonas del Codice. Las que en el mismo aparecen armonizadas,
no tenfa porque tomarlas en consideracion. No era mi intencién enmendar
la plana a quien asi las realizara. No fue debido, como dice mi contrincante,
con su caracteristica mala intencién “porque no me convenia”. En cambio,
el Sr. Vega pasé por alto la transcripcion del Credo Romano (N© 17, pégs.
85-86) de su edicién de 1931, alegando que:

“El deterioro de la pdg. 160 del Cddice ha perjudicado sensiblemente a tres pentagra-
mas de la segunda voz. La transcripcidn en tales condiciones debe resultar defectiva
o adivinatoria. Ni lo uno, ni lo otrer hemos querido aqui donde los servicios de la
imaginacidén pura han sido rechazades. No daremos, pues, version moderna de esia
pégina, ete.”.

No hay tal cosa. Lo cierto es que no ha sabido llevarla a cabo, y pretende
disimular su fracaso encargando:

“al estudioso la oportunidad de aplicar nuestro sistema en campo virgen®.
Y es por ello, sin duda, que tampoco lo ha incluido en la Revista Musical
Chilena, para no evidenciar asf su ignorancia en la materia,
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Por otra parte, ¢ mo en la Bibliog que expone en su libro no cita a
ninguna obra littirgica, evidente pruel  jue las ignora a todas, mal podria
informar “al estudioso” que el Credo  cuestién no pertenece a ninguno de
los seis que se cantan y figuran en el sraduale Romanum. Vale decir, pues,
que dicha composicién, si no es invencié: del monje, tiene forzosamente que
serlo de algiin maestro que desconocemo: Ademds, podria facilitarle a aquél
“estudioso”, la improba tarea de acomo: irlo a las tres voces de que consta
advirtiéndole —si lo supiera— el error, o ¢ straccién cometido por el monje al
asignar a la 1* Voz la clave de Do en 1%, e: vezr de la de Do en 3%, no porque le
corresponda, sino debido a que con aquella le serfa imposible concertarla
con las dos restantes. La duracién de los valores se hallan igualmente errados.
Deberd, en consecuencia, ampliarlos, reducirlos o modificarlos de conformi-
dad con las reglas de la armonia. Con todo ello el Sr. Vega habriase evitado
escribir el pirrafo final con que concluye el Credo de que se trata y dado
muestra de un poco de la mucha sinceridad que le falta y de la no poca pe-
danterfa que le sobra, segiin es piblico y notorio.

Las versiones ritmicas que de las Canciones transcribi, las acomodé a las
figuraciones que de ellas trae el Codice, y reproduje en mi estudio de la Can-
cion N 9 (ver ilustracién respectiva en la pdg. 53). Lo de “simple plagio” es
una manifestacion mas de la rencorosa mala fe que trasunta toda su critica.
Si en vez de valerme del figuraje que usan los latinos para sus transcripcio-
nes, hubiera empleado el inmediato superior usado por los alemanes que to-
man como unidad de valor la Negra, y no la Corchea, €l Sr. Vega habria
argiiido la misma necia afirmacién. Valiéndome de sus similares malas artes
podria, a mi vez, con mayor fundamento expresarle que se ha apropiado de
mi hallazgo al dar como suya la manifestacién de que:

“El tema de esta Cancidn (la N? 14) es el mismo de la anterior” (la N 13)

Esa frase no la expuso en la Edicién de 1931. Eludié hdbilmente agregar,
segiin yo lo expresara que:

“las pendientes melddicas de las Canciones N® 7 y N? 10 son las mismas”,

porque entonces el latrocinio era evidente®.
Erra, igualmente, el Sr. Vega cuando dice:

“gl tono de Do mayor estaba dominando desde el siglo xim".

Como no ha leido a Glareano ignora que éste expresa que ya se practicaba
desde el siglo x1. Su célebre tratado: “Dodecachordon”, lo escribié en 1547.
Seiiala que el Jénico —Do mayor— lo empleaban los trovadores a mediados
de la xn centuria. Escribe que en la antigiiedad:

“Luciano lo determina como de armonias agradables; que Apuleyo lo llama Farius.
Tampoco lo denomina Jonicus sino Yastius.” (Obr. cit., pdg. 90).

"Wianse, al respecto, los rasgos melddicos: respectivas canciones N® 7 y NP 10, en el
Mi - fa sol | Fa mi-re do = do | La. Boletin Latino Americano de Misica. Tomo

Compases: 9-10-11; 13-14-15; 16-17-18; y 1 Suplemento Musical. Montevideo. Abril
Compases 7-8-%; 5-10-11; 11-12-13 de las de 1937.
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Agrega que dicho Modus se emplea, generalmente, para formas danzadas, y
se halla en gran boga en muchas regiones de Europa. Dice también que:

“los musicos littrgicos muy rara vez lo han empleado en alguna que otra cancidn, y
que solamente desde los ultimos cuatrocientos afios (segln su parecer) s muy comin

entre ellos™.

“Atrafdos por su belleza y dulzura ficticia, alteraron muchas canciones del
Modeo Lidio — (Do-Fa-Do) — que transpusieron al intervalo de cuarta ascen-
dente” (Fa-Si bemol-Fa). Pero es de notar que cuando a esta divisién plagal
se la reemplazd por la auténtica —(Fa Do-Fa) — su férmula transpuesta al
intervalo de cuarta descendente, o quinta ascendente, originé el actual Modo

de Do mayor, denominado

Jonius, por Glareano.

4) Pasemos ahora a lo expuesto por el Sr. Vega en lo que respecta a la
Cancién N? 15. Por de pronto pregunto: ¢Por qué, si se trata de un Sol me-
nor moderno, el Sr. Vega escribe en la clave el Mi bemaol entre paréntesis?
Sencillamente porque obra con vacilacién e inseguridad. En todo orden de
cosas lo dubitativo es de no fiar. Incluyo, a sus efectos, copia fotogrifica de
mi versién armonizada de la Cancidn N¥ 15, con sus correspondientes altera-
ciones accidentales, tanto en lo que atafie a los Mi bemolizados, como a los
Fa que requieren sostenidos, y a los 8i naturales que figuran en la Versidn

del Codice.
Ej.N"1
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El monje se abstuvo perfectamente al no apuntar al Mi como alteracion
propia. De hacerlo, hubiera cometido un craso error. Dije en el Bol. Latino-
americano (Tomo 11, pdgs. 172-178):

“Para fijar una alteracidn en la clave era preciso observar primero la estructura de
los dos tetracordos de la gama elegida, considerada en su forma ascendente, Ambos
debian estar formados por los mismos intervalos, El tetracordo inferior debia ser exacta
reproduccidn  del superior, o en su defecto agregarle tantas alteraciones cuantas
fueran necesarias a dicho fin, Estas alteraciones eran las que, a continuacidn servian
para armar la clave. Esta, y no otra era la causa del por qué la tonalidad de Re menor
carecfa del bemol que hoy le imponemos, como asimismo al tono de Sol menor no se

le fijaban dos bemoles sino tan sélo uno, tal como aparece en nuestra transcripeion de
la Cancién N© 15",

Todo lo anteriormente expuesto lo ignora de cabo a rabo “el hombre de las

contradicciones”, con que es conocido el Sr. Vega, En electo, en la Cancidn
N? 16 dice:

“Sol menor, con bemol de Si en la clave y de Mi en las pautas”.

pero se abstiene de armar la clave con los dos bemoles, como lo habia hecho
con la Cancidn N? I5. Ya hemos visto que para ¢l la Cancién N9 6 estaba en

La mayor, armando la clave con sus tres pertinentes sostenidos, agregando a
continuacion:

“Caso curioso y convincente de omisidn de alteraciones en la clave y los compases
La inflexién al relativo menor visible en 3-1 y 3-2 resultarfa intempestiva en La menor”.

jTan curiosa y convincente que luego hubo de desdecirse de todo cuanto so-
bre ella habfa escrito en 1931! Agreguemos que el monje ha escrito la Can-
cion N? 6 en nuestro compds de compasillo — (C) — y el Sr. Vega le enmienda
la plana virtiéndola en el de 2/,. Trastroco asi todos los acentos graves —vul-
go fuertes— del Ler Perfodo de la Musica, en acentos leves — (débiles) —, re-
sultando, en consecuencia, chocantes al oido. A mds, en su versién de la Re-
vista Chilena, ya no es el compds de Compasillo que adopta, ni el de 2/, sino
el de %/, escribiendo debajo de él, entre paréntesis, y tipo menor el de 2/,
Nos informaron incidentalmente, y de esto han corrido ya muchos afios, que
al notificarle al sabio arabista espafiol ]. Ribera, transcriptor de las Cantigas
de Alfonso el Sabio, la para el Sr. Vega “curiosa y convincente” importancia
de su hallazgo, le habia respondido expresindole — (con fina ironia) — la
mucha suerte que en ello tuvo, dada que ¢l —Ribera— ninguna cancién habfa
encontrado con tales alteraciones, datando de esos tiempos. Todo cuanto a su
favor alega el Sr. Vega, en la Revista Musical Chilena, a propdsito de esta
Cancidn N? 6, es puro desvario. Sdlo se mistifica a si mismo, sin lograr enga-
fiar a nadie,

Para mejor comprension de lo expuesto, doy a titulo de ejemplos su ver-
sion musical de la Cancidn N? 6, pero en modo menor, como corresponde, ar-
monizada por mi, vy sin el andlisis que de ella hacia en la Revista “"Nosotros"
{febrero de 1932) .

A continuacién otro Ejemplo de la misma, que es 1a que di a conocer en el
Boletin Latinoamericano de Musica (Tomo 1 Estudio analitico, pdg. 108.
Musica en el Suplemento Musical, pig. 35. Montevideo, 1935).

Paso por alto el mencionado Estudio analitico en razén de su extension.
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Otras enmiendas —que por su cuenta— hace al monje el Sr. Vega, es el de
armar la clave de las Canciones N.os 8, 8, 10, 13 y 14 con la alteracién del Si
bemol, del cual carecen las versiones originales.

Con respecto a la notacion de los dos bemoles en la clave, es de notar que
ya desde la xiv centuria, a tal hecho excepcional se le dio como justificativo
el nombre de “transposicion de la transposicién”. Significan asi que para
hallar la gama tipo de un Modo se debia transportar su musica a un doble
intervalo de cuarta ascendente, o quinta descendente, indefectiblemente.
Ahora bien si al “eristalino Sol menor moderno” del que con tanto entusias-
mo y aplomo menta en su escrito el Sr. Vega, le aplicamos el procedimiento
de rigor, antes citado, de sus dos intervalos de cuarta ascendentes, el aludido
literato metido a musicélogo, quedard pasmado de asombro y desconcierto al
constatar, de visu, que la melodia resultante es un “cristalinoe La menor mo-
derno”,

El lector musico se ahorrard el transporte mental, para la confirmacion
del hecho, leyendo en clave de Do en tercera, su Ejemplo de la Cancién N¢
15, expuesto en la Revista Musical Chilena (N9 81-82, pdg. 92). Ademds, mi
opositor, que carece de todo titulo de idoneidad profesional, pues ¢l mismo ha
declarado publicamente ser un intuitivo, ignora igualmente, que como el sépti-
mo grado del Modo Eolio, por no ser uno de sus sonidos caracteristicos, admite
ser alterado cromiticamente en forma ascendente. Obrarad asi como nota sen-
sible de su tonalidad de La menor. De no hacerlo actuaria cadencialmente
como si fuera v grado de un acorde de dominante, correspondiente al Modo
lidio (V© tono gregoriano). Por tltimo, al Medo Eolio se le construyd ex-
cepcionalmente en la gama de Sol con el Si y el Mi bemolados, como en el
caso de la Cancidn N? 15, cosa que también ignora mi contrincante. Por lo
tanto, todo cuanto ha escrito al respecto dicho contendiente en la Revista
Musical Chilena queda rotundamente refutado.

5) En lo tocante al final de su escrito, cuanto dice es para confundir al
lector profano, tirindoselas de sabihondo. He senalado en mis estudios las
transiciones modales, o tonales, que se encuentran en el curso de cada una
de las Canciones analizadas. Indica ]J. Combarieu que un compositor puede
escribir una obra en determinada tonalidad, y en el desarrollo de la misma
emplear numerosas variantes de todo orden, extraiias a la tonalidad estable-
cida, no obstante lo cual sigue rigiendo la determinada en la armadura de la
clave. Agrega que los compositores renacentistas entendian permanecer “en
dorio, o en frigio”, en tanto empleaban sonidos extrafios a las tales gamas,
Las Canciones del Codice presentan casos similares. Los he puntualizado de-
bidamente,

Volviendo a la Cancidn N? 15, dejo plenamente demostrado por qué el
monje se abstuvo de caer en falta escribiendo en la clave la alteraciom del
Mi bemol como tampoco la apunta en la Cancion N? 16. El agregado de ese
postizo Mi bemol en la clave habria cambiado totalmente la naturaleza del
Modo, por la siguiente razén. Una melodia antigua escrita en Modo y Tono
Lidio, lleva consigo la armadura de un bemol en la clave: el correspondien-
te a la nota §i. Dado que la musica perteneciera al género plagal, en vez del
auténtico, debia, necesariamente, que en el curso de la misma llevara bemoli-
zados sus sonidos Mi. Pero si dicha alteracidn actuara como propia, y no
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como accidental, 1a melodia dejaria de hecho de pertenecer al Medo y Tono
Lidio original para convertirse en Tono hipofrigio que es el que tiene asig-
nado esa doble alteraciéon en la clave. Que icuindo un Sol menor es un
Sol menor? se pregunta asombrado el 5r. Vega. Pues sencillamente cuando
la clave va armada con sus dos pertinentes bemoles. Como por entonces la
tonalidad tal cual la entendemos, no se habia impuesto definitivamente,
el antiguo sistema de la Modalidad se mantenia aun en vigor. De ahi que
todas las Canciones del Codice se hallen escritas sin otra alteracion que la
del 8i bemol. Con ello el monje se atenia por tradicién a las pricticas de los
maestros de los siglos xv y xvi. Todas las ejemplificaciones que se encuentran
en Glareano, correspondientes a los maestros renacentistas, ratifican aquel
procedimiento.

11

6) Con respecto a las indicaciones de los compases de las Canciones vamos
a sefalar como las interpreta “el hombre de las contradicciones”.

Dividiré su clasificacion en tres columnas:

19 Como aparecen en el Cddice;

29 Las por €l expuestas en 1931;

39 Las vertidas en la Revista Musical Chilena (N9 81-82).

Helas aqui:

COMPASES DE LAS CANCIONES

Codice Libro 1931 Revista Mus. Chilena
Canciéon N2 1 : C 2/, tfy

" Ne2 :C e Y5 Y e

" Ne§g :C 2/ ‘fa ¥ 2/

2 N4 :C 2/, 2y

" Ne5 ;3 1, 3,

% N6 :C 2/, st 2

* NeT :C s ez 2,

" Neg8 :C o flg 1 2y

= N9 :3 LI P Blg : /g

" Ne10: 3 8/ 5l

" Ne 1l : C 21'1 “f{

" Ne12:GC C “,

e NP 15: C 2/, 4,

" Nol4:C 2/, 54

" Ne15:C 2, 4,

" N? 16 : 3 3 8

Como se ve, en lo que va de ayer a hoy, el Sr. Vega ha borrado con el
codo cuanto escribiera con la mano. Con ello demuestra, una vez mas, la i

seguridad de su sentido ritmico y emotividad musical. Ademds, sus actuales
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Comentarios de las Canciones difieren completamente de los que escribiera
en 1931. Es de notar, asimismo, que en las versiones de la Revista Musical
Chilena, agrega debajo de las indicaciones del compis de */g, el subindice 2/,
entre paréntesis. Con ello demuestra, no nos cansaremos de repetir, su inse-
guridad en poder precisar el ritmo que anima a esas melodias. Asignar a la
Cancion N? 9 la dualidad de los compases #(y y #/3 —(4) — obrando alter-
nativamente, constituye un incalificable desatino. Ha corregido deleznable-
mente €l compds establecido por el monje, que cuaja en un todo con la
ritmica de la melodia, pretextando ridiculamente “abundancia de sincopas”,
Agrega a continuacion el siguiente disparate:

“que ¢l monje ha concebido la escritura en el tempus perfectum, prolotione imperfecta®,

Y que

“dentro del mecanismo de las proporeiones esa relacién se escribe C 3, y son esta letra
y su cifra las que el monje abrevia con el signo de medida”,

En primer lugar el signo € no es letra alfabética sino figura geométrica,
Representa al Semicirculo. Este, aisladamente escrito no indica al Tiempo
perfecto, como dice el Sr. Vega, sino al Modus y Prolacion Imperfectos. La
unidad de valor del semicirculo —C— es el de una Semibreve (la redonda)
por Tactus. Con esta voz se denominaba en la notacion mensual al Compds.

A renglon seguido nuestro contrincante agrega un error mas. Senala que
la Proporcion € 3 representa al Tempus perfectum, prolatione imperfecta.
{No, sefior! La cifra § da a entender al ejecutante que se trata de una Pro-
porcion triple la cual comporta tres semibreves (redondas) por Tactus.

Por reduccién del figuraje de valores trata, sin saberlo, a esta Proporcidn
triple como si fuera Cuddruple, es decir que contiene cuatro semibreves por
tactus. A esta proporcion cuddruple se la representa por la siguiente indi-
cacién: C 1/,. Se da asi a entender que la cifra superior del quebrado sefiala
el numero de semibreves, en tanto que la inferior se refiere al numero de
tactus, en que ellas se miden.

Como hemos dicho, la proporcién triple se indica por el signo C 3, segui-
do, o no, del quebrado #/,, equivalente, repetimos, a 3 semibreves por Tactus,
Ahora bien, esta misma proporcién triple puede también representarse por
el semicirculo atravesado por una linea vertical y, a continuacioén la cifra 3
(¢ 8). Musicalmente tiene el mismo significado que el de la anterior en
cuanto al figuraje. Se diferencia tan s6lo en que el movimiento es doble
mis vivo. Nuestra teoria musical ha conservado ambos signos, prescindiendo
de la cifra 3 y del quebrado %/,. Con el semicirculo representamos al com-

‘Compids —el de ¥/ ,—, desconocido por los 1522} y Josquin Des Prés (1450-1521) para el
antiguos compositores. Los tnicos de que se  segundo de cllos, expuestos por Glareano en
valfan para represeniar el figuraje de ocho su ya citado libro. De mds estd agregar que
negras eran los nuesiros de Compasillo  para los compositores de esos tiempos, los
—(Cy— y Compasillobinario —(J}—. Tene- compases que empleaban eran, exclusivamen-
mos cjemplos de Adridn de Willaert (1480-  fe, los de gran figuraje como son, entre otTos,
1562) , en una de sus canciones, ejemplificadas  los de */,, */,, */,, */,, *[a */w "/, €lc. Es pues
por Monseiior H. Anglés, para el primero de  con cllos que se deben transcribir sus obras
aquellos compases, y de Juan Moeston (t y no con los actuales: *f, */y Y/ etc
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pas de Compasillo, y con el del semicireulo atravesado por la linea vertical
el del Compasillo binario. Uno y otro tienen el mismo figuraje y se:nt?do
interpretativo que los de la notacién mensural. Para eficiente demostracion
y prueba de lo expuesto, voy a citar dos ejemplos extraidos del Dodecachor-
don, de Glareano, de entre los muchos que se encuentran en las obras in
extenso que ejemplifica, El primero corresponde a dos versos de la Oda
xvii, Libro u: A un rice avare, de Horacio. La musica se halla escrita
en Modo Hypojénico y Jénico, con Si bemol en la clave de Do en cuarta
linea. El figuraje corresponde a semibreves y minimas (redondas y blancas)
con el signo C 3, el mismo con el cual, mi adversario, sin ton m son, pre
tende enmendar la plana al monje.

Non  e-bur ne- que-aurenm Me-a reni- det in do-mo la-cu-nar
€3 1 BL ]]l ‘LB L’ |BL R‘.Ll ‘BL BL‘ !BL L|
'a b . c d

a-b: Dimetro trocaico cataléctico.

c-d: Trimetro y dmbico cataléctico,

La catalexis (verso incompleto por carencia de una silaba Breve conclu-
siva) se manifiesta en el ejemplo por medio de la linea divisoria que separa
a cada verso. Esta da lugar a una pausa de respiracién equivalente como
duracion a aquella Breve conclusiva®,

El segundo ejemplo proviene de una melodia compuesta por un cand-
nigo de Amiens, llamado Peter Burrus. Se halla escrita en Modo [Jonico,
clave de Do en tercera linea con Si bemol. Su indicacién de tactus es ¢ 3,
es decir que son signos correspondientes a la Proporcion triple. Hela aqui
en sus dos primeros versos. El figuraje musical se halla representado por la
Breve ternaria y la Breve binaria continuada por una Semibreve.

i}
5 Vir-go | Vir- gi-jnum, lux, - |Et; ta,- jmen pu- Jer-pe |raB
¢ LB|LB| L L 1 ® |8 %
! || | | | |
a b c d e f g h

a-b; e-f: 1 Modo medieval: Troqueos.

cd; g-h: v Modo medieval: Troqueos condensados.

Agreguemos todavia que en la notacion mensural cada cambio de Pro-
porciones llevaba un nuevo signo llamado a determinar a cudl de éstas se
sujetaba la muasica. Por manera que si a ese disparatado 8/y le correspondia
la proporcién cuddruple: C 4/,, como ya lo he sefialado, a los compases que
llevan la indicacién de compds /g, en esa misma version, le estd obligatoria-
mente impuesto el signo C 2, representativo de la Proporcidn duplex, que
indica 2 semibreves por tactus.

7) Todo cuanto escribe el Sr. Vega, con respecto a la Cancidn 9: Yo sé

#No resplandece en mi casa marfil ni ar- *“*Virgen, luz de Virgenes y sin embargo
tesanado hecho de oro™. Pig. 48. Obr. puérpera reciente”, Glareano, Obr. cit, pag.
Complt. Trad. de Tomids Meabe. Garnier, 139,

Paris. Texto y Musica en Glareano. Pag. 139,
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E

que no ha de ganar, constituye —a mi juicio— la mds descomunal sarta de
desatinos que jamds haya yo visto escritos, Tenia forzosamente que ser asi.
Cuando no se sabe una cosa tan elemental como es la de conocer si una mi-
sica estd en Modo mayor, o menor, cual es la Cancién N¢ 6: Paxarillo fu-
gitivo, expresar luege que es una Petenera, y por iltimo asignarle perte-
nencia a la notacion mensural del siglo xiv, de la que ya en tiempo del
monje nadie se acordaba, tenia, necesariamente, que caerse en el disparate,
El conocimiento e interpretacion del sistema mensural es uno de los mds
diticiles y complicados que presenta el estudio de la semiograffa musical.

Cuando se piensa que el arabista prolesor |. Ribera virtié en notacién
moderna y armonizé “con su improvisada experiencia en el arte de compo-
ner”, las Cantigas de Alfonso el Sabio, para ¢l “escritas en notacién men-
sural enigmitica cuya clave se perdié” no es de sorprenderse que sus opi-
niones y teorias hayan sido consideradas “gratuitas y pura fantasia” en lo
concerniente a la transcripcidn ritmica de aquellas Cantigas, que por ser
precisamente de orden “Modal deben cantarse con el compis ternario” sal-
vo la concerniente excepcién que lleva toda regla,

Pero como para el Sr. Vega —discipulo de si mismo, que ocupd cargos
oficiales entrando de rondén en ellos— la autoridad del sabio arabista tiene
fuerza de ley, sigue convencido de la bondad de esas versiones, y como tal,
para ponerles el sello de su personalidad, las vierte en su minusculo y ri-
diculo compis de */5. |Y que luego nos venga a hablar de "“musicologias
atrasadas”! (Rev. Mus. Chil. pag. 86).

La Cancién N% 9, por mi vertida en compds de %/, reducidos sus va-
lores en una cuarta parte para los fines que me he propuesto, ponen de ma-
nifiesto uno de los ritmos mds en boga en los compositores hispanos de los
siglos xv y xvi. Me refiero al Bdquico 1. Los gramiticos alejandrinos para
distinguirlo del Bdquico 1, que era su opuesto, lo denominaron Coriambo
(LB-BL), a causa de la yuxtaposicién de un pie troqueo (o Coreio) con un
yambo. En la Cancidn N? 9, el Coriambo figura por disminucién de valo-
res (Bp - pB) en el l.er verso cantado, v en su estado natural (LB - BL)
En el Estribillo de la misma, De mas estd sefialar que ya desde hace muchos
anos, al Coriambo y a su contrapuesio el Antispasto (BLLB) —ex B&quirc
1— los he determinado como especificos de muchos cantares autdctonos ar-
gentinos. Son ellos, precisamente, los que en unidén a varios otros muy ca-
racieristicos, también helénicos, infunden a nuestra musica verndcula la ti-
pica cualidad que la determina, ora que se presenta tan solo en expresio-
nes melddicas, como aunadas con las férmulas ritmicas de los acompaiia-
mientos que las revisten. Recordemos aqui que el gran tedrico y organista
ciego Francisco Salinas (1513-1590) en su célebre tratado: De Musica Libri
Septem (1577) clasifica a toda una serie de melodias populares hispanas con
las denominaciones de la ritmica y métrica griegas, como as{ también aque-
llas que se sujetan a los Modos usados por los trovadores. Es sabido, ademas,
como lo ha atestiguado Monsefior Higinio Anglés, que todo cuanto se re-
fiere al: “repertorio de la musicograffa de los vihuelistas y polifonistas del
siglo xv1, tan rico en ritmo y modalidad, se hallaba compenetrado con no
pocas reminiscencias de los Modos antiguos Dorio, Eélico, etc.”. El mismo M®
Pedrell, cuando Salinas no ilustra con ejemplos musicales la letra de las
canciones que analiza, busca en el Cancionero de Palacio aquellas que res-
ponden al tipo de que se trata.
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En el parrafo final de su comentario de la Cancidn N? 9, mi contrincante es-
cribe:

“+Creerd alguno que un maestro ha escrito que esta Cancidn es una Zamba#"

El tal maestro soy yo. Se olvida de agregar, con su car crer’stica mala fe,
le que puntualizaba al respecto, y expreso lineas mds abajo. Pero antes voy,
a mi vez, a formular otra interrogacion:

“sHabrd alguien que pueda suponer que un literato metido a musicélogo, haya escrito
que esa Cancién N? 9 es una Petenera?”

Dicho musicégrafo no es otro que el Sr. Vega. (Cit.,, pdg. 74 de su Edicidn
de 1931).

Ahora replico a su anterior objecién, respecto a que esa Cancidn N? 2 “Es
una Zamba". Al vertir su melodia en compis de */; es porque habia adverti.
do que en ella ya se hallaba en principio la génesis ritmica de nuestra expre-
sion cantada danzada llamada Zamba. Fue precisamente por eso que reduje
a su cuarta parte el valor de las figuras originales del manuscrito, que sin
ello no tenfa razén de ser. Armonicé la melodia infundiendo al acompana-
miento las [Grmulas ritmicas que aquella forma lleva, y son las constituidas
por los pies tribriqueos (pen), seguidos de troqueos (18) o de Yambos (BL).
Un mismo compds ¥ movimiento anima ambas canciones, y les infunde simil
cardcter danzante. Su génesis es. pues, manifiesta”,

Por otra parte, esa misma formula ritmica es especificamente caracteristica
del Cancionero zaragozano. La he encontrado, como tal, en un Villancico a
solo andnimo titulado: Navegando los Reyes. Toda la 1% y 22 partes, excepto
las finales de frases (1v, vii, xu y xvi), se hallan estructuradas por los sobredi-
chos Tribracos, seguidos de Yambos (sms-sr). La conclusién del Villancico
formado por una frase de cuatro compases, como las dos de las dos anteriores
partes, s6lo el l.er compiis lleva la misma expresada férmula ritmica¥,

8) Por ultimo, cegado por su despecho, el Sr. Vega, apunta:

“ninguna de las Canciones presenta un solo modo eclesidstico, o grecorromano,
limpio y claro™. . etc.

Respondo:

La Cancién N? 6 y las numeradas 10 y 14, entre otras, presenta palma.
rios ejemplos de influencias priegas y gregorianas. La N2 6 en la sucesion
melddica defectiva del auleta Alimpo, como también, en el de la antigua
melodia, igualmente defectiva del celebérrimo Credo Catdlico, carentes am-
bos del sonido Sol, que si es sorprendente en esta wltima composicién, lo
es mucho mids en la Cancién N? 6, vale pues decir que sobre la base de la
gama:

La — Fa Mi Re Do Si La

A titulo de curiosidad sefialaré que he ar- ninguna clase de alteracién accidental.
monizado a esta Cancidn N? 9, de manera que "Dicha Cancidn se encuentra en el Cancio-
al ser transportada a la quinta grave de su nero Musical de la Provincia de Zaragoza.
modalidad original, para adaptarla al comdn  (Pdg. 308, N° 6) recogida por el Mo Anger
de las voces, no presente en su contextura  Mingote,
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se compusieron:

a) Nomos paganos helénicos;

b) Melodias religiosas cristianas, y —

¢) Villancicos populares profanos,

Todos tres en sus correspondientes Modos musicales grecorromanos,

La Cancién N? 10, por las reiteraciones de las Finales de sus Frases: 23,
43, 52 y 62, articuladas con los sonidos:

do — si — do/la

concuerda con los mismos que ofrece el x Modo Gregoriano, clasificado co-
mo n (Hipodorius), en el Graduale Romanum. Saltan a la vista en los Gra-
duales de las pags. 9, 11, 15, 24, ete, El Dr. Habert, O. 5. B. en su tabla de
los x11 Modos, califica al x Modo como Hypoaeolius. La ritmica cuantita-
tiva de esta Cancién N 10, corresponde a la del 1 Modo medieval, formado
por la Larga de tres unidades (L"), la Breve de una unidad (8) y la Larga
de dos unidades (v). Dicha férmula es la llamada por muchos ritmicos: Dde-
tilo ciclico. Como a dicha combinacion se la conoce también con el nombre
de “ritmo de gaita gallega”; prefiero atenerme a la antes nombrada. Su
f6rmula, en su valor inmediato inferior se representa, como sigue:

g n-p

Bz 6 B

En cuanto a la Cancién N? 14, sefialé que era defectiva en toda su exten-
sién, Observacién de gran importancia, como se verd por las siguientes li-
neas. Escrita en la armonfa Hipodoria, carece del sonido §i, la llamada
Chorda mobilis por los tedricos antiguos, en razén de ser el Gnico de la gama
que podia revestir el aspecto diatdnico, o ser afectado por el bemol. De ahf
que los compositores, para evitar a los ejecutantes dudar al entonarlo, si
la muisica se hallare escrita en Modo Eolio griego, con Si natural (= Para-
mese), o en Dorio medieval, con 5i bemol, evitaron incluirlo en la linea me-
lédica de sus composiciones.

Por tltimo, los antecedentes de las pendientes melddicas que se encuentran
en las Canciones N.os 1, 3, 6, 7, 8, 10, 12 y 16 del Cddice se remontan a la alta
antigiiedad helénica y a la musica gregoriana. Aristoteles, que ya habfa obser-
vado el hecho, preguntaba en uno de sus Problemas Musicales: ;Por qué es
mis Ficil cantar de lo agudo a lo grave, que no de lo grave a lo agudo? Dicha
particularidad se manifiesta de una manera sorprendente en la melodia atri-
buida a Pindaro, ha escrito Gevaert, Figura en el rasgo conclusivo del Himno
a Némesis, de Mesémedes de Creta (S. n de C.), en las melodias instrumen-
tales andénimas helénicas; en el Salmo xvin del compositor B. Marcello (1686-
1739) y desde luego a profusién en las cantilenas litdrgicas desde sus primeros
tiempos. Si me he extendido sobre el particular es porque mi contradictor
muestra un total desconocimiento de la musica griega de la antigiiedad y del
canto gregoriano. La ausencia de obras de esas especialidades en la Bibliogra-
fia que expone en su Libro de 1931, constituye el mejor testimonio de mi afir-
macidn.
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La mejor critica que hubiera podido hacer el Sr. Vega a mis versiones, seria
¢l de haberlas armonizado, a su vez. Ha tenido nada menos que treinta anos
por delante para prepararse al efecto. Con las contadas lecciones de armonia
que recibiera del Mo. G. Gilardi, nada de nada habria podido realizar en
tal sentido.

9) Por lo que toca al Pirrafo final (pdg. 92) en que dice:

“rechazamos en absoluto todo eso y todo lo suyo, incluso las inaudibles armonizaciones”.

Ruego al paciente lector me permita enumerar las audiciones que de mis
versiones se han realizado dentro y fuera de la Argentina, y luego juzgue.
Agrego el juicio que de las mismas han emitido los reconocidos y autorizados
maestros que cito. Transcribo, al efecto, las cartas que, en su opurtunidad, me
remitieron y con las cuales me he sentido muy henrado.

La primera ejecucién de algunas de ellas tuvo lugar en nuestra ciudad
de Buenos Aires transcriptas para orquesta de arcos por el Mo. Gianneo, y
comentadas sumariamente por el Prof. Franze,

Cuatro de las mismas, vertidas para Cuarteto de Cuerdas y Canto se hi-
cieron escuchar en "The Cosmopolitan Club” de Washington, el 20 de marzo
de 1940. El respectivo Programa dice lo siguiente:

“Adapted and harmonized by the notable contemporary musicologist J. T. Wilkes, are
admirable examples of early Hispanic Colonial Culture”,

El 8 de julio de 1942, en un Concierto de los “Dumbarton Oaks Gardens”
en Washington, se escucharon otras mds:

“tan admirablemente armonizadas por Ud."”
me escribia el Sr. Charles Seeger, Jefe de la Oficina de Musica. Agregaba que:

“la cantante fue la Sra, Lais Wallace, distinguida soprano brasilefia. E1 acompafiamiento
torrié a cargo del Guild String Quartet, que las ¢jecutd en una excelente transcripeién
para cuarteto de cuerdas hecha por Don Joaquin Nin Culmell. La interpretacion fue
perfecta y las Canciones obtuvieron el gran éxito que merecian.

Doy a Ud. mi mds cordial felicitacién®, ete.

(Firmado Charles Seeger, Jefe de la Oficina de Musica) .

Del 12 de mayo al 19 de noviembre de 1943, la Casa Editora: CC Birchard
and Co., de Boston, Mass., dio a la estampa cuatro Canciones: “A cierto galin
su dama”; “Don Pedro, a quien los crueles”; “Malograda fuentecilla” y “Par-
dos ojos de mis ojos".

La tercera audicién se realizé en Londres, con general beneplicito, segiin
me lo comunicara verbalmente nuestro compatriota el pianista compositor
Guastavino, sin precisarme fecha y sala donde se llevara a cabo el acto.

En sus versiones originales para Canto y Piano realizadas per mi, la cono-
cida soprano Sra. Mercedes Melbrds hizo ofr cuatro de ellas, en un acto de la
“Sociedad argentina de Compositores”, celebrado en nuestra ciudad el dia 13
de octubre de 1956,

Después de cuanto termino de exponer, si el Sr. Carlos Vega se propuso en
su “Réplica” juzgarme con despecho y rencor, le recuerdo a este propésito
el verso de Dante, que Virgilio dirige a Pluto en el Canto 79 del “Infierno":

*1Constimete dentro de ti con tu propia rabial”
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Las contradicciones y errores de nuestro contrincante no se limitan a las que
hemos puntualizado en sus versiones, comentarios v retractaciones manifiestas
en sus dos versiones de las Canciones del Codice Colonial del Siglo xvi, las de
su Libro de 1931 y las de la Revista Musical Chilena de 1962. En las notaciones
ritmicas de nuestro Cancionero verniculo figuran a profusion. Constituyen
una vergiienza nacional, Me limitaré a sefialar tan sélo algunas de ellas, pues
de puntualizarlas todas seria cosa de nunca acabar. Las indicadas se encuen-
tran en el Cancionero Cuyano (Canciones y Danzas tradicionales. Mendoza
1938), recopilado por don Alberto Rodriguez. Cualquier compositor de es-
cuela, con el citado volumen a la vista, podrd encontrar muchisimas otras mas.
Las registradas en el Punto i son increfblemente disparatadas. Comienza por
afirmar que: \

“la teorfa tradicional europea no permite anotar con propiedad y exactitud sus par-
ticularidades de formaciones ritmicas,”

¥ que si:

“la mayor parte de las melodias populares escritas hasta hoy aparecen deformadas por
defectuosa notacion — (pdg. 8) — la culpa no es de quien recoge y escribe sino de la
tegria europea, la unica que nos ensefiaron. La unica, y no sirve” (Pag. 9).

El autor de tan enorme desatino afirma enfiticamente que:
"dedicd cinco afios al estudio de este problema previo™.

Veamos su resultado. Por de pronto, en el pentltimo pdrrafo de la pig. 12,
de la obra citada est supra, sorprenderd al lector miisico con la frase:

“Tenemos por fin la aparicién de frases pequefias entre las grandes”. (El cursivo es mio) .

y en la 11 columna de la misma pégina, reitera entre los ejemplos musicales,
lo de las frases mds breves y frases grandes.

No existen en misica las unas ni las otras. Las que el Sr. Vega llama frases
breves no son sino Incisos, es decir: miembros de frases, pero no frases. Estas
necesitan de un segundo inciso para constituirse como tales.

Antes de pasar adelante, sefialando el resultado de sus disparatadas conclu-
siones, haremos notar que la mayor parte de los colectores de nuestra misica
demdtica son meros intuitivos, sin conocimientos de ritmologia y composicion
musicales, pues no han tenido maestros con quienes aprenderlo. Nada de
extrafio, en consecuencia, que erraran en las notaciones de pies compuestos
como son los Coriambos, Antispastos, Sesquidlteros, Escazontes, etc. y muy
especialmente en la semiografia de la formula del v Modo medieval, el Dic-
tilo ciclico invertido de los griegos, espe-nf:co én algunas de nuestras expresio-
nes verndculas que he sido el primero y unico en sefialar. En lo tocante a
formas musicales, todos sin excepcion han ignorado las denominaciones de
los miembros musicales sueltos que se suelen presentar al principio, medio o
fin de las frases de nuestras expresiones cantadas-danzadas indigenas. Tam-
poco acertaron con la grafia del compis de ®/g con ser tan sencilla, y cuyos
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compases vierten con formulas binarias del compds de #/,. Véase al respecto
la versién de El Cudndo, del Sr. Vega, que escribe su tiempo de Minué en /g
2, con un postizo 2 agregado a su derecha, y [6rmulas ritmicas binarias del
antedicho compds de 8/,. Otro tanto se puede decir de la Tonada 3: Adids
prenda idolatrada, expuesta en el Cancionero de A. Rodriguez. En esta mis-
ma composicién vemos aplicado el resultado de los cinco afios de estudios,
que consagrara el Sr. Vega a la técnica del registro grdfico.

S6lo en la mente de un ser negado para la musica, poseedor, ademis, de
una manifiesta sordera ritmica, es factible armonizar los tiempos graves del
canto, con los leves del acompanamiento y acompaniar, a su vez, el tiempo gra-
ve (fuerte del canto en %/g), con la fraccidn débil del 1 tiempo, en 9/, de la ar-
monizacion. Para mayor asombro del lector miisico, voy a transcribir la musica
del 1 Verso: Adids prenda idolatrada. Agrego que la estructura melddica y
ritmica del 22 y 3.er versos son idénticos a las del 12 de ellos:

E).N27
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Ademis de lo expuesto, por la forma en que se halla estructurada la To-
nada 3, se han destruido sistematicamente las regulares cuadraturas de las fra-
ses musicales, agravadas aun por los absurdos cambios de compis en la me-
lodia: 2/ y ®/q, escritos estos ultimos con figurajes binarios del 3/,, en lugar
de los ternarios, que son los pertinentes del de ¢/4. A todo ello el Sr. Vega da
fin al Punto v con la siguiente increible declaracién:

Q::F

"dé el lector {misico) a cada nota su valor, atribuya pesantez, o gravidez a la nota
que aparece después de cada linea divisoria, y el canto criollo saldrd de entre sus
mianos con auténtica resonancia’.

Convendria decir: con auténtica aberracidn, pues mientras una mano acen-
tia fuertemente el primer tiempo del canto, o del bajo, con la otra percutird
suavemente el tiempo, o frase débil de aquél o de éste, es decir contraridndose
reciprocamente. La situacién llevada a cabo en tal forma, dard la sensacion
de la mds grotesca caricatura musical que imaginar se pueda.

Mi opositor siente particularisima predileccién por el muy raramente usado
de todos los compases: el de /5. Ni por casualidad lo hemos encontrado en los
Cancioneros hispanos de Barbieri, Upsala, CL de la Sablonara, F. Pedrell, Gil
Garcia, A. Mingote, Monsefior H. Anglés y, por descontado, en el verndculo
argentino. En nuestras musicas del género nativo estilizado, sélo s¢ de dos tini-
cos ejemplos: el que se halla en los Cantares Op. 70 de Alberto Williams,
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Album con dedicatoria manuscrita con que me distinguié, a mds de una de
esas composiciones, y el otro en el que-csmpuse mis Efluvios pampeanos (Guale-
guay, 1916) . Como vemos, son pruebas harto suficientes de su falta de sentido
ritmico. Poco le importa. Quiere imponerlo a macha martillo. De ahf que lo
aplique con sin igual desenfado tanto a las Cantigas de Alfonso el Sabio, como
a los Tangos, Milongas, Estilos, Tonadas, Arrullos, etc.

La melodia de la Tenada 3, tampoco se acomoda a dicho compids de 4/,
Salta a la vista su ritmo de 8/g, el de la generalidad de las canciones cantadas-
danzadas nuestras, Se lo impone, de por si, el oido del muisico avezado. Asi
expresada la sobredicha Tonada 3 resiste la estructura normal del Periodo cld-
sico de ocho compases. La ritmica a la cual se sujeta es de ascendencia helé-
nica en toda su pureza. Consta de un Antispastos (BLLB) precedido por un
Tribraco procataléctico (A BB) y pospuesto por un yambo invertido (BL).
He aqui su esquema ritmico; el mismo para toda la versién de la Tonada 3.

Compds: 6/8
A BB B L L B B %
Versos 1-5 : — Adids pren da i - do - la tra da
» 269 : — Voya de-- jar d'exis tir -
o 3-7-10 : — M'es for ro- so el par tir -
- 4-3-11 : — Para mie- ter na mo- ra - da
I

Mencioné anteriormente la supervivencia en nuestras canciones danzadas
del v Modo medieval (BLLB) constituido por sus tres elementos ritmicos de
una, dos v tres unidades de valor, vertidos en nuestra actual notacién por la
Corchea, 1a Negra y la Negra con puntillo respectivamente. Se encuentra casi
siempre en el tercero de los cuatro compases en #/q de la Frase inicial de la
Cancién danzada. Ejs, en la Huella, Gatos y Triunfos. Ahora bien: si ya he
sefialado los desatinos que en materia de armonizacién y formas musicales del
Cancionero nativo ha escrito el Sr. Vega, voy a demostrar ahora que en materia
de ritmica musical no le van en zaga a los antes nombrados. En efecto, he aqui
cémo ha desfigurado la escritura del v Modo medieval cada vez que ha teni-
do que emplearlo, por no conocer su estructura. La siguiente Frase de un Gato
nativo, lo deja palmariamente ver, Debajo de la pauta en que aparece por €]
deformado, por la intromisién del compds de /g para el primer pie ternario,
y el de ®/, para el segundo, he vertido, suplementariamente, su verdadera se-
miograffa:

Ej.N28
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La notacién griega del mismo es categérica. La encontramos por tres veces
puntualizada en una melodia que se encuentra en un Tratado anonimo, del
que dieron noticia Westphal, Vincent y Bellermann. La exponemos en una
de las dos versiones transcriptas por Gevaert?.

Andlisis mélrico

Miembro de seis unidades

(Kolon exisemos)

Exapodias coreicas

(Seis pies téticos. Aldar del tiempo)
Trimetro coreico

{Una percusion ritmica cada dos compases) .

Andlisis ritmico

I compds: Ddctilo clclico invertido
(IV Modo medicval)

11 compis: Dictilo ciclico
(III Modo medieval)

I compds: Diictilo ciclico invertido

IV  compis: Tribraco trocaico seguido de larga trisemos
{(De 3 unidades de valor) . Esta férmula ritmica carece de
nombre especifico,

V  compis: Ritmo coriambo (Yuxtaposicién de un Troqueo con un
Yambo) .
VI compds: Dictilo ciclico invertido.

figi
!

Como raro ejemplo de v Modo medieval lo he hallado en una Cancidn
espaiiola para coro, publicada por Monserior H. Anglés, en su libro: La M-
sica en Espafia (pig. 490, N¢ 24). Quien intentare aplicar a esa Cancién el
descabellado método de mi contricante, al pretender hacer coincidir los acen-
tos ténicos del verso con los tiempos fuertes de la musica, incurriria en grave
error. Anularfa de hecho la estructura 16gica de las frases musicales (cuatro com-
pases) . En efecto, en aquella Cancidén coral —como en casi todas las argentinas

*L'Histoire de la Musique de I'Antiquité. va acompafiada por las semiografias griegas
Vol. 1, pdgs. 154 y 418, Esta scgunda versién ritmicas e instrumentales,
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verndcula— la conclusién de las mismas hace pronunciar las voces llanas como
agudas. He aqui la letra de la Cancidn espaiiola para coro. El fin de las frases
musicales las hago preceder de un rasgo vertical, para ejemplo de lo expuesto:

“Por la fuente Juana bi

que no por el ajgud i’

(Copla) Agora quel tiempo
con las manos fran|cds
de jazmin y rojsd
componen tu cajrd”

Para terminar deseo llamar la atencidén sobre la nomenclatura de los Seis
Modos medievales. La gran mavyoria de los historiadores y miisicos se atienen
a la divisién ternaria de ellos, Hugo Wolf, en cambio, asigna al m1, v y v la di-
vision binaria, denomindndoles: dactylus, anapaestus y spondaeus respectiva-
mente. Entiendo, sin embargo, que esos Modos ritmicos binarios, trocironse
en ternarios, por cuanto en el siglo xin la notacién mensural pertenecia a este
tltimo orden. Se honraba asi, simbdlicamente, al Misterio de la Santisima Tri-
nidad, pues, como muy bien se ha dicho, toda la teoria musical se hallaba im-
buida de mistica escoldstica. Fue a partir de la x1v centuria, al inventar Mar-
chettus de Padua el sistema de las prolaciones, que se introdujo, por primera
vez, en la musica la division mensural binaria, Como quiera que sea quedaran
siempre dudas al respecto. Y es que Francén de Colonia, o Francon de Paris,
fueron quienes, el uno o el otro (8S8. xu-xmr), crearon los Modos ritmicos,
asignandoles el siguiente orden:

I Moloso - I Troqueo - III Yambo - IV Dictilo - V. Anapesto - VI Tribraco

Por ultimo, J. B. Beck (1881), clasificd los Modos en dos grupos: los de
dos y los de tres Elementos, todos de orden ternario. En estos ultimos inter-
venia la Larga de tres unidades de tiempo. La acostumbramos a representar
por la figuracién de una Negra con puntillo. La nomenclatura de J. B. Beck
se interpreta como sigue:

I Modo: Troquee . . . . . . . + .« . + » +» L B
11 Modo: Yambo w & R ey e e oo omow o om o oa B
111 Modo: Ddctileiclice®*®, . . . . . . .+ . .+ =« .« LEBL
v Modo: Diéctil ciclico invertide . . . . . . . . . BL LF
v Modo: Troqueos condensades . . . . . . . . . L.LELS
VI Modo: Tribracos . . . . . . . + + . +« . , BBB-BBBet

El indice B, equivalente a la silaba Breve que acompafia a las abrevia-
turas de las Largas (L) de dos unidades de tiempo, aumenta a éstas la mitad
de su valor, es decir, que las convierten en Largas ternarias (Longa longio-
rem) . En cambio, suele representar a las Brevibreviorem, o ullrabreves, con
el indice b mindscula, equivalentes en musica a las semicorcheas. Con ellas
podemos indicar, sin dificultad, a los ritmos denominados: Ddclilos rdpidos

®Paso por alto, en obsequio a la brevedad, se obtiene la férmula B"b-B, que en unidades
la debatida cuestién de la condensacion del de valor corresponden a las Fracciones aritmé-
Dictilo de 4 unidades (LBB) en 3 de ellas ticas: B* = %4; b = 14; B = 14 de tiempos.
(L"-B-L). Reducidas a la mitad de su valor, Cfr. Dom Mocquereau Le nombre Musical
seglin se estila, por algunos métricos y musicos, Grégorien. Pdg. 20. Vol. n. Tournai, 1908,
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o Coreicos irracionales, siempre que vayan precedidos por la silaba Larga de
dos unidades de tiempo (L bb) . Se citan ejemplos de estos ritmos en el Canto
dialogado entre Electra, el Coro y Helena, de la tragedia Orestes, de Euripides
y, asimismo, en la Oda A Sestio (Libro 1, Oda 1v) de Horacio,

Tergiversar cualquiera de las Seis férmulas de los Modos ritmicos medie-
vales, como lo ha realizado el Sr. Vega, con la del v Modo (Ej. del Gato
antes expuesto) al descomponerlo en los compases de 3/8 y 9/8, constituye
un grosero error mas, a los muchos que ya se le conocen en asuntos de musi-
cologia y musica nativa, trayéndole, como consecuencia, el total desconcepto
de que goza entre los entendidos.

La Revista Musical Chilena publica esta Contraréplica del Profesor J. T. Wilkes al §.
Carlos Vega, a solicitud del autor, y en respuesta a un articulo del Sr. Vega “Un Cédice
colonial del siglo xvir” editado por nosotros en el N9 81-82 de 1962, No nos hacemos respon-
sables ni solidarios de las aseveraciones de uno u otro de estos articulos, pues ambos son de
responsabilidad de sus autores—N. de R.
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Cora BinpHOFF DE SiGREN. Educadora Musical, Directora del Instituto Inter-
americano de Educacién Musical de la Faculiad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile. La sefiora Sigren ha ocupado los cargos de: pro-
fesora de citedra de piano del Conservatorio Nacional de Musica; profesora
de Metodologia de la Educacidén Musical en el Instituto de Perfeccionamien-
to de la Escuela Normal Superior “Abelardo Nufiez"; Asesor Técnico Musical
del Departamento de Cultura y Publicaciones del Ministerio de Educacién;
profesora de Cursos de Temporada de la Universidad de Chile; Presidenta
del Comité de Seleccién de los Cancioneros “Cantos para la juventud de
Ameérica’”; Vocal del cioem (1961-1968) ; Socia fundadora de la Asociacion
de Educacion Musical de Chile y de las Jornadas Pedagdgicas Musicales y
Miembro Ejecutivo del Comité organizador de la Segunda Conferencia In-
teramericana de Educacién Musical, Chile (1963). Actualmente es profesora
de Pedagogia Musical de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales.

Aricia Terzian, Compositora argentina. En el Conservatorio Nacional de
Miusica “Carlos Lopez Buchardo”, obtuvo el titulo de profesora superior de
piano en 1954. Al finalizar sus estudios de composicion en el Conservatorio
Nacional de Musica, obtuvo el Primer Premio de Composicién y Medalla de
Oro. Actualmente es profesora de la Citedra de Diddctica Musical y practicas
pedagdgicas y armonia en el Conservatorio Nacional de Musica. Es miembro
activo de la Sociedad Internacional de Educacién Musical y miembro de la
Asociacion Argentina de Compositores.

Gustavo Becerra. Compositor chileno de dilatada carrera. Sus obras han
sido ¢jecutadas en muchos paises extranjeros y la mayoria de su obra lo ha sido
en Chile. En varias ocasiones ha obtenido el Premio de Honor de los Festivales
de Musica Chilena, En el Conservatorio Nacional de Musica es profesor de
composicion. También fue Director del Instituto de Extension Musical de
la Universidad de Chile. Es colaborador en importantes publicaciones extranje-
ras especializadas en musicologia y asiduo cooperador de la Revista Musical
Chilena.

Josut T, Wirkes, Musicélogo y compositor argentino, cuyas investigacio-
nes de la misica colonial y folklorica americana han sido editadas en im-
portantes revistas. Algunos titulos son: “La antigua tonada tucumana”; “De
algunos aspectos y particularidades ritmicas del cancionero musical popular
argentino”; “Ensayo para una clasificacién ritmica del cancionero criollo, se-
gin la ritmica cldsica”; “La ritmica especifica del cantar nativo, noticia pre-
liminar”; “Los senderos sonoros de la musica argentina popular y culta™;
“Sintaxis sonora del cantar verndculo”, etc.
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IX Feslival de Miisica Chilena, Premios

Cuarenta y sicte composiciones fueron ins
critas para el IX Festival de Musica Chilena,
de las cuales quedaron seleccionadas quince:
cingo en la categoria sinfonica y diez en la de
cimara.

El Jurade de Premios de este Festival, inte-
grado por los compositores chilenos Alfonso
Letelier y Jorge Urrutia y el compaositor pe-
ruano Enrique Tturriaga, otorgd los siguicntes
premios:

Categoria Sinfonica

Gustave Becerra, Concierto para Guitarra,
percusidn y orquesta, Primer Premio.

Ledn Schidlowsky, "Invocacion™  para re-
citante, contralto y orquesta, Segundo Pre-
mio.

Fernande Garela, Cuatro Estdlicas para
orquesta, Tercer Premio.

Categorfa de Cdmara

Gustavo Becerra, Cuarteto NY 6, Primer
Premio.

El Jurado declard desiertos ¢l segundo y
tercer premios.

Interpretacion de las obras del Festival

Sin lugar a dudas el aspecto sobresaliente
de este Festival fue la magnifica interpreta-
cion de todas las obras presentadas. Merece
destacarse en primer lugar, la actuacién de
Agustin Cullell en la direccidn de los pro-
gramas sinfonicos y la de Juan Pablo Izquier-
do en la concertacion de los programas de
cimara.

La Orquesta Sinfdnica de Chile reveld un
alto grado profesional en la ejecucién de cada
una de las obras. El Cuarteto Santiago actud
como es habitual a este conjunto con gran
profesionalismo y eficiencia. Los cantantes
Ivonne Herbos, Hernin Wiirth, Maria Te-
resa Reinoso y Hans Stein revelaron sus
grandes cualidades vocales e interpretativas.
En suma, todos y cada uno de los solistas
instrumentales y vocales aportaron todo su
entusiasmo y pericia a la mejor ejecucion
de la miusica chilena.

Concurso CRAV, Premios

En 1964 crav llamd a concurso a instru-
mentistas, continuando asf su estimulo a la
miuisica chilena. Se presentaron a este concur-
80 instrumentistas de arco, madera y piano.

La Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
direccién de Agustin Cullell, acompaifié a los
jivenes instrumentistas seleccionados por un
Jurado de Preseleccidn que estuvo integrado
por Stefan Tere, concertine de la Orquesta
Sinfénica de Chile, Rafael del Giudice, re-
presentante de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y Daniel Quiroga, por el
Instituto de Extensién Musical de la Uni-
versidad de Chile.

Luego del concierto de preseleccion, queda-
ron para las finales tres cellos de la Orquesta
Sinfénica en el grupo de las cuerdas: Jorge
Romdn quien obtuvo el primer premio por su
interpretacion del Concierto para eello y or-
questa en La menor Op. 129 de Schumann y
Edgar Fischer, segundo premio, por su ver-
sion del Concierto frarva cello y orquesta en
Re mayor, Op. 101 de Haydn.

En la categoria de maderas se presentd
Jaime Escobedo, clarinetista, quien obtuvo
el Primer Premio por su interpretacion del
Concierle para clavinete y orquesta en La
mayor de Mozart; Enrique Pesia, segundo
premio, por su interpretacion del Concierto
para oboe y orquesta de cuerdas de Cimarosa.

En FPiano se presentd Roberto Brave con
Concierlo para piano y orguesta N¢ I en Mi
menor de Chopin, obteniendo el primer
premio. El segundo premio fue otorgado a
Fernando Torm por su version del Concier-
to en Sol para piano y erquesta de Ravel.

El Jurado del Concurso para instrumen-
tistas lo constituyd: Gustavo Becerra, pre-
miado por crav en el Concurso para compo-
sitores; Herminia Raccagni, en representacidn
de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales;
Oscar Gacitda por el Instituto de Extensitn
Musical; Nino Colli en representacién de los
Criticos de Musica y Luis E, Merino por la
CRAV,
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Orquesta Sinfénica de Chile, actuaciones en 1964 vy conciertos al

aire libre en

La Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
direccién de Victor Tevah, J. P. Izquierdo,
David Serendero y Jorge Peiia, ofrecidé cua-
tro conciertos de verano al aire libre; un con-
cierto en el Teatro Municipal de Vida del
Mar, bajo la direccién de Victor Tevah y
otro en San Fernande, dirigido por el dl-
tmo director citado.

Entre abril y mayo la Orquesta ofrecid
2 gonciertos en el sur del pais en las ciuda-
des de Chillin, Talea, Concepcidn, Temuco,
Osomo, Valdivia y Puerto Montt; todos ellos
dirigidos por Victor Tevah,

La Temporada de Abone en el Teatro
Astor consté de 15 concierios y sus repeti-
ciones, que fueron dirigidos por Victor Te-
vih, André Vandernoot, Teodoro Fuchs y
Juan Pablo lzquierdo.

El 11 y 12 de scptiembre, la Orquesta Sin-
fénica actud en Conecepeién con el Coro de
la Sinfénica de Concepcidn en el Réquiem
Alemdn de Brahms, bajo la direccién de Vie-
tor Tevah,

El 21 de septiembre, la Sinfénica, dirigida
por Tevah, ofrecié un concierto en homenaje
a los trabajadores de la radiodifusién.

En ¢l Gimnasio Maccabi se realizaron cua-
tro conciertos educacionales dirigidos por
Victor Tevah y tres conciertos de Primavera
a cargo de los directores: David Serendero,
Fernando Rosas y Juan Pablo Izquierdo.

El § de noviembre Ia Orquesia actud en ¢
Parque Bustamante bajo la direccidn de
Agustin Cullell con motivo de la transmision
del mando presidencial. Otra actuacidn de la
orquesta, fue la ofrrcida en el Colegio de
Nuestra Sefiora del Carmen, el 7 de noviem-
bre, también bajo la direccidn de A. Cullell.

Los conciertos sinfonicos del ix Festival de
Miisica Chilena fueron enatro; dos fuera de
concurso, uno de seleccién y otro de pre-
mios.

Para el Concurso CRAV para instrumentis-
tas, la Orquesta Sinfdnica, dirigida por .
Cullell, actud en los tres conciertos de sel
cién y en el de premios.

Finalmente, en la Feria de Artez Plist
la Sinfénica dirigida siempre por A. Culi !
ofrecid el tltimo concierto del afio. En tool,
la Sinfénica de Chile, durante 1964, ofrecié
69 conciertos,

Temporada de Verano de 1963, al Aire
Libre, de lo Orquesta Sinfdnica de Chile

Diez conciertos al aire libre realizé la Or-
questa Sinfonica de Chile durante el mes de
encre de 1965,

enero de 1905

Se inicid esta temporada en el Parque Fo-
restal el 6 de enero. En cada uno de los con-
ciertos actud un joven y destacado instru-
mentistas o cantante del Conservatorio Na-
cional de Musica. La Orquesta Sinfonica de
Chile, bajo la direccion de Victor Tevah,
ejecutd en el primer concierto las siguientes
obras: Allende: La Voz de las Calles; Mozart:
Concierto K. 622 para clarinete y orquesta,
solista Jaime Escobedo, primer premio Con-
curso crav 1964; Beethoven: Sinfonla N¢ 5.

El scgundo concierto tuvo lugar el 8 de ene-
ro en el Parque Forestal, también bajo la di-
reccidm de Victor Tevah. En esta ocasidn se
cjecutaron las siguicntes obras: Mozari: Con-
cicrte para arpa y flawia, solistas; Maria An-
gelica Zenteno, arpa, v Josefina San Martin,
flauta; Amengual: Preludio Sinfanico y Rimg-
ky-Korsakov: Tres Maravillas del Zar Salidn.

También en el Parque Forestal, el 15 de
encro, la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
diveccion de Victor Tevah, ejecutd el siguien-
te programa: Weber: Invitacidn al Vals;
Mendelssohn: Coneierto para piano y orques-
ta en Sol menor, solista: Denise Robert;
Urrutia: Dos Danzas de la Guitarra del Dia-
blo y Berlioz: Marcha hingara Op, 24,

Continud la temporada de verano el 15 de
enero, en ¢l Parque Forestal, con un concier-
to de la Orquesta Sinfénica de Chile, diri-
gida por Armando Sinchez Milaga, en el que
se ejecutaron: Beethoven: Obertura Egmont;
Bach: Concierto para vielin ¥ orquesta en Mi
mayor, solista: Manuel Lopez; Valedreel:
Cortejo Nupeial; Iwrriaga: Polka y Tschai-
kowsky: Romeo y Julieta.

El 17 de enero, en Machali, Victor Tevah
dirigié a la Orquesta Sinfénica en un pro-
grama que incluyd las siguienics obras: Co-
pland: Obertura al Aire Libre; Mozarl: Con-
cierto K. 622 para clarineie y orquesta, solis-
ta: Jaime Escobedo; Soro: Aires Chilenos;
Rimsky-Korsakov: Tres Maravillas del Zar
Saltdn; Strauss: Vals Emperador.

Juan Pablo Irquierdo dirigié a la Orques-
ta Sinfénica de Chile, el 20 de enero, en un
concierto realizado en el Parque Forestal, en
el que se interpretaron las siguientes obras:
Moussourgsky: Noche en el Monte Calvo;
Weber: Concierto para fagol y orquesta, Op.
75, solista Emilio Donatucci; Tschaikowshy:
Romeo y Juliela.

El 22 de enero, en ¢l Parque Forestal, David
Serendero dirigid a la Orquesta Sinfénica de
Chile en un programa Wagner que incluyd
las siguientes obras: Obertura de los Maestros
Cantores; “Traume”, y Balada de Zenta de

ﬁﬁ L
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“El Bugue Fantasma"” que cantd Mireya Piza-
rro; Viaje de Sigfriedo por el Rhin y Marcha
Funebre de Sigfriedo, y Cabalgata de las
Walkirias.

Los dias 25 de enero en Villa Macul y 26
en Maipi, Victor Tevah dirigié a la Orquesta
en ¢l siguiente programa: Copland: Oberiu-
ra al aire libre; Mozart: Concierto K. 622 para
clarinele y orquesta, solista Jaime Escobedo;
Rimsky-Korsakov: Tres Maravillas del Zar
Saltdn y Strauss: Vals Emperador,

El 28 de enero la Orquesta Sinfénica viajé
al puerto de San Antonio para ofrecer un
concierto, dirigido por Tevah, en el que se

toch: Copland: Obertura al aire libre; Saint-
Saens: Concierto para violoneello, Of. 23, so-
lista Eduardo Sienkiewicz: Rimsky-Korsakou:
Tres Maoravillas del Zar Saltdn y Strauss: Vals
Emperadar.

Se puso fin a la temporada, el 30 de enero,
en la cindad de San Bernarde. La Orquesta
Sinfénica, dirigida por Tevah, ejecutd el si-
guiente programa: Copland: Obertura al aire
libre; Mozart: Concierlo para arpay flauta en
Do mayor, solistas: Maria Angélica Zenteno,
arpa, ¥ Josefing San Martin, flauta; Beetho-
ven: Sinfonia N 5.

Concierto v Recitales

Recital de Patricio Salvatierva y Oscar Gaci-
tita en la Biblioteca Nacional.

El violinista Patricio Salvatierra con Oscar
Gacitia al piano, ofrecieron en el Salén Audi-
térium de la Biblioteca Nacional, ¢l 28 de no-
viembre, un recital en el que cjecutaron las
siguientes obras: Fiteli-Auer: Chacconne en
Sol menor; Bralms: Sonala N 3, Op. 108;
Tschaikowsky: Melodia, Op. 42, N? 3; Paga-
nini; Capricho N® 24 y Wieniawshy: Polone-
sa Brillante en Re menor, Op. 4.

Homenaje a Enrique Soro en el décimo ani-
versario de su muerle

La Facultad de Ciencias y Artes Musical
de la Universidad de Chile y la Biblioteca
Nacional recordaron con un concierto, el 19
de diciembre, el décimo aniversario de la
muerte del compositor Enrique Soro. En esta
ocasidn distinguidos artistas ejecutaron obras
del maestro, El programa incluyd: Sonata pa-
ra violin y piano N? 2 en La menor, ejecuta-
da por Patricio Gidiz, violin y Eliana Valle,
piano; Sonala para Piano, Andante Appas-
sionate; Berceuse ¥ Dos Estudios Fantdsticos,
interpretados por Armando Moraga.

Recital de Frederick Fuller

Los Institutos Chileno-Britinico, Chileno-
Alemdn y Chileno Francés de Cultura auspi-
ciaron un recital del barftono inglés, Fre-
derick Fuller, en la Sala de Concicrtos del
Instituto Chileno-Alemin de Cultura.

El programa que cantd el destacado bari-
tono se distinguid por su eclecticismo, buen
gusto y rarcza de las obras interpretadas.
Frederick Fuller dio gran importancia a los
versos de los grandes poetas ingleses, alema-
nes y franceses que inspiraron las canciones
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de Mozart, Haydn, Schubert, Schumann,
Mendelsohn, Liszt, Rawsthorne, Dupare,
Britten, Hile, Somervell, y Delius que canté
en esta oCasion.

Admirablemente acompanado al piano por
Federico Heinlein, Fuller hizo gozar a su au-
ditorio con su musicalidad, interpretacion es-
merada y gran sentido artistico.

Recital de Diios de Silva Soublette y Frede-
rick Fuller.

En el Salén de Honor de la Universidad
Catdlica, la soprano Silvia Soublette y el bari-
tono Frederick Fuller, acompafiados al piano
por Elvira Savi, ofrecieron un recital de dios
admirables que abarcaron tres siglos de la
historia de la misica, Un publico excelente y
numeroso siguid el programa con deleite y
aplaudid calurosamente a los artistas,

Silvia Soublette evidencid en esta velada
sus grandes cualidades artisticas, un timbre de
voz hermoso, pleno, de grandes recursos téc-
nicos, facilidad de emisidn y una diccidén per-
fecta. Silvia Soublette es extraordinariamente
musical y en la diffcil técnica de la blenda
en el diio supo, en todo momento, vencer las
dificultades.

Frederick Fuller es un artista de larga tra-
yectoria que posee una técnica increible y
una musicalidad y personalidad a la altura de
todas sus virtudes como cantante.

Elvira Savi cooperd con ambos artistas con
su habitual sentido artistico y gran maestria.

Ultimo concierto de ln Orquesta de Cdmara
y Core de la Universidad Catdlica

El 3 de diciembre, en el Gimnasio de la
Universidad Catdlica, la Orquesta de Cima-
ra y el Coro de la Universidad Catélica, bajo
la direccion de Fernando Rosas, terminaron
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las actividades del afio con un concierto que
incluyd las siguientes obras: J. 8. Bach: Can-
lata N? 4 para coro y orquesta; Cimarosa:
Concierto para oboe y orquesta y Mozart:
Divertimento en Re mayor.

Orquesta de Cdmara de la Universidad Gaté-
lica en el Institute Chileno-Alemdn de Cul-
tura

Bajo la direccién de Fernando Rosas, la Or-
questa de Cimara de la Universidad Catélica
cerrd las actividades de 1964 del Instituto
Chileno-Alemin de Cultura, con un concier-
to en el que se interpretaron las siguientes
obras: Stamitz; Cuarleto para Orquesta en
Fa mayor; W. F. Bach: Sinfonia en Fa ma-
yor (Primera Audicidn) ; Mozart: Divertimen-
to en Re menor; Tartini; Concierto en Re
menar y Corelli: Concierto grosse en Sol
mayor, Op. 6, N? 8.

Concierto de graduacidn de Carla Hilbmer,

El 21 de diciembre en el Auditérium de la
Biblioteca Nacional, la pianista Carla Hiibner
ofrecid su concierto de graduaciéon con un
programa que incluyd las siguientes obras:
J. 8 Bach: Fantasia y Fuga en La menor;
Beethoven: Sonata en La bemol mayor, Op.
110 Rivera: Somata I; Skriabin: Tres Pre-
ludios del Op. IT y Sonata N? 4 Op. 30 y Liszt:
Balada en Si menor,

El dificil y exigente programa destactd las
cualidades expresivas y la compenetracién que
de cada obra tiene la pianista, armdndolas
con légica y gran vuelo imaginativo y musi-
cal, Su téenica es sélida y su sonido amplio y
sensitivo aunque su mecanismo falla a veces
empafiando la nitidez armdnica.

La Fantasia de Bach no tuvo la grandeza
y fluidez que el discurso musical requiere,
pero la doble fuga la armd con potente cla-
ridad. En Beethoven capté maravillosamente
la esencia metafisica de la obra, la que virtié
dentro de un fraseo poético de mucha sensi-
bilidad. En Liszt demostrd gran brillo virtuo-
sistico. Muy acertada fue su versibn de la
Sonata 1 de Envique Rivera y hermosas sus
interpretaciones de las obras de Skriabin.

Recital de Flora Guerra

La pianista Flora Guerra, antes de partir
a Europa en una gira de conciertos que la
levard a Inglaterra, Sufza, Alemania, la
Unidén Soviética y Polonia, pafs en el que
serid jurado del Concurso de Piano Chopin,
dio un recital en la Biblioteca Nacional con
un programa en ¢l que incluyd las siguientes
ohras: Maozart: Fantasia N¢ 2 K. V. 396;

68

Haydn: Andante con Variaciones en Fa me-
nor; Chopin, Nueve Mazurkas; Allende: Dos
Estudios y Ginastera: Sonata para piano.

Conciertos Espirituales

El Comité Nacional de Navidad organizd este
afio una serie de conciertos navidédps que
estuvieron a cargo de agrupacionces coraies que
actuaron en las iglesias de los distintos barrios
de Santiago, en las poblaciones, en los par-
ques publicos al aire libre, en el Estadio Na-
cional y en Estadios Municipales de las comu-
nas de la capital.

Durante estos conciertos se ensayaron con
el publico los cinco cantos navidefos selec-
cionados para todo Chile, y los coros canta-
ron un selecto repertorio de villancicos tra-
dicionales europeos y americanos, hubo lec-
tura de poemas con temas navidefios de Lo-
pe. Valdivieso, Gongora, Lucas Fermindez,
Juan de la Encina y de poetas modernos. En
algunas iglesias los coros, al cantar villancicos
antiguos, se acompafaron con flautas y gui-
tarra.

Dos Conciertos de Organo

Dentro del marco de los Conciertos Espiri-
tuales que el Comité de Navidad organizd
este afio, se realizaron dos conciertos de drga-
no que estuvieron a cargo de jovenes organis-
tas formados en el Conservatorio Nacional
de Musica,

El primero tuvo lugar el 21 de diciembre
en la Iglesia de N. 5. de Lujin, en el que los
organistas Hernin Cruz, Carmen Rojas y Mi-
guel Castillo ejecutaron las siguientes obras:
Daquin: Noel sur les Fliles; Galuppi: Sonata
per Natale; Bach: Preludio y Fuga en Re ma-
yor; Bonset: Sonatina de Noel; Bach: Prelu-
dio Coral: jVendrd Jesis, desde el Cielo a la
Tierra?; Franh: Pastoral; Bach: Toccatla y
Fuga en Re menor.

El segundo concierto se realizé el 22 de di-
ciembre en la Iglesia del Liceo Alemin. En
esta ocasion tocaron los organistas Gaston
Lafourcade, Carmen Dominguez y Miguel
Letelier. El programa incluyd: Brahms: Co-
ral; Bach: Trio en Re menor, Fanlasia y
Fuga en La menor y Corales de Navidad del
pequeiio Libro de Organo y Frank: Cantd-
bile.

Recital del vielinista Fernando Ansaldi y
Frida Conn al piano

La Sociedad Musical de Ovalle, Dr. Anto-

nio Tirado Lanas, dio término a su tempora-
da de nueve conciertos de cdmara, con un
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recital a cargo del violinista Fernando An-
saldi y de la pianista Frida Conn. El progra-
ma de este concierto fue el siguiente: Haen-

del: Sonata en Mi mayor; Beethoven: Sonala
Op. 24 “Primavera” y Brahms: Sonata Op,
108,

Balle! Nacional Chileno

Gira Continental del Ballet Nacional

El 28 de octubre el Ballet Nacional Chi-
leno, bajo la direccidn de Ernst Uthoff y
acompafiado por el Director del Instituto de
Extensién Musical de la Universidad de Chi-
le, Sr. Leén Schidlowsky, inicid la mas amplia
gira de toda su carrera. El conjunto integra-
do por 38 bailarines y cinco técnicos partid a
Lima, primera etapa de su mision de difu-
siém de la danza en Chile. El maestro Victor
Tevah, que acompafhara al ballet en toda su
gira, estaba ¢n Lima esperandolos, pues debid
partir con anterioridad para ensayar con la
Orquesta Sinfénica de Lima y los Coros, la
presentacion de Carmina Burana, en el Tea-
tro Municipal de esa ciudad. Los solistas
chilenos Lucia Gana y Carlos Haequel acom-
pafaron al ballet a Lima para actuar como
solistas en el ballet-oratorio Carmina Burana.

Esta gira que s¢ inicié en el Pertd y que llevd
al Ballet Nacional a Estados Unidos, Canada
y Puerto Rico, fue auspiciada por el Minis-
terio de Relaciones Exteriores de Chile.

Las obras del repertorio elegidas para la
gira fueron: Carmina Burana, Calaucdn, Alo-
tria, Concertino, La Mesa Verde, El Hijo
Prddigo, Rapsodia de Primavera, Saltimban-
qui y Milagro en la Alameda. En todas las
presentaciones en Estados Unidos y Canad4, el
ballet fue acompafiado por una orquesta de
cincuenta misicos, dirigidos por Victor Te-
vah, puestos a disposicidn del conjunto chi-
leno por la Columbia Artists Management,
organismo responsable de la gira.

Temporada en Lima

Entre €1 30 de octubre v ¢l 6 de noviembre,
el Ballet Nacional Chileno actud en la capi-
tal peruana. Transcribimos a continwacion
algunos parrafos del Oficio del Embajador de
Chile en Lima, 5r. Jorge Eirdzuriz, a 1a Can-
cilleria. “El suscrito estima que su realiza-
cién constituyd un extraordinario éxito ar-
tistico y de vinculacién cultural entre Chile
y el Perii”. Luego el Embajador agrega:
“...las presentaciones de la cantata escénica
“Carmina Burana" de Orff, permitié contar
con la cooperacién del Coro de la Asocia-
cidn de Artistas Aficionados de Lima, que le
dio a las actuaciones del Ballet Chileno una
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categoria de especticulo conjunto chileno-
peruano, que fue muy bien recibido por la
critica y la opinidn pablica general. Fue muy
satisfactorio para ¢l suscrito que el balance
de las numerosas presentaciones del Ballet
fuera positivo en todo sentido. Aun cuando
en Lima es poco comiin que las compafiias
extranjeras de ballet ofrezcan mis de tres
funciones, ¢l Ballet Chileno programd un
total de sicte funciones sin que ninguna de
ellas dejara pérdidas y logrindose en el estre-
no, con “Carmina Burana” batir ¢l "récord”
de taquilla en la historia del Teatro Munici-
pal de Lima, éxito que se repitid en cada
una de las oportunidades en que se repitié
esa obra.

“En materia de publicidad es intercsante
sefialar también que, como lo demuestran
los recortes que me es grato remitir a Ub,
como anexos al presente oficio, muy pocos
especticulos han contado con una campaia
de prensa tan sostenida y destacada. En for-
ma absolutamente gratuita, todos los diarios
cedieron pidginas enteras para anunciar al Ba-
llet Nacional Chileno y realzar la participa-
citn del Coro peruano en sus presentaciones,
Hubo diario como *La Prensa™ que cedieron
espacios que corrientemente vende al publi-
co en mids de mil délares, por el hecho de
haberle pedido esta Embajada para un espec-
ticulo de confraternidad peruano-chilena,

“De las ocho criticas formales que se hi-
cieron en diversos diarios y revistas al Ballet
Chileno, no hay ninguna que lo haga en for-
ma negativa. Todas ellas fueron sumamente
elogiosas, tanto para los integrantes del Ballet
como para su director Sr. Ernst Uthoff, como
para el Director de nuestra Orquesta Sinfd-
nica Nacional, Sr. Victor Tevah.

“Por todos los antecedentes que he sefiala-
do a us. el suscrito debe considerarse ple-
namente satisfecho de los resultados de la
temporada del Ballet Nacional Chileno en
Lima. Fue un éxito artistico y comercial, de-
mostrd a un piblico entendido en ballet y
fque acostumbra a recibir a las mejores compa-
fifas europeas y norteamericanas, que el Ballet
Chileno es de primera categoria, y sirvid, como
ningin otro especticulo lo habfa hecho hasta
el momento, como un medio extraordinario
de vinculacién entre nuestros dos paises”,

A continuacién daremos a conocer algunas
de las criticas de la prensa limefa sobre las
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Brillante especticulo: “El Baller ‘Carmina
Burana' ™, E] critico L.AM, dice: “"Con creces
fue compensada la expectativa que habia
concitado el anuncio del estreno del Ballet
‘Carmina Burana', basado en la cantata escé-
nica del mismo nombre de Carl Orff... La
coreografia, de Ernst Uthoff no tiene pro-
piamente una linea argumental; sino que si-
gue la idea, ambientindolo, del texto emplea-
do por Orff; texio tomado a su vez del céle-
bre codice de canciones del siglo xmt hallado
en el convento bdvaro de Benediktbeuren,
cuyos autores —“Goliardos” clérigos renega-
dos—, le dieron una impronta pintoresca y
sugerente, en la cual el clima poético, un si ¢s
no es, obsceno, picaro y hasla rezumante a
taberna, esconde, asimismo auténticas gemas
del mis elegante y trovaderesco lirismo, ..
Uthoff ha creade un modo de caleidosedpi-
co discurrir por los ambientes y situaciones
sugeridos, logrindolo de manera tal, que la
pericia anecddtica —apenas esbozada— no dis-
trae, sino que mds bien refuerza la linea ge-
neral, un tanto irreverente, algo pagana y de-
cididamente festiva, de l¢ andénimos poetas.

“La ejecucion fue —nos referimos al baile—
muy buena, y por momentos excelente. Re-
sulta dificil, y tal vez hasta inconveniente,
destacar algunos nombres del parejo y disci-
plinado conjunto; sobre todo, si consideramos
que por declaraciones del propio director, el
conjunto “carece de estrellas”, v los bailari-
nes se alternan en los diversos roles. Lo que,
a nuestro modo de ver, amerita afn mis la
calidad —por lo que se supone de equivalen-
cia en alto nivel— del grueso del elenco.

Valiosa en grado sumo fue, para el me or
éxito del especticulo, la participacién del
Coro de la AAA. que dirige Jean de Tar-
nawiecky. Muy bien ensayado, reedité sus ce-
lebradas presentaciones de hace algunos aios
en ocasion del estreno de :sta obra en su for-
ma concertante, Debemos incluir en estos elo-
gios, el excelente desempefio y bellas voces de
los cantantes chilenos Lucfa Gana (soprano)
y Carlos Haiquel (baritono), venidos espe-
cialmente para la ocasidn,

En suma, un especticulo brillante y de la
mids alta jerarquia artistica que el publico
recibid con un entusiasmo poco visto en nues-
tro primer teatro.

L. A, M.

El Correo, 4 de noviembre de 1964

El critico Sarina Helfgort, escribe: “La
Mesa Verde”, nimero de fondo de la segunda
funcidn de abono, puesta en el Municipal el
lunes pasado por el excelente conjunto de
danza chileno gue dirige y ha formado Ernst
Uthoff, no es un magnifico ballet a secas, no
es una anécdota, un argumento que simple-
morte nos “conmueve”: es mucho mis que
e2s, es la sintesis de toda una época, o si se
quiere la historia de la humanidad en su
miis innoble expresién: la guerra. La premi-
sa que Jooss nos propone es: la guerra sélo
beneficia a unos cuantos. Por el coredgrafe
exilado voluntario de la Alemania nazi sa-
bemos cémo son, cémo operan los sefiores
de la mesa verde; de qué mitos se sirven
para contratar al siniestro y voraz “guerrero
verde”, El unifarme de la muerte es del color
de la mesa. Alli se juega el destino de la
humanidad, que “pertenece” a las grotescas
miscaras, a las genuflexiones, a los intereses,
a las manos “cordiales” y traidoras. En resu-
men, en aquella mesa verde se hace el gran
negocio: la guerra.

Con elementos sencillos, pero cargados de
intensidad, de sutileza; con el implacable rit-
mo de Ia muerte y las severas y desgarradoras
escenas de las mujeres que esperan en vano
el retorno de sus hijos v maridos, semejantes
a una “pietd”, el pensamiento de Joos nos
fue comunicado con una impecable fuerza ex-
presiva por el elenco del “Ballet Nacional
Chileno".

Destacaron —si cabe este término en un
conjunto tan homogéneo y correcto— Maxi-
miano 7Zomosa (la muerte), Maria Elena
Aringuiz (la muchacha), Robert Stuijf (el
abanderado), Lola Botka (la anciana ma-
dre), José Uribe (el acaparador) y Nora Sal-
vo (la mujer). Y por supuesto, [a accién mi-
mica de los personajes de la siniestra mesa,

El Camercia, 4 de noviembre de 1964

La seleccidn comprendid tres estrenos: Con-
certino de Koner-Pergolesi, “Calaucin” de
Bunster-Chivez y "Rapsodia en Primavera”
de Poll-Damase; vy una reposicion de extra-
ordinario interés: “La mesa verde”, imperece-
dera creacidn de Kurt Jooss.

“Calaucin”, ballet de una fuerza y de una
riqueza de concepeidn verdaderamente nota-
bles. Inspirado en unos sonoros fragmentos
del “Canto general” nerudiano, tiene algo de
epopeya. Su evocacién de la América Miigica,
con el trapico devenir del acontecer histd-
rico, sobrecoge por lo potente. Estd tratado
con anguloso rigor, en que ¢l movimiento, en-
marcado con firmeza en la “'danza libre”, tie-

#* 7,0 -
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ne no s6lo un valor plistico, sino también una
funcién simbdlica. Un verdadero acierto de
Patricio Bunster —de quien nos hubiera gus-
tado mucho ver su comentada coreografia
para “La consagracion de la Primavera"
stravinskiana—, acierto al que hay que agre-
gar los no menos remarcables de la esceno-
graffa y vestuario debidos, ambos, a Julio
Escimez.

La ejecucién fue, en todes los casos, de
primerisima calidad, con momentos que no
vacilamos en tildar de excelentes.

Sin entrar en consideraciones estéticas, ni
en comparaciones que no vienen al caso, se
puede afirmar, en referencia tUnicamente a
los aspectos exieriores, que esie programa su-
perd ampliamente al primero. Numeroso pii-
blico dio nuevamente prucba de su entusias-
mo,

L. A M.

Funciones en Estados Unidos

El Ballet Nacional Chileno debuté el 11
de noviembre en el Lincoln Center, New York
State Theatre, con “Carmina Burana" y “Ca-
laucin™., En Nueva York el ballet ofrecid un
total de ocho funciones a las que asisticron
aproximadamente 15500 personas. EI pibli-
co aclamd al Ballet Nacional sin reservas.
La critica de Nueva York aplandié algunos
aspectos de nuestro Ballet y criticd otros, co-
mo se veri en scguida, pero es necesario
aclarar que los criticos especializados de Nue-
va York tienen, cada uno de ellos, preferen-
cias claramente determinadas con respecto a
las distintas escuelas de ballet y, naturalmen-
te, defienden sus puntos de vista. Las criticas
que transcribimos a continuaciéon son una
clara demostracidn de lo que afirmamos.

The New York Times, 12 de noviembre, por
Allen Hughes

Hughes titula su critica: “Los Bailarines de
la Danza Chilena, en su debut en Estados
Unidos, Traen Rigueza de Colorido al State
Theatre™. Luego contimia diciendo: “...Las
producciones del Ballet Nacional de “Car-
mina Burana" y “Calaucin™ poseen tan ex-
traordinaria teatralidad v son de tal belleza
que nada podria haber disminuido su fasci-
naciém. .. Aquellos que tienen recuerdos
freseos sobre la antigua compaiiin de Kurt
Jooss saben que enfatizaba las posibilidades
dramdticas de la danza y que el estilo que
cultivaba se encuentra entre el idioma clisico
de ballet ¥ Ia danza moderna. Por lo que vi-
mos cn el New York State Theatre, ¢l Ballet
Chileno continia esa Iinea fijada por Jooss.
‘Carmina Burana', por ejemplo, es tan pictd-
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rica en su concepcién gue la danza se tomna
ilustrativa. Podria decirse, en realidad, que la
dunza es la esclava de la poesfa de aquellas
canciones estudiantiles de centurias a las que
Carl Orff puso misica,

“En este pais, en cambio, el desarrollo mis
significativo de la danza y de su idiomdtica
contemporinea ha sido precisamente la di-
reccidn opuesta, o sea, hacia 1a creacion de la
danza como arte absolutamente autdnomo y
que se basta a si mismo. Nosotros nos hemos
concentrado en la complejidad y realizacion
técnica ¥ en parte por falta de recursos hemos
relegado la historia, la escenografia y los tra.
jes a segundo plano, En el caso de los chile-
nos no ha ocurrido esto.

“Con respecto a corcografia y lis tecmicas
dancisticas, sus presentaciones son extremada-
mente sencillas si se les compara con las nues-
tras. Sus producciones, en cambio, son fastuo-
sas, Ademds, estin soberbiamente planifica-
das, integradas y realizadas, al punto que
era dificil percibir la relativa sencillez de
la danza misma, Los bailarines, de una per-
fecta precision de movimientos, comunican
y proyectan los climas de cada escena de
manera poco comun. La escena de la taber-
na en ‘Carmina Burana', por ejemplo, fue
espléndidamente orgidstica v la rigida estili-
zacidn de 'Calaucin’, de Patricio Bunster, fue
igualmente convincente, Lo que los chilenos
nos estdan mostrando es una brillante forma
de teatro-danza que nosotros no hemos cul-
tivado en los Gltimos afios. Si ésta no logra
satisfacernos como dieta habitmal no tirne
mayor importancia, sélo podremos verla has-
ta el domingo préximo, Puede que interese
mis a los no bailarines que a los bailarines,
pero osto tampoco es primordial.

“Es necesario destacar que el efecto gran-
dioso y brillante de ‘Carmina Burana’ mu-
cho le debe a la gloriosa actuacion del Coro
de Westminster y a los solistas Virginia Dabi-
kian, soprano; John TFerrante, contratenor y
Andrew Frierson, baritono. Ellos y la orques-
ta fueron dirigidos por Victor Tevah quien
logré que la afable partitura de Orff sonara
con extraordinaria calidad™.

New York Heral Tribune, 11 de noviembre,
por Walter Terry

El enfoque de esta misma funcién por el
critico ' W, Terry, es la siguiente: “Ingenui-
dad reatral™ seria la mis afable manera de
describir los defectos del Ballet Nacional Chi-
leno. .. La técnica dancistica usada en la her-
mosa produccién de ‘Carmina Burana® de
Carl Orff no era mis avanzada que la de un
curso que podria ealificarse de ‘preprofesio-
nal’, ... Carmina Burana' demostrd nada mds
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que el estilo Jooss de la década del treinta
que ya estaba pasada de modo en la década
signiente. El estilo no es ni lo suficientemente
NUEVO COmo para ser estimulante ni tan anti-
guo como para califichsele de arcaico, Es
simplemente pasado de moda. ..

“Los bailarines chilenos danzan en punta
cuidadosamente, mueven los brazos con gra-
cia, quizi empufian una mano vigorosamen-
te, corren con velocidad, pero a la larga, no
obstante las miltiples oportunidades para
instigar teatralidad que presenta ‘Carmina
Burana', la danza que presenciamos fue ele-
mental. Todos se movian con precisidn y crea-
ban hermosos cuadros, pero la lujuriosa y
apasionada naturaleza de las palabras v la
miisica no tuvieron su contrapartida en la
accidén. .. Como dije anteriormente, el mon-
taje era hermoso, tanto con respecto a la es-
cenografia como al vestuario de Tomis Roess-
ner (los colores ricos, bellos y variados) y la
iluminacién de Thomas Skelton avuedd extra-
ordinariamente a transmitir ¢l clima dramd-
tico. Los cantantes del Westminster Choir con
Virginia Babikian, Andrew Frierson y John
Ferrante como solistas y la orquesta bajo Vie-
tor Tevah, fueron los verdaderos actores de
esta ‘Carmina Burana’",

“The New York Times”, 14 de noviembre
de 1964, por Allen Hughes.

“La Mesa Verde™,

El mejor regalo que el Ballet Chileno nos
ha trafdo en su primera visita a los Estados
Unidos, es una obra alemana de hace 32 afios,
Hamada “La Mesga Verde”. La Compafifa la
presentd en el Teatro del Estado de Nueva
York, el jueves en Ia noche, v demostrd que la
obra no ha perdido nada con los afios. Unos
veinte han pasado desde que se la dio aqui por
tltima vez.

“La Mesa Verde” de Kurt Jooss es una dan-
ra Ffimcbre que pinta los horrores de la
guerra, Ha sido descrita como manifiesto
pacifista, lo que seguramrnte es o era, pero
uno no necesita ser un pacifista militante
para sentirse tocado por su mensaje. Ni tam-
poco se necesita ser un abogado del lenguaje
expresionista en que estd estructurado.

“La Mesa Verde" trasciende los califica-
tivos que se le puedan dar y reclama mérito
artistico en virtud de su éxito como comuni-
cativa obra de teatro bailado.

La danza es inconexa y angular, en su ma-
yor parte, y especifica en todas sus implica-
ciones. Se ajusta perfectamente a la partitura
de F. Cohen, sin perder nunca tensién dra-
mética. Sus ocho secciomes tratan de diploma-
ticos (que conferencian alrededor de La Mesa
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Verde), soldados, esposas, madres y especu-
ladores de guerra, La muerte se lleva a mu-
chos de ellos, a veces como un bienvenido
enterrador de la pena o el horror.

El excelente plantel del Ballet Nacional
estuvo encabezado por Max Zomosa (La
Muerte) Robert Stuijf (el abanderade) y Lo-
la Botka (La Madre). Lola Botka, esposa de
Emst Uthoff, Director de la Compaiiia, bailé
por primera vez su papel como miembro del
Ballet Jooss original. Su cometido del jueves
en la noche fue cspléndide.

Las otras obras del programa, ambas nue-
vas para nosotros, fueron una versidn del
Hijo Prédige (5. Prokofieffy y Alotria (J.
Strauss) en coreografias del Sr. Uthotf. “Alo-
tria” es mis bien ameno y simpitico, tiene en-
canto ¥ profesionalismo. La danza puede que
sea demasiado elemental para aquel que estd
acostumbrado a los ballets que s ven con
mayor frecuencia, pero ninguna secuencia se
hizo larga.

“El Hijo Prédigo™ probablemente no pue-
da calificarse de éxito en ningiin aspecto. No
cuenta la historia con claridad; no hace la
vida del pridigo ni agitada ni interesante y
la coreografia es realmente muy débil.

“New York Hevald Tribune”, noviembre, 13,
1964, Por Walter Terry

Con Garra: Primer Ballet que entusiasma

"La Mesa Verde”, la obra maestra de Kurt
Jooss que gandé el primer premio en el Con-
greso Internacional de la Danza de Paris por
alld por 1932, ha sido presentado aqui después
de muchos, muchos afios, anoche en el New
York State Theatre, no por el Ballet Jooss
sino que por el Ballet Nacional Chileno. La
compafifa sudamericana, que termina una se-
mana de presentaciones en Nueva York en el
Lincoln Center, fue fundada y dirigida por
un ex bailarin de Jooss, Ernst Uthoff.

“Debo afirmar que “La Mesa Verde” se
mantiene muy bien a pesar de los afios y que
los chilenos la bailaron en forma soberbia.
En un principio el estilo de Jooss y la idio-
mitica de los movimientos parece pasada de
moda, pero una vez que uno se acostumbra
a este vocabulario, en parte baletista y en
parte danza moderna, la obra coge y de inme-
diato absorbe el brillante comentario co-
reogrifico sobre los horrores de la guerra; los
locos que la inician y los profitadores que de
ella se aprovechan.

“Jooss inicia su ballet en ocho escenas con
los diplomdticos (con madiscaras grotescas y
vestidos de etiqueta) reunidos alrededor de
la mesa verde de conferencia, para decidir Ia
suerie de otros. En la guerra que se adviene,
el coredgrafo nos presenta vifietas danzadas
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y mimicas que reflejan el Hamado a la lucha,
la triste despedida de los soldados que aban-
donan a sus csposas ¥ madres, la muerte en
el campo de batulla y la muerte de la anciana,
la muerte de las guerrillas, la muerte de una
muchacha impulsada al burdel, la muerte por
todas partes.

“Personifica a la Muerte un monstruo que
se asemeja a los terribles ogros descritos en
la Danza de la Muerte del medioevo, siempre
omnipresente y, por cierto, el conquistador.

"Hay mucho de melodramitico en “La
Mesa Verde” vy también tiene mucho de la
escuela primaria de arte dramitico, pero
dentro de su idiomitica teatral sigue siendo
una obra poderosisima, profundamente since-
ra, conmovedora y que absorbe en todo ins-
tante.

"Max Zomosa fue tan inexorable como la
Muerte y a mi me parece gue su actuacién
fue tan terrorifica como la de Jooss mismo.
Robert Stuijf excelente como el Portaesian-
darte; Oscar Escauriaza atractivo en el papel
del heroico Soldado Joven y Marfa Elena
Aringuiz conmovedora en el papel de la Mu-
chacha condenada. José Uribe muy bueno
como ¢l Explotador. En realidad, todos estu-
vieron absolutamente magnificos.

"Pero la todavia maravillosa “Mesa Verde",
con su espléndida partitura para piano de
Frederic Cohen, ahora orquestada por John
Cook, fue el tnico ballet del programa que
valia la pena, Las otras dos obras: “El Hijo
Prodigo™ y “Alotria™, un ballet con tema de
circo, amhbos con corcografias de Uthoff, fue-
ron tan malos como su aburrida e inepta
"Carmina Burana” del dia del estreno.

"Una vez mis, los movimientos concebidos
por Uthoff cran de ballet elemental, de una
iniciacién de lo moderno, algo que podria es-
perarse de un recital de danza comunal bai-
lade por alumnos no muy aventajados. Desde
¢l punto de vista téenico nada era atrayente,
inclusive superficial dentro de la escala de
lo malo y todo fue igual dentro de lo dramad-
tico, lo emocional o lo sofisticado.

"Los chilenos demostraron en “La Mesa
Verde” que podian bailar bien. En las obras
de Uthoff no impresionan en absoluto., Pa-
recerfa que la culpa reside en Uthoff porque
vo lo encuento un coredgrafo verdaderamente
espantoso. Es un Jooss deslavado, con una
danza centro europea de hace tres décadas,
con pasos de ballet triviales y ningin gusto;
estas son sus herramientas coreogrificas. No
puedo creer que esto refleje realmente
la paotencialidad dancistica chilena: parece
“deutsch” y muy mal “Deutsch” por lo demds.

"No pedria afirmarse que el Ballet Nacio-
nal Chileno fue un fracaso durante su primera
presentacién en Estados Unidos. Por el con-
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trario, ha sido para todos nosotros una amar-
ga desilusion. Pero la presentacién anoche de
“La Mesa Verde” nos ha comprobado que
los chilenos, si s¢ les da lo que ellos merecen,
podrian triunfar en el mundo de la danza.
Pero los demds ballets presentados parecen
haber sido tocados por lo figura principal de
“La Mesa Verde", o sea que representan, en
lenguaje teatral, “el beso de la muerte™.”

Despuds e transcribir las opinjones de los
erfticos neoyorquines Allen Hughes y Walter
Terry, querriamos day a conocer [os resiimenes
de las actuaciones del Ballet Nacional Chileno
en Nueva York. Uno de éstos fue publicado
por el mismo Allen Hughes en “The New
York Times”, domingo 22 de noviembre de
1964, que dice:

"La importancia de la presentacién del
Ballet Nacional Chileno de ‘La Mesa Verde'
s¢ basa en el impacto de la obra misma. Esto
no quiere decir que la funcién no fuera ejem-
plar, sino que la revelacién es la vitalidad
comunicativa y la fuerza estilistica de la crea-
cidn de hace 32 afios de Kurt Jooss. A muchos
les sorprendid que *La Mesa Verde' pareciera
tan vital después del desarrollo que la dan-
. moderna ha experimentado en los Gltimos
20 afios desde que la obra se baild acd por
thltima vez. Algunos de nuestros jdvenes cored-
grafos seguramente aprenderin la valiosa lec-
cifn de ‘La Mesa Verde'. Una de las debi-
lidades de la coreograffa moderna norteame-
ricana ha sido su tendencia a divagar cons-
tantemente en una danza masiva sin aparente
organizacidn. Este tipo de resultados se excu-
sa por lo general argumentande que: 1) 1a
acumulacidn  dancistica contenfa trozos de
buena danza, v 2) que el coredgrafo estaba
expresando sus sentimientos intimos sobre
algo tremendamente profundo. La profun-
didad indefinida estd muy bien en el lugar
que le corresponde, pero su lugar es rara
ver en el escepario ... Lo que nos demostrd
‘La Mesa Verde' es que una obra de danza
puede ser objetiva y casi frigil de forma y
estilo, pero que puede comunicar un men-
saje poderoso,

“Es de esperar que no veremos malas imi-
taciones de ‘La Mesa Verde' dentro de los
proximos meses, pero no serfa sorprendente
que tuviéramos evidencias de su influencia en
futuras obras de danza norteamericana. Seria
bueno, por cierto, tener ‘La Mesa Verde' en
forma permanente... en el repertorio de
alguna compafiia norteamericana. ;O tendre-
mos que esperar otros 20 afios hasta que los
chilenos u otros visitantes nos la traigan una
ver mis?"

El critico Walter Sorell, por su parte, en-
foca asi las actuaciones del Ballet Nacional
Chileno:
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“Lo que el Ballet Nacional Chileno demos-
tré en sus ocho actuaciones en el New York
State Theatre, fue €l de una compaiifa bien
entrenada tanto en la idiomdtica del ballet
como de la danza moderna, lo que se justifica
porque su fundador y director, Ernst Uthoff,
era un bailarin de la Compafifa de Kurt
Jooss y Jooss ya en 1925 impulsé la fusidén de
la técnica clisica y de la danza mow. na como
factor denominante de la danza realmente re-
presentativa de nuestra época. Que esta mez-
cla de récnicas puede dar como resultado una
obra brillante, lo comprueba 'La Mesa Ver-
de' con la que Kurt Jooss golped al mundo de
la danza en 1932 y la que, ahora presentada
por los chilenos, sigue siendo la obra de danza
mis extraordinaria que se haya visto aqui en
muchos afios... Este ballet no ha perdido
su fucrza y su presentacidn por los chilenos
fue de gran categoria. Como no conocemos
a ninguno de los bailarines, puedo afirmar
que no he visto a ningtn conjunto mis homo-
géneo ni siquiera dentro de nuestras mejores
compafiias. Cada uno sabe lo que hace y por
qué danta lo que danza, Cada uno parece
haberse enraizado en su parte y todos crean
una bien orquestada unidad. Todo lo que
hace esta compaiifa es de buen gusto y de-
muesira integridad artls’ica. El enfoque que
tienen de cada tema es menos sofisticado
que el habitual acd, pero cuando la sencillez
es auténtica y subrayada por el lirismo y la
sensibilidad, es mis sano y relaja. En “Car-
mina Burana' se traté de darle a la danza
una imagen medioeval de sostenida calidad
lirica. ‘El Hijo Prédige’ —que también estd
en ¢l repertorio de Balanchine— tiene una
coreografin de Emst Uthoff muy distinta,
Subraya lo pictérico, el ‘tablean’ es de paso
mucho mas lento, El Pradigo de Balanchine
sale a descubrir el mundo, el de Uthoff sale
a descubrirse a s mismo en el mundo. Un
ballet especificamente bueno es ‘Calaucin’;
recreacién de la antigona historia de los indios
de la cultura andina... Este ballet con co-
reografia de Patricio Bunster demuestra coma
el material folklérico puede convertirse en
unid memorable experiencia teatral. Aqui,
también, es la sencillez del movimiento lo que
trea el impacto dramdtico.

“Puede que el Ballet Nacional Chileno ten-
ga un sentido distinto al nuestro sobre la di-
ndmica, pero la profundidad dramdtica y la
honestidad artistica de cada una de sus obras,
¢l buen gusto v colorido —sus trajes son belli-
simos ¥ sus escenografias simples— de sus mon-
tajes deben ser considerados como un bien
venido descanso frente a las idiosincrasias de
nuestra  supersofisticacién y obsesiones  di-
ndmica. El gran peligro de nuestra época es
1a superhabilidad como lo ha dicho Jean Coc-

teau, quien por lo demds nos ayudd a saber
cdmo tener éxito sobrepasindonos de super-
sofisticados. El Ballet Nacional Chileno tiene
la suerte de estar alejado de todo esto y de
teeer el suficiente tiempo como para buscar
es. verdad teatral que eternamente se encuen-
tra en la sencillez”.

Gira por los Estados Unidos,
Canadd y Puerto Rico.

Después de haber actuado en Nueva York,
el Ballet Nacional se presentd en Filadelfia,
Indiana, Penn., Washington, Providence,
Genesee, Elyria, Broomington, Fort Way-
ne, Waukegan, Chicago, Cincinatti, Darien,
Brooklyn, con un total de diecinueve funcio-
nes. En Montreal, Canadd, hubo tres funcio-
nes y seis en Puerto Rico. En toda su gira
el Ballet Nacional ofrecié 40 funciones.

A continuacién daremos extractos de las
criticas en algunas de estus ciudades:

“The Philadelphia Ingquirer”, 18 de noviembre,
por Daniel Webster.

“El conjunto de casi dos décadas de edad ha
tenido tiempo y directiva y ha desarrollado
un estilo. Subraya la danza narrativa, el mol-
de clasico es restringido, adopta los movimien-
tos de la danza moderna y las influencias de
Ia cultura Sudamericana®.

“The Washington Daily News", 20 de
noviembre, por Milton Berliner

“La compafifa bailé con conviccidn y estilo.
Se inicid el programa con Primavera de *Car-
mina Burana® de Orff... ‘La Mesa Verde'
impresiond profundamente al auditorio ... El
tercer ballet del programa fue ‘Alotria’,
humoristico enfoque de un tema de circo,
con trajes de bello colorido y bien bailado
por Rosario Hormaeche y Joachim Frowin en
los papeles de los payasos...”

“The Washington Post”, 21 de neviembre,
por Jean Batley.

“La danza tiene muchas leyendas ... Refleja
¢l poder de la danza la historia de Max Zo-
mosa, guien bailé el papel predominante de
la Mu-:rte en la versién chilena de ‘La Mesa
Verde' El primer ballet que vio hace diez
afios fue ‘La Mesa Verde'. S¢ matriculd como
alumno y hoy bailé el macabro papel princi-
pal con fuerz... ‘La Mesa Verde' es un cld-
sico. La obra tiene simplicidad, pero una sim-
plicidad heroica. Los trajes tienen el mismo
efecto de sencillez y reflejan el esplritu de
cada uno de los participantes. La Compafifa
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bailéd ‘La Mesa Verde' con intensidad y fer-
vor. Ademis de Zomosa, ofrecieron actuacio-
nes sobresalientes Robert Stuijf, Nora Salvo,
Jos¢ Uribe y Lola Botka. Marfa Elena Arin-
guiz emocionaba en el papel de la Muchacha,
Fue su mejor actuacién de la tarde, pero la
amplitud de sus posibilidades impresiona por-
que su solo lirico de ‘Carmina Burana' y su
graciosa ¢ insolente actuacién en ‘Alotria” de-
muestra su enorme capacidad histridnica ...
Conjuntamente con la sefiorita Aranguiz se
destact la actuacién de Heinz Poll y Oscar Es-
cauriaza en ‘Carmina Burana' y en ‘Alotria’,
Roasario Hormaeche, Joachim Frowin y Poll”.

“The Evening Star”, Washington,
20 de noviembre, por Emerson
Beauchamp

“La Compafifa no presentd pruebas técnicas
deslumbradoras, pero estuvo a la altura de
la tarea que se habfa impuesto. Algo mis
tipicamente chileno habrfa sido bienvenido
en este programa, pero ‘La Mesa Verde' sola
fue mds que suficiente para convertir esta
funcidén en una velada memorable”,

“The Paost and Times Star”, Cincinalti,
9 de diciembre, por Eleanor Bell,

“La ausencia del sabor macional es lo que
enconiré mds desilusionante. Me pregunto
por qué un conjunto de bailarines tan dota-
dos realizan un viaje tan largo para bailar
como cualquiera otra compaiiia esforzada un
programa agradabilisimo de mirar, realizado
con pericia, pero sin una obra tipicamente
chilena... Los trajes de la compafifa son
hermosos y atractivos, €l conjunio baild con
fuerte sentido del ritmo y admirable vita-
lidad...”

“The Cincinnati Enquirer”, 9 de diciembre,
por Henry 5. Humphreys.

“E! Ballet Nacional Chileno actud a tablero
vuelto en The College of Mt St. Jospeh el
martes en la noche y sobrepasd las mds gran-
des expectativas. La luminaria del Ballet Chi-
leno es la poderosisima presentacidn del cld-
sico antibélico de Kurt Jooss, ‘La Mesa Ver-
de’... 'La Mesa Verde' es para la danza lo
que ‘Las Troyanas' de Euripides es para
el drama. Pero es necesario un buen con-
junto de bailarines expertamente entrenados
para poder bailar esta sarddnica obra maes-
tra. Ernst Uthoff, que trabajé con Kurt Jooss
durante afios, no sélo revivid la obra sino que
la vitalizd en forma soberbia. Ningon estu-
diante serio ni tampoco los admiradores de la
gran danza deben de dejar de ver este ballet.

"Max Zomosa, en el papel de la Muerte es
tan bueno (tan maligno) que positivamente
hace correr escalofrios por la espina dorsal,
Pero tiene a su lado a bailarines tan sobresa-
lientes como Robert Stuijf (Portaestandarte) ;
Lola Botka (la Anciana Madre) ; José¢ Uribe
{el Profitador); Marfa Elena Avinguiz (la Mu-
chacha) ; Oscar Escauriaza (el Joven Soldado)
y Nora Salvo (Guerrillera) ... No dejen de
ver esta sobresaliente compaiifa por ninglin
motive ...

"Calaucin es un hallet “primitive” tremen-
damente efectivo con coreografia de Patricio
Bunster y miisica, que estd casi dentro del
campo  del sonido  electrénico. del famoso
compositor mexicano Carlos Chéver. El ballet
es un poema ¢pico realizado en mimica y dan-
za inspirada en las culturas precolombina. ..
Fue el ballet sobresaliente de la velada des-
pués de ‘La Mesa Verde', *Alotriz’, ballet co-
mico, tuvoe un éxito extraordinario entre los
miembros mids jovenes del auditorio. Mostrd
a tres payasos muy dgiles, cuatro pequefios
caballitos y otras figuras familiares del circo.
Fue un contraste delicioso con el ballet “pri-
mitive” que le precedié”.

“Chicage’s American”, 7 de diciembre,
por Ann Barzel.

“El Ballet Nacional Chileno que bailé en
Arie Crown es de formacién cosmopolita y
de estilo ecléctico. Abarca desde el expresio-
nismo de la danza moderna, la disciplina pero
no la bravura del ballet, y el colorido de la
cultura eolombina, Es admirable el impulso
cultural de Chile, hasta le envidiamos su
ballet nacional, algo que nosotros todavia no
posecmos y les estamos profundamente agra-
decidos de haber conservado intacto uno de
los mis grandes ballets que se hayan creado,
‘La Mesa Verde'... Los chilenos bailaron la
obra maestra maravillosamente. En €l hecho,
1a actuacién en el papel principal de la Muer-
te de Max Zomosa es mis vital que antes. Lola
Botka, otra veterana del primer elenco, fue
una madre soberbia ., ..”

“Fort Way Journal-Gazette”,
5 de diciembre, por Marjorie Frosch

“,..Con obras originales ¥ la gran obra
de Joos, Uthoff ha logrado amalgamar las
culturas y estilos de ballet de muchos perio-
dos convirtiendo al conjunto en una escuela
chilena nueva y viril.. ., ‘Calaucin’ es un pro-
ducto genuino de la cultura nacional de este
conjunto ... "Alotria’ con sus bellisimos tra-
jes, contagiosa alcgria y la maravillosa e ima-
ginativa corcografia de Emnst Uthoff capta el
espiritu de ese mundo del circo, sus extrava-
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gancias y eterna fantasia ... ‘La Mesa Verde'
¢s un ballet poderoso. Se acerca tanto a la
verdadera tragedia como el ballet puede
hacerlo, revestido de ese tremendo simbolismo
de nuestra época o de coalguiera: la guerra,
la destruccién y la muerte... El Ballet Chi-
leno y su director, Emnst Uthoff, merecen
grandes alabanzas por habernos traido este
ballet de primera categoria, El colorido y ver-
ba de los ballets presentados indican un pro-
fundo sentido de su propia cultura como tam-
bié¢n de los ballets consagradoes del pasado”™.

“The Gazelte”, Montreal, 28 de noviembre,
par Thomas Archer,

“El Ballet Nacional Chileno vino a la Grande
Salle de 1a Place des Arts y montd un sspec-
ticulo disciplinado, hermosamente ilumina-
do y vestido que incluyd el Tamoso ballet anti-
bélico de Kurt Jooss. Esta es una compafifa
de joévenes y expertos hailarines que conti-
nian la tradicidn establecida por miembros
del Ballet Joos... Es bueno sentir que la tra-
dicién ha sido mantenida y que tiene un
hogar permanente... Los bailarines de
Urhoff sobrepasan con facilidad la mavorfa
de las compaifiias que han visitado la ciudad.
Bailan con precisidn y al mismo tiempo con
una flexibilidad ficil, que deleita al contem-
plirsele. Las actuaciones de conjunto y solis-
ticas, por lo que yo pude jurgar, son impeca-
bles y el aparejamiento de lo visual y audible
una leccién de como debe hacerse .. .",

“The Maontreal Star™, 28 de noviembre,
par Syney Johnson.

“Los cuatro ballets presentados estaban bien
seleccionados, bien balanceados, bien bailados
y hien wvestidos, pero es significativo de
que aungue todos ellos entreienfan y agra-
daban, el tinico ballet que no fue un super-
ficial ejercicio dancistico fue ‘La Mesa Ver-
de’... §i los chilenos la bailaron para Jooss
como lo hicieron anoche, deben haberle pro-
porcionado una felicidad inmensa. Esti mag-
nificamente realizada v les recomiendo a to-
dos los que la vieron con el original Ballet
Joos volver a verla vy aquellos que nunca la
han visto les suplico que no la pierdan. En
realidad, se debiera obligar a todos a verla,
especificamente a los polfticos.

“El otro baller grande es ‘Calaucdn’, un
breve poema épico que traza la antigua cul-
tura de los pueblos andinos ... La compaiiia
es pequefia pero muy eficiente. Sus bailarines
son excelentes, pero sus propios ballets no
producen el agrade que la verdadera buena
coreografia proporciona, necesita mids téenica
de puntas y un cuerpo de baller. Anoche
silo 'La Mcsa Verde' tuvo substancia, pero
fue una muy agradable velada de todas ma-
neras”,

“Life" en espaiiol del 4
de enero de 1965,

La Revista “Life” en espafiol no sélo dedica
su portada al Ballet Nacional Chileno, al re-
producir una fotografia de Virginia Roncal
en ‘Alotria’ sino que, también, en su interior,
dedica cuatro pidginas completas a presentar
figuras del Ballet Nacional.

“Life”, dice sobre nuestro ballet: “, . El
conjunto, celebrado ya en la América Latina,
nacid en 1941 a rafe de una gira del ballet
alemin Jooss, de la que participaron como
bailarines Exnst Uthoff, hoy director del con-
junto chileno, su esposa Lola Botka y Rudolf
Pescht. La Universidad de Chile los contratd
para fundar una escuela de danza, de la que
surgid un conjunto profesional que hoy tiene
unos 35 bailarines ¥ un repertorio de unas 40
obras. En esta gira por Norteamérica el ballet
ha presentado obras como ‘Calaucin’, misica
del mexicano Carlos Chidvez y coreografia del
chileno Patricio Bunster, basado en el poema
Canto General de Pablo Neruda, y ¢l famoso
ballet de Kurt Joos, 'La Mesa Verde',

"Uthoff eree que el bailarin debe tener cua-
lidades interpretativas como actor, ¥ por eso
necesita conocer a fondo las obras y la wtradi-
citn en que e inspiran. Su esfuerzo ha resul-
tado en lo que es acaso ¢l mejor conjunto de
su tipo en América Latina”.

El éxito del Ballet Nacional Chileno en
toda esta gira es un hecho. Hubo criticas ma-
las, pero también muchas buenas y la recep-
cion del piblico, sin excepcidn, fue calurosa,
entusiasta, con salas agotadas en la mayoria
de las ciudades. Prueba de este éxito es la
invitacién para actuar en la Feria Mundial
de Nueva York este afio y la gira que la ca-
dena Columbia estd planeando para nuestro
ballct a través de los Estados Unidos.
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Alfonso Leng, Premio de la Critica
en Musica en 1964,

El Circulo de Criticos de Arte desde hace
diez afios otorga premios, consistentes én un
diploma, a los artistas que se destacan du-
rante el curso del afo.

A fines de diciembre se procedio a otorgar
estos premios y en musica lo obtuvo Alfonso
Leng, por su Sonata Para Piano, escrita hace
cuarenta anos y estrenada en uno de los con-
clertos extraordinarios del I'X Festival de M-
sica Chilena por la pianista Ruby Ried,

Herndn Baldrich obtuvo el premio al me-
jor bailarin nacional por su recital en el Tea-
tro Camilo Henriquez,

En el capitulo de premios para artistas
extranjeros, se confirid el premio al director
de orquesta André Vandernoot por sus actua-
ciones frente a la Orquesta Sinfonica de
Chile.

En ballet fue premiada la joven bailarina
Didi Carli, integrante argentina del Ballet
de Berlin.

Conjunto de Misica Antigua de
la Universidad Catdlica obiuvo
el Premio “Coolidge".

En la Sala del Consejo Superior de la Univer-
sidad Catélica se realizd la ceremonia de en-
trega del premio “Elizabeth Sprague Coolid-
ge", consisténte en una medalla de oro, do-
nada por la Harriet Cohen International
Music Awards, al Conjunto de Musica Anti-
gua de dicha Corporacion. El Rector, Monse-
fior Alfredo Silva Santiago, entregd esta dis-
tincién a la directora del conjunto, sciiora
Silvia Soublette de Valdés. Esta es la primera
vez que esta distincion se le otorga a un con-
junto latinoamericano.

Licenciados del Conservatorio
Nacional de Musica,

El director del Conservatorio Nacional de
Musica, sefipr Carlos Botto, hizo entrega de

los distintivos que acreditan como egresados
del Conservatorio Nacional a las pianistas Eli-
sa Alsina, Carla Hubner, Pilar Lago, Mireya
lthurra y Tatiana Rojo; a las pedagogas Helia
Saldias y Cecilia Villegas; a la soprano Maria
Tercsa Reinoso y al compositor David Se-
rendero,

Hans Stein estrena “Historia de
Navidad"”, de Heinrich Schiitz.

El tenor Hans Stein estrend en Osorno y en
Chile la “Historia de Navidad" de Schmiitz.
La obra fue interpretada por el Core de la
Iglesia Luterana con acompafiamiento instru-
mental bajo la direccion de Ursula Tactmer.
El papel del Evangelista lo cantd la soprano
Mananne Kunsmanm.

Distinciones a agrupaciones corales,

La Federacién de Coros reunid al jurado co-
rrespondiente para estudiar la nominacién de
las distinciones que entregard este afio a los
conjuntos corales, érganos de difusién e ins-
tituciones que mds se han destacado por su
labor de promocién de la actividad coral du-
rante el afo 1964, en sus diversos aspectos.
Por unanimidad se acordd otorgar estas dis-
tinciones a los siguientes grupos y personas:
Mejor Repertorio “A Capella”, Coro de la
Universidad Técnica del Estado y Coro de la
Escuela de Derecho de la Universidad de
Chile; Mejor Repertorio Sinfonico-coral, Coro
Singkreis, por el "Orfeo” de Gluck; Mejor
Coro de Nijios: Coro de los Nifos Cantores
de Murialdo; Mayer Difusidn del Canto Co-
ral: Coro Filarménico Municipal, Coro de la
Universidad Técnica del Estado y Coro del
Puerto de San Antonio; Mayor Difusion en el
Extranjere: Coro de la Universidad de Chile;
Mejor Colaboracidin a las Actividades Genera-
les: Coro Industria Sumar y Coro de la Caja
de Empleados Publicos y Periodistas.
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I Bienal Internacional de Musica
Contempordnea en Madrid.

Como informamos en el dltimo nimero de la
Revista Musical Chilena, entre el 28 de mo-
viembre y el 7 de diciembre se ¢ lebrd en
Madrid la T Bienal Internacional de Miusica
Contempordnea, a la que asisticron destaca-
dos compositores y musicélogos del mundo
entero, Con esta I Bienal Espaiia se ha incor-
porade con woz propia al panorama univer-
sal de la musica actual.

Los conciertos realizados durante la Bienal
abarcaron las obras mis destacadas de los
compositores contemporineos de  Espafia,
Europa y €l Japén. Damos a conocer los pro-
gramas de estos conciertos, los que posterior-
mente serdn enjuiciados en esta Revista por
Vicente Salas Vit especialmente invitado para
representar a Chile en Seminarios, conferen-
cias y mesas redondas en las que se discutieron
todos los aspectos de la misica de nuestro
tiempo.

El primer concicrto, a cargo de la Orques-
ta Nacional, bajo la direccién de Maurice Le
Roux, ejecutd las siguientes obras: Chronoech-
rome de Olvier Messeian; Pythoprakta de
Yannis Xanakies; 5 Piezas del Op. 16 de
Schoenberg, y “Jeux” de Debussy.

Actud en el segundo concierto ¢l Cuarteto
Perrinin con el siguiente programa: Aleatorio
de Franco Evangelisti; Livre pour Quatour
de Boulez; Quartetto de Maderna; Secuen-
cins de Mauricio Qhana y Cuarteto de Toshi-
ro Mayazumi.

El Conjunio Instrumental de la Sorbona,
bajo la direccién de Max Deutsch, con la
soprano Colette Herzog y la pianista Lu-
cienne Desmont rindieron homenaje a Armeold
Schoenberg, ejecutando las sigiuentes obras
de este compositor: Suite Op, 29; Canciones
de los Jardines Suspendidos; Oda a Napoledn:
Cinco pietas para piano, Op. 11 y Pieza,
Op. 33 a.

A cargo del Conjunto Instrumental de
Camara, dirigido por Enrique Garcla Asen-
si, estuvo el cuarto concierto de esta Bienal,
En ¢l se ejecutaron obras de los compositores
espafioles: Crisidbal Halffer: Espejos; Antdn
Gareia Coria: Homenaje a Miguel Herndn-
dez, obra premiada en el Certamen Nacional
de Composicién; y una obra de Miguel Angel
Coria. El programa se completd con: Availa-
ble Forms de Erl Broun y Polifonia-Monadia-
Ritmica de Luigi Nono.

Los solistas Severino Gazeeloni, flauta, y Fre-
derich Rzweski, piano, tuvieron a su cargo el
quinto concierto. El programa consulté las
siguientes obras: Sequenza, de Luciano Berio;
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Le Merle Noir, de Olivier Messiaen; Pieza, de
Kazuo Fukushima; Pieza, de Andras Szollgsky;
Piea, de Wlodzmierz Kotonski, y Reciproco,
del espafiol Luis de Pablo.

El Conjunto Instrumental de¢ Cimara, bajo
la direccién de Daniele Paris, en el sexto
concierto, ofrecicron las siguientes obras: In-
formel u, de Aldo Glementi; Anaklasis, de
Krystof Penderechi; Composizione m, de
Egisto Macchi; Galaxix, de Roland Kayn;
Una obra, de Carmelo Alonso Bernasia, y
Una obra, de Enrigue Raxach.

El pianista Frederich Rzewski tuvo a su
=agp_ el séptimo programa, en el que ejecutd
obras de John Cage, Karlheine Stockhausen y
W. Chiari.

Puso término a los conciertos de la 1 Bienal,
la Orguesta Nacional, bajo la direccién de
Rafael Frithbeck, con Carla Henius, soprano,
en un programa que consultd las siguientes
obras; Lieder, O, 22, de Schoenberg; Lieder
de Peter Allenberg, de Berg; Symphanies de
Timbres, de Roman Haubenstock-Ramati;
Atmospheres, de Gyorgi Ligeti, y 6 Piezas del
Op. 6, de Webern,

I4 Concurso Internacional de las Radios
dé la Repuiblica Federal Alemana.

Las radicemisoras de la Repiiblica Tederal de
Alemania llaman a conecurso en Munich, en-
tre el 19 y el 17 de septiembre de 1965, a can-
tantes, pianistas, fagotistas, trombonistas y
cuartetos de cuerda y para lectura a primera
vista al piano. Este concurso esti abierto a
muisicos de todos los paises.

Las edades requeridas son las siguientes:
para canto: haber nacide entre 1935 y 1945;
para piano y lectura a primera vista: entre
1935 vy 1948; fagot y trombén: entre 1935 y
1946, v para cuarteto de cuerda: entre 1953 y
1048, aunque un miembro del cuarteto pue-
de haber nacido en 1925,

Este Concurso Internacional de Mibsica es
par: jévenes miisicos con la madurez necesa-
ria para presentarse frente al piblico. Los
premios para canto e instrumentistas son de
5,000, 3.000 y 2,000 marcos y para cuartetos de
cuerda de 12000, 8.000 y 6.000 marcos. Los
premios serdin otorgados por un jurado inte-
grado por pedagogos de reputacion internacio-
nal, virtuosos y otros especialistas,

Las inscripciones se reciben hasta el 19 de
julio de 1965 para los cantantes e instrumen-
tistus y hasta el 19 de junio para lectura a
primera vista y cuartetos de cuerda. Para ma-
yores detalles dirigirse a: Internationaler Mu-
sikwetthewerb 8 Munchen 2, Bayerischer
Rundfunk, Alemania,
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Luminaria del Festival Coolidge: Sonala a
Qualro de Orrego-Salas oblicne
éxito resonante.

El decimotercer Festival de Musica de Cima-
ra del Elizabeth Sprague Coolidge Foundation
tuvo lugar en Washingion entre el 30 de octu-
bre y el 19 de noviembre de 1964, evenio so-
bre el cual adelantamos algunas informacio-
nes en el N? 90 de la Revista Musical Chilena.
Ahora que nos han llegado las criticas sobre
el tercer concierto, reproducimos a continua-
cidn las opiniones de la prensa de Washington,

En el “Washington Post” del 2 de noviem-
bre, Paul Hume dice: “Cuando el Festival
Coolidge llegd a su tercer eoncierto, el sibado
por la noche, la nueva musica creada para él
traspasé la muralla tras la cual tantos com-
positores se encierran. La muralla es la del
paso lento y la solemnidad animica. El sibado
por la noche, no obstante, con la ejecucidn
de la Senata a Quatro de Juan Orrego-Salas,
€l clima de la misica nueva cambid. En ver-
sién de los Barroque Chamber Players —flau-
ta, oboe, contrabajo y clavecin— se tocd la
sonata que encierra muchas delicias de gran
habilidad y un genuino sentido del humor
que ha sido muy bienvenido... Los cuatro
movimientos de la nueva sonata son brillan-
tes excursiones basadas en ideas en voga de los
maestros barrocos de los siglos dieciséis y die-
ciocho. Van mis alli de lo que llamamos neo-
barroco, hacia algo que es mis aplo denomi-
nar barroco contempordneo. Ideales ritmicos,
melédicos v armdénicos que jamas se le habrian
ocurrida a un hombre del siglo dieciocho apor-
tan a la partitura de Orrego Salas un clima
a menudo centelleante, chispeante de deleite.

"sintiéndose en absoluta libertad frente a
técnicas seriales, Orrego-Salas no tiene difi-
cultad alguna para usar en forma soberbia
los instrumentos que eligid, hace que los vien-
tos irrumpan en sorpresivos duetos, ¢l contra-
bajo campea por ¢l alto falsetio y el clavecin
se lanza con irreprimible dicha en una varia-
cién para flauta del mds puro humor. Impe-
tuosa, de vez en cuando, lirica con gran estilo,
la nueva sonata debiera tocarse tan a menudo
como haya ejecutantes que sean capaces de ha-
cerle honor, ..

"Al terminarse el Festival nos hemos que-
dado con recuerdos inagotables del Cuarteto
N? 5 de Bartok y de sus ejecutantes, memorias
igualmente ilustres de Hendl y de la Herioda-
de de Hindemith. Ademas de éstas, nos que-
damos con el deseo vivo de volver a escuchar
la nueva musica de De la Vega y de Orrego-
Salas, con las de Thomson, Schuman y Dalla-
piccola se obtiene un conjunto notable”,

En el "New York Time"”, Harold Schonberg,
al referirse al tercer concierto del Festival di-
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ce: *...Alberto Ginastera, ¢l compositor ar-
genting, ofrecid una nueva obra titulada "Bo-
marzo”, composicion de envergadura que de-
jo a muchos auditores pasmados. Es una obra
que hace uso de todos los medios modemaos ¢
inventa algunos nuevos, Muchas secciones son
totalmente aleatorias, lo que significa que los
cjecutantes (hace uso de una peqgueiia or-
questa) quedan en libertad para hacer lo que
les place dentro de ciertos Hmites. Parte es se-
rialismo postweberniano. Parte es vocalizacion
con notas, otras son algo entre cancidn y
‘sprechstimme’, E]l narrador habla frente al mi-
crofono y ecos espectrales susurran a través
de la sala, Sea cual fuere su valor intrinscco,
la miusica es efectiva. Pero también lo fueron
otras obras nuevas escuchadas en los dltimos
dos dias. La Cantata de Aurelio de la Vega
resultéd ser un cjemplo no doctrinario de la
técnica de fos 12 tonos con considerable arras-
tre, Juan Orrego-Salas contribuyéd con una
Sonata a Quatro de gran estilo. A quatro en el
mejar estilo neocligico a lo Stravinsky™.

Por su parie, Wendell Margrave escribe en
“The Sunday Star” de Washington: “...La
segunda obra de la noche fue una Sonata para
flauta, oboe, contrabajo y clavecin absoluia-
mente fascinante, con toda la claridad y el bri-
llo que la instrumentacién prometia. Es una
obra escrita por Juan Orrego-Salas, ahora de
la Facultad de la Universidad de Indiana, y
fue ejecutada por los Baroque Chamber Pla-
yers de esa facultad. Murray Grodner se lucid
en la traviesa intervencién del contrabajo™

En ¢l "Indiana Herald Telephone”, S, R.
Crowl comenta el concierto de los Baroque
Chamber Players en el Recital Hall de la
Universidad de Indiana, después del resonan-
te éxito obtenido en Washington por el con-
junto, Dice asi: “Todas las obras programadas
eran del barroco del siglo xvin, con excepcion
de ' Edgewood”, la Somata de Juan Orrego-
Salas, una obra barroca del siglo veinte escri-
ta especialmente para los Chamber Players.
El esplendor de la obra de Orrego-Salas no
fue opacada de ninguna manera por el brillo
de la ilustre compafifa; mds bien fucron Cou-
perin, Leclair, Graun y Ramean quienes que-
daron desplarados por este & menudo picaro
neobarroco, por esta obra en cuatro movi-
mientos traviesamente imaginativa y sin tra-
bas”,

Por su parte, Mary Ellen Straub dice en
“The Indiana Daily Student”, al referirse a
este mismo concierto: ... Tedo ¢l programa
fue sobresaliente, pero nada semwejante al es-
tmulo producido por la “Edgewood Sonata”,
Op. 55 de Juan Orrego-Salas, que fue estrena-
da en Washington el 81 de octubre por los
Players. Se le describid como ‘neobarroco’ y
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en Tealidad combina caracteristicas del barro-
co v del siglo xx.

"La Intrada tiene un tema atrayente que
se desarrolla a través de variaciones ritmicas,
que se asemejan al estilo de Stravinsky. Pero
esta obra tiene el estilo distintivo de Orrego-
Salas. Exige efectos especiales de los instru-
mentos, como por ejemplo, vibraciones de la
flauta. Tiene un final caprichoso en el que
la linea del contrabajo tiene un glissando has-
tal el puente mismo.

"E] Aria tiene dignidad y gracia. Sus temas
liricos se mueven con linguida facilidad. El
Perpetuum mobile mercce esa designacién y
es delicioso escucharlo. El clavecin no se de-
tiene jamiis sino que salta de teclado en tecla-
do, perpetuamente mévil. La Cadenze e Va-
rianti es sencillamente ¢l fin y variacidn, pero
la variacién es ingeniosa. Parece que los ejecu-
tantes gozaban tocando la obra tanto como el
publico que la escuchaba. Durante el inter-
medio el comentario fue: "Imposible no sen-
tirse feliz”. Cuando el profesor Orrego-Salas
se uni¢ al grupo en el escenario después de
ejecutada la obra, fue una experiencia satis-
factoria comprobar ¢l reconocimiento del ge-
nio artistico en su propia época”.

INSTITUTO COLOMBIANG DE
ETNOMUSICOLOGIA ¥ FOLKLORE

Bogotd, D. E. - Colombia

Este organismo fue creado como departamen-
to de la Universidad de América, de Bogotd,
a virtud de Resolucion N9 9, de 1954 (sep-
tiembre 19), emanada de la Rectoria de la
citada Fundacién universitaria, Como Diree-
tor del Instituto fue designado el Dr. Andrés
Pardo Tovar.

Finalidad estatutaria del nuevo Instituto,
cuyas oficinas s¢ han instalado en la casa co-
lonial adquirida en Bogoid por la Universic «d
de América para sus labores de extensidn ¢ =
tural, es la prosecucion sistemitica de los
tudios analiticos del folklore musical, liters
¥ artesanal de Colombia. Los resultados de
ta labor irdn aparcciendo en monografias il
tradas.

De momento, la Direccion del Instity
estd terminando un extenso estudio so
La poesin popalar en  Colombia, en
fque se examinan detenidamente sus ord;
nes espafiples y se analizan sus caracter -
ticas propias. Seguirl una reedicidn crit 1
del primer trabajo etnomusicoldgico escri o
en el pais: El folklore musical en Colom-
bia, del maestro Daniel Zamudio (1887-
1952) , obra publicada en el afio de 1936, Y,
posteriormente, la monografia Anolaciones
sobre el cancionero ritual del Choed, en que
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con el Director del Instituto colabora el jo-
ven compositor y analista colombiano Blas
Atehortia, exbecario del Instituto de Alwos
Estudios Musicales de Buenos Aires,

De acuerdo con lo previsto por los cstatu-
tos, la Rectoria de la Universidad de Amé-
rica designd por Resolucién NO 54 de 1964
(noviembre 3) a los miembros del Comité
Consultivo del Instituto Colombiano de Etno-
musicologia y Folklore: General Julio Londo-
fio, actual presidente de la Academia Colom-
biana de Historia; Doctor Luis Duque-Gomez,
fundador del Instituto Colombiano de An-
tropologia y actual decano de la Facultad de
Ciencias de la Educacién de la Universidad
Nacional de Colombia; sefiora Edith Jimé-
nez de Muiiez Piedrahita, Licenciada en An-
tropologia, y Maestro Luis-Alberto  Acufia,
director del Museo Colonial de Bogotd.

La direccion de las oficinas del Instituto
Colombiano de Etnomusicologia y Folklore
es la siguiente: Calle 15 N9 5-33. Apartado
aéreo 5172, Bogotd I, D. E. (Republica de Co-
lombia) .

Andrés Pardo Tovar, Director del Instituto,
nacid en Bogotd en el afo de 1911, Cursd es-
tudios de Derecho, Ciencias Sociales y Politi-
cas en la Universidad Libre de su pais y du-
rante muchos afos fue catedritico del Con-
servatorio Macional de Musica. Fue ¢l inicia-
dor, en Colombia, de los estudios de Historia
de la Musica, Maorfologia Musical y Anilisis
téenico del folklore musical, y fundé y diri-
gi6 el extinguido Centro de Estudios Folkld-
ricos y Musicales (Cedefim) de la Univer-
siclad Nacional. A comienzos de 19G3, pre-
sidié la Primera Conferencia Interamericana
de Etnomusicologia, reunida en Cartagena de
Indias. Es autor de numerosos estudios litera-
rios, musicoldgicos y etnomusiceldgicos ¥ en
la actualidad es miembro del Comité Con-
sultivo del Instituto Interamericano de In-
vestigacidn Musical de la Universidad de Tu-
Jane {Nueva Orleans) y catedritico de Cultu-
ra Artistica, Sociologia de América y Derecho
Publico Colombiano en la Faculiad de Cien-
cias de la Educacidén de la Universidad Na-
cional de Colombia.

PRIMERA AUDICION EN EUROPA DE
LA MEJOR MUSICA DE TODA AMERICA

por Nivio Lopez Pellon
El Festival de Muisica de América y Esparia
que acaba de celebrarse en Madrid, ha sido ca-

talogado por la critica como el "acontecimien-
to mas importante de la historia musical es-
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pafiola de los dltimos veinticinco afios” y tam-
bién de “lo que va de siglo”, y realmente
es asl: 44 compositures de 15 naciones ameri-
canas, la primera audicidn europea de cerca
de medio centenar de partituras y doce esire-
nos mundiales, no otro juicio merecen. La ac-
tuacion de las mis imporiantes Orquestas
Sinfénicas espaiiolas, los Conjuntos y Agrupa-
ciones de Cimaras de miximo prestigio y los
mis ilustres Directores ¢ intérpretes de Amd-
rica ¥ Espafia, en un total de 10 conciertos,
han presentado una antologia musical, com-
pleta y acwual, de las musicas de América
y Espania.

Espaiia, ventana abierta por donde entra
hoy América entera en Europa, ha sido va
centro de distintas manifestaciones artisticas
¥y culturales de todo el continente americano, y
todavia se pasea por Europa hoy, desde hace
un afio, la Exposicién Arte de América y Es-
pafia”. Por eso quizis alguien se ha pregun-
tado ahora si este Festival o antologia musi-
cal llegada tarde, cuando muchas otras Expo-
siciones, de artes hermanas, lo han precedide,
pero la realidad es que Ilega siempre “en un
momento muy indicado de la evolucién de
la miisica americana y europea en general”,
Y ha tocado al Instituto de Cultura Hispdnica
de Madrid Ia tarea de ir descubriendo a todos
el mundo de armon{a que irradia América.

Junto con esta antologia, completa y ac-
tual, de la musica contemporinea americana
y curopea, se celebraron, dentro del Festival,
las primeras “Conversaciones de Miusica de
Amdérica vy de Espafia”, que han servido, co-
mo ha dicho el Director del Instituto, don
Gregorio Marafién, de “punto de partida
para un estudio de conjunto, minuciose y
sucesivo, de Ia misica de cada uno de los pal-
ses representadoes”.

Espafia en los futuros Festivales Inilerame-
ricanos

En el correr de esta muestra musical con-
tinental, demostrando hasta qué punto hay
afinidades y diferencias en el mundo de las
armonias, los grandes valores musicales
—consagrados, los unos, en los Festivales In-
teramericanos de Washington, vy los otros, en
la propia musica espafiola— situaron el Fes-
tival como tnico en su clase, primero en Eu-
ropa y descado inicio de una continuidad o
permanencia.

§i recogiramos aqui cuantas opiniones se
han manifestado al respecto, se tendria un
“concierto” también, de voces laudatorias,
migicamente orquestadas por todo un Con-
tinente,

Es asi como ofmos decir al Jefe de la Divi-
sidn de Mdsica de la Unidn Panamericana,

s 81

asesor téenico en la Comisidbn Permanente
del Festival y Secretario de su Comité Ejecu-
tivo, don Guillermo Espinosa:

“Tengo la impresidn, casi la seguridad, de
que tras este Festival, quedari su continua-
cidn y se establecerd alguna forma de perma-
nencia. Varias formas podrfan darse en esto,
pero siempre serian a base de nuevas edicio-
nes y de que tanto en Espafa como en Amé.
vica se mantuviese esta permanencia. Concre-
tando nuestra idea, se tendria siempre un Fes-
tival, bianual, en Madrid, y una participa-
cidn espanola por igual en los ya conocidos
Festivales de Washington, Interamericanos,
que por ser cada dos afios, alternarian con el
Festival de Madrid. En abril del afio entrante
serd el tercer Festival Interamericano de
Washington, y esperamos la actuacién en esa
fecha de alguna orquesta espafiola. Seria la
primera vez".

Esta idea se hace afirmacién y definicidn
de tarea futura en las palabras del secretario
general del Instituto y direcior ejecutivo del
Festival, don Enrique Sudrez de Puga: “Nues-
tro propdsito —dice— es que este Festival no
sea ¢l dltimo. Intencionalmente lo hemos de-
nominado el “primero”. El Festival tendrd
continuidad y permanencia”.

Panordmica musical

Seleccionamos, entre los juicios que los cri-
ticos musicales de distintas partes del mun-
do han hecho del Festival, esta panordmica
del critico uruguayo, Washington Rolddn:

“En cuanto a la misica iberoamericana
—dice—, la creacién ha pasado, y aun padece,
un momento dificil y comprometido. Las nue-
vas generaciones de compositores, desde el
afio treinta en adelante, carecfan de auténti-
oo dominio de la técnica, ¥ 1a han buscado
en los maestros norteamericanes, que han for-
mado a un grupo de becarios en sus excelen-
tes escuclas; intentaban desprenderse del fol-
klorismo y se han wvuelto hacia la tradicidon
estélica europea.

“Espafia representa mucho para la misica
iberoamericana, porque la influencia de la
generacion de grandes misicos espafioles afin-
cados en los paises americanos desde 1935,
es capital para el renacimiento musical hispa-
nedmericano,

“Las anteriores generaciones hispanoame-
ricanas eran grandes partidarias de Italia y
Francia. Pero los nuevos jévenes se han vuelto
hacia la escuela de Viena y sus dodecafénicos,
y también hacia la misica moderna rusa, los
que desean algo mds divecto y popular,

“No se puede decir —entre las dos corrien-
tes musicales, folklorismo o universalismo—
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cudl triunfa en América del Sur. Existe un
fecundo dualismo.

“En Norteamérica la misica queda exclu-
sivamente en manos de la iniciativa privada,
por lo que, en cierto modo, sufre un acondi-
cionamiento comercial. Se “crea” un poco,
segin los gustos de un piiblico de sensibili-
dad tradicional, quizds rutinaria,

“S§i hasta ahora los nueves compositores
musicales espafioles no han sido muy conoci-
dos en América, este Festival hard funcionar
ya juntas la misica de Espafia y Europa”.

La musica nueva o conlempordnea

Uno de los criticos musicales espafioles mis
destacados del momento, director de progra-
mas musicales de Radio Nacional de Espafia,
don Enrique Franco, ha definido Ia miisica
nueva o contemporinea, que presentd el Fes-
tival, diciendo:

“Lo mismo que varias generaciones convi-
ven en la vida, en la musica también convi-
ven las tendencias. Es el clima fecundo de la
creacidn artistica, Y mo se puede decir quién
tiene razdn. Incluso, han de saberlo todos, las
tendencias se influyen entre si.

“Cuando con mds perspectiva se enjuicie la
musica actual, podrd apreciarse el talante uni-
tario que posee. Una vez mas sucede aquello
de que "los drboles no dejan ver el bosque”.

“Y para los que no toleran la misica nueva,
un consejo: que la oigan con ofdos nuevos,
Que no la escuchen con los mismos ofdos con
que oyen a Beethoven. .. Porque es algo muy
nuevo y diferente de lo que estidn acostum-
brados.

“El Primer Festival de América v Espafia
debia haberse celebrado hace tiempo. Es el
primer paso hacia un entendimiento entre
tantos paises con afinidades comunes musi-
cales, que merecen ser acrecentadas™.

La musica joven espaniola

En lo que va de siglo, los Halfter consti-
tuyen un sefiorfo musical, del que se honra
Espafia. Uno de ellos, el madrilefio Redolfo
Halfter, nos dice de la actual misica espa-
fiola:

“La musica joven espafiola estd a la van-
guardia de la misica joven europea, Y por
consiguiente, del mundo, porque Europa
continiia siendo la cabera intclectual de la
humanidad. Por eso, en las grandes manifes-
taciones musicales de Europa, estin hoy
siempre presente los espafioles. No sucedia
asf en la anterior época, porque habia una
visién mis localista, de nacionalismo musical
sublimado.

“Los jovenes crean musica universal, que
puede ser comprendida por todo el mundo,
aunque no dejan de percibirse sus ralves es-
pafiolas en la textura. Algo asi como el cspe-
ranto del lenguaje musical, pronunciado por
cada uno con su propio acento patrio.

“Los “viejos" tencmos que ayudar a los
jovenes. No podemos situarnos a la cabeza
del movimiento musical, serfa antibiolégico;
lo que si podemos es facilitarles el camino”,

La Muisica sais vosalres. ..

En el homenaje que la Direccidn del Ins-
tituto de Cultura Hispdnica ofrecid a las
personalidades asistentes al Primer Festival
de Musica de América y Esparia, el Director,
don Gregorio Marafién, dijo en €l acto:

“Se reza a Dios con ¢l canto gregoriano.
Los soldados que van a servir al pais —o a
morir por ¢l— llevan en su mochila la mar-
cha militar. .. La humanidad se consucla en
sus tristezas con musicas. .. Los hombres ex-
cepeionales, a los que la civilizacién debe to-
do, han meditado v creado, abriendo los tim-
panos a los sonidos divinos. La Patria tiene
su mds alta y noble expresion en su himno. .,
La golondrina y la alondra son los simbolos
de Dios; los pdjaros todos lo son, porque son
los tinicos que al hablar cantan... ¥ la Mu-
sica —anadid a todos los presentes— sois vos-
otros, y vosotros lo sois todo..."”

La gran revelacidn, precisamente, para
Europa, del Festival de Musica de América
y Espafia, ha sido la de ese vigoroso y perso-
nalfsimo movimiento musical de un Conti-
nente cuya armonia desconocla, olvidando
quizis gue América toda es miisica, promesa
y valores nuevos,.. jLa Musica del mundo
nuevo sois vosotros, pueblos de Américal

Edicidn completa de las obras de Arnold
Schanberg

Bajo el protectorade de la Academia de las
Artes de Berlin se publicard una edicién
completa de las obras de Arnold Schinberg
{1874-1951), proyectada en treinta volime-
nes. En ella se comprenderin todas las com-
posiciones, planes y esbozos publicados ¥ no
publicados. La esposa del compositor, Ger-
trud Schénberg, ha puesto a disposicidn el
voluminoso legado y todas las fuentes ase-
quibles. El profesor Josef Rufer, discipulo y
asistente de Schinberg, prepara la edicidn
con Richard Hoffmann, Leonard Stein, Ru-
dolf Kolisch y Eduard Steuermann, Armold
Schénberg fue socio de numero de la Acade-
mia de Prusia de las Artes desde 1925 hasta
su emigracién impuesta por la dictadura na-
cional-socialista. A partir de 1945 volvid a per-
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tenecer a la Academia del Berlin occidental.
Su “Método de composicion de doce tonos
consecutivos” es fundamental para el desarro-
llo de la misica moderna. La edicidn de sus
obras completas se publica en la Verlag B.
Schott's Séhne de Maguncia y en la Univer-
sal Edition de Viena.

La décima sinfonia de Gustayv Mahler

A principios de octubre se interpretd en
Berlin en un concierto de las Semanas de Fes-
tivales, la versidn para orquesta que el inglés
Deryck Cooke hizo de la décima sinfonia de
Gustav Mahler que éste habia dejado incom-
pleta, como boceto, Berthold Goldschmidt,
que hace poco habia dirigido el estreno de
esta versibn en Londrés, dirigid también la
orquesta sinfénica de Radio libre de Berlin,
En el mundo musical s¢ juzga con gran dis-
paridad de criterios la version de Deryck
Cooke. La Sociedad Internacional Gustav
Mahler se ha pronunciado contra la refun-
dicidn y la interpretacidn. En Berlin la ver-
sion de Cooke tuvo extraordinaria acogida.
“La décima sinfonia, 2 pesar de haber queda-
do en boceto, es auténtico Mahler, y completa
el grupo de sos (ltimas obras en una trilogia
homogénea y equilibrada y pone un nuevo
y sorprendente final a la evolucién del compo-
sitor. Con esta obra sale Mahler del circulo
de los ronuinticos y se convierte en un com-
positor moderno. La version de Deryck Cooke
es una obra maesiva de interpreiacion del
manuscrito y de intuicién complementaria,
La sonoridad de Mahler esti ahf; si en deralle
necesita alguna correccidn, eso lo decidirin los
especialistas™ (Der Tagesspiegel, Berlin)

Musice de compositores latinoamericanos en
Berlin

El estreno de la séptima sinfonia del com-
pesitor brasilefio Claudio Santore tave lugar
en Berlin en el mes de octubre. La obra fue
interpretada por la orquesta sinfénica de Ra-
dio Berlin bajo la direccién del compositor,
de 45 afios, que ha fundado en ¢l Brasil el
grupo "Musica Viva". Santoro, que se ha
ocupado también detenidamente de la téeni-
ca serial, y de electrdnica, es hoy director de
la Seccibn de Muisica de la Universidad de
Brasilia. Lo que en esta sinfonia “se encuen-
tra como rasgos folkléricos hay que entender-
los en el sentido de Barték, como reduccidén a
sustancias fundamentales ritmicas, sonoras y
melddicas de suma precision” (Die Welt,
Hamburgo) . De la moderna misica sudameri-
cana presentd Santoro la bricsa obertura del
argentino Alberto Ginastera “El Fausto crio-

* B3

lHo". El cuarto concierto para piano del bra-
silefio Heitor Villa-Lobos, fallecide en 1959,
y cuyo solo “interpretd con verdadera y vir-
tuosa brillantez” Homero de Magalhaes, esta
todavia muy cerca del antiguo estilo del vir-
LUOSISmO.

Musica contempordnea en Donaueschingen

La creacién musical contemporinea se re-
fleja en las “jormnadas internacionales de M-
sica contemporinea” que se celebran anual-
mente en Donaveschingen. Las Jornadas de
este afio del 17 al 18 de octubre, fueron inau-
guradas con un concierto en memoria de log
compositores fallecidos en 1963, Paul Hinde-
mith y Karl Amadeus Hartmann, El conjun-
to de Paris “Domaine Musicale”, bajo la di-
receifin de Pierre Boulez, ejecutd “Coleurs de
la Cité céleste” de Olivier Messiaen para pia-
no, instrumentos de viento y bateria; un ciclo
de poesias de Nelly Sachs con musica del jo-
ven oboista suizo Heinz Holliger, y “Fragmen-
tos” de Jean Claude Eloy para orquesia de
instrumentos de viento, piano, arpa y bate-
ria. Erncst Bour divigio en el segundo con-
cierto la orquesia de Radio Sudoeste inter-
pretando obras de Friedrich Cerha, Haubens-
tock-Ramaii, Roman Viad y Krysztof Pendere-
cki. El concierto para violoncello de Pende-
recki “con la fuerza y seguridad de su men-
saje” (Die Welt) y los bocetos para orquesta
de Haubenstock-Ramati de su dpera “Amé-
rica” en la que estd trabajando todavia, fue-
ron las que mids subyugaron al piblico, No
obstante, “sdlo el epitafio de Strawinsky para
Natalie Kussewitzky, notablemente reprimido,
espiritualmente estilizado, respondié a lo in-
temporal del acto”, La actual misién de las
Jornadas musicales de Donaueschingen —dijo
el profesor Heinrich Strobel, presidente de la
Sociedad Internacional de Musica Nueva, di-
rector de las Jornadas musicales— es la “de
descubrir  constantemente musicos  jdvenes”
porque “en realidad Berio, Bouler y Stock-
hausen no necesitan ya un Donaueschingen”,

Obras de Carter y Xenakis en el Festival de
Berlin

Durante las Semanas de Festivales de Ber-
lin el conjunto instrumental de Musique
Contemporaine de Parfs, bajo la direccién
de Bruno Maderna, dio a principios de octu-
bre un concierto con obras de jévenes com-
positores de Francia, Grecia v los Estados
Unidos. En el programa ocuparon un impor-
tante lugar los becarios de Berlin de la Ford
Foundation, Elliott Carter (EE.UU) y Yan-
nis Xenakis (Grecia). El concierto doble de
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Carter para clavecin y piano “convencié co-
mo musica viva, fluida y al mismo tiempo
completamente moderna, La forma de (ratar
la baterfa fundiéndola con los elementos so-
noros de los distintos instrumentos de la or-
questa ¥ los solos, revela al musico nato”
(Der Tagesspicgel, Berlin). La sonoridad de
la composicién de Xenakis “St-1u-1-080262"
“no deja de tener encanto. Estas condensacio-
nes del sonido tiencn algo categdrico, subyu-
gador, sin la posibilidad de desarrollarse en
el sentide tradicional”. El francés Gilbert
Amy dirigié personalmente su pieza en dos
tiempos “Alphabeth” que al mismo tiempo
sefialaba nuevas posibilidades sonoras,

Semana de milsica experimental en Berlin

La misica electrénica tiene ya cuarenta afios
de antigliedad. Entre los primeros instrumen-
tos electrdénicos figuran el trautonio en Ber-
lin y las "Ondes Martenot” en Paris, Después
de la guerra el desarrolle del nuevo magne-
téfono ofrecié la posibilidad de grabar el so-
nido directamente de generadores eléctricos
en la cinta y darle maltiple estructura me-
diante la técnica de combinacién y corte, El
extrafio mundo de sonidos mixtos que as{ re-
sultaban ha ejercido una gran influencia en
la musica moderna. Entretanto la misica elec-
trémica se ha ido perfeccionando hasta adqui-

rir una forma refinada de reproduccidn. Se
perfeccionaron las formas de la musica este-
reofonica, y con la colaboracion de instiu-
mentos se ha conseguido una “miusica experi-
mental” que ¢s para muchos compositores su-
gestivo objeto de estudio.

La Academia de las Artes de Berlin ha invi-
tado ahora a los Estudios electrdnicos de los
diferentes paises para una “Semana de mi-
sica experimental” y a un “Congreso de mu-
sica electronica” en la capital alemana para
dar a los compositores, intérpretes y colabo-
radores de los estudios de miusica experimen-
tal de Europa, América y Asia una idea del
estado actual de la musica experimental y
su desarrollo en los ultimos quince afios. Los
actos, que duraron cinco dias, se inauguraron
con un concierio en el que se inlerpretaton
obras de Boris Blacher (Berlin), Josef Tal
(Istacl), Bruno Maderna (Italia) y Luciano
Berio (Italia). En las conferencias el belga
Henri Pousseur, Boris Blacher, el escritor
francés Michel Butor, el fisico Fritz Winckel
de la Universidad Técnica de Berlin, el com-
positor holandés Henk Badings, y otros estu-
diaron problemas de la audicidn y el descu-
brimiento de nuevos y desconocidos mundos
sonoros. El profusor Winckel expresd el con-
vencimiento de que se ha superado la ame-
naza de la musica téenica. La comunicacidn
entre la musica y la técnica estd otra vez de-
terminada por el hombre.
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JUVENTUDES MUSICALES CHILENAS

EXTENSION ARTISTA EDUCACIONAL

RESUMEN DE ACTIVIDADES DESARRO-
LLADAS DURANTE EL SEGUNDO SEMES-
TRE DE 1964

CONCIERTOS EDUCACIONALES. Sala Va-
lentin Letelier.

Julio 12, Recital Trio de Vientos “Juven-
tudes Musicales”; integrantes: oboe cANCIO
MALLEA; clarinete: JAIME ESCOREDO; fagol: pA-
Tricio BRAvO. Julio 15. Recital de piano de
mis SANGUESA. Julio 22, Recital de flauta y
piano: MARIA ANGELICA SEBASTIAN ¥ CARLOS
MIRO y recital de piano de JULIO LARS. Agos-
to 12: Recital de guitarra de RICARDO VALEN-
zueLA. Agosto 19: Recital de piano de Lums
CARLOS MIRANDA. Septiembre 2: Recital de
arpa, flauta y piano! MARIA ANGELICA ZENTE-
NO, JOSEFINA SAN MARTIN ¥ POLA BAYTELMAN,
Septiembre 9. Actuacién de Conjuntos de
Jazz del Instituto Chileno Bancario de Cul-
tura, Septiembre 23. Recital de MAGDA MENDO-
za (contralto) acompafiada al piano de carva
HUBNER. Septiembre 30, Recital de piano a
cuatro manos de CLADYS MUJICA € IRENE HUN-
pEWADT. Octubre 7. Recital de MARGARITA FER-
NANDEZ GREZ (soprano) acompatiada al piano
de caria nusner. Octubre 14, Recital de vio-
lin de MANUEL LOPEZ, acompafiado al piano de
ELIANA VALLE. Octubre 21. Recital de piano
de GLADYS MUJICA € IRENE HUNDEwWADT. Octu-
bre 28, Recital de piano de ArTURO nARRIA,
Noviembre 4. Recital de piano de PILAR LA-
co. Noviembre 11. Recital de guitarra de la
Sra. LILIANA PEREZ cOREY, Profesora del Con-
servatorio Nacional de Milsica, y Antonio
MoraLEs. Noviembre 18. Recital de violin de
FATRICIO CADIZ, acompafiado al piano de ELIA-
NA VALLE.

En Escuelas Universitarias

Bellas Artes. Agosto 18, 18 horas: actuacidn
del Quinteto de Vientos “Juventudes Musi-
cales”.

Quimica y Farmacia. Agosto 25, 19 horas:
recital de piano de Julio Laks.

Medicina Velerinaria. Agosto 28, 11 horas:
recital de piano de Pilar Lago.

Pensionado Escuela Ingenieros Industria-
les (urE). Agosto 18, 21,30 horas: actuacidn
Quinteto de Vientos “Juventudes Musicales”,

En Institutos y Colegios

Instituto Bancario de Cultura. Agosto 3, 19
horas: recital de arpa, flauta y piano: Marfa

Angtlica Zenteno, Josefina San Martin y Pola
Baytelman,

Instituto Chileno-Francéds de Cullura. Agos-
to 28, 19 horas: actuacién Coro de la rEcH,
dirige 5r. Mario Baeza. Octubre 30, 19 horas:
actuacion coros Luchetti y Vida Sana, diri-
ge Sr. Jos¢ Gaete Moreno.

Escuela N¢ 2 de Nifias. Julio 12, 19 horas:
Pantomimas a cargo de Adolfo Miranda y
actuacion Conjunto Folklérico Escuela Expe-
rimental Pedro Aguirre Cerda, dirige Sr. Lo-
renzo Alvarez

Licea N® I de Hombres “Valentin Lete-
{ier”, Julio 18, 11 horas: recital de guitarra
de Ricardo Valenzuela.

Liceo J. Victorino Lastarria, Julio 30, 15
horas: actuacién Orquesta Sinfénica de Pro-
fesores, dirige Sr. Victor Nazar.

La Gratitud Nacional, Agosto 7, 19 horas:
recital de guitarra de Octavio Bustos.

Internade Nacional Barros Arana. Agosto
7, 19,30 horas; actuacién Coro de la FEcH,
dirige Sr. Mario Baeza.

Fatrocinio San José. Agosto 8, 19 horas:
recital de flauta y piano: Maria Angélica Se-
bastiin y Carlos Mird.

Liceo Experimental Dar{o Salas. Agosto 25,
18,30 horas: recital de guitarra de Antonio
Morales.

Liceo "Los Leones”. Agosto 26, 11 horas:
recital de flauta y piano de Fernando Harms
y Jorge Arriagada y de guitarra de Sergio
Arriagada.

Liceo N¥¢ 2 de Nisias. Octubre 14, 19 horas:
recital de guitarra de Karim Goldman.

Liceo Hispano Chileno. Noviembre 14, 11
horas: Pantomimas a cargo de Roberto Es-
pina.

Colegio Universitario El Salvador, Noviem-
bre 14, 15 horas. Actuacién Quinteto “Ju-
ventudes Musicales”.

Salas Céntricas

Teatro Sylvia Pifieiro. Julio 19, 19 horas:
recital de guitarra de Antonio Morales.

Teatro Ministerio de Obras Piblicas. Ju-
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lio 3%, 19 horas: actwacién Coro de la FECH,
dirige 5r. Mario Baeza.

Saldn de Honor de la Universidad de Chi-
le. Julio 8, 19 horas: recital de guitarra de
Ricardo Valenzuela, Recital dediauta y piano:
Marfa Angélica Sebastidn y Carlos Mird.

Teatro Las Condes, Diciembre 13, 10 horas:
recital de guitarra de Ricardo Wiillfrodt.

Teatro Gran Palace. Diciembre 19, 10 hrs.:
recital de guitarra de Karim Goldman.

Otras ciudades

San Felipe. Julio 16, 19 horas: recital de
violin y piano de Maria Mercedes Saavedra y
Carlos Mird.

Curicd

Circulo Espafiel, Agosto 11, 20 horas: ac-
tuacién Quinteto de Vientos “Juventudes
Musicales”, Agosto 18, 18 horas: recital de
guitarra de Edmundo Visquez. Agosto 18,
21,30 horas: actuacién Cuarteto de Cuoerdas:
“Schubert”, integrantes: violin I: Miguel
Ferndndez; violin II: Guillermo Santana;
Viola: Oscar Sandoval: celle: Wagner Ruiz
Diciembre 19, 19 horas: recital de guitarra
de Antonio Morales.

Buin

Agosto 26, 19 horas: actuacién Quinteto de
Vientos “Juventudes Musicales”.

Quillota

Septiembre 26, 19 horas: actuacién Conjun-
tos Jazz del Instituto Bancario de Cultura.

Limache

Septiembre 27, 19 horas: actuacién Con-
juntos de Jazz del Instituto Bancario de
Cultura.

Puente Alto

Cine Plaza. Noviembre 17, 19 horas: recital
de guitarra de Ricardo Wiillfrodt.

FERIA DE ARTES PLASTICAS EN SAN
MIGUEL

Esta Feria se efectud entre los dias 19 y
27 de diciembre, en ella participaron: mar-
tes 22, 19 horas: Quinteto de Vientos “Ju-

ventudes Musicales”; mi¢rcoles 23, 19 hrs.:
recital de canto y guitarra: Maria Teresa Rei-
noso ¥ Edmundo Visgquez; sibado 26, 19 hrs.:
Cuarteto de Cuerdas Schubert.

FRANQUICIAS

Durante 1964 los estudiantes y socios de
Juveniudes Musicales Chilenas gozaron de
las siguientes franquicias:

Instituto de Extensidn Musical

Temporada Oficial Orquesta Sinfdnica de
Chile. (15 conciertos) .

A partir del IV Concierto los socios de
Juventudes Musicales Chilenas gozaron de una
rebaja del precio de estas entradas: dia vier-
nes: estudiantes: E? 2, Socios: E® 1. Concierto
repeticion: estudiantes: E® 0,80. Socios: 0,60
escudos,

Abonados:

Entradas viernes: 917.
Entradas domingos: 6.151.

Temporada de Primavera: (3 Conciertos).
Total de entradas: 373,
Temporada de Misica de Cdmara

Los socios de Juventudes Musicales Chile-
nas gozaron de invitaciones.

Total entradas estudiantes: 250.
Teatros

Teatro Antonio Faras. Se otorgd a estu-
diantes y socios de J]. MM. 16.800 franquicias
para asistir a las obras presentadas este afio:
La Estacion de la Viuda, ;Quién le tiene mie-
do al Lobo? y Romeo y Julieta.

Teatro Camilo Henriguez, Para las funcio-
nes de este teatro se otorgaron 680 entradas
a precios rebajados.

Teatros de Cdmara. Durante este afio se
otorgaron 7.680 franquicias.

TEMPORADAS DE CAMARA.

VI Temporada de Milsica de Cdmara. Ins-
tituto Chileno-Alemin de Cultura.

10 de agosto. Homenaje a Richard Strauss,
Concierto-Conferencia. Soprano Lucia Gana,
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acompafiada al piano de Elvira Savi. Confe-
rencia a cargo del Dr. Hans Simon.

24 de agosto. Conjunto de Madrigalistas y
Coro de la Universidad de Chile, dirige Mar-
to Dusi.

81 de agosto. Homenaje a Jean P, Ramean
en ¢l Segundo centenario de su muerte. Re-
cital de clavecin a carge de Lionel Party y
charla de Luis Merino,

28 de septiembre. Recital de violin: Gusta-
vo Garcia, acompafiade al piano de Oscar
Gacitia,

Total de socios activos: 979; cooperados: 18,

Total de concierto: 62,

Sesiones de trabajo con delegados univer-
sitarios: 30.
CONCURSO NACIONAL DE AFICHES.

En ¢l mes de abril se realizd un Concurso
Nacional de Afiches, con el fin de seleccionar
trabajos para enviar al Concurso Internacio-
nal que se efectnd en Holanda,

El Jurade Nacional estuvo formado por:
Sr. Carlos Botto, Presidente de Juventudes
Musicales Chilenas, y por los sefiores Carlos
Pedraza, Camilo Mori, Jorge Elliot, y sefiora
Aida Poblete, en representacidn de la Facul-
tad de Bellas Artes.

El resultado del Concurso fue el siguiente:

Primer Premio: Graciela Gonzdlez

Segundo Premio: Hugo Jorquera.

Estos trabajos fueron enviados a Holanda
conjuntamente con €l premiado con Men-
cibn Honrosa de Miguel Angel Céspedes.

Otras Menciones Honrosas: Armando Schri-
der, Emma Inostroza, Magaly Matus, Gracie-
la Gongilez.

QUINTETO DE VIENTOS JUVENTUDES
MUSICALES.

El 28 de julio del presente afio con ¢l Trio
Juventudes Musicales se formd el Quinteto
Juventudes Musicales; cuyos integrandes son:
flauta: Fernando Harms; oboe: Cancio Ma-
llea; clavinete: Jaime Escobedo; como: Rail
Silva; fagot: Patricio Bravo.

CONCURSO cmav.

En el Concurso crav para ejecutantes rea-
lizado este afio en instrumentista de teclado
obtuve el Primer Premio Reberto Bravo, Vi-
cepresidente de Juventudes Musicales; y en
instrumentos de viento: el Primer Premio fue
otorgado a Jaime Escobedo, integrante del
Quinteto Juventudes Musicales.

L ]

Juventudes Musicales Chilenas clausurd sus
actividlades del prescnte afio con un Baile rea-
lizado el 14 de noviembre en la Sede de esia
Federacidon: Compaififa 1264,

JUVENTUDES MUSICALES
DE VIRA DEL MAR.

Organizacidn,

Durante ¢l afio 1964, Juventudes Musicales
de Viiia del Mar y Valparaiso organizd una
Filial dependiente de la sede principal de
Santiago. Constituyéndose el siguiente direc-
torio Adulto:

Presidente: Sr. Carlos Poblete Varas (Asesor
Musical de la U. T, F. 8. M.

Directoves: Sr. Raill Didoménico (a cargo
de especticulos y difusion radial de 1a U, T.
F. 5. M.); Sr, Silvio Olata (Profesor de Educa-
cidn Musical) ; Director-Secretaria: Sra, Inés
Byit de Lagreze.

Directorio Juvenil:

Presidente: Sr. Alberto Varas (SS. CC. de
V. del M.

Vicepresidente: Sr. Carlos Fontaine (U. T.
F. 8. M).

Secretaria: Srta. Marfa Lagrese (Liceo V.
del M),

Tesorero: Sr. Rawl Acosta (U, T, F. 5. M)).

Directores: Srta. Verénica Lagreze (Liceo
V. del M.)); Sr. Juan Wagener (Liceo V.
del Mar) .

Sede Oficial.

Sede Oficial de J]. MM. de Vifia es la Uni-
versidad Técnica Federico Santa Marfa, gra-
cias a la gentileza del Sr. Rector don Carlos
Cerutti Gardeazdbal, Realizindose los concier-
tos en el Aula Magna de este plantel univer-
sitario.

Socios,

En el afio 1964 renovaron sus carnets 240
S0CIDS.

Conciertos.

Juventudes Musicales de Vifia tuvo frangui-
cias para los conciertos organizados por Pro
Arte de Vina del Mar; Universidad Técnica
Federico Santa Marfa; Universidad Catélica
de Valparaiso y Goethe Institut de Valpa-
raiso.

Con los auspicios del Departamento de
Extensién Musical de la U. T. F. §. M. y Ju-
ventudes Musicales de Vifia se realizé una
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temporada de ocho conciertos; los cinco lu-
mos contaron con la colaboracidn de la Sede
principal de Santiago.

1. 11 de noviembre: Orquesta de Cdmara
de la U, Catdlica de Santiago, dirige Fernan-
do Rosas. Solistas: Jaime de la Jara y Fernan-
do Ansaldi (violines) ; Roberto Gongdlez (ce-
llo) s Gabriela Pérez (clavecin) .

2, 25 de noviembre: Recital de piano a cua-
tro manos: Herndn Cruz y Paul Ebel.

3. 3 de diciembre: Recital de Sonatas: Luis
Merino, Gustavo Ruiz v Gimena Cabello,

4. 12 de agosto: Recital de piano de Leonel
Saavedra.

5. 26 de agosto: Quinteto de Vientos “Ju-
ventudes Musicales”.

6. 9 de septiembre: Recital de violin de Ru-
bén Moncada, acompafiado al piano de Paul
Ebel.

7. 14 de octubre: Recital de canto de Marfa
Teresa Reinoso, acompafiada al piano de Elvi-
Ta Savi.

8. 28 de octubre: Recital de piano a cuatro
manos: Gladys Mujica e Irena Hundewadt.

Primer Festival del Cantar Juvenil.

Fue organizado por el Colegio de los Sa-
grados Corazones de Vifia del Mar y bajo los
auspicios de la I. Municipalidad de Vifa
del Mar. Se desarrolld entre los dias 10 al
12 de octubre, participando 25 conjuntos.

Sylria Nuflez
Secretaria  General

Santiago, diciembre de 1964.
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SEMANA DEL FOLKLORE

Con ¢l propésito de estimular y complemen-
tar sus tareas investigadoras, el Instituto de
Investigaciones Musicales decidié organizar, en
1961, la primera Semana del Folklore Chileno,
Fue un ensayo exitoso, que culmind con ¢l
torneo de 1963, con cardcier internacional y con
€l brillo de magnificos especticulos divulga-
tives. En el curso de estos tres afios se con-
sideraron variados tdpicos de la especialidad,
se recordd a los grandes maestros de ella y se
procurd interesar a la juventud entusiasta en
la prolongacién de los afanes cientificos. Al
trazarse la planificacidn de la cuarta jornada,
¢l Director del Instituto previé la conve-
niencia de incluirla en la Escuela de Verano
de la Universidad de Chile. Esta proposiciin
de Vicente Salas Vii fue rccogida por la
Escuela de Valparaiso, y fue asi como, por
primera vez, la Semana del Folklore llegd a
constituirse en una actividad del Departa-
mento de Extension Universitaria, con las
cansiguiente ventajas e prestigio y publi-
cidad,

El mi¢rcoles 6 de encro se efectud el acto
inaugural, con las palabras del Jefe de la
Seccidn Misiones y Conferencias del mencio-
nade Deparvtamento, sefior Luis Arenas, quien
se refirid a Ia importancia de la participacion
de los estudios folkloricos en la XXX Escue-
la Internacional de Verano. A continuacidn,
y representando al Instituto de Investigacio-
nes Musicales, ¢l autor de estas lineas expuso
¢l contenido y finalidad de la Cuaria Sema-
na, y recordd a la gran impulsadora de la
investigacion folklorica en el Instituto de
Extensién Musical de veinte afios atrds, dofia
Filomena Salas, “activisima animadora de
iniciativas”, a cuyo tesin y perseverancia se
debe, en gran medida, Ja descollante posicién
cieniifica de la entidad organizadora de estas
Samanas. Posteriormente, un grupo de alum-
nos y egresados del Conservatorio Nacional
de Muisica presentd las conclusiones elementa-
les del tema Organograffa Folkldrica Chilena,
correspondiente al primer Seminario de Fol-
klore desarrollado en la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales, y mediante el cual se obtu-
vo, durante un afio de labor, un planeamiento
metodoldgico integral con respecto de nues
tros instrumentos tradicionales.

La scgunda sesién estuvo dedicada a la
lectura de la monografia claborada por los
miembros del Instituto, Raquel Rarros y Ma-
nuel Dannemann, titulada La Rwma de la
Virgen de Palo Golorado, en la cual se aplicd
el procedimiento de describir minuciosamen-
te la procesion de la imagen viajera de la
parroquia de Quilimari, para obtener una
visién orginica del comportamiento folklérico
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general y musical de gran parte de la Comuna
de Los Vilos, en el Departamento de 1llapel.

Otro investigador del Instituto, Jorge Urru-
tia Blondel, tuvo a su cargo el trabajo de la
tercera reunidn, el que versd sobre Folklore
Ritual de lay Provincias de Aconcagua y Val-
paraiso, que contempld un panorima nacio-
nal de los grandes sectores de las manifesra-
ciones religiosas, y luego se circunscribié al
darea del titulo, poniendo el acento en los ele-
mentos literarios, musicales y coreogrilicos
de los danzantes Hamados chinos.

Finalizdé la Semana de Santiago con una
magnifica presentacidon de genuinos cultores
folkléricos, provenientes de Los Vilos, Petor-
quita, Melipilla v Pirque, la cual tuvo lugar
en el teatro al aire libre del Parque Cousifio,
cedido gentilmente para este efecio por la
Municipalidad de Santiago, con la colabora-
cion del Departamento Téenico de la Direc-
cion de Informaciones de la Presidencia de
la Republica, que facilitd el equipo de ampli-
ficacidn necesario,

La jomada de Valparaiso ofrecia halagiie-
fias expectativas, tanto por la presencia de
alumnos universitarios extranjeros, como por
la disposicion de tiempo adecuada para ce-
lebrar ¢l total de las actividades originalmente
programadas, que en el periode de Santiago
fue forzose reducir, para adaptarse al nor-
mual desenvolvimiento de la Escuela partinen-
te. No obstante, multiples factores de publi-
cidad, de obtencién de local, de horario, y
muchos otros imponderables, obstaculizaron
los esfuerzos humanos y econdmicos de los
organismos que proyectaron la etapa portefia.
Pese a todo, el domingo 10 de enero se pro-
dujo la iniciacién, que contd con una actua-
cion similar a la de Santiago, sumindose esta
ver el baile de los chinos de Zapallar, que
rivalizé en destreza corcogrifica y de contra-
punto versificado con €l grupo de Petorquita,
dirigidos por los alféreces Manuel Manso y
Guillermo  Valenzuela, respectivamente, que
contaron  con el apoyo extraotdinario del
abanderado de Hijuelas, Manuel Escudero.
También participaron cantores y payadores
melipillanos, descollando  Pirincho Morales
en la gjecucidn del arpa y Domingo Pontigo en
la de la guitarra. Por su parte, el conjunto fa-
miliar formado por Daniel, Manuel y Rade-
mire Hidalgo, todos provenientes de Tilama,
provincia de Coquimbo, volvid a dejar muy
en alto la calidad estética y sociolégica de
nuestros  bailes verndculos, por intermedio
de la interpretacidn de las lanchas y de
lo danza, especics rituales cuyo centro de ma-
yor ejercicio es el departamento de Ilapel.
Solo estuvo awpsente ¢l extraordinario tocador
y cantor de La Puntilla de Pirque, Santos
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Rubio, quien en el Parque Cousifio hizo un
verdadero despliege instrumental, confiado al
guitarron, la guitarra, el arpa y la armdnica.

La unica sesidn de estudios de Valparaiso
comprendié el ya citado trabajo de Jorge
Urrutia, debidamente resumido sobre la base
de una nutrida ilustracion fotogrifica, y el del
joven profesor primario, Pablo Humeres, re-
ferente al folklore ariquefio fronterizo, desti-
nado a analizar, fundamentalmente, ¢ com-
plejo fendmeno del camaval en algunas de
las localidades mas representativos del inte-
rior del departamento, como Socoroma, Putre,
Esquiiia, lo que significt la primera sistemati-
zacion de este tema en lo que concierne a la
provincia de Tarapacd, y un notable aporte
a su apredacién nacional,

La Cuarta Semana cumplié plenamente su
cometido en Santiago, y en Valparalso abrid
un leve surco de inquietud por nuestra disci-

plina, que bien podria profundizarse en futu-
ras Escuelas de Verano, recogiendo las expe-
rincias de 1965, por encima de los contra-
tiempos y limitaciones aludidos, paliados por
Ia amable y constructiva disposicién del profe-
ezr Ricardo Benavides, Director del Departa-
mento de Extensién Cultural de la Univer-
sidad de Chile en esa ciudad.

En nuestros dias, en que la difusion de las
formas musicales folkldricas y la promocidn
de los estudios sobre ¢stas, se expanden con
progresiva insistencia, por lo comtin, sin o con
errdnea orientacion, el Instituto de Investiga-
ciones Musicales se ha hecho presente una
vez mis para asumir Ja posicidn universitaria
directriz que Je pertenece, y que ha encon-
trado en esta clase de jornadas, un cauce expe-
dito y vigoroso.

Manuel Dannemann
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PARTITURAS Y MATERIALES RECIBI-
DOS EN CANJE POR EL ARCHIVO DEL
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Los siguicntes materiales han sido recibidos
en canje en el Archivo del mEm:

Claras FLuces (partitura): Esteban Salas
{Edicién Universidad de Oriente, Santiago de
Cuba) .

Esta edicion facsimilar de “Claras Luces”,
del notable compositor cubano del siglo v,
tiene un alto interés para aquellos preocupa-
dos de la miisica americana de siglos pasacdos,
aparte del interés musical que en s tiene la
partitura. Es ésta una obra para cuairo voces
con acompafamiento de violines y bajo, en
que las partes vocales e instrumentales estdn
escritas en forma independiente, segin la
antigua costumbre, sin hacer propiamente
una partitura, costumbre aquella que, ya
desaparccida en ¢l viejo continente, se man-
tuvo largo tiempo en Cuba.

La publicacién de esta obra de Salas estd
precedida de un completo andlisis musical e
histérico de Pablo Herndndez Balanguer, que
da una dara visién de la actitud estética del
compositar ¥ de la influencia europea en
América Latina, especialmente en Cuba. Se
preocupa también el referido musicdlogo,
muy profundamente, del sistema de notacidn
empleado por Salas y sus contemporineos,
estableciendo importantes observaciones,

Sinfonia N® 5 (partitura) : Alfred Mendel-
sohn (Ediciones Musicales de la Unidn de
Compositores de la Repablica Popular Ru-
mana) .

Alfred Mendelsohn nacid en Bucarest el 10
de febrero de 1910, Estudid musica y filoso-
fia en Viena. De regreso en Rumania conti-
nud sus estudios musicales con Alfonso Cas.
taldi y Mihail Jora, Desde 1932, en que inicia
su carrera artistica, Mendelsohn desarrolla
muiltiples actividad como compositor, director
de orguesta y profesor de composicion,

La obra de Mendelsohn como compositor
comprende siete sinfonifas, dos ballets, varios
poemas sinfénicos (Cantata de Bucarest, La
voz de Lenin. El gran Octubre, etc), una
sinfonfa para coro y orquesta, ete. Ademds
tiene una gran produccidn de misica de cd-
mara.

La Quinta Sinfonfa en Re fue escrita entre
los afios 1952 y 1953. Se inspira clla, segiin
palabras del compositor, en la doloresa época

de la scgunda guerra mundial y del periodo
que le antecedid, y en Ja lucha por la libera-
cién de Rumania de los fascistas, 1a realiza-
cion del socialismo y la paz

El primer movimiento estd escrito en for-
ma Sonata con una introduccidn lenta que
simboliza los sufrimicntos del pasado. El se-
gundo es un Scherzo de estructura tradicio-
nal cuyo trio se basa en una melodia popular,
El tercer tiempo es un lirico andante construi-
do en forma de lied. El movimiento final
ticne forma Sonata antecedido de una intro-
duccién, Finaliza con una brillante Coda.

Cuartero de Cuerdas (partitura): Theodor
Rogalski (Ediciones Musicales de la Unidn de
Compositores de la Republica Popular Ru-
mana, Bucarest) .

Ademis de compositor, Theodor Rogalski
cs Director de Orquesta, pianista y profesor,
Su contribucién a la difusién musical en Ru-
mania ha sido enorme. Recibid el titulo ofi-
cial de Maestro Emérito de Artes.

Nacié en Bucarest v en esta cindad inicid
sus estudios musicales que continud poste-
riormente en Parfs como alumno de Vincent
D’Indy y Maurice Ravel. Sus primeras pre-
sentaciones como pianista y compositor datan
de 1922,

A partir de 1932 se consagra a la formacidn
de la Orquesta Sipfénica de Radio Rumana,
luego organiza la Orquesta del Ministerio de
Asuntos Interiores y la Orquesta Sinfénica del
Conscjo Popular de la capital. Al mismo tiem-
po es profesor del Conservatorio de Bucarest,

Rogalski tiene una obra abundante, tanto
sinfénica como de cdmara.

El Cuarteto de Cuerdas es una obra de ju-
ventud, data de 1923, Fue escrito en Bucarest
y tres afios despuds obtuvo el Primer Premio
Georges Encsco, Es esta una obra que muestra
la influencia de sus maestros franceses, tanto
en lo estético como en lo formal, pues sigue
la tendencia ciclica usada por Franck primero
¥y D'Indy después. El Cuarteto tiene tres mo-
vimientos, el primero, Moderato con moto,
tiene forma Sonata; el segundo, Allegretto con
moto, es tripartito, y el tltimo es un Rondd,
Vivo e Giocoso, con una introduccién, Poco
andate.

Ave Maria (Partitura) : Juan Alberto Men-
doza (Direccién General de Bellas Artes, Gua-
temala) .

Juan Alberto Mendoza estudid en €l Con-
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servatorio Nacional de Musica de Guatemala
con los maestros Alcdntara, Gutiérrez, Alvarer,
Figueroa, Arias y Lebegott, Dos afios antes de
obtener su titulo, en 1909, obtuvo el primer
premio en un importante €oncurso con su
Marcha triunfal "Gloria al General Garcia
Granados”, compesicion gque en 1915 obtuve
el primer premio y medalla de honor en la
Gran Exposicion de San Francisco de Califor-
nia y en 1928, los mismos laurcles en Costa
Rica.

Pianista y Director de Orquesta, Mendoza
obtuvo grandes ¢éxitos en su patria y en el
exterior por lo que, en 1925, fue nombrado
Director del Conservatorio Nacional, institu-
citn que reorganizd integramente,

Entre sus obras como compositor, muchas
de ellas producto de su espiritu profunda-
mente libertario, hay que mencionar “Can-
citm Patridtica”, “Improvisacién Sinfdnica”,
“Quetzalcoall”, ete.

El Ave Maria para barftono o bajo, quin-
teto de cuerdas y piano, es una obra sencilla,
fundamentalmente armdnica y muy caracte-
ristica del estilo del compositor.

El Archivo del Instituto de Extension Mu-
sical ha recibido, también en intercambio,
los siguientes materiales:

PARTITURAS ¥ MATERIALES
MUSICALES

Para Piano:

El Inviemo (autor andnimo), Guatemala.

El Torero (José Sdenz) , Guatemala.

Guatemala (Julidn Gonzilez), Guatemala.

El Pavo (Anselmo Sdcnz), Guatemala.

Mi conchita (Manuel Coronado), Guate-
mala.

Fiesta de Pdjaros (Jesis Castillo), Guate-
mala.

A canca virow ... (H. Villa-Lobos (Brasil) .

Sonata para piano (Rodolfo Halffter) , Mé-
Xico,

Para Violin ¥ Piano:
Sonata (Tapia Colman), México.

Suite, Blas Galindo (México).
Pastorale, Rodolfo Halffter (México) .
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Para Canto y Piano:

Amar Amar, José Saénz (Guatemala).

Absorto en tu memoria, autor andnimo
(Guatemala) .

Flor de Pascua, Dolores Batres (Guate-
mala) .

Monja, Wotzbeli Aguilar (Guatemala).

Dos canciones, Blas Galindo (México) .

Cuatro canciones de amor, Luis Sandi (Mé-
xico) .

Dos sonetos, Rodolfo Halffter (México).

A vor do povo, Héctor Villa-Lobos (Brasil) ,

Grito de guerra, H. Villa-Lobos (Brasil) .

Realejo, H. Villa-Lobos (Brasil) .

Desejo, H. Villa-Lobos (Brasil) .

Redondilha, H. Villa-Lobos (Brasil) .

Abril, H. Villa-Lobos (Brasil) .

Canao do Carreiro, H. Villa-Lobos (Bra-
sily .

Para Coro a Capella:

Bendita sabedoria, H. Villa-Lobes (Brasil) .
Canciones de Navidad, autores varios (Fuer-
to Rico}.

Para Orquesta:

Poema o Trude, Shostakovich (URss).

Sinfonfa, Rodion Sheidrin (umss) .

Gayaneh, Primera suite, Aram Khachatu-
rian (URSS.) .

Sinfonfa Op. 12, Aram Khachaturian (URss.).

Quetzalcoalt, Alberto Mendoza (Guate-
mala) .

Concierto para violin y orquesta, Reniso
Kokai (Hungria).

Libros:

Historia del Himno Nacional de Colombia,
Miguel Aguilera (Colombia) .

Lorenzo Ferndndez compositor brasileiro,
Eurico Nogueira (Brasil}.

Villa-Lobes, Uma interpretacao. Andrade
Muricy (Brasil).

El material antes mencionado se encuentra
en el Archive Musical del Instituto de Exten-
sibn Musical a disposicion de los interesados.





