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EDITORIAL

La estructura fisica de nuestro pais ha contribuido a que la centralizacion de
toda actividad cultural y artistica en la capital sea considerada anacrénica.
Lo que se hace en Santiago tiene proyecciones nacionales sélo cuando se le
orienta, institucionalmente, hacia el resto del pais o, al menos, al coordinir-
sele de tal manera como para aprovechar eficazmente todos los elementos hu-
manos y materiales de que disponemos.

En la actualidad, las actividades musicales que se desarrollan en el sur del
territorio 'demuestran, en cierto modo, los beneficios que se pueden lograr a
través de la colaboracién y coordinacién de esfuerzos realizados en forma
prictica e inteligente.

Un buen ejemplo de esta coordinacién, es la que se ha establecido entre
la Orquesta Filarménica de Osorno y la Facultad de Ciencias y Artes Musica-
les, a través del Centro Universitario de Osorno, dependiente de la Universi-
dad de Chile. La Orquesta Filarménica de Osorno, creada en 1956 bajo el
nombre-de “Grupo Orquestal Sinfonie”, ha realizado una fructifera labor en
toda ]a zona que abarca de Osorno al extremo sur. Actualmente la integran
treinta y un musicos, en su mayoria aficionados, que abordan una labor cul-
tural entusiasta y eficaz.

Desde abril de 1965, el profesor del Conservatorio Nacional de Misica,
compositor, director de orquesta y violinista de la Orquesta Sinfénica de Chile,
sefior David Serendero, fue comisionado para hacerse cargo de la Orquesta
Sinfénica de Osorno, ciudad en la que ademas ha organizado una Escuela de
Musica cuyo objetivo principal es “la formacién de los futuros musicos profe-
sionales que m4s adelante puedan satisfacer todas las necesidades artisticas
de la zona”.

Este ejemplo puede parecer un aporte administrativo y un escalén mas en
la necesaria cooperacién que debe existir entre las ciudades méds importantes
del pafs y los diversos organismos estatales o universitarios que se ocupan de
la vida musical chilena, no obstante, los notables resultados obtenidos por el
sefior Serendero, en estos pocos meses de labor en Osorno, nos obliga a refle-
xionar sobre las proyecciones incalculables de futuros intercambios de esta
naturaleza, los que demuestran el enorme potencial artistico que existe en este
pais. Conscientes de este fendémeno, debemos, no obstante, encauzarlo en for-
ma seria y es imprescindible que se haga a través de la labor de profesionales
preparados y entusiastas.

E!l motor principal del éxito obtenido en Osorno se debe, sin duda, a este
potencial artistico, unido al entusiasmo del piblico, de las autoridades zona-
les, de los musicos ejecutantes y al infatigable empuje y preparacién del sefior
Serendero. La Primera Temporada Oficial de Abono de la Orquesta se inicié
el 3 de junio de 1965, bajo la direccién de David Serendero, con conciertos
en el Teatro Municipal de Osorno y en el Teatro de la Casa de Arte de Puer-
to Montt, los que continuardn hasta el 7 de noviembre préximo. Destacados
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solistas de la capital e invitados han participado en esta Temporada Oficial:
Isabel Bustamante, Juan Bravo, Alberto Dourthé, Oscar Gacitiia, Jorge Ro-
mdn, Elvira Savi, David van Vactor y Ursula Taetzner, directora del Coro del
Centro Universitario de Osorno. Durante su permanencia en Osorno, muchos
de estos profesionales complementiron sus actuaciones con cursos de su espe-
cialidad en la Escuela de Musica.

En una nota de agradecimiento por la colaboracién prestada, dirigida por
el Director de la Orquesta de Osorno a la Facultad de Ciencias y Artes Musica-
Ies, el 10 de junio, o sea una semana después del concierto inaugural del con-
junto, expresa: “durante el mes que llevo radicado en esta ciudad he podido
constatar el enorme interés musical del publico en general, el que hasta aqui,
desgraciadamente, no ha podido contar ni con una temporada regular de con-
ciertos ni con una escuela que forme a los futuros musicos profesionales de
la zona” y en una carta personal a quien escribe estas lineas, de la misma fe-
cha, el sefior Serendero agrega: ‘“nuestro concierto inaugural fue todo un éxito
y se realizé a tablero vuelto. Ya tenemos un tercio de la sala abonada, lo que
a mi juicio es mucho miés de lo que podria esperarse en un primer afio. La
orquesta trabajé con verdadero entusiasmo en los ensayos y la mayoria de sus
componentes han ingresado como alumnos a la Escuela de Musica del Centro
Universitario de Osorno, asi es que hay buenas probabilidades de supe-
racién”.

Afortunadamente el espiritu de colaboracién ya mencionado no se de-
tiene en la excelente labor que se estd realizando en Osorno, La Universidad
Austral de Valdivia, a través de su Escuela de Misica y del Conjunto Instru-
mental, realiza, desde hace afios, una actividad musical de alta categoria y no
sélo en esa ciudad, sino también abarca las numerosas ciudades de la zona.
A esta albor contribuyen, igualmente, las Universidades Austral y de Chile,
por medio del traslado a Valdivia, por el lapso de un afio, del profesor del
Conservatorio Nacional de Musica, director de orquesta y violinista de la
Orquesta Sinfénica de Chile, sefior Agustin Cullell, quien ha fomentado Ia
«locencia musical y la actividad de conciertos; en la Crénica de esta misma
Revista consignamos lo ya realizado durante este afio. Merece destacarse, asi-
mismo, la larga tradicién artistica de Valdivia, que cuenta con amplia cola-
boracion de sus autoridades universitarias.

Concepcién es, sin duda, uno de los centros musicales mas importantes del
pais; cuenta con una intensa actividad coral y orquestal de renombre inter-
nacional, como es el caso del Coro de la Sinfénica de Concepcion y con una
Escuela Superior de Miisica de la Universidad de Concepcidn, cuya proyeccién
en la educacidn musical escolar y profesional tendra vasta resonancia debido a
la moderna metodologia que ha introducido en la ensefianza de la musica, la
que serd de enorme provecho, al igual que en los casos ante citados, cuando
las instituciones superiores de la milsica adnen sus esfuerzos en beneficio de
todos nuestros conciudadanos.

Este brevisimo panorama de la actividad musical en el sur del pais demues-
tra las auspiciosas expectativas que encierra el futuro musical de Chile, pues se
trata de acrecentar una de las riquezas inagotables de que disponemos: nues-
tro patrimonio artistico.
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La labor que se estd realizando en el sur del pais es enorme, la Universidad
de Chile también apoya a la antigua y prestigiosa Organizacién de Conciertos
de Camara de los Coros Polif6énicos Santa Cecilia de Temuco, que dirige Lu-
cfa Hernandez, pero tampoco debemos olvidar el aporte de las provincias del
Norte de Chile, del que no hemos podido ocuparnos en este comentaric. Exis-
ten actividades de envergadura como las que se realizan con ¢éxito en La Sere-
na y las que comienzan a perfilarse en Antofagasta y Arica.
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LA RUTA DE LA VIRGEN DE
PALO COLORADO

I Parte
por
Raquel Barros y Manuel Dannemann

Una semana después del terremoto del 28 de marzo, los
autores de este trabajo viajaron a Quilimari, Tilama, El
Quelén, Guanguali y Los Céndores, localidades pertene-
cientes a la zona devastada, y de las cuales las dos 1itimas
cran las que habfan sufrido los peores efectos. Llevaban
la ayuda del Instituto de Investigaciones Musicales y de
numerosos particulares que habfan admirado en Santiago
las presentaciones de los cultores populares de esta regién
con motivo de las Semanas del Folklore Musical.

Resulta generalmente dificil para los investigadores ha-
cer comentarios elogiosos sobre sus informantes, en lo que
se refiere al plano moral; sin embargo, esta vez no po-
demos silenciar la leccién de entereza, valor y reciedum-
bre que aprendimos en la actitud optimista y siempre gene-
rosa, de aquéllos que habian sido privados de sus pertenen-
cias mds elementales. El caso de dofia Julia Huerta de
Paz, anciana postrada desde hace algunos afios, sintetiza
toda nuestra admiracién: la encontramos, al lado de su
casa derrumbada, bajo su parrén y protegida por una car-
pa, incompleta, hecha con frazadas de su cama. Ante nues-
tras preguntas, respondié sonriendo: “Aqui estamos vera-
neando debajo del parrén”.

A escasos kildmetros de ese lugar, en el totalmente
destruido pueblito de Guanguali, 1a esperanza de sus po-
bladores tenia como simbolo la bandera nacional al tope,
estimulada por la accién solidaria de las Fuerzas Armadas.

Que este trabajo, en gran parte producto de la entrega
espiritual de nuestros informantes, sca el homenaje de
nuestro reconocimiento y gratitud.

INTRODUCCION

Antecedentes de lla investigacion

En septiembre de 1962, los autores de esta monografia viajaron a la hacienda
Tilama, situada en el Departamento de Illapel, provincia de Coquimbo, con
el propoésito especifico de comprobar la vigencia del baile de las lanchas, so-
bre el cual sélo poseian referencias entregadas por conocedores de la aludida
regi6n, y que revestia un especial interés para el Instituto de Investigaciones
Musicales, que pretendfa incluirlo en su disco Danzas de Chile, perteneciente
a la Antologfa del Folklore Musical Chileno.

Los resultados de esta primera expedicién fueron alentadores: no sélo se en-
contré en pleno vigor la prictica de la especie buscada, sino que a ella se
afiadié otra, de las mismas peculiaridades basicas musicales y coreogrificas,
denominada la danza, fuera de la cueca y vestigios de refalosa y balambo, y
un intenso cultivo de formas cantadas, destacidndose la tonada y el verso.
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Nuestros informantes nos comunicaron que la funcién ritual de las lanchas
y de la danza se cumplia preferentemente con motivo de la procesién de la Vir-
gen del Carmen de Palo Colorado, cuya imagen es venerada en la parroquia
de Quilimari. Por esta razén sé decidié realizar una segunda salida a terreno,
con el fin de acompafiarla durante el trayecto inicial de su prolongado re-
corrido. De este modo fue posible adquirir un contacto directo con el com-
plejo folklérico mas representativo del drea estudiada, tanto por la confluen-
cia social que produce, como por la irradiacién de hechos tradicionales, conser-
vados gracias a la fuerza y periodicidad de su influjo local.

Sucesivas incursiones posteriores, permitieron la compilaciéon de un ma-
terial considerable y el conocimiento de formas de vida concretadas en una
conducta folklérica, objeto de este trabajo.

Finalidades.

La investigacién de nuestra musica folkldrica religiosa se ha ocupado dete-
nidamente de los siguientes rubros: a) grandes festividades celebradas en los
santuarios de las provincias de Tarapacd, Antofagasta y Coquimbe!; b)
bailes de chinos de las provincias de Aconcagua y Valparaiso?; c) fiesta de
la Cruz de Mayo, cantada por los poetas populares de Aculeod, sin contar
los ensayos, crénicas y articulos divulgativos, que requieren una necesaria
profundizacién®. Ante esta situacién, hemos considerado que nuestro estudio
puede complementar el mencionado cuadro general, incluyendo en él un
tema aun no tratado. Por otra parte, las caracteristicas privativas del citado
ceremonial ofrecen una nueva visién, enriquecedora del folklore nortino, en
particular de la sefialada provincia de Coquimbo. Por ultimo, se persigue
poner de relieve factores musicales no analizados ain por los especialistas.

Delimitacion.

Geograficamente, nos hemos circunscrito al drea recorrida en la actualidad
por la procesién, con lo cual se ha obtenido una evidente unidad en nuestra
tarea investigadora. Abarca una gran parte de la antigua extensién de la
parroquia de Quilimar{, reducida en la actualidad en el Este por la juris-
diccion de la parroquia de Caimanes. Un buen acuerdo entre ambos sefiores
curas ha permitido que los devotos de la Virgen de Palo Colorado, habitan-
tes de la zona oriental comprendida entre el tranque Culimo, limite de la

Lavin, Carlos. Nuestra Sefiora de las Pe- Latcham, Ricardo E. La fiesta de Andacollo y
#ias. Col. de Ensayos N¢ 5, Instituto de In- sus danzas, Santiago, Imp. Cervantes, 1910.

vestigaciones Musicales, Universidad de sUribe Echevarrfa, Juan. Contrapunto de
Chll_e' Santiago, 1950. alféreces en la provincia de Valparaiso.
— La tirana. Col. de Ensayos N? 8, Instituto Ediciones de los Anales de 1a Universidad
de Investigaciones Musicales, Universidad de Chile, Santiago, 1958.
de Chile, Stgo., 1950.
— Las danzas rituales de Le Candelaria. Re-
vista Musical Chilena, Afio v, N 34, junio-

*Uribe I;:chevarria, Juan. Cantos e lo divi-
no y a lo humano en dculeo. Editorial

julio de 1949, Universitaria, Stgo., 1962.

Uribe Echevarria, Juan. La Tirana de Tara- *Véase: Pereira Salas, Eugenio. Guia Bi-
pacd. Apartado de la Revista Mapocho, bliogrdfica para el estudio de folklore chi-
N? 2, julio de 1963, leno. Stgo., 1952,
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de Quilimarf, y Tilama, puedan continuar rindiendo homenaje a la Virgen
viajera. Por consiguiente, de los siete distritos de la comuna de Los Vilos,
cuatro son los visitados, a saber: Quilimari, Guanguali, Los Céndores y Ti-
lama, en los cuales viven, segun el altimo censo de 19608, alrededor de ocho-

cientas personas, cantidad que no ha variado fundamentalmente hasta la
fecha.
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De esta demarcacién espacial se desprende otra de caricter cronoldgico,
ya que hemos elegido los fenémenos folkléricos que constituyen el niicleo
de nuestro trabzjo en relacién con el periodo de duracién procesional y
que es donde, obviamente, pueden observarse de la manera m4s orgdnica y
poderosa.

En conformidad con el integralismo folklérico, presentaremos un pano-
rama general de la procesién y de las otras manifestaciones verniculas re-
gionales, pero marcando en uno y otro caso el acento en lo musical, dada la
naturaleza de las investigaciones de nuestro Instituto.

Pasicion en el panorama folklorico-religioso.

En la orbita ceremonial folklérica chilena, el fenémeno procesion consti-
tuye un hecho de dispersién nacional. Sin embargo, la de la Virgen de Palo
Colorado tiene caracteristicas tan particulares, que hacen necesaria su dife-
renciacién de acuerdo con sus factores relevantes. Ella se produce con el
objetivo de favorecer espiritualmente a los habitantes de las distintas locali-
dades visitadas por la Virgen, la cual posee, de este modo, la calidad de via-
jera, que también detentan otras imégenes en nuestro pais. No surge como
culminacidén de fiesta patronal, puesto que la fecha de su celebracién no
coincide con el dia del Carmen. Por otra parte, la expresién de culto mds
ostensible compete a2 la musica folklérica, que se convierte, asi, en lo mds
resaltante de la ceremonia. Al respecto, nos parece excepcional su pureza y
orden, no contaminados por excesos profanos, que suelen transformarse en

SVéase: Entidades de poblacidn. Direccién de Estadistica y Censo.
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Imagen de la Virgen de Palo Colorado
de Quilimari.

Manuel Hidalgo, bailando
“Las Lanchas”, en Tilama.




Procesién de la Virgen de Palo Colorado, de Quilimari, en plena zona rural

Paisaje de Guangualli.

Pan.
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el corolario de esta clase de actos y que, junto con marcar un fuerte contras-
te, conducen muchas veces a lamentables incidentes. Esta fortaleza religiosa
y a la vez la pronunciada tradicionalidad, que mantiene incélume el fené-
meno en referencia, se deben en gran medida al medio geogrifico, drido y
dilatado, cuyas condiciones han contribuido a provocar una actitud humana
de recogimiento y contencién, y un aislamiento considerable en muchas de
las viviendas. A ello se suma la escasa espectacularidad de las expresiones
de homenaje, desprovistas de indumentarias llamativas, de coreografias co-
lectivas y de instrumentos de gran sonoridad, amén de la condicién exclusi-
vamente local de la imagen venerada, que no provoca romerias, sino en una
pequefia cantidad de habitantes de Illapel, en todo caso inferior a la de los
devotos locales, y s6lo el dia del regreso de la imagen a su parroquia. En esta
forma, no se ha producido la infiltracién turistica que, al carecer de ade-
cuada orientacidn, influye nocivamente en la autenticidad de los hechos
folkloricos.

En cuanto a su posicion en la conducta folklérica general propia del sector
geografico humano que la procesién configura, podemos afirmar que no sélo
es la manifestacién tradicional mas distintiva, como va se indicara en los
Antecedentes de la Investigacién, sino que descuella por ser la causa de la
mis alta convergencia integradora humana posible de hallar en la zona; la
circunstancia que reune la mayor cantidad de folklore de variada naturaleza;
y por influir en la promocién de una temdtica literario-religiosa, y en la
asimilacion ritmica de formas musicales al patrén de las lanchas, el mds co-
mun de los bailes empleados en estas reuniones ceremoniales.
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I LA PROCESION
El medio geogrdfico.

De oeste a este la procesion tiene por ruta el camino real, paralelo a la hoya
del rio Quilimari (véase grafico del mapa), del cual se desvia constantemente
para internarse en las quebradas transversales, como El Ajial, Los Maquis,
La Vifia, E]1 Manzano, El Sifén, etc., hasta cuyos caserios se llega dificilmen-
te, a veces s6lo por huellas escarpadas. Dicho camino real marca una clara
diferencia entre la parte drida y la propiamente cultivable de la regién, que-
dando al sur la primera, s6lo matizada por los escasos y pequefios valles agri-
colas de las quebradas aludidas, y al norte, Ia segunda, que cobra su mayor
verdor gracias a los esteros del rio mencionado, aptos para el regadio de
chacras y hortalizas, prolongada por las hijuelas, en su mayor parte trigueras
y lentejeras de los cerros vecinos. La enorme hacienda Los Céndores, con
sus dieciocho mil hectareas, presenta verdaderos oasis, debido a la acumula-
cién de agua del tranque Culimo, del cual es la principal beneficiaria.

En la época de la procesién predomina en el paisaje el gris en sus diversos
tonos, provocado por la tierra de secano, cubierta abundantemente de pie-
dras; por las higueras desprovistas de hojas y por los cercos de ramas secas.
Esta monotonia de color la rompen los cactos gigantes con sus flores rojas;
el verde de las quebradas, en las cuales crecen escasos dlamos y sauces; uno
que otro bosquecillo, descollando los de eucalipto; amén de las casas enca-
ladas, en reducido nimero y sélo en los lugares mds poblados.

Un hecho curioso de la toponimia regional estd constituido por la existen-
cia de lugares en los cuales no hay vestigios de los productos agricolas que
han dado nombre a las localidades mds arriba mencionadas.

La imagen y su origen.

La imagen de Nuestra Sefiora del Carmen de Palo Colorado es una talla
policroma, no vestida, de 38 cms. de altura, incluyendo su pedestal y corona
de oro, al igual que sus aretes y una esclava, que hace las veces de collar, junto
a otro, de vidriantes. Con la mano izquierda simula sostener al Nifio, que
se encuentra de pie, adosado a aquélla. Con la derecha sujeta un desmesu-
rado escapulario de género. El parroco actual nos informd que cuando su
antecesor la trajo a Santiago, porque era conveniente restaurarla, lo que se
hizo en forma deficiente, los feligreses supusieron que habia tenido el pro-
posito de sustraerla y enviarla a Europa. Cuando la reintegré a su templo,
muchos pensaron en una sustitucién, pero uno de ellos comprobé su auten-
ticidad, sacindole una pequefia astilla, que resulté ser de la caracteristica
madera roja. No obstante dicha restauracién, tiene quebrados los dedos anu-
lar y meilique de la mano derecha.

Esta imagen permanece en el interior de la iglesia de Quilimari, cubierta
por una urna de vidrio, y por iniciativa del sefior cura es reemplazada en la
procesién por un facsimil de yeso, cuya primera salida prodnjo malestar entre
sus devotos, que recelaban de los poderes milagrosos de esta 1ltima,
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En cuanto a su origen, nos remitiremos a los acdpites esenciales de un ar-
ticulo del escritor Nathanael Yaiiez Silva®.

“Corria el siglo xvir. Hacia los finales de una tarde, un leflador concluia
su labor en el bosque dando el ultimo hachazo en la madera. Con profunda
admiracién vio que, en el hueco del tronco que acababa de herir, aparecia
embutida una figura que tenfa la clara apariencia de una virgen tallada por
la naturaleza. En el rostro se destacaban distintas las facciones y el cuerpo se
vefa cubierto como por una tunica formada de la misma madera. El leiiador
levd el misterioso hallazgo al dueio de la hacienda, que creyendo adivinar
en este hecho algin designio sobrenatural, le construyé un oratorio para ve-
nerarla. Se le llamé la Virgen de Palo Colorado, por ser ése el nombre del
arbol y de la hacienda en que se le encontrd, situada en el departamento de
Petorca y vecina al caserio de Quilimari”.

“Empezé a rodar la leyenda de boca en boca. Toda la gente de la comarca
se inclinaba ante el pequefio altar, recordando la leyenda, rodedndole de una
pompa inocente y haciéndole mandas que iban acompafiadas de flores y
regalos”.

“El cura parroco encontr6é conveniente llevarla a la iglesia de la aldea de
Quilimari. Este es un pueblecito que levanta a orillas del mar su risuefio
caserio, teniendo al sur cerros pequeiios, decorados de huertos que bajan
hasta el valle, para ser regados por un riachuelo que cruza la comarca limi-
tada al norte por la haciendo Palo Colorado”.

“Se hizo luego una romeria para que la Virgen quedara definitivamente
en la iglesia de Quilimar{i”.

“Una mafiana, a la hora en que la campana anunciaba la primera misa,
el monaguillo encargado del culto, al ir a colocar en el altar flores frescas,
not6é que la Virgen habfa desaparecido, no encontrdndose en el altar huella
alguna que denunciase la presencia de manos extrafias que pudiesen haber
robado la escultura. Se avisé al cura, se hicieron prolijas investigaciones, se
registr6 la iglesia entera y se avisé por ultimo a los vecinos, sin que nadie
pudiera explicarse tan misteriosa desaparicién”.

“Pasados algunos dias, el duefio de la hacienda de Palo Colorado avisé
al cura, muy inquieto, que la Virgen se habfa encontrado en el oratorio del
fundo, de donde se habia sacado hacia poco tiempo. Este mismo hecho se re-
pitié tres veces consecutivas, en medio de la consternacién de todos los cam-
pesinos que no se explicaban ese misterio”.

“Creci¢ la admiracidén, vinieron los comentarios, y la Virgen fue venerada
con ese respeto que infunde lo sobrenatural, Se contaban muchas historias
de curas portentosas, y el sacristin decia haber oido muy tarde de la noche,
rumores en la iglesia, como de alguien que arreglaba los altares y después
ecos de una plegaria muy dulce y muy tenue”. ‘

Hasta aqui el sefior YAfiez Silva, cuyo citado articulo consigna, a conti-
nuacién, algunos milagros ocurridos por intervencién de la Virgen,

Desarrollo de la procesion.

Si bien las caracteristicas fundamentales de la procesidn se mantienen anual-
mente, nuestra descripcién se circunscribird a la observada por nosotros el

*Yifiez Silva, Nathanael, La Virgen del Carmen de Palo Colorade. Imp. y Lit. Claret, Stgo., 1930.
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afio 1963. En esa ocasién, se inicié la ceremonia el viernes 8 de marzo, hacia
las trece horas, saliendo la imagen de su parroquia de Quilimari, despedida
por el sefior cura, don Amador Iglesias, quien la acompaii6é durante un corto
trecho del recorrido. En cualquier instante o dia, el parroco puede tomar
contacto con la procesién para percatarse de su desenvolvimiento.

El responsable de todo el proceso ceremonial recibe el nombre de deman-
dero, y desde 1948 hasta el afio de nuestra observacién, ha cumplido esta
tarea, ininterrumpidamente, Abraham Martinez. Su cargo es modestamente
rentado, renta que se justifica por la dedicacién exclusiva que debe entregarle
a su misién durante el extenso tiempo de cada salida, y que se encuentra
sujeta al criterio del cura. Durante todo el trayecto, Abraham lleva un por-
tadocumentos, en que guarda el dinero de las mandas hechas por los fieles y
los talonarios de recibos correspondientes al valor de ellas. En la actualidad,
hay prohibicién de concretarlas en velas, por el peso que significan para el
demandero, que deberia llevarlas consigo durante todo el viaje; sin embargo,
algunas se juntan aun. A juicio de Martinez, el total del dinero recaudado
durante los dos meses del afio 1962 alcanzé a la cantidad de setenta escudos,
aproximadamente, suma de la cual sélo da cuenta una vez finalizada la pro-
cesién, al regresar a Quilimarf, y nunca en sus ocasionales encuentros con
el sefior cura.

El anda de la Virgen parte al son de un bombo, instrumento por medio
del cual el demandero comunica sus disposiciones. La imagen estd en una
urna cilindrica de vidrio y caoba rubia, de setenta centimetros de alto; du-
rante la procesi6n se coloca una bandera chilena sobre su extremo superior
y una guirnalda de grandes flores de algodén forradas en papel celofin, de
color rojo, blanco y azul, con centros plateados. A lo largo del camino, su
adorno se modifica, y es asi como regresa con flores rosadas y blancas, de
papel encarrujado y con hojas amarillo verdosas, a las cuales se agregan flo-
res de alcanfor blancas y reinas luisas naturales. Decorando la base, hay un ra-
mo de claveles de crepé rojo. La urna descansa sobre una tarima de un metro
de largo, llevada por dos personas que, en-el caso de ser hombres, marchan
descubiertos. E]l grupo de promesantes estd encabezado por un muchacho que
porta una gran bandera nacional. Junto a la imagen y al demandero, van
los misicos, cuyos instrumentos son la guitarra, el ya citado bombo y el acor-
deén de botones que a veces interpreta la marcha de la Virgen (Ej. N 1).

Ej. 1 MARCHA DE LA VIRGEN o)
(solo de acerdeén)

Rapite tres veces <on algunas variantes

En el momente de incorporarnos-a la procesion, después que ésta habia
avanzado cerca de diez kildmetros, la comitiva estaba formada por una cin-
cuentena de personas, la mayor parte de las cuales seguia el anda a pie, en
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particular las mujeres, que excepcionalmente iban al anca de algin caballo
o mula, muchas veces acompafiadas de nifios pequefios. Media hora mds
tarde, el numero habia subido a seienta. Entre los caminantes, nunca faltan
los descalzos, por razones de manda.

Durante la marcha se entonan cantos de libros coreados por todos; algu-
nos lo hacen acompaiados de guitarra, y espaciadamente se reza el rosario.

Cuando los lugareios desean que la Virgen de Palo Colorado los visite,
ntantienen abierta la puerta de sus casas. Cerrarla no implica sefial de hosti-
lidad o indiferencia, sino que la mayorfa de las veces es sefial de pobreza,
por cuanto no desean mostrar el atraso que padecen. En tales circunstancias,
una vez que pasa el anda por delante de sus caszs, se unen a ella y la acom-
paiian durante algunos minutos. En la zona abundan los evangélicos, los
cuales, obviamente, no se incorporan a este culto, pero no hacen manifesta-
cién alguna en contra, de acuerdo con un consenso uninime de respetar la
imagen, cualquiera que sea la creencia religiosa que tengan.

Llegada la imagen a las proximidades de una casa, si la familia desea
recibirla, sale al camino y cogiéndola, la Hevan hasta su posesidn, previa-
mente dispuesta para un digno recibimiento. Se nos informé que en algunas
ocasiones se adornzba la entrada del predio, pero no fue posible comprobar-
lo. En el interior se prepara una mesa que hace las veces de altar, y que se
encuentra, por lo comun, en el centro de la habitacién principal, la que esta
decorada con profusiéon de paifios tejidos a crochet o bordados con punto
de cruz o bordado chino, y con ilustraciones recortadas de revistas. Excep-
cionalmente, la Virgen se coloca bajo una ramada.

Una vez puesta en el improvisado altar, el jefe de la familia, denominado
familiar, besa el escapulario de la imagen, rito que es.imitado por todos sus .
parientes, y que recibe el nombre de las gracias. Es frecuente en las mujeres
y en los niftos cumplir la promesa de vestirse del Carmen, lo que efectiian
en presencia de la Virgen, reemplazando su indumentaria por una de color
café.

El anda puede ser adornada en cada paradero, ya sea con flores naturales,
las mas escasas, o con ramos artificiales. El demandero se preccupard de con-
servar en buen estado estos ultimos, hasta el regreso a la iglesia parroquial,
con el fin de que el cura pueda agradecer a quienes los obsequiaron.

A continuacién, y siempre que el demandero estime que hay tiempo
disponible, se reza el rosario dirigido por el jefe del hogar o, en su defecto,
por algunos de los circunstantes designados por aquél, y si nadie sabe hacerlo,
recurren a Martinez. Terminadas las oraciones, se inicia el homenaje de ma-
yor cardcter folklérico, consistente en cantos y bailes, con un esquinazo, se-
guido de tonadas de tema mariano, que se cantan por malcornas. A menudo
interviene una ruedecilla de cantores, interpretando versos alusivos a la santa
u otro a lo divino. Pero lo mas distintivo estd expresado por los bailes de
le danza y de las lanchas, cuyo peculiar cardcter, que explicaremos en el ca-
pitulo pertinente, s6lo ha sido encontrado en esta zona. Pudimos apreciar
que la intervencién de los bailarinos que formaban parte de la comitiva, se
caracterizaban por su brevedad, debido al natural cansancio de la caminata.

Cuando la familia visitada se encuentra de duelo, demuestra gran aflic-
cidn, y en tal circunstancia se omite el canto, pero se mantienen los bailes,
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Durante el tiempo que la imagen estd detenida, el demandero es invitado
a pasar a la cocina, para servirse una taza de té, que, en otras ocasiones, es
sustituida por tunas, duraznos o huesillos, destinados a atenuar la sed. Si los
duefios de casa disponen de ciertos recursos, también ofrecen frutas a los pro-
mesantes; de otro modo, sélo agua, Realizado el ceremonial de rigor, el
demandero consulta con ¢l familiar si la imagen puede continuar su camino.
Confirmada la partida, es anunciada por el bombo, y los anfitriones cogen
nuevamente el anda y la llevan, por lo menos, hasta el camino.

No faltan entre los acompafiantes de la Virgen algunos comerciantes de
a caballo provistos de canastos de tunas, las que tienen muy buena venta, a
juzgar por las abundantes cdscaras que van quedando a lo largo de la ruta.
Tanto en el recorrido, como en el lapso de la visita, hay prohibicién de in-
gerir bebidas alcohdlicas, lo que se cumple con estrictez, como pudo ser com-
probado por nosotros y corroborado por el testimonio de numerosos infor-
mantes,

A las siete de la tarde se suspende la procesién, quedando la imagen al
cuidado de alguna familia que ha hecho la promesa de dejarla en su casa;
de otra manera, permanece en el lugar solicitado por el demandero. Anti-
guamente, cobraban por su alojamiento cuando no se habia hecho la manda
de recibirla; en la actualidad, siempre es hospedada en forma gratuita. La
diferencia se debe a la abolicién de la costumbre de proporcionar comida a
toda la compaiia, la cual, en parte, regresa a su hogar, cuando éste se encuen-
tra cercano, y en parte, se provee de cocavi, para no ocasionar gastos a quie-
nes, como todos los pequefios propietarios agricolas de la zona, viven en la
estrechez. No obstante, atin existen lugares, como Tilama, en donde perdura
el antiguo hibito, y el canto y el baile se mantienen toda la noche en honor a
la santa. Pero, cualquiera que sea el hospedaje de la Virgen, el demandero
asegura el mantenimiento del respeto y la buena conducta, pudiendo dormir
tranquilo, reemplazado durante esas horas por el duefio de casa, y aun reti-
randose a su hogar, en el caso de que éste se halle préximo.

La extensién del recorrido, considerados todos los desvios del camino prin-
cipal, alcanza, aproximadamente, a quince kilémetros por dia.

Entre ocho y nueve de la mafiana, después del desayuno, se reinicia la
marcha, anunciada nuevamente por el bombo, que también sirve de aviso
para las casas vecinas. Nunca faltan quienes deseen cargar el anda, de la que
antes se prescindia, siendo llevada la Virgen sin urna por un jinete, de acuer-
do con las viejas précticas procesionales campesinas.

La Sefiora de Palo Colorado debe volver a su parroquia el dia Sibado
Santo, lo que hace de luto. Debido a la reforma litdrgica de la iglesia ca-
télica, que suprimi6 el Sdbado de Gloria, ya no se efectia el rito de quitarle
el velo negro con el toque de las campanas, lo que tampoco podrfa haberse
realizado el afio de nuestra observacién, porque el demandero olvidé po-
nérselo. La procesién llegé a la parroquia como a la una de la tarde, siendo
esperada por una centena de personas, que hacian hora a poco mis de una
cuadra de la iglesia, en un bajo cercano al riachuelo de Quilimari. Colocada
la Virgen en el atrio, el sefior cura dirigié la palabra a sus feligreses, exhor-
tindolos a llevar una vida mejor. Luego rezé con ellos por todos aquellos
que habfan dado asilo a la santa, y, en general, por los fieles de su parroquia.
Cantos usuales para esta circunstancia, como “Perdén, oh Dios mio”, o “Vir-
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gen del Carmen Bella”, complementaron el acto. A las dos de la tarde par-
tié nuevamente, acompafiada por un gran numero de devotos, en direccién
a Los Molles, lugar en que permanecié diez dias. En la Carretera Panameri-
cana se detuvo, y monsefior Iglesias bendijo a los caminantes y solicitd obe-
diencia para el demandero de este trayecto, un hijo del mayordomo del fundo
Los Molles, porque nunca es el mismo que el de la gran jornada. Esta pro-
piedad agricola es la 1nica enr la cual la imagen aloja en las casas patronales,
ya que desde sus comienzos, la devocion ha tenido un caricter eminentemen-
te popular.

A su regreso definitivo, la Virgen se guarda hasta la proxima salida, pues
come dijimos, es una réplica de yeso de la talla auténtica,

Contrariamente 2 lo que suele ocurrir con motivo de otras celebraciones
folkléricas, la descrita no origina fiestas profanas ni en el campo ni en el
pueblo, Tampoco se aprovecha la concentracién de las personas que acuden
desde distintos lugares para efectuar propaganda politica, como sucede en
otros sitios en visperas de elecciones,

1I. EL HOMBRE Y SU MEDIO

El elemento humanc participante en la festividad observa una conducta
social predominantemente folklérica, activada por el culto a la patrona de
Quilimar{, del cual emana un verdadero equilibrio comunitario, reforzado
por la general homogeneidad de habitos de vida.

Aunque los cultores y sus diferentes expresiones espirituales y materiales
constituyen una unidad indestructible, con el fin de obtener una mejor or-
denaci6n expositiva en el presente capitulo, nos ocuparemos, en primer tér-
mino, del hombre, sobre la base de los distintos tipos de ingerencia que les
cabe en el fenémeno folklérico estudiado,

Numero, sexo y edad.

El niimero de integrantes de la procesion fluctia constantemente a lo largo
de su desarrollo: en-el trayecto del camino real, como ya queda dicho, se
mantienen alrededor de cincuenta personas, cantidad que disminuye osten-
siblemente en la marcha por los valles y cerros transversales, y aumenta en
las sucesivas paradillas, especialmente al pasar el anda por los poblados, Ile-
gando a su mdximo al regreso de la imagen a su parroquia, donde se con-
gregan cerca de mil devotos.

Entre estos portadores se destacan algunos exponentes que practican los
cantos y bailes, confiriendo a la procesién su calidad distintiva folklérica ya
anotada en el capitulo anterior, y que son, a la vez, los cultivadores indivi-
duales mds sobresalientes de las otras manifestaciones musicales tradicionales
de la regién. Es a este sector al que estudiaremos con mayor detenimiento
en la caracterizacién del elemento humano, representado por mas de sesenta
personas que aportaron los materiales contenidos en nuestra recoleccién, Soélo
una cuarta parte estd constituida por mujeres, diferencia numeérica posible
de observar en muchas otras regiones del pais, a veces mayormente acentua-
da atin, debido a la incorporacién masculina en la practica de cantos e ins-
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trumentos hasta hace poco normalmente usados por las mujeres, como es
el caso de la tonada o el arpa. De acuerdo con los intérpretes registrados por -
nosotros, que forman un comun denominador de los habitantes de la zona,
encontramos que Ja edad de mas sostenida e intensa actividad folklérica
abarca de los veinticinco a los cuarenta afios, eficaz causa de la fuerte vi-
gencie de los hechos folkléricos comprendidos en esta monogratia. Un se-
gundo grupo, menos numeroso y activo, estd formado por personas de se-
senta o mas afos. En tercer lugar estin los adolescentes y los que recién
inician su mayoria de edad, que acttan principalmente como bailarines,

Oficio y condicion socicecondmica.

Las caracteristicas de la regién imponen casi exclusivamente el trabajo agri-
cola, pese a la pobreza de la mayor parte de las tierras. Quienes se dedican
a él, se dividen en pequefios propietarios y obreros agricolas, primando con
mucho estos ultimos, los cuales complementan frecuentemente su tarea habi-
tual con labores de talabarteria, zapateria, medicina popular. La gran exis-
tencia de yacimientos de cuarzo incluye también otra fuente de actividad,
mas ocasional que la anterior. Por su parte, las mujeres se dedican unica-
mente a las labores del hogar, afiadiendo, por excepcién, manualidades tales
como la confeccion de sombreros de paja de trigo.

Los dos tipos de agricultores poseen una misma categoria de orden social,
reforzada por el permanente contacto producido en el ejercicio del folklore.
Junto a ellos existe una minoria, perteneciente a un alto nivel socioecono-
mico, integrada por los propietarios de latifundios, que desempefian una
mera funcién receptiva en el desarrollo de la ceremonia.

Es digno de destacar que esta realidad de extremos omite la presencia
de la llamada clase media, lo que da lugar a un curioso fenémeno, que re-
cuerda la constitucién de los estratos sociales espafioles durante la Edad
Media.

Residencia y procedencia,

La marcada naturaleza local de los hechos folkldricos obedece, en gran me-
dida, a la homogeneidad territorial de los cultores, en lo que corresponde
a su lugar de nacimiento y a su continuidad de residencia dentro de los
limites regionales abarcados por el presente estudio, la que aparece fortale-
cida por la tradicién de familias poseedoras de una misma procedencia geo-
grifica. :

Indumentaria.

No es posible hablar de un vestuario propiamente regional; mas aln, entre
lIa indumentaria comtn y la usada durante la procesién, no se observa di-
ferencia alguna. No obstante, la Virgen de Palo Colorado ejerce un visible
influjo en los vestidos femeninos que adoptan el color carmelitano. Pese a las
medias gruesas de algodén y a la ausencia de tacos altos, motivada por lo
accidentado del lugar, se advierte una sobria elegancia en el vestir. En
cuanto a los hombres, por excepccién aparece el traje de huaso, aunque la
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mayoria de los lugarefios, como ya se expresara, trabajan en labores agrico-
las y tienen el caballo o la mula como principal medio de transporte. Sélo
los que desempefian trabajos montados, tales como los capataces, mayordomos
y administradores de campo, visten dicha tenida. Una de las prendas mds
comunes, especialmente apreciable en la procesion, es la gorra de cuero con
orejeras, llamada pasemontadia.

La vivienda.

Las condiciones climéticas de la regién permiten el empleo de materiales de
construccién ligeros, destacdndose para los muros las quinchas embarradas y
para los techos, la totora y la paja de trigo. Las viviendas de los pueblos y
las construidas a orillas de camino son similares a las de la zona central y
muchas de ellas poseen paredes de adobe y techo de zinc; pero la mayoria
y contrariamente a lo acostumbrado, se apartan de la carretera, como una
forma de facilitar la obtencién del agua. Las propiamente representativas
tienen caracteristicas muy peculiares, que conviene sintetizar.

7 D'D
- 1 (|
S—— oQa

9

1-2 Bloques habitacionales 6-7 Corrales
3 Cocina 8 Colmenar
4 Ramada-comedor 9 Cerca.

5 Arbol y lavadero

Se encuentran asentadas en lugares de dificil acceso, de notable aridez, y has-
ta los cuales se llega por senderos sélo transitables a pie, a caballo o en peque-
fias carretas. A la inversa de las restantes, no estdn constituidas por una uni-
dad habitacional bdsica, sino que contemplan dos bloques paralelos, separa-
dos por un callején que les proporcionan la apariencia de una puebla, acen-
tuada por una cocina que enfrenta ambos cuerpos y que se prolonga en di-
reccién al callejon por medio de una ramada de hojas de palma. A un cos-
tado de la cocina y al amparo de la sombra de un 4rbol, se halla un ristico
lavadero de madera. Cierran este conjunto, siempre conservando la distri-
bucién lineal, en un extremo los corrales destinados especialmente a cabras
y cerdos; y en el otro, un pequeiio colmenar. (Véase grafico).

El centro geométrico de esta planta arquitectdnica es la ramada, coinci-
diendo con su calidad de centro de reunién familiar, apreciable tanto en las
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horas de comida como en las de descanso, y casi durante todo el afio, debido
a la escasez de lluvias.

Para completar este cuadro, cabe afiadir que el piso de las habitaciones se
encuentra 50 cms., aproximadamente, sobre el nivel del suelo, por lo cual se
llega a ellas mediante una o dos gradas de tierra o piedra, que permiten fran-
quear la tinica puerta de cada habitacién, de la cual depende la ventilacién e
iluminacién, a causa de la carencia de ventanas. El techo de dos aguas forma
un alero, bajo el cual cuelgan diferentes utensilios domésticos. Una pequeiia
cerca, a corta distancia de la pared, preserva las flores que siempre adornan el
interior de las casas, por modestas que sean,

A1in subsiste la pirca para marcar los deslindes de las partes habitadas y de
las hortalizas y arboledas de la propiedad, en cuyos precarios terrenos sobre-
salen los tinales, las higueras y los duraznos.

III. LOS BAILES

Los bailes practicados en el transcurso de la procesién son las lanchas y la
danza. El segundo de ellos se conoce también con el nombre de las lanzas, es-
pecialmente en la localidad de Guanguali y sus alrededores, lo que no es més
gue una deformacién fonética del término comun.

Caracterizacion.

Funcionalmente, son rituales, y se interpretan fuera de la procesién, en otro
tipo de festividades religiosas: la Cruz de Mayo, el Mes de Maria —Ias dos ce-
lebradas principalmente en la hacienda Los Céndores— y en novenas y velo-
rios de angelitos.

Son bailes de relevo, interviniendo, por lo general, un bailarin del sexo
masculino cada vez, reemplazado por quien desee sucederlo. Por excepcioén,
actila una joven y mds raramente aiin, dos personas en forma simultdnea, del
mismo o de distinto sexo.

Dispersion geogrdfica.

Las lanchas y la danza se concentran en la comuna de Los Vilos, en particular
a lo largo del recorrido de la Virgen de Palo Colorado, cuya procesién es el
mayor estimulo para su mantenimiento. Guardando sus elementos musicales
y coreogrificos basicos y también su funcidn, pero bailadas por una o mis pa-
rejas, y sin el predominio masculino de nuestra drea de estudio, se cultivan
en el resto de ia provincia de Coquimbo, la primera, principalmente en la re-
gidn de Illapel y Salamanca, y la segunda, tanto en la zona sefialada como en
la de Combarbal4, en el Valle de Elqui y en Andacollo, donde, con motivo
de la gran festividad anual, es ejecutada por la comparsa de los turbantes, se-
gun noticias verbales del cultor nortino Calatambo Albarracin. Otras infor-
maciones, hasta ahora no confirmadas, la extienden a la provincia de Aconca-
gua, en los lugares de Chincolco, Petorca y Cabildo, Esta delimitacién actual
impIica una considerable reduccién geografica de las lanchas, si consideramos
que 2 fines del siglo pasado, Benjamin Vicufia Mackenna” indica su’existen-

Wicufia Mackenna, Benjamin. De Valpa- *Vicuifia Cifuentes, Julio. Romances popu-
Taiso a Santiago. Stgo. 1887. lares y wvulgares. Imp. Barcelona, Stgo.,
1912,
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cia en Valparaiso, y que, a comienzos del actual, Julio Vicufia Cifuentes® las
cita como baile de velorio de angelito, de amplia divulgacién en el pais.

Vigencia, frecuencia e influjo local.

De nuestro cuadro descriptivo de la procesion se desprende la poderosa vigen-
cia de las lanchas y de la danza. Pero no sdlo es notable su conservacién, sino
también, y reforzindola, la gran periodicidad de su practica, obligatoria en las
circunstancias ceremoniales ya mencionadas, las que con fecha fija o variable
se reparten a lo largo de todo el afio. Sin embargo, el grado méximo de fre-
cuencia recae en las lanchas, al extremo que todos los tocadores de guitarra y
acordedn, conocidos por nosotros en la ruta de la Virgen, lo interpretan, y
muchos sélo en forma exclusiva, También se hallan en una situacién peculiar
dado el influjo que ejercen en el ritmo de los esquinazos y de bailes profanos,
como la cacho de cabra, que ain lo acusa en algunos de sus pasos.

Antecedentes historicos.

Aunque no es posible determinar con exactitud los origenes de la danza, su
trayectoria mantiene una linea religiosa uniforme que se presenta hasta nues-
tros dfas y, segun nuestro conocimiento, circunscrita territorialmente a la pro-
vincia de Coquimbo. La denominacién genérica de danza impide determinar
ficilmente el ancestro y la evolucion de las especies particulares poseedoras
del mismo nombre, puesto que son incontables los fendmenos resultantes de
la aculturacién peninsular-indigena propios del continente joven, a juzgar
por la nomenclatura hispanoamericana,

Si partimos de sus caracteres musicales y coreogrificos, comprobaremos el
predominio de su ascendencia espafiola, sin que nos sea posible mencionar
elementos aborigenes, probablemente incisicos?, que pudiesen haber interve-
nido en la constitucién definitiva de este baile. Las fuentes bibliograficast®
nos sefialan la existencia de danzas colectivas desde la época del Reino de
Chile, como una prolongacion de los rituales de toda clase de fiestas religiosas,
sin que dispongamos de los medios para demostrar la continuidad de una de
ellas, convertida actualmente en el baile que nos preocupa.

En lo concerniente a las lanchas, ellas no han seguido el mismo curso his-
térico-religioso inalterable de la anterior. El ya aludido Vicuiia Mackenna les
atribuye un origen colonialll, refiriendo que en ellas una pareja “de bailari-
nes figuraba con movimientos cadenciosos el encuentro de dos embarcaciones
en las aguas”, y afirmando sin aducir ningin argumento, que procederian del
Pert en calidad de “madre legitima de la zamacueca”. El tratadista Franco
Zubicueta, incluido por Eugenio Pereira en sus Origenes del Arte Musical en
Chile??, al referirse a ellas, nos dice que constaban “en su mayor parte de un
balanceo prolongado y pausado, con aire de vals”. Estas noticias, aunque va-
gas, sefialan la indole festiva y erética que las lanchas tuvieron en su remoto
periodo de existencia nacional. A nuestro entender, ¢l primero que las con-

‘Ovalle, Alonso. Histérica relacién del Rei- “Franco Zubicueta, Alfredo. Tratado de
no de Chile. Imp. Ercilla, Stgo., 1888. Baile. Véase: Pereira Salas, Eugenio, op.
“Vicufia Mackenna, Benjamin. Op. cit. (7). cit. (4) .
“Vicuiia Cifuentes, Julio. Op. cit. (8).
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signa como baile ceremonial, propio de velorio de angelito es el también men-
cionado Julio Vicufia!® en 1912, de lo que se infiere que ya cumplirian dicha
funcién durante el siglo X1x, si atendemos a la gran vulgarizacién que les con-
fiere dicho folklorista. En nuestros dias, perviven iinicamente con su funcién
ritual y en la regién ya delimitada.

Ambos bailes han acabado por tener una verdadera afinidad en la coreo-
grafia, en el acompafiamiento instrumental, siempre tafiado, y, como es obvio,
en la funcién. Frente a esta similitud, surge la incégnita de la transformacién
operada en los dos, hasta convertirse de baile colectivo y de pareja, respectiva-
mente, en una danza individual de relevo y limitada a una zona tan pequefia,
Sin que estemos en condiciones inmediatas para resolver este problema, pero
con el propésito de obtener un planteamiento mis ordenado y completo del
mismo, dejamos constancia de la sostenida practica del balambo, también con
fines rituales, en al localidad de Mauro, muy préxima al camino empleado
por la Virgen y del cual hemos encontrado un residuo-en las interpretaciones
de dofia Arinda Cruz, habitante del fundo El Naranjo, hasta donde ha lle-
gado la procesion. Con el nombre de malambo, pero con funcién festiva, man-
tuvo su vigencia folklérica en Argentina hasta comienzos de siglolt.

€j 2 BALAMBO

( inerpretado a ung 3% mayor descendents )

Como antecesor de éste se encuentra el zapateo registrado por Frezier en
171315, ejecutado por un solo bailarin y también con caricter profano. En el
caso de las lanchas es imposible comprobar la subsistencia de las peculiarida-
des coreogréficas anotadas por los aludidos estudiosos, y las actuales en nada
obedecen a su nombre convencional. No resultaria del todo infundado supo-
ner que ni siquiera se ha producido la transformacién mis arriba expresada,
sino que simplemente se trataria de otro baile que, por razones inexplicables,
pero no imposibles en la anarquia de la nomenclatura de las especies danza-
das, conserva el mismo nombre, pese a las diferencias funcionales y coreogrd-
ficas, y que las lanchas del presente fuesen una nueva y regional version del
malambo y, por ende, del zapateo. En cambio, con respecto de la danza, pue-
de hablarse de evolucién, porque, si bien se ha mantenido la funcién, la mo-
dalidad de pasos zapateados y escobillados, la rudimentaria y ‘inica melodfa
instrumental, ostensibles en sus remotos antecesores hispano-chilenos, los bai-
les de turbantes y danzantes, también acompaiiados por guitarra, su interpre-
tacién se ha convertido en individual, con lo que podria acusar, a su vez, la
presion del sefialado malambo.

#Vega, Carlos. Las danzas populares argen- “Frezier, M, Relation du voyage de la mer
tinas. Buenos Aires, 1952, du sud. Paris, MDCCXVL
. BVega, Carlos. Op. cit. (13).
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EL.3 LA DANZA
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Esbozo melddico

Elementos musicales.

MELODIA Y ARMONIA. En la danze existe una melodia elemental y tnica, co-
mo ya se dijera, confiada exclusivamente a los instrumentos guitarra o acor-
dedn de botones, basada en la repeticion regular de acordes de ténica, domi-
nante y subdominante, lo que produce un efecto acistico enriquecedor de
dicha melodfa. En las lanchas no hay melodia propiamente tal, pese a tener
mids acordes que la anterior, quizds porque ellos carecen de la secuencia
anotada.
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Las afinaciones de guitarra mas empleadas son: por la prima (mi-doj-la-
mi-la; se omite la 6%), llamada en otras regiones traspuesta; por la segunda
(mi-do-sol-do-sol; se omite la 62, y por guitarra, denominacién folklérica de
la afinacién normal, esta ultima sélo utilizada en la danza.
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rRiT™MO.  En las lanchas se presenta una indeterminacién ritmica que fluc-
tia de un intérprete a otro entre un /g y un %/g, lo que produce dificultades
en algunos bailarines acostumbrados a seguir s6lo uno de ellos, cuando se en-
cuentran con tocadores habituados al otro. En lz danza es binario, un 2/,.
Esto estd en estrecha concordancia con lo expuesto mds arriba en el sentido de
que lu ultima se halla definitivamente estructurada a través de un proceso
uniforme, y las lanchas estaria atin en un estado evolutivo.

LAS LANCHAS

FORMULA RITMICA
DE LA SUITARRA r se williza siempre

¢ M1 M NN [

wamand | TTIOIN TN

b -

TARADO

wee § 3] [T14 0] [T}

LOS INSTRUMENTOS Y SU EJECUCION. En el baile de la danza predomina el
uso de la guitarra, lo que también ocurre en las lanchas, si bien en éstas resul-
ta mds frecuente el empleo del acordeén. En todo caso, es infaitable el taiiado,
percusién efectuada con los dedos sobre la tapa arménica de la guitarra, o
mediante golpes de tambor cuando el instrumento base es el acordeédn, lo que
contribuye a la conservacién ritmica de los pasos de los bailarines, ya que la
sonoridad de la guitarra puede ser apagada por el zapateo, pese a que aquélla
no se pulsa, sino que se rasguea, con lo cual se obtiene una mayor intensidad
del sonido.

Coreografia.

Como se ha establecido mds arriba, las lanchas y la danza son de interpreta-
cién individual y de relevo. En su desarrollo es posible distinguir dos momen-
tos fundamentales: el de saludo y el del baile propiamente tal. El primero
presenta, a su vez, dos fases: l1a del comienzo de la intervencién de cada baila-
rin, consistente en un doble avance y retroceso de dos o tres pasos, rematado
por una flexién de ambas rodillas, mds pronunciada en la derecha, con un
giro de derecha a izquierda del torso, en simultaneidad con una actitud de
ofrecimiento materializada en un gesto cortesano del pafiuelo, con el brazo
en arco horizontal frente al pecho. La segunda fase es de despedida, y adquie-
re las mismas caracteristicas del saludo inicial, cuando se trata del final de la
serie coreografica y resulta notablemente atenuada en la entrega del baile
por parte del relevado.
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En cuanto a los pasos, prevalece el escobilleo, en el cual el pie que resbala
lo hace solamente con la punta y no de medio ple La mayoria de las veces
hay alternancia de movimientos de uno y otro pie, regularmente mantenida.
Sin embargo, hay algunos escobilleos dobles e]ecutados con el pie. derecho,
mientras el izquierdo sirve de apoyo al mismo tiempo que realiza breves retro-
cesos. A lo anterior se le introduce otras variantes, como la de frotamiento
vertical del empeine de un pie sobre la pantorrilla del otro, produciéndose el
cambio con un pequeiio salto.

También se emplea el zapateo, a ras del suelo, modalidad que siempre nos
ha correspondido ver, aunque nos han informado de bailarines que lo practl-
can con saltos altos.

Entre un bailarin y otro existe gran variedad de estilos y diversidad de
mudanzas.

(Continuard).

GLOSARIO

A lo divino. Tipo de composicién poética cuya temdtica incluye los asuntos
del Nuevo Testamento, principalmente aquellos relacionados con la vida
de Cristo.

Anda. Andas.
Atraso. Situacién econémica precaria,

Bailarino. Denominacién masculina del bailarin de ‘danzas rituales prac-
ticadas en la zona.

Bajo. Explanada que se encuentra en una depresién del terreno.
Cacho de cabra. Nombre zonal de la refalosa.

Canto de libro. Dicese del contenido en devocionarios y de uso comun en
los paifses hispanoamericanos.

Casa patronal. Residencia rural del propietario de latifundio.
Cocavi. Provisidn que se lleva para un viaje corto,
Compafia. Vulgarismo usado por compafifa.

Chino. Nombre genérico de los danzantes rituales que e]ecutan sus mudan-
zas al ritmo de un pito monéfono tocado por él.

Danzante. Bailarin de danza ritual colectiva que efectiia figuras.

Escobilleo. Tipo de paso de baile caracterizado por el frotamiento del sue-
lo con medio pie, con o sin apoyo del taco al final de cada paso.

Esquinazo. Serenata efectuada al anochecer o de madrugada y el canto que
en ella se interpreta.

Hacer hora. Aguardar la hora para que se cumpla un plazo en el curso
del dia.
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Huesillo. Durazno de guarda resecado.

Malcorna. Vulgarismo por mancorna.

Pasamonteiia. Gorro de cuero o lana que extiende su proteccién a las orejas.
Pirca. Cerca de piedra.

Posesidn. Casa habitacién modesta con un pequeiio terreno agricola circun-
dante, perteneciente a quien la habita o facilitada por el duefio del lati-
fundio donde se encuentra, como parte del salario.

Quincha embarrada. Pared de construccion ligera hecha con ramas y barro.
Refalosa. Danza festiva de pareja.
Ruedecilla. Grupo de cantores.

Tonada. Forma musical cantada, acompafiada generalmente con guitarra
rasgueada,

Tocador. Ejecutante de instrumento.

Turbante. Bailarin de danza ritual colectiva mixta o de uno u otro sexo
por separado y que son acompailados por guitarra, bombo y tridngulo,
especialmente,

Velorio de angelito. Velatorio de nifioc menor de cinco afios.
Verso, Forma musical cantada cuya métrica distintiva es la décima.

Zamacueca. Antigua denominacién de la cueca.
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HEITOR VILLA-LOBOS
FIGURA, OBRA Y ESTILO

por
Juan A. Orrego-Salas
Universidad de Indiana

A medida que el tiempo transcurre, la ilustre personalidad de Heitor Villa-
Lobos adquiere perfiles cada vez mds legendarios y su obra nos confirma la
presencia de un lenguaje musical de un contenido latinoamericanista que
nadie, antes que ¢l pudo abordar dentro de similares proporciones.

El recuerdo de su vida parece resumirse en un cimulo de hechos en que
lo inusitado y lo pintoresco aflora por encima de lo rutinario y convencional
que también existe en la vida de muchos artistas. Los hechos m4s normales
y las actitudes mds cotidianas parecen esfumarse frente a los ex abruptos del
instinto, ante las espontdneas reacciones que a cada paso ilustraron su pre-
sencia entre nosotros.

Y lo mds curioso es que al recordarlo ahora, dentro del panorama total
de sus anécdotas, en el vasto y generoso campo de sus fantasmagorias, en me-
dio de aquel cimulo de inesperadas reacciones que animaron su existencia,
la figura del artista y del hombre unidas, no parecen tan extrafias. Por el
contrario, parecen pertenecer muy intimamente una a otra, tal como la capa-
cidad de volar pertenece al pijaro, y la habilidad de nadar al pez.

Desafio a lo académico.

Villa-Lobos fue el caso brillante de un ser unido a sus acciones y a su obra
por un imperativo de la naturaleza. Las cosas sucedieron en su vida sin que
el “Homo Sapiens” pudiese preverlas y con solo una escasa participacién cons-
ciente que pudiese haber contribuido a modelarlas.

“La creacion musical constituye una necesidad bioldgica para mi; compon-
go porque no puedo evitarlo”, dijo més de una vez a sus amigos.

Esta confesién expresaba una penetracién instintiva en Io que era mds esen-
cial a su propia personalidad.

Fue un trovador, un vehiculo a través de cuya exuberante imaginacién,
logré expresarse una nacién entera con todas sus complejas conjunciones ra-
ciales: ibérica, indoamericana y negra.

Esto también lo presintié con la irracional nitidez de todo lo demais.

“Yo soy el folklore; mis melodias son tan auténticas como aquellas que sur-
gen del alma de mi gente”, declaré en otra oportunidad.

Lo esencial de todo ello estd expresado en su obra, producto de un manan-
tial en constante ebullicién; est4 contenido en el panorama vasto y variado
de sus creaciones, tan generoso por sus diversos estilos como por las combina-
ciones que entre éstos se producen, todo lo cual, lo hace irreconciliable con
cualquier tipo de andlisis académico,

En medio de esta dispersién, sin embargo, nunca falté el elemento unifica-
dor, el lazo indestructible de factores comunes que manifestaron su presencia
por encima de las contrastantes incursiones por 6rbitas absolutamente anta-
gonicas,
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El lazo fue el de una personalidad forjada por el instinto, modelada a costa
de la experiencia directa, de la natural asimilacién de los hechos a medida
que iban presentindose en el camino de su evolucidén.

No obstante, el punto de partida de esta evolucién se remonta mas alla del
comienzo mismo de la existencia terrena del artista y se une a ella para enri-
quecerse con el aporte de un espiritu superiormente dotado.

El vértice mismo de las raices de su arte no podremos encontrarlo en la in-
fluencia recibida de sus primeros maestros, puesto que dificilmente puede de-
cirse que los tuvo. Tampoco lo encontraremos en experiencias académicas de
las que poco o nada le tocara disfrutar. Sin embargo, lo encontraremos en vi-
vencias anteriores a todo ello, antes de los quince afios escuchando a su padre
tocar la guitarra como aficionado y luego después, cantando serenatas por las
calles de Rio o como instrumentista en los cines y restaurantes de la metré-
poli brasilefia.

No deja de ser sintomitico el hecho de que Villa-Lobos, hasta pasado los
treinta afios, ignorase la fecha de su nacimiento.

“Después de todo, ;qué importa!”, le contesté en una oportunidad a Nico-
las Slonimsky.

Gracias a las investigaciones de este musicélogo, pudo descubrirse en los
archivos del Colegio Pedro 11 en Rio de Janeiro que Villa-Lobos nacié el 5 de
marzo de 1887, y que la fecha que hasta entonces habia usado en su pasaporte
era absolutamente imaginaria.

A no haber mediado esta circunstancia, durante sus setenta y dos afios de
vida el compositor habria permanecido en la ignorancia de este hecho, sim-
bolo maravilloso de un fendmeno artistico sin principio y cuya fuerza nos ase-
gura ya su perdurabilidad.

‘Tan incierto como fue para Villa-Lobos el principio de su existencia terrena,
lo fue también el catilogo de sus obras. Compuso de una manera desordenada
y constante. El imperativo biolégico de que el propio artista nos hablara, cons-
tituyé el Norte que gui6 sus incursiones en los diversos géneros musicales en
que le tocara expresarse,

En pocas oportunidades existieron planeamientos previos a la creacion
misma de una obra, sobre todo en los primeros afios.de su vida. Si escribfa
algo para el piano, era porque esto era lo que necesitaba en’ ese momento, El
que a la postre, ese trozo, pequefio o grande, pasase a ser parte de una obra
de dimensiones mayores, le tenia sin cuidado al comienzo.

Asi logré almacenar una lista inconmensurable de obras de todos tipos y
escritas para la m4s variada seleccién de medios. Terminada una obra, se des-
prendia de ella, como si se tratase de un ciclo bioldgico ya cumplido y disponia
su espiritu al que habria de iniciarse en seguida.

Slonimsky nos cuenta que interrogado un dia acerca de la partitura de uno
de sus Poemas Sinfénicos titulado El Centauro de Oro, Villa-Lobos le con-
testd: “Yo nunca sé que sucede con mis manuscritos, siempre hay gente que
se los lleva y no vuelvo a verlos”.

En esto no sélo vemos un fenémeno de desprendimiento de la obra ya
terminada, sino que también, la expresién mas genuina del trovador que im-
provisa su obra, se vacia en ella en el instante mismo de su floracién consciente
y luego la entrega a los demis, a la tradicién destinada a perpetuarla.
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La improvisacién es una de las caracteristicas fundamentales de su arte.
El acopio inagotable de su espontdnea imaginacién e instinto musical se resume
en ésta, con tanta evidencia como la falta mis absoluta de autocritica.

El que al propio Slonimsky le agregase --siempre refiriéndose a El Cen-
tauro de Oro— que le tenfa sin cuidado el no poseer el manuscrito de una
obra “escrita conforme a representaciones demasiado literales de la musica
indigena brasilefia”, es también sintomitico. En la etapa en que el maestro
declaré lo citado, sus reacciones bioldgicas frente al fendémeno artistico habfan
cambiado con respecto a las que seguramente imperaron en el momento en
que escribiera la partitura enjuiciada. Era natural entonces, que su interés por
ésta ‘hubiese disminuido o se hubiese pricticamente anulado.

La lista de creaciones de Villa-Lobos, segiin muchos estudiosos de su obra,
estd llena de fantasmas, de titulos que no se sabe a ciencia cierta si correspon-
den a composiciones verdaderamente escritas o a manuscritos extraviados, co-
mo el de El Centauro de Oro.

A pesar de esto, la realidad de su catdlogo de obras es suficiente como para
probar con creces la existencia de un lenguaje musical que, mas alld de sus
dispersiones estilisticas, de sus altibajos de calidad, revela una originalidad y
una fuerza que justifica la creciente aceptacién de la obra de Villa-Lobos, aun
confrontada ésta a los ejemplos mas destacados de la muisica contemporinea.

El sabor brasilefio de su obra procede de fuentes naturales generadas en
las experiencias directas del musico, no sélo en la esfera de las tradiciones ver-
néiculas, sino que en la de las estéticas del Viejo Mundo con que le cupiera
enfrentarse en el camino de su formacién y desarrollo y en la etapa de su
madurez.

Comenzé siendo un postromdntico que muy pronto se incliné ante los ca-
nones del Impresionismo francés, los que adopt6 literalmente y luego modificé
en Paris mismo, donde fue enviado a la edad de treinta y cinco afios, en 1922,
“Por sus propios méritos se convirtié alli en la figura mds representativa del
decenio y en una de las estrellas del firmamento musical parisiense”, nos dice
Carleton Sprague Smith.

La verdad es que, frente a los rebuscamientos en que incurrieron los musicos
franceses de esa época tratando de incorporar a sus obras las tradiciones de los
bajos fondos parisienses o el frivolo lenguaje del “Café Concert”, la espon-
taneidad de un Villa-Lobos resultaba irresistible. E! exotismo tropical de un
lenguaje libre de los subterfugios de una forzada estilizacién de lo verndculo,
y por lo tanto, ausente de todo sofisticamiento, constitufa sin duda una expre-
sién artfstica con un valor de autenticidad basada en la natural floracién de
las tradiciones inherentes al compositor.

Sus afios de bohemia, sus perfodos de prolongadas actuaciones en conjuntos
populares, dejaron huellas muy profundas de una expresién nativa que siempre
habria de exhibir perfiles dominantes en su obra,

Apoyado en este tipo de nacionalismo, tan natural en su manifestacién
como genuino en sus raices, Villa-Lobos se permiti6é las mds inusitadas incur-
siones al terreno de lo cosmopolita y aun a érbitas asociadas a tradiciones del
pasado histérico. Entre ellas, la que llegé a adquirir un mayor relieve fue la
orientada hacia reactualizar los cdnones contrapuntisticos de Juan Sebastidn
Bach, audazmente aplicados al folklore del Brasil.
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Mediante esta vuelta a las técnicas del tardio Barroco, pasadas por el tamifiz
de las tiltimas evoluciones del tonalismo del siglo xx llegé a establecer el mu-
sico la forma de las llamadas “Bachianas”. De éstas produjo ocho, entre 1930
y 1944, algunas de ellas escritas para conjuntos diversos, para la voz o instru-
mentos solistas, para orquesta y para piano solo.

Dificilmente podrd citarse un ejemplo mds cldsico de la musica brasileiia,
como tampoco una expresién mds genuina del lenguaje musical de su autor,
que el de la Bachiana Brasileira N? 5, para orquesta de violoncellos y voz
solista. En el Aria vocalizada con que comienza, todo el lirismo del folklore
lusitano parece exprimirse con generosidad y el talento melddico de Villa-
Lobos, desbordarse con incontenido vuelo. :

Por otra parte sus Choros, los que escribié en nlimero de catorce, son reflejos
muy genuinos del tocador ambulante, del especial clima que rodeé al tipo de
serenatas instrumentales improvisadas por los conjuntos populares callejeros
de Rio de Janeiro, con los cuales el musico compartié durante largos afios
de su vida.

En éstos, ¢l empleo de melodias populares se hace mids frecuente, caso
diferente al de otro género de composiciones de Villa-Lobos en que el sabor
folklérico surge de elementos de su propia invencién y no de temas extraidos
del cancionero popular.

Los Choros en general aparecen construidos alrededor de melodias popu-
lares, pero no necesariamente en base a aquellas de raigambre Iuso-brasilefia,
sino que también emplea en ellos elementos tradicionales indigenas o neo-
africanos. Todos éstos son manejados con absoluta libertad por el compositor,
seguro de aquella conviccién de ser €l mismo el folklore y, por lo tanto, cierto
de que el espiritu de éste no podra ser alterado por las espontdneas variaciones
a que lo someta.

En general, los Choros se mantienen dentro de la érbita de los pequefios
conjuntos de cdmara o de instrumentos solistas. Con ello, Villa-Lobos logra
expresar el Ambito reducido de las agrupaciones populares o ¢l arte del tafiedor
solista, Los hay para guitarra sola, para ditos de instrumentos de madera y de
cuerda, para agrupaciones de cinco a diez instrumentos mixtos y también,
para conjuntos orquestales tratados con criterio de concertacién solista, como
el Choro N¢ 8 para dos pianos y orquesta, o el Choro N? 10 para coro y
orquesta.

A pesar de lo afirmado, constituiria un error pensar que es solo en las
Bachianas y en los Choros, o en otras de sus obras de tinte nacionalista, donde
afloré aquella verba musical tan intimamente ligada a lo verndculo. Incluso
en sus obras de raices formales, en sus incursiones por el terreno de la llamada
miisica pura, el lenguaje de Villa-Lobos aparece rodeado de aquel acento
peculiar, americanista, si se quiere, pero mds que nada, producto de la asimi-
lacién del medio ambiente que lo roded, dentro de la gama total de influen-
cias que lo definieron, desde la indigena hasta la europea.

En el ciclo de sus Doce Sinfonias, de sus Dieciséis Cuartetos de Cuerda, de
sus Dos Conciertos para violoncello y orquesta, de sus Cinco Conciertos para
piano y orquesta, y de muchas otras obras formales que Villa-Lobos escribiese,
podemos percatarnos ficilmente de la presencia de los mismos factores comunes
que confieren a todas sus obras una individualidad que se manifiesta por
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encima de los procedimientos escogidos, y aun, por encima de las técnicas adop-
tadas “a priori” como sucede con las Bachianas, de acuerdo con lo ya expresado.

Incluso frente a esas formas que la tradicién ha ido gradualmente some-
tiendo a moldes estrictos y que ante los ojos deterministas del teérico de la
misica aparecen enmarcadas por cdnones inamovibles, Villa-Lobos adopta
una posicién de irreductible libertario: la del artista para quien la tradicién
no es sino un camino tan nitido en su origen y en sus pretéritas mutaciones,
como solo valedero para la creacién del presente, si se le recorre con un es-
piritu abierto a los cambios determinados por el libre fluir de las ideas. Con-
forme a ello, las tradiciones que en él convergen, o por seleccién deliberada
o por un simple proceso de absorcién natural, son desarrolladas hacia adelante
con la libertad de un espiritu absolutamente refiido con toda imposicién de
orden académico.

No es raro entonces que ya en 1922, cuando le tocara a Villa-Lobos enfren-
tarse con el academismo de los mds notables maestros del Conservatorio de
Paris, hubiese afirmado enfiticamente que nada tenia que aprender de ellos,
y que por el contrario, eran estos ilustres catedriticos, cargados de palmas
académicas y de otras distinciones oficiales, los que debian estudiar con él.

Su estilo, mezcla de lo mundano y lo candoroso, de exuberancia y simplici-
dad, de irrefrenable lirismo y constrefiidas polirritmias, es sfmbolo de una na-
cién donde se mezclan los tres elementos basicos que el poeta Olavo Bilac des-
tacara en un inmortal Soneto: la barbdrica danza indigena, la nostalgia afri-
cana y el Uanto de la cancion portuguesa.

El reflejo de todo ello en las obras de Villa-Lobos, merece por si solo un
extenso estudio.

Incesante Productividad.

Debido a su prodigiose capacidad de trabajo y a su escasa necesidad de dor-
mir —nos dice Burle Marx~—, Villa-Lobos compuso incesantemente, y a veces,
durante noches completas .

No de otra manera podriamos explicarnos un catdlogo con setecientas
veintisiete obras, como el que de este autor ha publicado la Unién Panameri-
cana. Hay quienes afirman que si se recolectara el total de sus obras, inclu-
yendo muchas que aun se conservan en manuscrito o en bosquejos que es
necesario completar, y otras, publicadas en sus afios de juventud en ediciones
que hoy son dificiles o imposible obtener, el niamero subirfa de dos mil. Es
por lo tanto un caso sélo comparable al de Mozart, y aun asi, lo supera nu-
méricamente.

Ya lo hemos diche anteriormente, mas conviene insistir en ello antes de
concentrarnos en el estudio de su obra; Villa-Lobos cultivé todos los géneros
imaginables de miisica y a las formas y procedimientos tradicionales agregéd
otras tantas de su propia invencién, como las Bachianas y Choros. No pas6
por alto la épera, aunque en ella no lograra destacar. En 1913 escribié una
en cuatro actos, Izaht, adaptacién de un ensayo anterior en dos actos titulado
Aglaia; en 1918 completa la partitura de otra, Jesis. En 1920 escribié una
en tres actos basada en un libreto de Graga Aranha, titulada Malazarte y poco
antes de esto habfa completado otra, también en tres actos, basada en un libreto
de Renato Viana, titulada Zoé. Ninguna de éstas como tampoco Yerma, escrita
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en 1955, o su opereta Madalena (1947), han tenido la repercusién del resto
de su obra creadora. Con la sola excepcién de su opereta, y de la ejecucién
parcial de Izaht, en 1918, 1921 y 1940, el resto no han sido montadas aln y
son muy pocas las referencias que acerca de éstas se poseen.

Es posible suponer que la falta de interés por éstas se deba a razones de
orden dramdtico, puesto que resulta dificil atribuirlas a una hipotética falta
de cualidades lirico-vocales, las que Villa-Lobos poseyé en alto grado. Tal vez
uno de los medios en que se expresara con mayor elocuencia fue el de la voz
humana. Prueba de ello la tenemos en sus innumerables canciones y en obras
de la calidad de su Bachiana N? 5 para voz y orquesta de violoncellos.

Se dice que la Cantilena, primer movimiento de la obra citada, la escribié
en las primeras horas de una mafiana en su estudio de Rio de Janeiro y que
antes de orquestarla llamé a algunos amigos para que en colectividad entona-
ran ]Ja melodia que lo ha hecho famoso en el mundo entero. Luego de tan
improvisada interpretacion se puso a trabajar en la partitura, la que completé
veinticuatro horas después.

Su diabélica facilidad y el estado de perpetuo trance artistico en que trans-
currié su vida le impidié disponer de perfodos especiales de tiempo para
dedicar a otras actividades. Sin embargo éstas no le fueron ajenas, Muchos
“hobbies”, aparte de las obligaciones normales de su vida, los practicé en pa-
ralelo con su trabajo artistico.

Fue muy corriente ver a Villa-Lobos cenando en un restaurante, o tomando
un refresco y con un cuadernillo pautado en el que escribfa una obra o rea-
lizaba la orquestacién de un bosquejo general que ya habia completado ho-
Tas antes.

Burle Marx nos cuenta de una oportunidad en que trabajaba asiduamente
en la partitura de orquesta de una obra para nifios titulada La Ventana Md-
gica, que debia presentarse dos dias después en un concierto de caricter
educativo. En aquella ocasién, después de una cena con amigos, uno de ellos
se sent al piano para leer la reduccién del poema sinfénico Amazora. Villa-
Lobos continué componiendo, pero de vez en cuando, y de la manera mais
natural, se dirigié al pianista para reparar en alguna nota falsa o indicarle
que algin pasaje debia ser mds lento o mds rdpido. Con ello demostraba la
capacidad de controlar dos situaciones totalmente ajenas: la de estar creando
una obra y al mismo tiempo escuchando la interpretacién de otra.

En Villa-Lobos nunca, o muy rara vez, se produjo el caso de tener que
interrumpir la creacién artistica para cumplir otras obligaciones. Incluso pudo
componer viajando. Durante una gira por el Estado de Sac Paulo escribid
el movimiento final de su Bachiana brasilefia N? 2, conocida con el nombre
de EI trencito de Caipira, cuando se lo ejecuta separado del resto de esta obra.

Sus aficiones y pasatiempos, si muchas veces parecié abordarlos despren-
diéndose de la musica misma, esto fue puramente aparente. Muy conocido fue
su inclinacién hacia ciertos deportes y juegos, entre otros, hacia el futbol y
el'encumbrar volantines.

En una buena porcidén de sus obras vemos reflejarse estas aficiones, y no
fueron pocos los que le oyeron decir que ésta o aquélla la habia concebido
mientras contemplaba o participaba en una partida de pelota, de “capoeira-
gem” (especie de jiu-jitsu brasilefio), de didbolo o de peteca o en el proceso
de lograr que un volantin se remontara por los aires.
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La tercera serie de su coleccion de obras para piano titulada Prole de Bebe,
compuesta en 1926, y cuya primera serie ha sido ampliamente difundida por
Arthur Rubinstein, estd basada en diferentes deportes. Su obra orquestal O
Papagaio do Moleque (El volantin del bribonzuelo) escrita en 1932, recoge
también los sentimientos relacionados con otra de sus experiencias extra-
musicales.

La elocuencia, increible inquietud y constante aceleracién de Villa-Lobos,
no sélo lo llevé a cultivar los géneros musicales mds antagénicos, sino que a
expresarse a través de todos los instrumentos imaginables y de las mas desusa-
das combinaciones de éstos, sobrepasando en algunas oportunidades el marco
de lo convencional.

En la versidn original, su Suite Sugestiva N?¢ I, escrita en Parfs en 1929, uno
de los cinco movimientos que la componen fue concebido para una voz de
soprano acompaiiada por tres metrénomos sincronizados a contra-tiempo, en
que la orquesta s6lo intervenia en los ultimos compases.

En la esfera de sus composiciones para conjuntos de ciamara, nos encontra-
mos con toda suerte de combinaciones orquestales, algunas veces asociadas a la
voz humana como es el caso de su Choro N? 3, escrito en 1925 y concebido
para clarinete, saxofén, fagot, trompa, trombone y coro masculino, de su
Suite para canto y violin solo de 1923, o de sus agrupaciones puramente
instrumentales, como su Choro N? 7, compuesto en 1924 para flauta, oboe,
clarinete, saxofén, tam-tam, violin y violoncello, de su Cuarteto 1921, para
arpa, celesta, flauta, saxofén y coro femenino, de sus obras para orquesta de
violoncellos, con o sin voz, o de su Divagagao, escrita en 1946 para violoncello,
piano y tambor. :

A la luz de las obras citadas y de otras muchas queda probado el embrujo
que sobre Villa-Lobos ejercieron los timbres instrumentales, las combinacio-
nes més inusitadas de ¢stos, el contraste y constante juego de colores sonoros,
s6lo explicable en un espiritu embuido en la marafia de la floresta tropical y
€N una mente en constante accidn.

Inspiracion exiramusical,

Habldbamos antes de Villa-Lobos habiéndose expresado en los géneros mis
antagénicos de Ia musica. Nos referiamos entonces a los miltiples ejemplos
de misica popular, que tanto improvis6 en los primeros afios de sus experien-
cias de adolescente, como escribidé en éstos y en los venideros, frente al cultivo
de las grandes formas, como la sinfonia, el Concierto, e! Cuarteto y }a Sonata.
Es claro que siempre subsiste en estas dltimas un toque de lo popular, Ia rus-
ticidad de algunas de sus mas cotidianas canciones, el espiritu rural de sus
exoticos ritmos o el sentimentalismo plebeyo de sus melodias.

Como base de los pensamientos musicales mds abstractos, existe siempre en
Villa-Lobos un trasunto pintoresquista, una trama literaria o un cuadro que
es el que mantiene el orden interno de las obras, mis alld de lo puramente
objetivo, de las estructuras mismas del arte. ‘

Es curioso observar en la sucesidén de sus siete primeras Sinfonias, de las
doce que escribiera entre 1916 y 1957, que todas ellas ostentan titulos que
denotan un gérmen de inspiracién extramusical.
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1916 Sinfonia N¢ O Imprevisto
1917 Sinfonfa N¢ Ascengao
1919 Sinfonfa N¢ A Guerra
1919 Sinfonfa N©¢ A Vitoria
1920 Sinfonia N¢ A Paz

1944 Sinfonfa N°¢
1945 Sinfonia N°¢
1950 Sinfonfa N¢
1951 Sinfonia N¢
1952 Sinfonia N¢ 10 Sume Pater Patrium (con coros)
1955 Sinfonfa N¢ 11

1957 Sinfonia Neo¢ 12

Montanhas do Brasil
QOdisseia da Paz

W ~IO Gt L0 N -

La necesidad de apoyarse en asuntos o ideas de caracter literario resulta
menos frecuente en sus Cuarietos de Cuerda, de los cuales escribiera dieciséis
o en sus Conciertos para diversos solistas y orquesta. De estos ltimos, figura
en el catdlogo de las obras de Villa-Lobos un grupo de cinco Conciertos para
piano y orquesta, dos para vicloncello y orquesta, uno para guitarra y orquesta,
uno para arpa y orquesta y uno para armoénica y orquesta. Sin embargo,
habria que agregar a estas obras sinfénicas con solista algunos otros ejemplos
que sin ostentar el titulo de Concierto pertenecen a la misma categoria.

Entre los ultimos, se destacan algunos Choros y Bachianas de tipo concer-
tante y sus dos muy conocidas obras, Fantasia do Movimientos mixtos para
violin y orquesta y Momoprecoce para piano y orquesta, escritas en 1921 y
1929 respectivamente y una Fantasia 1945, para violoncello y orquesta. La
primera de estas composiciones aparece dividida en tres movimientos, cuyos
titulares una vez mds confirman la necesidad del compositor de apoyarse en
elementos ajenos a la musica, que le sugieran el material sonoro a emplear.
Cada uno de estos movimientos lleva los siguientes nombres: Alma convulsa,
Serenidade y Contentamento, caso muy similar al de su primera obra para
piano y orquesta, una Suite escrita en 1913, cuyos tres movimientos fueron
respectivamente titulados, 4 Espanha e Portugal, Ao Brasil y A Italia (Ta-
rantela) .

Algo de este divorcio entre el compositor y las formas puras de la musica
lo vemos también surgir y ser reconocido por él mismo, en sus Sonatas para
instrumentos solistas y piano. De las cuatro que escribiera para violin y piano,
las dos primeras fueron tituladas Sonatas Fantasias. La palabra Fantasia en
el caso de éstas, implica un libre uso de los conceptos estructurales de la so-
nata y una tendencia a lo rapsédico, que es muy corriente en Villa-Lobos
y que alternada con sus constantes recurrencias a ritmos de danzas, constituye
una caracteristica imperante hasta en aquellas partituras de las mayores in-
tenciones abstractas, como podrian ser las de sus Cuartetos de Cuerdas, o de
los diversos Trios, Quintetos y Sextetos que figuran en su catdlogo.

El educador.

Dentro de la vasta obra del maestro brasilefio es necesario destacar aquellas
dos colecciones de caricter pedagdgico cuya creacién lo ocupara durante mu-
chos aflos a partir de 1932, es decir, un afio después de que el Gobierno del
Brasil creara para é] el cargo de Director de Educacién Musical.
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La primera de estas obras es en parte el resultado de sus prolongados estu-
dios del folklore de su pafs y en lo que resta, el reflejo de sus intenciones pe-
dagdgicas de familiarizar a sus compatriotas con la lengua madre de la musica
brasileiia.

El contacto de Villa-Lobos con el floklore luso-brasilefio e indigena no sélo
lo recibiéd a través de sus experiencias de adolescente, cuando actuara como
miembro de los grupos que cantaban serenatas por las calles de Rio de Janeiro.
Sus conocimientos en esta esfera fueron complementados con exploraciones
en el terreno mismo, con visitas de recoleccién folklérica a los estados de
Goia, Mato Grosso y Sao Paulo, con incursiones al lejano Territorio del Acre
y del Alto Purus, realizadas desde 1912 y que lo pusieron en contacto con las
expresiones musicales de los aborigenes de esas zonas.

El Guia Pritico al Estudo Folclorico, comprende una coleccién de coros
al unisono, a dos, tres, cuatro y cince voces, con o sin acompafiamiento, basados
en temas folkldricos, reunidos en un volumen, que en conjunto con diez 4l-
bumes de obras de caricter folklérico, para piano, lo ocuparon durante todo
el afio 1932. La tUnica creacién que durante este espacio de tiempo lo apartara
de trabajar en la nombrada, fue la de su Rudepoema, extensa obra para piano
escrita con intenciones de realizar un retrato psicolégico de Arthur Rubins-
tein y dedicada al ilustre pianista polaco a quien Villa-Lobos le debe en gran
parte sus primeros pasos para darse a conocer ante el publico.

En 1940 y 1950 respectivamente, Villa-Lobos se concentra en la creacién
de dos vohimenes de otra obra de caridcter pedagégico-musical; una coleccidén
de obras corales reunidas bajo el titulo de Canto Orfednico, a la que puede
agregarse un volumen, Solfejos, que contiene ciento sesenta y una melodias
destinadas a la ensefianza de la musica en las escuelas primarias y secundarias,

Su enorme interés por el canto colectivo y la riqueza y facilidad con que
Villa-Lobos se expresara en este medio, lo llevé también a componer una
vasta cantidad de obras de caracter religioso, muchas de ellas reunidas en un
volumen titulado Musica Sacra. A éstas debe agregarse su bien conocida Missa
Sao Sebastiao escrita en 1937 y estrenada en Brasil, este mismo afio, bajo la
direccién del propio Villa-Lobos.

Lo popular y lo culto.

En la esfera de las canciones con acompafiamiento de instrumentos solistas
o de pequefios conjuntos instrumentales, es tarea dificil establecer la frontera
que divide Ia creacién puramente artistica, destinada a su interpretacién en
el dmbito de la miisica culta, de lo popular, que no necesariamente requiere
del intérprete profesional. La ausencia de una clara demarcacién entre uno
y lo otro, no sélo procede del grado de simplicidad con que las lineas melé-
dicas o los acompafiamientos instrumentales fueron concebidos, sino que tanto
al empleo directo de materiales mel6dicos y ritmicos extrafdos del folklore,
como del empleo de expresiones originales estrechamente ligadas a la can-
cién criolla.

Salvo algunos ejemplos de juventud, escritos para voz y piano, como tam-
bién otros concebidos para la guitarra, los que sin duda merecen un sitio en el
repertorio popular, los demds, en general, podrian clasificarse en una esfera
intermedia entre lo popular y lo culto. Posiblemente esto ultimo lo encon-
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tramos con mayor frecuencia en las obras compuestas después de 1908 y 1910,
cuando escribiera su Suite Popular Brasileirg para guitarra sola.

Antes de esta fecha nos encontramos con ejemplos tales como sus canciones
Os Sedutores o Valsa, compuestas a los doce afios y con otros cuantos titulos
de obras que verdaderamente inciden en el terreno de la expresién popular.

El sabor de la cancidén y de la danza criolla, como también el de lo nativo
indigena, persiste a lo largo de toda su obra, unas veces mds y otras menos,
con ¢l acento conferido por la posicidén de un compositor que a pesar de su
formacién autodidacta alcanzé un pleno dominio de las herramientas profe-
sionales de la misica.

Sin embargo, ni en aquellas obras de mayor orientacién hacia Ia esfera de
la musica culta, Villa-Lobos perdié contacto con un tipo de expresién ple-
térica de espontaneidad, siempre animada por ritmos enraizados en lo popu-
lar, por una lirica de gran vuelo y expresividad, a veces rayana en lo cotidiano,
pero siempre enriquecida por los dictados de una exuberante imaginacién
sonora,

En gran parte, esta espontaneidad se debié a su extraordinaria facilidad
e irreductible necesidad creadora. El indice de diferencia que en muchas de
sus obras puede haber existido entre la improvisacion, que fue siempre su
punto de partida creativo, y el manuscrito definitivo, fue siempre muy peque-
fio. De ello se desprende que el cuadro inicial de una obra cualquiera, fue
sometido a escasas variaciones durante el periodo de trabajo de éste. De esta
manera podemos explicarnos Ia velocidad con que fue capaz de producir mua-
sica y la enorme cantidad de obras que nos legara.

Es bien sabido que en el espacio de un mes, en 1926, escribié sus dieciséis
Cirandas y doce de las catorce Serestas, dos ciclos fundamentales dentro de
su produccion pianistica, junto a sus tres series tituladas O Prole do Bebe,
compuestas en 1918, 1921 y 1926 respectivamente, a sus Cirandinhas, compues-
tas en 1925, a su Francette et Pid, escrita en 1929, a su Ciclo Brastleiro de 1936,
¥y a su Bachiana N? 4, originalmente concebida para piano en 1930 y luego
orquestada en 1941.

El contacto de Vila-Lobos con su propia creacion no sélo existio a la luz
de la que podia estar componiendo en ese momento, ya sea por disposicién de
¢] mismo o para responder a los multiples encargos de obras que recibiera en
sus ultimos afios. En muchas oportunidades volvié sobre partituras escritas
aflos antes y realizd transcripciones de estas mismas para otros medios instru-
mentales, como el caso que acabamos de sefialar acerca de su Bachiana N? 4.
La mayor parte de los acompafiamientos pianisticos de sus canciones, tarde o
temprano fueron transcritos para orquesta, como sucedid, entre otros, con el
del segundo 4lbum de su ciclo titulado Modinhas e Cangoes, compuesto en 1943
y antecedido por un primer dlbum escrito entre 1933 y 1942, o con sus Cangoes
de cordialidade de 1945.

También nos encontramos entre las obras del compositor, con algunos ejem-
plos de versiones diferentes de las mismas obras empleadas a posterioridad
como parte de composiciones en varios movimientos. Este seria el caso del ya
mencionado O Trensinho do Caipira, escrito originalmente para violoncello
y piano en 1931 y luego orquestado para conjunto de cdmara e ingresado como
movimiento final de su Bachiana Brasileira N9 2.
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Tan vasta produccién como la de Villa-Lobos, que abarca desde la cancién
popular hasta las expresiones mas austeras de la musica pura, que comprende
desde pequefios solfeos para el uso en las escuelas, hasta las composiciones
mas exigentes en la esfera del virtuosismo instrumental, que cubre los campos
de los més inusitados medios instrumentales, desde la guitarra y la armoénica,
el piano y el violin, hasta las combinaciones menos convencionales de los ins-
trumentos conocidos en la musica europea con tambores, sonajas y xil6fonos
indigenas, es dificil conocerla en su integridad. Nadie, sino que Villa-Lobos
mismo, nos dice Herbert Weinstock, puede hasta el momento pretender haber
escuchado toda su produccion.

Sin embargo, a la luz de cuanto se conoce, ¢ mais avm, en base a aquellas
de sus obras a las cuales puede hoy tenerse acceso a través de ediciones impre-
sas —lo que no es el caso de una gran mayorfa—, habria muchos aspectos que
investigar.

Sélo dejemos ahora planteada las preguntas que naturalmente surgen de
la presente exposici6n, para contestarlas mas adelante: ;Qué relacién podria
establecerse entre cantidad y calidad dentro de la obra de este compositor?
¢A través de su obra se refleja una unidad de estilo? ;Predomina en ésta la
influencia europea o podemos considerar que realmente se expresé en un
idioma intrinsecamente brasilefio? De ser asf, ¢Cémo podriamos definirlo?

Poliglota y Heterogéneo.

Hemos hablado de Heitor Villa-Lobos como hombre y como artista, hemos
comentado su obra en cuanto a cantidad y a la diversidad de géneros que ésta
abarca. Ni lo uno ni lo otro pueden definirlosno plenamente, como tampo-
co, el solo andlisis o examen técnico de sus composiciones.

Hay un aspecto de totalidad, donde se combinan muchos factores; los de
su origen, educacién, medio ambiente que lo rodeara, personalidad y expe-
riencias, que es el tinico que podrd ofrecernos alguna luz acerca del aporte
que su obra encierra, tanto en la esfera especifica de la musica latinoameri-
cana, como en la del arte universal de este siglo.

Con anterioridad, nos planteamos, entre otras, la siguiente pregunta: ;Qué
relacién podria establecerse entre cantidad y calidad en la obra de Villa-Lobos?
Vale decir, si al impulso de su incesante productividad se debe el valor indiscu-
tible de los ejemplos m4s connotados de su obra, aquellos que se destacan en el
vasto firmamento de su creacién como aportes significativos de un estilo y con
modelos de una técnica apoyada en nuevos puntos de vista artisticos, o si éstos
constituyen aciertos aislados, sin relacién alguna con las experiencias recogidas
en los que los preceden.

Para responder a este planteamiento, habria, en primera instancia, que tra-
tar de emprender una tarea casi imposible: la del analisis cronolégico de la
obra de Villa-Lobos con miras a establecer si las busquedas detectables en
una etapa de su vida aparecen confirmadas por su pleno establecimiento en
alguna de las siguientes, o si a lo largo de su creacién existe una clara conti-
nuidad evolutiva que se proyecte de una obra a otra en un proceso de gra-
dual desarrollo y conquista.

Un estudio general en este sentido, incluso realizado en base a sus obras m4s
conocidas, puede ya adelantarnos lo infructuoso de esta tarea. Hay, en la evolu-
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cién de Villa-Lobos, tal diversidad de manifestaciones, tales irregularidades en
su comportamiento frente al arte, que la madurez y progreso que podamos en-
contrar en los ejemplos de un periodo puede aparecer absolutamente negado
por la falta de disciplina y retroceso que demuestre en el siguiente. Hay facto-
res inesperados que hacen imposible trazar un ritmo regular en su evolucion.
Ni siquiera los vaivenes a que esta evolucidn aparece expuesta permiten esta-
blecer una constante determinada.

El panorama total de su obra no hace, por lo tanto, mis que comprobarnos
la presencia de un creador totalmente entregado al proceso subconsciente, a
aquella necesidad bioldgica de que €l mismo nos hablara, que lo expuso siem-
pre a los mds fundamentales cambios de orientacién, a las mds audaces explo-
raciones de la materia sonora y a la prosecucién de las més insospechadas
metas artisticas. :

La originalidad de Villa-Lobos no puede fundamentarse parcialmente en
ninguno de los elementos que son pilares de su estilo.

Contempléndolo desde el punto de vista del nacionalismo, no podrfa.afir-
marse que haya sido ¢l quien dio los primeros pasos en el empleo de elementos
de rafces vernaculas brasilefias aplicadas a la musica culta. Como lo afirma
Correa de Azevedo, no fue ni un pionere ni un iniciador; sin embargo, agre-
ga, fue y continta siendo, el principal representante de esta escuela.

El nacionalismo musical, dice también este musicologo, alcanzé con Villa-
Lobos su mdxima expresion, ya sea por la autenticidad de los materiales em-
pleados, por su profunda percepeion de lo verndculo, o debido a la superior
forma con que supo aplicar a sus obras los elementos derivados de éstos. Algu-
nas de éstas tienen aquel toque del genio debido al cual, a Villa-Lobos, a pesar
de su irregularidad, puede considerirsele como uno de los creadores mas pode-
rosos de nuestro siglo. Las demds, aunque a menudo son muy débiles desde el
punto de vista formal y, hasta a veces, inconsistentes ¢n cuanto a estilo y unidad
de lenguaje, casi siempre incluyen por lo menos un pasaje o algin elemento
en que la sensibilidad y la imaginacién del compositor se refleja en un aporte
positivo al arte de nuestro tiempo.

La irregularidad de su obra reside, asimismo, en la ausencia de un arquetipo
estilistico o en la falta de sistema para abordar los elementos bésicos de la com-
posicién. Esto hace dificil distinguir épocas diferentes en su evolucién. Si las
diferencias existen, o éstas demuestran tener un significado transitorio o son
intrascendentes en lo que se refiere a definir un cambio preciso y de algun sig-
nificado estético perdurable.

Es claro que entre el contenido de marcado acento popular de sus ensayos
de juventud y el de su posterior filiacién con expresiones mds ambiciosas en la
orbita de la miisica culta, encontraremos diferencias, pero no aquellas que nos
permitan asegurar la presencia de un fenémeno evolutivo de gran consistencia.

En cada una de las etapas, tanto en la de franco empleo de un lenguaje ar-
moénico romantico, como en el de predominio impresionista que siguié o en el
de sus esporadicas incursiones expresionistas, no existe un grupo solido y uni-
ficado de obras que puedan ejemplarizar una posicién estable del musico dentro
de ellas. Hasta en sus ultimos afios Villa-Lobos escribié obras que nos dan la
impresién de ser ensayos de juventud, como también, en sus etapas iniciales
nos sorprendié con otras de una extraordinaria madurez, como por ejemplo
sus Danzas Africanas, escritas en su versién para piano en 1914. Los resabios
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romanticos se hicieron presentes en la extensién total de su creacién y los
Impresionistas, desde su estadia en Paris hasta el final de sus dias,

El sello nativo en la musica de Villa-Lobos resulta tan dificil de clasificar
con precision, como todos los demds aspectos que pesan en su estilo. En la to-
tal extensién de su obra no es tan simple encontrar ejemplos que claramente
se presten para la identificacién de determinadas expresiones del arte vernicu-
lo del Brasil.

Ni partiendo de la mas cuidadosa seleccién, hecha entre aquellas obras en
que el elemento nacionalista resulte ostensiblemente acentuado, podremos,
con mucha facilidad, detectar el predominio de la cabocla, tipica del noreste
del Brasil, de los Estados de Paraiba, Rio Grande do Norte y Cear4, donde se
combinan las influencias de los primeros colonizadores hispanos con la de los
indios de la regién, como tampoco, las de la llamada negre de Bahia y otras
zonas adyacentes, donde prosperé el elemento africano mezclado al portugués.

Tampoco podriamos considerarla como una influencia excluyente de otras,
a la que, por vias de sus pricticas de juventud, adquiriese Villa-Lobos durante
sus afios de experiencia como miisico ambulante de la gran ciudad.

Lo rural y lo urbano en la expresién folklérica, se combinan de manera
natural. Lo mismo sucede entre lo indigena, lo ibérico y lo africano, hasta el
punto de constituir un solo todo asimilado a través de las diversas estéticas
de la musica culta europea. La combinacién de todo ello llega a constituir
en si misma otro tipo de expresién folkldrica, como una sintesis de lo brasi-
lefio, de la cual Villa-Lobos tuvo una clara conciencia al declarar, yo soy el
folklore.

Pareceria paradojal el hablar de folklore al referirnos a un musico profe-
sional, clasificable en la esfera de la msica culta y producto de una formacién
académica superior, por libre que esta ultima parezca.

Sin embargo, en el caso especial de Villa-Lobos esto no es tan absurdo
puesto que aquellos atributos que le confieren un sitial en la érbita de la lla-
mada muisica culta o artistica, o sea la de la practica profesional del arte, se
manifiestan de manera tan poco académica, estdn hasta tal punto gobernados
por la fuerza espontdnea de la libre improvizacién, que apenas pueden consi-
derarse como elementos provenientes de un control racional del proceso crea-
tivo. Son, por otra parte, resultados de un desborde natural de fuerzas crea-
doras, tan espontdneas como las que han servido a la generacién del lenguaje
hablado o como impulso inicial de las expresiones emocionales del pueblo o
del hombre primitivo,

Considerado de esta manera, que por lo demas pareceria ser la tinica apro-
piada, es dificil hablar en la obra de Villa-Lobos de estilizaciones del canto
popular o de un tipo de nacionalismo basado en una consciente adaptacién
de los materiales verniculos a la misica culta. Ello habria exigido un tipo
de racionalizacién extrafia al temperamento del musico.

En el fondo el propio compositor negd en si mismo la existencia de una
posicién del deliberado nacionalismo al expresar que era del poder de la tie-
rra, de la raza, de los sentimientos populares, del medio y del paisaje, de los
que no podria liberarse un arte genuino y vital (declaraciones al Christian
Science Monitor) .

La similaridad de ciertos recursos, que sin duda existe a lo largo de la obra
de Villa-Lobos, emerge en general, de ciertos giros caracteristicos adheridos a

* 37 &



Revista Musical Chilena / Juan A. Orrego-Salas

su lenguaje en calidad de verdaderos modismos, como si se tratara de altera-
ciones idiomdticas de ciertas expresiones originales, que no modifican el con-
tenido de la semantica popular de donde proceden.

Ritmo.

En el terreno ritmico éstos se manifiestan de varias maneras, las que a veces
son posibles de identificar con sus fuentes de procedencia vernicula y otras
no, debido a las substanciales modificaciones a que han sido sometidas.

Asi como la repeticidn obstinada de células ritmicas breves y el predominio
de un melos pentaténico se aceptan en general como recursos pertenecientes a
un arquetipo indoamericanista en la musica; asi como la alternacién o simul-
taneidad de divisiones binarias y ternarias del compis de 8/, y el empleo de
un melos heptaténico —modal o tonal—, constituyen el arquetipo de las tra-
diciones iberoamericanas, la sincopacién de metros binarios, la polirritmia y
el melos predominantemente cromdtico, han pasado a ser férmulas identifica-
bles con influencias africanas en la musica culta de América,

Aunque tales arquetipos sélo representan de manera parcial a cada una de
estas tradiciones, son sin embargo recursos de los cuales los compositores han
hecho uso repetido cada vez que han querido dar a sus obras un revesti-
miento nacionalista,

Villa-Lobos se sirvié de estos s6lo como elementos de referencia remota,
creando a base de los mismos una inmensa variedad de soluciones, combindn-
dolos de maneras diferentes, alterandolos a discrecién sin desfigurar su esen-
cia, y asf lleg6 a establecer una gama vastisima de matices ritmicos, tan pron-
to identificable con una u otra de las tradiciones vernidculas imperantes en
Brasil, como con asimilaciones conjuntas de todas éstas.

El empleo de la sincopa de procedencia negra en Brasil, no alcanza nun-
ca la complejidad con que se presenta en la misica afrocubana, o con que
la vemos reflejarse en las obras de Amadeo Reldin o Alejandro Garcia Ca-
turla. Tal vez, uno de los elementos mds caracteristicos en el empleo de este
recursc en Brasil es la persistente acentuacién de los pulsos fuertes de cada
compis sincopado, mientras en Cuba, con frecuencia se omite este acento, o
por medio de un silencio o ligando el tiempo fuerte al débil inmediatamente
precedente.

Los esquemas siguientes nos muestran la diferencia entre ambos estilos
de sincopacion:
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Tanto la sincopa como el empleo de figuras de notas repetidas, constitu-
yen elementos muy caracteristicos de la verba musical afrobrasilefia, los que

Villa-Lobos emple6 de maneras muy diversas. Algunos casos se ilustran en
los ejemplos siguientes:
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En el ultimo de estos ejemplos, perteneciente a los compases iniciales del
Rudepoema para piano solo, enfrentamos un caso tipico de fuerte y regu-
lar acentuacién del ritmo binario en la voz grave, mientras las otras voces
rompen la regularidad de esta pulsacion por medio de elaboraciones sinco-
padas. Esta clase de recursos polirritmicos aparecen extensamente explotados
a lo largo de la obra de Villa-Lobos, y a veces —sobre todo en sus obras sin-
fénicas—, alcanzando un grado de complejidad que a no mediar una clara
distribucién de cada planc ritmico dentro de la paleta orquestal, €l resulta-
do podria ser caético.

Entre otros muchos, el ejemplo de simultaneidad de planos ritmicos di-
ferentes que ofrece el Choro N? 10, “Rasga o Caracao” para coro y orquesta,
podria servir para ilustrar este aspecto, como también el fragmento del Sep-
tuor, Choro N? 7 (1924) que se ofrece a continuacién:
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Con no menos frecuencia Villa-Lobos introduce la sincopa en ciertos com-
pases binarios, creando pulsos ternarios irregulares contrastantes. Tal recur-
s0 no deja de ser corriente en la Samba urbana, sobre todo cuando se sub-
dividen los metros binarios de ocho pulsaciones en fracciones de 3 mds $ mas
2, como lo ilustra el esquema siguiente:
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Un ejemplo interesante en el empleo de tal recurso en la obra de Villa-

Lobos lo encontramos en su Caboclinha de la primera serie pianfstica titu-
lada Prole do Bebe:
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El elemento ritmico obstinado, que sefialamos como arquetipo de las tra-
diciones indoamericanas, es un recurso no sélo corriente en las creaciones
de Villa-Lobos, sino que llega a ser abusivo. Ejemplos de este procedimiento
idiomatico-musical los encontramos en la extensién total de su obra.

No menos ilustrativo que otros casos al respecto, es el del trozo pertene-
ciente a la primera serie de Prole do Bebe que acabamos de comentar. La cé-
lula ritmica sefialada en nuestro Ejemplo V se repite a lo largo de sesenta y
tres de los setenta y siete compases de esta pieza.

Junto a éste podrian citarse muchos otros. Tal vez los mas conocidos de
que podemos echar mano son los del final de su Choro N? 10, el de la Dan-
za do indio branco perteneciente al Ciclo Brastleiro para piano, o el de sus
Danzas Africanas, originalmente escritas para piano en 1914 y luego orques-
tadas en 1916,

La tltima de las composiciones citadas presenta aspectos interesantes de
comentar en lo que se refiere a las fuentes de inspiracion vernacula escogi-
das por el compositor. Constituye ésta uno de los tantos ejemplos en la obra
de Villa-Lobos en que los elementos bédsicos empleados son de procedencia
mestiza. En este caso se combinan y hasta se confunden las tradiciones rit-
micas de Ia Macumba de los negros, y aquellas de las tribus indigenas de
Mato Grosso.

El propio compositor puntualiza este tipo de orientacidén en el subtitulo
empleado en sus Danzas Africanas: “Danzas de los Indios Mestizos del Brasil”.

Aparte del empleo de algunos instrumentos indigenas como el caxambu
(tambor) y el reco-reco (raspador de cafia), esta obra se desarrolla de prefe-
rencia en un plano en que se explota por partes iguales la sincopa y polirrit-
mia afrobrasilefia y la repeticién ritmico-celular de raices indigenas.

La primera de estas tres danzas estd basada en la repeticién insistente del
esquema que en el ejemplo que sigue figura en los fagotes, clarinete bajo y
trombon, en simultaneidad con los cuatro planos ritmicos que se sefialan.
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_ La segunda danza estd basada praicticamente en un triple ostinato que
sirve de apoyo a un tema, que en el ejemplo siguiente aparece en los violi-
nes, también concebido a base de repeticiones ritmicas:
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La tercera danza es la mas compleja e interesante de las tres. En ésta se
hace especial gala del mestizaje musical que se ha escogido como base de
inspiracién estilistica en esta obra, con el empleo de una variadisima gama
de sincopaciones diferentes presentadas tanto en sucesibn como simultdnea-
mente sobre la figura obstinada que se transcribe en seguida:
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El Melos.

La tendencia muy frecuente de Villa-Lobos hacia el empleo de extensas
lineas melédicas —casi siempre de raices vocales aunque aparezcan aplica-
das a los instrumentos—, procede, sin duda, de sus tempranas experiencias
trovadorescas. Por lo general éstas se desenvuelven dentro de una perfecta
independencia con respecto a las estructuras ritmicas que las sostienen. Son
estas ultimas las que varian, mientras la linea melddica se extiende a base de
repeticiones en diferentes planos tonales, casi siempre encadenados por for-
mulas de progresién armonica bastante conocidas y tradicionales.

Ejemplos de este tipo de procedimiento los encontramos en apreciable
nimero de los movimientos lentos de sus obras formales, de sus Bachianas
y Choros o de sus trozos de caricter lirico.

En el Preludio (Modinha) de la Bachiana Brasileira N9 1, para orquesta
de violoncellos (1930), el tema mismo no s6lo presenta las mencionadas ca-
racteristicas de extenderse a base de progresiones, sino que la totalidad de
este movimiento se basa en el desarrollo de la idea citada por repeticiones
casi literales en diferentes niveles tonales.
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Un caso similar presenta el tema principal del A4ria, primer movimiento,
de la Bachiana Brasileira N¢ 6, para flauta y fagot (1938) o el de la Modin-
ha, segundo movimiento de la Bachiana Brasileira N? § (1944).
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Dentre de este acdpite dedicado al “melos” en Villa-Lobos, el no refe.
rirse a la extensa lista de sus creaciones vocales, constituiria pasar por alto
uno de los aspectos mas interesantes de su obra, precisamente aquel en que
se refleja con mayor fuerza el peculiar nacionalismo del compositor. Es, por
otro lado, una especie de foco que irradia influencias hacia todo el resto de
su produccién. Y, no es extraito que asi sea, puesto que es innegable el he-
cho de que es en la lirica popular donde se funden todas las diversas tradi-
ciones que han contribuido a formar la lengua madre de la misica brasile-
fia. Es, en otras palabras, una de las fuentes mas claras de aculturacién, don-
de se reflejan, se funden y se combinan, lo popular, lo indigena, lo africano
y lo europeo dentro de su vasto espectro de variabilidades.

Como lo afirma Renato Almeida, [la maisica erudita del Brasil es expre-
sion de su alma popular, y en el caso de Villa-Lobos, tal postulado es mis
vdlido que en cualquier otro.

Sin ser un pionero en el terreno de la cancién erudita de raices popula-
res brasilefias, fue sin embargo, Villa-Lobos, quien la llevoé a un nivel de sig-
nificacién universal sin precedentes en la historia de la musica de América,
y quien abrié las compuertas para que se vaciaran en ésta la multiplicidad
de diversas tradiciones que vemos reflejarse en sus obras de este género.

Es posible que sea en la obra de Alberto Nepomuceno —considerado por
Corréa de Azevedo el padre de la cancién erudita luso-brasilefia—, o en la
de Alexandre Levy, donde nos encontremos con los primeros intentos de un
nacionalismo apoyado en valores musicales de consistencia profesional, pe-
ro s6lo con Villa-Lobos ésta adquiere proyecciones que rebasan las fronteras
del Brasil.

Por otra parte, la amplia y generosa gama de expresiones que vemos re-
flejada en la obra vocal del maestro, abarca al Brasil en toda su extensién
Y lo representa en el espectro total de diferencias con que nos encontramos
en la 6rbita de las formas poético-musicales populares del paifs; diferencias
que tanto se producen en el tiempo como en el espacio.
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El sentimentalismo de salén de la Modinha tradicional, el sabor mis po-
pular y a la vez mis influenciado por la dpera italiana que ésta adquiere
con posterioridad al establecimiento de la Republica, el arcaismo de los Rei-
sados, el rustico dramatismo de los Cabocolinhos y del Bumba-meu-boi, el
lenguaje morigerante de las Chegangas, el hispanismo del Fandango, las
raices negras de las Congadas; éstas y tantas otras fuentes han surtido la ver-
ba lirico-musical de Villa-Lobos, colocdndola en ese nivel que abarca al Bra-
sil desde la época Pre-Colombina hasta el presente, en la extensién total de
su evolucidén social e histérica y en el mapa completo de su vasta geografia.

El aislar ejemplos que en su obra reflejen esta infinidad de aspectos, los
que tanto se presentan aislados, como yuxtapuestos, agiutinados como fun-
didos, serfa una labor tan extensa que por si sola requeriria de varios volu-
menes; mds atn si se desea detectar en su obra el considerable nimero de
tradiciones europeas, —agregadas a las ibéricas— que Villa-Lobos absorbié a
lo largo de su vida.

Lo fundamental es la certeza a que su obra nos conduce, que todas ellas
lograron fundirse en un total arménico, correspondiente al fenémenc de
aculturacién que vemos producirse en la esfera de la musica tradicional del
Brasil, llegando a constituir un lenguaje de irrebatible individualidad y
fuerza expresiva.

Incluso, es dificil el intentar una clasificacién de la obra vocal de Villa-
Lobos conforme a las dos formas que en el presente se aceptan como carac-
teristicas del folklore musical brasilefio; la llamada Cabocla, esparcida en el
Noreste del pais y la Negra, arraigada en Bahia, Pernambuco y otras regio-
nes donde el africano logrd establecerse.

No seria aventurado, sin embarge, afirmar —aunque corriendo los riesgos
implicitos en toda generalizacidbn—, que aquellas melodias que por una parte
se mueven dentro de marcos preferentemente modales, o que al menos es-
capan al tonalismo europeo, que al mismo tiempo no proceden de formas
danzables, sino que por el contrario, son de caricter retorico, reflejan en
Villa-Lobos. las tradiciones inherentes a la Cabocla.
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Sin embargo, las tradiciones de la Cabocla presentan una vasta gama de
matices estilisticos distintos, los que tanto reflejan procesos diferentes de acul-
turacién como influencias histéricas de diversa indole. Sin duda, que el acen-
to modal y el arcaismo de raices hispanas que surge de la melodia antes
citada, desaparecen en el caso de la que incluimos a continuacién, fragmen-
to de una Modinha Carioca, perteneciente a la coleccién de Cangoes Tipicas
Brasileiras escritas por Villa-Lobos entre los afios 1919 y 1935. Refleja este
episodio todo lo que es peculiar al folklore urbano de Rio de Janeiro; cardc-
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ter danzable y predominantemente tonal, lirismo mds cotidiano, un mayor
acento ritmico sobre lo puramente retérico.
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En contraste con las melodias anteriores, aquellas que presentan un corte
ritmico mas riguroso, aunque de una simetrfa destruida por el empleo de la
sincopa, que son de procedencia abiertamente danzable, generalmente de ca-
ricter binarioy que se adaptan de manera mds natural a las exigencias del
sistema armoénico europeo, reflejan las tradiciones de la Negre, como es el
caso del ejemplo siguiente:

€). X1¥
Cantitena (1938}

o Rel mondou me  cha . md, o Rei mandou ma  ¢ha . md.

A las especies mencionadas podrian agregarse algunas mds; entre otras,
aquellas que pertenecen a la érbita de lo indigena brasilefio, o mas bien, que
en la obra de Villa-Lobos envuelven el empleo de elementos melédicos acre-
ditados por algunos cronistas o etnomusic6logos como procedentes de los
primitivos habitantes del Brasil. Estos materiales han tenido una influencia
relativa en el desarrollo de la tradicién musical brasilefa la que algunos co-
mo Luciano Gallet incluso consideran nula y por lo tanto, la relegan a la
categoria de representar un documento de exclusivo interés etnogrifico y de
ningun significado como contribucién directa a la musica brasilefia.

Sin embargo, Villa-Lobos utiliz6 en su musica elementos de esta proce-
dencia y en base a su exotismo conquisté sus primeros laureles en Paris. Los
Trois Poemes Indiens, para voz y piano, compuesto en 1926 y basados en
motivos recogidos en 1553 por Jean de Lery y en 1912 por Roquette Pinto,
constituyen tal vez sus primeras experiencias dentro de esta Orbita, junto a
sus ballets Amazonas y Uirapuru de 1917. Envuelven estas obras el empleo
mas directo de elementos verniculos indigenas, mientras que sus creaciones
posteriores de esta misma especie, como sus ballets Curupird (1937) Mandui-
Carard (1940), Rudd (1951), sus cuatro Suites, Descobrimenio do Brasil
(1937), su Choro N¢ 3, Picapau (1925), son el producto de una mayor
estilizacién, como también el reflejo de una asimilacién mas profunda y tra-
duccién mds espontinea del espiritu amerindio; muestran un cuadro mis
natural de la exética jungla brasilefia,
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Estas tradiciones verniculas por lo general aparecen expresadas por mo-
tivos ritmicos breves, reducidos en su Ambito melddico, el que nunca excede
los limites de la quinta y que corrientemente se mueve dentro de escalas tri-
tonicas o tetratdnicas, como lo demuestran los ejemplos siguientes:

£) xv
Trois Poemss indiens (192¢)

Canide loune sabath (I}
_p Marche lente

Teieg ny 2 P
ggnodcra'o o a .
Mroany Ua-i-e au . tia ha_re_ne_ze Za_lo_ka_te ve_ro_re_®

Cabria agregar a esta sucesién de categorfas, aquella que en Villa-Lobos
refleja las tradiciones del melos lusitano, del Romanceiro nordestino, de la
Modinha y del Fado, de las transformaciones graduales a que los ritmos de
8/3 del cancionero portugués fueron sometidas por el ingreso de la sincopa
brasilefia. La expansion lirica con que tales tradiciones se manifiestan en la
obra de Villa-Lobos, involucra también influencias adicionales, entre otras,
las de la dpera italiana, absorbidas y perpetuadas en el Brasil, por esa plé-
yade de compositores del siglo XIX encabezados por Carlos Gomes, y asimi-
ladas por el maestro carioca como tantas otras tradiciones artisticas que con-
tribuyeron a integrar su estilo.

La lirica pucciniana que se hace presente en las obras de Villa-Lobos
desde su juventud unida al sentimentalismo de la Modinha portuguesa, nos
muestran otra faz —tal vez la mads importante-, en el vasto panorama de
las expresiones melodicas del maestro. Ejemplos brillantes de ello los en-
contraremos en la extension total de su creacién, pero ninguno tan elocuen-
te como el de la Cantilena de su Bachiana Brasileira N¢ 5. Notablemente en-
riquecida aparecen aqui las tradiciones del Verismo, —de las cuales se surte
esta obra—, gracias al interés con que se presenta el elemento instrumental
acompaiiante, entregado a un doble cuarteto de violoncellos. Esta obra per-
tenece al grupo distinguido de esas que gracias a su elocuencia y belleza me-
lédica, gozan de un sitial de honor en la historia de la musica. Su linea se
desenvuelve como una madeja en el constante fluir de una métrica libre, de
una puntuacion de elegante irregularidad, que contribuye a romper toda
cuadratura, incluso la de aquellas progresiones melddicas empleadas aqui co-
mo en tantas otras composiciones de Villa-Lobos. Obsérvese al respecto, que
los periodos b) y c), sefialados en nuestro ejemplo, tienen cierto cardcter se-
cuencial, destruido sin embargo, por el acento diferente de las sincopas em-
pleadas en cada caso. Otro tanto sucede entre los periodos d) y e); no obs-
tante la nota blanca agregada al iniciarse el ultimo de estos fragmentos,
vuelve a romper la cuadratura.
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Por otra parte, es interesante observar como esta linea esquiva constante-
mente a toda resolucién, haciendo gala de una vaguedad armonica que por
muy negativa que resulte en otros casos, en éste contribuye a subrayar el efec-
to de constante movimiento progresivo lineal buscado por el compositor.

E): xvi
Bachiona Brasileira N* §: Aric (Cantilana)
Adagie

En las obras de Villa-Lobos en que el elemento melédico escapa a las di-
versas categorfas antes sefialadas, éste se presenta en la forma de comprimi-
dos diseiios, de indole puramente ornamental o ritmico, que en base a re-
peticiones, a libres superposiciones ¢ inesperados cambios, logran evocar at-
mésferas de tipo impresionista, tan amorfas a veces como claras, otras, tan
arraigadas en las tradiciones verndculas del Brasil en ciertos casos, como €n
las mismas corrientes europeas de un transnochado romanticismo en que su
obra redunda con cierta frecuencia.

Muchos de estos ejemplos, como otros tantos de las categorias anterior-
mente mencionadas, emergen a menudo de vivencias extramusicales del mu-
sico, brotan de una personalidad privada de la mis elemental facultad auto-
critica, que necesita recurrir a trasuntos literarios o imitativos, cuando no
encuentra un firme asidero musical en qué apoyar su constante necesidad
creadora. Es el grasnido de un ave tropical, son los tambores ceremoniales
de la jungla amazénica, la curva topogrifica de las montafias cariocas o el
perfil de los rascacielos neoyorkinos, de lo cual echa mano en estas oportu-
nidades para salir adelante con algin proyecto musical.

Cada uno de estos casos los vemos proyectarse en ejemplos como los del Can-
to do Sertao de la Bachiana Brasileira N9 4 (1930-36), en los materiales te-
maticos empleados en sus poemas orquestales Uirapuru (1917) o Erosao
(1950), en su Alvorada na floresta Tropical (1953), o en el disefio meld-
dico de su New York Skyline (1939) o de su Sinfonia N? 6, Montanhas do
Brasil (1944).

La floresta tropical fue, sin duda, una fuente de constante inspiracién
para el maestro. Puede verse en ella el simbolo de toda esa marafia de in-
trincadas solicitaciones imaginativas a que el compositor se vio siempre ex-
puesto, la fusién, perceptible a lo largo de toda su obra, entre un intelecto
de formacién europea, comtnmente 4gil y penetrante en la captacién de las
tradiciones del Viejo Mundo y el espiritu de un hombre ristico, a través del
cual lograron hablar, en términos musicales, el indigena y el negro, el mes-
tizo y el conquistador sediento de oro.
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En la heterogeneidad de los lenguajes que se combinan en la obra de
Villa-Lobos y en la fuerza con que éstos lograron fundirse dentro de su cam-
biante orientaci6n, estriba su originalidad. Cada una de las lenguas que em.
pleara fueron sobradamente conocidas, sin embargo, de la fusién de todas
ellas, surgié un idioma personalisimo, que con todos sus altibajos de calidad
artistica, ha pasado a constituir un punto de referencia conforme al cual,
como lo expresa Herbert Weinstock, nos vemos abocados a juzgar el mayor
o menor cardcter brasilefio que existe en las obras de sus compatriotas y su-
cesores.

Fue un poliglota —agrega Arthur Cohn—, y esta misma facultad la aplicé
a su musica.

Asi como en tantas oportunidades se le vio retirarse de una tertulia en
que s6lo habia conversado en portugués, aduciendo que el esfuerzo de ha-
blar espafiol lo tenia algo fatigado, asi también fue francés en sus recursos
idiomaitico-musicales cuando se suponia que el lenguaje dominante debia ser
brasilefio, evocd la algarabia del carnaval de Rio empelando los términos
que cualquier impresionista francés habria empleado, asi como mezclé de-
liberada y también, inconscientemente, los procedimientos del barroco ita-
liano o alemdn con las tradiciones del folklore afrobrasilefio, los recursos de
la épera verista italiana con la cabocla nordestina y muchos otros.

Armonia y Forma.

El musicdgrafo Arthur Cohn, nos dice: Enfrentados a la fascinante y a la
vez imposible tarea de analizar y enjuiciar la produccion de Villa-Lobos, la
unica esperanza que un critico podrd asilar es la de llegar a ciertas conclu-
siones generales sobre la base del examen de un niumero relativamente pe-
quefio de sus obras,

El mayor escollo, sin embargo, no lo encontraremos tanto en la cantidad
de obras escritas, como en la variante calidad de éstas.

Los ejemplos triviales, cotidianos, amorfos, son los que abundan en su
catilogo. Estos los aceptd, les dio el pase a su publicacién y difusién con el
mismo entusiasmo que puso en dar a conocer otros situados en el nivel que
corresponde a los ejemplos mas valiosus de la misica de nuestro siglo.

Como ya lo dijimos, Villa-Lobos se vio privado del mis elemental senti-
do autocritico y de toda capacidad para rechazar la banalidad de tantos
ex abruptos del momento en beneficio de una mas cuidadosa seleccién de
los materiales empleados.

Esto resulta especialmente notorio en la drbita de su lenguaje arménico
y en la de las estructuras formales de sus obras.

En el primero de éstos, la vaguedad alterna con las soluciones mds obvias
y manidas, el a veces prulongado deambular en estructuras armonicas sin
orientacién precisa, con las soluciones mas triviales y académicas, el empleo
del lenguaje mas libre pletdrico en agregaciones a la triada perfecta, con los
recursos cadenciales mds cotidianos.

De esta manera, siguiendo el curso de un sendero tan caprichoso como el
descrito, utilizé6 a su propia manera un sinnumero de soluciones arménicas
comprendidas dentro de los varios sistemas tonales empleados en el siglo
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XX, como también se aparté de ellos haciendo uso de pasajes atonales co-
mo los que encontramos en el Choro N¥ 8 (1925}, (Ejemplo XVII) y que
abundan en el Ckoro N9 14 (1528).

EJ. xvit
Choros N* 8, para orquesta (1925)
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Otras veces empled estructuras armonicas que bdsicamente podrfan ha-
berse movido dentro de los ambitos mds convencionales del tonalismo y que
gracias a la alteracién de ciertos intervalos de la escala mayor, arquirieron
una atmésfera modal, como sucede en el pasaje del Choro N? 10 (1926) que
se cita en seguida. El empleo de la sexta y séptima menor (re y mi natural)
dentro de la ténica fa sostenido, inflige a este episodio un caricter mani-
fiestamente modal clasificable dentro del “aeclius” entre los modos eclesids-
ticos,

£j. xvIIl
Choros N* 10, para coro y onquesta (1928)
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Es curioso constatar que entre los abundantes ejemplos que en la obra
de Villa-Lobos pertenecen a la categorfa de improvizaciones del momento,
en que la participacién del intelecto es escasa o nula, hay algunos, y en nu-
mero mayor a lo esperado, que son de irrebatible calidad, plenamente con-
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vincentes y logrados. Son éstos los que nos llevan a la conclusién que el pro-
ceso creador de este compositor es como un organismo vivo, que se mueve
libremente en todas direcciones y que tan pronto da en el blanco de las m4s
atrayentes soluciones como puede caer en los mds profundos abismos de ba-
nalidad y pobreza artistica. Es claro, que en nada habria sufrido la repu-
tacién de su autor, si éste hubiese lisa y llanamente impedido el ingreso de
estos ultimos a su catilogo.

Pero la verdad es que frente a la vaguedad musical y monstruosas propor-
ciones de su Nonetto (1923) que pretende ser un mapa sonoro de la geo-
grafia brasilefia, del Rudepoema (1921-26), retrato psicolégico de Arthur
Rubinstein, o a sus poemas Erosao (1950) o EI Origen del Amazonas
(1951), existen obras, posiblemente sobrecargadas de ideas como las ante-
riores, pero concisas en su forma y proporciones, como podrian serlo su
Choro N? 7 (1924), su Bachiana Brasileira N? 1 (1930) o su Cuartelo de
Cuerdas N? 5 (1981). Y las hay otras también, en que a las bondades seiia-
ladas se agrega una estricta seleccién de ideas, economia de medios y trans-
parencia sonora, como la Bachiana Brasileiva N? 5, su Prole do Bebe y. su
hérmoso Diio para violin y viola, compuesto en 1946, para citar sélo algunas.

Como puede verse el margen de variabilidad en la obra de Villa-Lobas
no sélo establece extremos increfblemente separados, sino que exhibe una
gama de matices intermedios imposibles de encuadrar dentro de un orden
mds o menos familiar, puesto que se aparta de toda convencion.

Su creacién oscila entre lo mds simple, la melodia desnuda sobre tradi-
cionales esquemas acompafiantes, y lo mis complejo, incluyendo lo atonal
como resultado de infinitas superposiciones de planos sonoros libres de toda
ordenacién académica; entre las convenciones mds socorridas de la armonia
cldsica y el desenfrenado amontonamiento de valores acusticos sin relaciones
posibles de establecer conforme a métodos conocidos.

Como ya lo hemos dicho, no puede verse en ello, sino el reflejo de la
floresta tropical, tan simple y tan compleja como la naturaleza puede ser, y
con todo, gobernada por un orden interno, que también existe a veces en
Villa-Lobos, en virtud de su posicién abierta a dejar que sus emociones ar-
tisticas sean reguladas por el ritmo de su vida vegetativa,

Orquestacidn.

Su orquestacidn es densa y recargada, pero pese a la abundancia de to-
dos sus primeros planos de ropajes antagénicos, la luz logra penetrar a tra-
vés de ella, permitiendo el necesario elemento de contraste que le dé relie-
ve. Sin embargo, Villa-Lobos es tan inesperado en esta esfera como lo es en
otras. No existen aquf tampoco, aquellas férmulas acostumbradas que nos
permitan prever lo que ha de venir, a 1a luz de lo acontecido. El elemento
sorpresivo es constante y hasta agotador, incluso en aquellas obras en que
por definicién parece haberse impuesto limitaciones previas o moldes cono-
cidos, como en las Bachianas.

El poder de evocacién que es una de las caracteristicas mis fundamen-
tales en la obra de este maestro —como es de esperarlo—, encuentra en la
orquesta un eficaz colaborador. Sin embargo, en este aspecto, como en to-
dos los demds, es diffcil toda tarea codificadora conducente al estableci-
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miento de ciertos recursos caracteristicos o de uso mds o menos frecuente en
€l manejo de su paleta orquestal. Sus reacciones en esta esfera, son tan in-
esperadas como en cualquier otra, los aciertos y fallas son tan frecuentes, las
razones que nos ofrece a cada paso, tan valederas para demostrar o profun-
dos conocimientos del medio por parte del compositor o la ausencia del mais
elemental dominio de éste. Tan pronto nos encontramos con las pdginas
més oscuras en lo que se refiere a equilibrio orquestal, con los episodios me-
nos indicados a la ejecucién por determinados instrumentos, como con los
ejemplos de mayor transparencia sinfénica y de la escritura mds apropiada
al medio escogido.

Cuando la fuerza expresiva proveniente del instinto creador, el acierto
técnico en el manejo de la materia musical y el equilibrio calidad en la se-
leccién de recursos coincidieron, el maestro brasilefio dio en el clavo de so-
luciones orquestales de extraordinario brillo, de gran vuelo sinfénico y ori-
ginalidad. Aciertos de esta especie los encontramos, aunque aisladamente,
en toda la extensién de sus obras; en las programiticas como en las forma-
les, incluso en sus Sinfonias, cuyas fallas, mis que de orquestacién, son de
proporciones, residen en la heterogeneidad de estilos empleados o en la au-
sencia de un claro sentido de lo que es consubstancial al desarrollo sinfo-
nico de una obra de misica pura.

Si quisiéramos codificar algunas de las caracteristicas dominantes en el
lenguaje orquestal de Villa-Lobos, con un criterio muy lejos de ser exhaus.
tivo, probablemente puntualizarfamos los siguientes recursos, dada la fre-
cuencia con que se producen a lo largo de su produccién sinfénica y para
conjuntos de cdmara:

a) Contrastes abruptos entre texturas de gran densidad y episodios con-
certados. En éstos abundan casi todas sus composiciones para gran orquesta.

b) Duplicacién de elementos temdticos por medio de registros instru-
mentales extremos. El Choro N? 8 (compdis 24) ofrece un buen ejemplo en
la duplicacién del tema ejecutado por el flautin, a tres octavas de distancia
por el trombén. Este recurso lo encontramos también con frecuencia en sus
obras de cidmara; por ejemplo, en el primer movimiento del Cuarteto de
Cuerdas N? 5, en que el violoncello y el primer violin ejecutan la misma li-
nea melédica a tres octavas de distancia (nimero de ensayo # 17).

¢) Empleo de “glissandi” como elemento de puntuacién o encadenamien-
to de episodios adyacentes. En el poema sinfénico Amazonas nos encontra-
mos con un empleo frecuente de tal recurso.

d) Uso preferencial de refuerzos instrumentales a una, dos o tres octa-
vas de distancia en vez de al unisono y casi siempre a base de instrumentos
de diferentes familias. Ejemplos de este recurso los encontramos en el ter-
cer movimiento, Aria, de la Bachiana Brasileira N? 3; refuerzos de corno in-
glés y trombén, de clarinete bajo y violines, de trompeta y contrabajos.

e) Choques politonales entre armonias asignadas a familias instrumen-
tales diversas. Corrientes en el Choro N? 10 y N? I4.

f) Empleo muy frecuente del piano, y a veces del arpa, como elemento
resumidor del cuerpo armdénico de la composicién, en disefios ritmicos obs-
tinados, casi siempre reforzando a las percusiones. Muy corriente en las
Danzas Africanas y en Amazonas, donde incluso se emplea con persistencia
el arpa y piano al unfsono.
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g) Exigencias de virtuosismo especialmente en los instrumentos de cuer-
da con el empleo de dobles, triples y cuddruples cuerdas, de sucesiones ela-
boradas de sonidos arménicos y de figuraciones muy répidas. Esto es corrien-
te en casi todas sus cbras.

h) Empleo de instrumentos verniculos brasilefios, especialmente percu-
siones (xuleahos, caracachds, reco-reco, puita, matraca, caraxa, etc), o de
uso no muy corriente en la orquesta, como el saxofén alto, (Choros N¢ 8 y
N? 10), sarrusofén, trompetas en fa, citara de arco, viola de amor (Amazo-
nas).

i) Aprovechamiento de la voz humana como elemento coloristico or-
questal, en vocalizaciones u onomatopeyas, combinada o no con instrumen-
tos, como lo certifican su Sinfonia N¢ 5 (1920), su Cuarteto para arpa, ce-
lesta, flauta, saxofdn y voces femeninas (1921), su Noneto (1928), su Choro
N¢ 10y N¢ 14,y su Bachiana Brasileira N¢ 9, esta iltima escrita para orques-
ta de voces, como lo expresa el compositor en la partitura.

Frente a estas peculiaridades, ciertamente atrayentes cuando su presencia
puede justificarse en razon de la substancia musical misma, el lenguaje or-
questal de Villa-Lobos también exhibe las mismas caidas observables en
otros aspectos, vale decir para este caso, abultamiento, trivialidad, desequili-
brio y hasta fallas de orden técnico, como la de pretender que un pasaje de
flauta escrito dentro de la quinta mas grave de este instrumento, se escuche
por encima de las recargadas armonias que la rodean, como sucede en un
episodio del Concerto Grosso para orquesta de instrumentos de viento que
escribiera en la ultima década de su vida.

Bachianas Brasileiras.

Las Bachianas Brasileiras, como ya lo hemos expresado, parte de un mo-
delo preestablecido; sin embargo, tal modelo —Bach en este caso—, tiene
un valor puramente simbdlico y sentimental, sujeto de por si a la interpre-
tacién ultrapersonal de Villa-Lobos, con lo cual los moldes formales con
que los neoclasicistas de nuestro siglo han tratado de revivir las tradiciones
del pasado, no se hacen presentes. Tampoco puede verse en sus Bachianas
Brasileiras aquella evocacidn de Bach a la manera del siglo XX, como es-
cribe Burle Marx. Son —agrega este mismo—, intentos de traducir el espi-
ritu del Cantor de Leipzig, que para Villa-Lobos represento el espiritu del
universo —un medio y un fin en si mismo—, al lenguaje del Brasil.

El resultado se nos presenta en general, como una tela tejida conforme a
las técnicas primordiales del contrapunto barroco y empleando materiales
provenientes de la tradicién musical del Brasil. Sin embargo, la polifonia
propia de Bach no constituye en las Bachianas de Villa-Lobos un factor esen-
cial puesto que las estructuras contrapuntisticas empleadas en ellas, son pu-
ramente sinuladas y ocasionales.

Por lo tanto el bachianismo de éstas se reduce a un simple homenaje al
gran genio alemdn, como en mds de una oportunidad lo explicé el propio
Villa-Lobos. El tributo a su antecesor aparece fundamentalmente expresado
en los titulos de cada movimiento, que para acentuar su cardcter hibrido,
—matrimonio de Bach y el Brasil—, son siempre acompaifiados por términos
correspondientes a expresiones del folklore verniculo. Esto lo vemos refle-
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jarse en la musica, sin llegar a constituir un lenguaje especial sino, mis bien,
una modalidad entre las muchas que intervinieron en la formacion de un
estilo como el de Villa-Lobos, tan diffcil de describir debido a su diversidad
y constantes mutaciones.

En las dos primeras Bachianas la fusién del elemento universal con el
nativo se produce por vias diferentes. :

En la primera nos encontramos con simples asociaciones de procedimientos
empleados por Bach con formas del folklore brasilefio; del Preludio y Fuga
con la Modinha y Conversa. El término Modinha (diminutivo de moda),
pertenece a un tipo de canto urbano de caricter sentimental, especialmente
popular en Rio de Janeiro. La Conversa corresponde a las formas dialogadas
de canto, tan comunes en Hispanoamérica, similar a la payada o al desafio.
La Introduccidn, con que se inicia esta Bachiana N? 1, ostenta ademsis el sub-
titulo de Embolada, empleado en Brasil para un tipo de danza cantada, muy
4gil y en que los ritmos sincopados se emplean con cierta moderacion.

En la Bachiana N? 2, los lazos se producen entre lo abstracto de las for-
mas barrocas y lo pintoresco o descriptivo que emerge de la imaginacién
creadora del compositor. El primer movimiento en un Preludio ligado al
subtitulo de Canto de capadocio (Canto del farsante), el segundo una Arua,
O canto de nossa terra (Canto de nuestra tierra), el tercero, Danza, Lem-
branga do sertao (Evocacién de la floresta) y el cuarto, Toccata, O trensinho
do caipira (El trencito ristico).

En las Bachianas posteriores vemos con frecuencia reaparecer este tipo de
asociaciones titulares; el Miudinho, especie de polka popular brasilefia ligada
a ritmos de danzas barrocas, la Quadrilha Caipira (Cuadrilla rastica), ligada
a la Giga, o la Catira Batida, nombre que es una variante regional del lla-
mado Caterete que es una danza rustica construida sobre ritmos repetidos
y de una moderada velocidad, el que aparece asociado a la Toccata.

Sin embargo, este tipo de nexos entre las formas tradicionales del Barroco
y los ritmos vernaculos del Brasil, no logran un acento lo suficientemente
caracteristico como para permitirnos identificar las Bachianas como algo
substancialmente diferente de otras obras de Villa-Lobos.

En suma, la diferencia especifica entre las Bachianas, con toda su filiacién
simbolica y sentimental con Bach, y los Choros, descritos por el propio com-
positor como la expresién por excelencia, de brasilofonia, es decir, del sonido
del Brasil, es muy insignificante.

Los Choros.

Si el punto de separacién entre ambos tipos de obra estribase sélo en el hecho
de que las primeras fueron siempre concebidas en varios movimientos mien-
tras los Choros constituyen una expresién unitaria, sin divisiones internas,
ello no serfa una razén suficientemente fuerte como para establecer verdade-
ras diferencias de conceptos generadores.

Por otra parte, las similaridades son abundantes. Estas podrian sintetizarse
de la siguiente manera: tanto en las Bachianas como en los Choros el elemento
verniculo interviene con la misma fuerza; en el ciclo total de ambas expre-
stones vemos aplicada la misma variedad de medios, que comprenden desde
ejemplos concebidos para instrumentos solistas hasta los escritos para con-
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juntos orquestales y voces; la mezcla de estéticas de derivacién europea con
elementos del folklore es comin a ambas formas.

Originalmente el término Choro fue aplicado a un tipo de canto callejero
cuya caracterfstica primordial residia en la libre improvisacién melédica so-
bre ritmos incisivos del acompafiamiento. En el fondo, Villa-Lobos empled
el término para cualquiera expresién musical escrita en el espiritu o a la ma-
nera del folklore brasilefio.

Es posible que el caricter rapsddico, predominante en los ejemplos de
este autor, sirva en parte para diferenciarlos de las Bachianas, donde las in-
tenciones formales parecerian mdis obvias. Sin embargo, esta caracteristica,
en las tultimas, aparece tan encubierta por la libertad con que Villa-Lobos
siempre se desenvolvi6 en el terreno de las formas, que a la postre las dife-
rencias tienden a desaparecer o a transformarse en minimas,

La verdad es que ni en las Bachianas ni en los Choros los conceptos de
muisica pura se hacen presentes como tales. M4s atin, podria decirse que éstos
brillan por su ausencia en la totalidad de la obra de Villa-Lobos, incluyendo
en ésta sus Cuartetos para cuerdas, sus Trios, sus Sonatas —las cuatro para
violin y piane y las dos para violoncello y piano—, y otras obras de cdmara,
las cuales, es posible suponer, fueron concebidas dentro de una menor dosis
de estimulos extramusicales.

Arthur Cohn nos dice:

Desde el momento que los Choros se apartan de toda férmula preconce-
bida, cada uno encierra una substancia particular; algunos expresan ideas
filosdficas y otros se cifien a un esquema programdtico determinado.

Villa-Lobos mismo declaré que el Choro N? 10 expresa la reaccion del
hombre civilizado frente a la naturaleza y Nicolds Slonimsky certifica haber
escuchado al autor analizar el Choro N9 II como expresién de la unidad
frente a la diversidad del paisaje brasilefio.

En el Choro N? 10 inserta la cancién popular basada en el poema de
Catullo Cearence, Rasga o Coragao, y desde ese instante, escribié Villa-Lobos
en las notas explicativas impresas en el programa del estreno de esta compo-
sicién, el corazdn brasileiio late al unisono con la tierra del Brasil.

La lista completa de los Choros comprende una sucesién desordenada de
composiciones de este tipo que se numeran del uno al catorce, a la que se
agrega un Choro Bis, para violin y violoncello, muy breve y extremadamente
dificil, escrito en 1928, y segun afirman algunos estudiosos, destinado a com-
plementar el Choro N? 2, para flauta y clarinete, compuesto en 1924 y que es
tal vez una de las obras mds disonantes que Villa-Lobos produjera.

Otro agregado a la coleccién es el titulado Introdugao aos Choros, para
orquesta, compuesta en 1929, posiblemente con intenciones de que sirviese
de prélogo a un Festival de Choros, con el que en mas de una oportunidad
parece haber sofiado el maestro.

Las relaciones entre fechas de composicién y numeracién de los Choros es
absolutamente antojadiza, como podri observarse.

En 1921 escribe el Choro N? 1, para guitarra sola.

En 1924 escribe el Choro N? 2, para flauta y clarinete, y el Choro N¢ 7,
para ocho instrumentos.
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En 1925 escribe el Chore N? 3, para seis instrumentos y coro masculino,
el Choro N? 8, para dos pianos y orquesta, y el Choro N? 10, para orquesta y
coro mixto. '

En 1926, escribe el Choro N¢ 4, para dos cornos y tromboén, el Choro N? 5
Alma Brasileira, para piano solo y el Chore N? 6, para orquesta.

En 1928, escribe el Choro Bis, para violin y violoncello, a que ya nos hemos
referido, el Choro N? 11, en dos versiones de concierto, una para piano y
orquesta y otra para dos pianos y el Choro N? 14, para orquesta, banda y
coro.

En 1929, escribe, ademas de la mencionada Introdugao aos Choros, para
orquesta, el Choro N? 9 y el Choro N? I2, ambos para orquesta y el Choro
N¢ 13, para dos bandas y orquesta. :

Igualmente caprichosas, aunque en menor grado, son las relaciones de
numeracién y cronologfa en las Bachianas. Basta s6lo observar el hecho de
que la Bachiana N?¢ 3, para piano y orquesta, fue compuesta en 1938, mientras
la Bachiana N? 4, para piano solo, figura en el catdlogo de sus obras como
escrita entre 1930 y 1936.

Después de 1929 no figuran mds Choros en la lista de composiciones de
Villa-Lobos, y desde 1944 adelante, afio en que escribe la Bachiana N¢ 8§,
para orquesta, y la Bachiana N9 9, para cuerdas o voces, no vuelve a producir
una composiciéon de este tipo.

Lo expuesto nos ofrece una demostracién mis de lo impronosticable en el
comportamiento de Villa-Lobos. Tan inesperadamente adopté formas de ex-
presién sin que existiesen antecedentes que permitieran imaginar su adve-
nimiento, como abandoné las mismas, sin razones que lo justificasen. En la
numeracién de éstas se atuvo a toda suerte de caprichos, los que sélo encon-
trarfan una explicacién valedera si nos arriesgdsemos 2 suponer que mientras
componia el Choro N? 8, en 1925, ya tenia “in mente” el esquema perfecta-
mente claro de los Choros N¢ 4 y N¢ 5, completados al afio siguiente.

Cronologia de su obra.

Cuando abordé un tipo de forma, parecié apegarse a ella hasta el punto de
llevarlo a producir tiradas de tres, cuatro y més en sucesién, lo que fue muy
corriente en el compositor.

Los afios 1912 y 1913 fueron afios de Suites. Compuso durante éstos Ia
Suite Popular Brasileira, para guitarra, la Suite Brasileira, para orquesta, las
Suites Infantiles N¢ 1 y N9 2, para piano, una Suite para orquesta de cuerdas,
una Pequefia Suite para violoncello y piano, la Suite da Terra, para orquesta
de Cimara y una Suite para piano y orquesia.

En 1915 compuso en sucesién sus dos primeros Cuartetos de Cuerda.

En el espacio de un afio, aproximadamente entre 1919 y 1920, escribi6
sus Sinfonia N? 3, A Guerra, Sinfonia N¢ 4, A Vitoria y su Sinfonia N? 5,
A Paz, ademés del Oratorio Vidapura, de la épera en tres actos Zoé, del
Choro N¢ 1, de la Sonata N?¢ 3, para violin y piano y otras obras menores.

Al afio siguiente, escribe una nueva épera, Malazarie.

Los afios 1922 y 1923, los dedica de preferencia al violin. Primero, escribe
dos partes de un hipotético Concierto para violin y orquesta: 4lma convulse
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y Contentamento, a las que agrega en 1941 otra intermedia, Serenidade, y a
‘a trilogfa da el titulo de Fantasic dos movimentos mixtos. Luego produce
una Suite para canto y violin y la Sonata N¢ ¢ para viclin y piano,

Después de esta época, no vuelve a emplear el violin como solista, con la
excepcién de unos pocos ejemplos aislados como el Martirio dos insectos, para
violin y piano (1925), del Choro Bis, para violin y violoncello (1928), de un
Do para violin y viola y un Trio, para violin, viola y violoncello (1946),
y si se quiere, de los Cuartetos de Cuerda, geénero hacia el cual, por excepcién,
Villa-Lobos demostré una lealtad continuada desde 1915 hasta 1955.

Como podremos haberlo desprendido con anterioridad, los afios 1925,
1926, 1927, 1928 y 1929, son de Choros, como también, dedicados a la crea-
cién de extensos ciclos pianisticos, tales como sus Cirandinhas, las Girandas,
la Suite N9 3, Prole do Bebe, Saudades das Selvas Brasileiras y Francette e
Pid. A esto agrega su Fanlasia para piano y orquesta, Momaoprecoce, basada
en temas de su obra, para piano solo, Carnaval das Criangas brasileiras, escrita
en 1919 y 1920, e inspirada en el carnaval de Rio de Janeiro.

El énfasis en las Bachianas, se produce entre los afios 1930 y 1938. Sin
embargo, 1938 se caracteriza por el predominio de la vena coral, pedagogica
y folklérica en el compositor. Se concentra entonces, el maestro, a la elabo-
racién de su Guiaz Pritico, que comprende ciento cincuenta ejemplos de
coros al unisono, a dos, tres, cuatro y cinco voces, con o sin acompafiamiento,
basados en el folklore brasilefio, al que se agregan diez cuadernos que con-
tienen cincuenta y dos piezas para piano de similar inspiracién, complemen-
tadas en 1950 con cinco piezas més.

En 1937, emerge en Villa-Lobos un espiritu épico e histérico que lo con-
duce a la concepcion de sus cuatro Suites Sinfonicas, reunidas bajo el titulo
de Descobrimento do Brasil. Una obra mis, de similar contenido, escribe en-
tonces: su ballet para coro mixto, voz solista y percusiones. Regozijo de uma
Raga, dividido en dos partes, Canto Africano y Canto Mestico.

En 1940 aflora nuevamente la vena pedagégica en el compositor. Lo vemos
entonces, dedicar todo su entusiasmo al primer volumen de su Canto Orfec-
nico, coleccién de treinta y siete himnos, canciones de inspiracién popular y
madrigales, a dos, tres y cuatro partes, destinadas a la juventud. Agrega a
ello un volumen de Solfejos, con ciento sesenta y un ejemplos, que luego
complementa, en 1946, con otro que aporta sesenta y cinco ejemplos mds.

En 1950 escribe cincuenta ntimeros més para un segundo volumen del
Canto Orfednico.

Este tipo de aglomeracién de obras del mismo género lo vemos presentarse
en Villa-Lobos hasta el final de sus dfas. Entre 1951 y 1955, o sea en el es-
pacio de cuatro afios, escribié siete Conciertos para diversos instrumentos
solistas y orquesta, ademds de sus cuatro tltimas Sinfonias, de sus cuatro
tltimo Cuartetos, de la 6pera Yerma y de algunas obras sinfénicas y de
cdmara. Comienza esta serie con el Concierto para guitarra y orquesta (1951),
dedicado a Segovia, luego contintia con el Concierto N? 3'y Concierto No 4
para piano y orquesta, ambos escritos en 1952, con un Concierto para arpa
y orquesta, escrito en 1953 por encargo de Nicanor Zabaleta, con el Concierto
N? 2 para violoncello y orquesta (1953), el Concierto N? 5 para piano y or-
questa (1954) y termina con el Concierto para armdnica y orquesta, escrito
en 1955 por encargo de John Sebastidn, virtuoso de este instrumento.
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Sutilezas y proyecciones de su arle.

Hemos afirmzdo que en la obra de Villa-Lobos no existi0 uno sino muchos
puntos de procedencia estilistica, que la variedad de fuentes de inspiracién
a que recurrié es pricticamente ilimitada, que la extensién de su catdlogo
y la diversidad de géneros que éste abarca es s6lo comparable a muy pocos casos
en la historia de la musica universal, que el imprevisto entusiasmo con que
abordé el cultivo de ciertas formas tanto como la manera inesperada con
que las abandond, son actitudes dificiles de explicar.

Esto, en parte, refleja el pulso de una psiquis de muy especiales perfiles,
de un organismo y sensibilidad en constante movimiento, pero sin una orien-
tacién determinada y por lo tanto, expuesta a los mds contradictorios cam-
bios de rumbo. :

Todo esto lo demuestra el contacto directo con la materia sonora de su obra,
tanto contemplada desde un punto de vista puramente técnico, como hemos
procurado hacerlo hasta el momento, como si la examinamos atendiendo a
cuanto ésta pueda reflejar de los estados animicos del compositor. En esta
esfera también es oscilante. Tan sorpresivos son los cambios que aqui se
presentan; el trdnsito de lo patético a lo humoristico, de lo épico a lo erético
y sensual, de lo trascendental a lo popular y cotidiano, de lo irracional a lo
especulativo, que corresponde a las imprevistas transformaciones de su lengua-
je, a veces conservador y cauteloso, y otras, audaz y progresista.

A muchas de estas facetas, y posiblemente a las mis importantes en la
obra de este compositor, ya nos hemos referido, procurando relacionarlas con
aquellas fuentes de inspiracién en las cuales se surtieron.

Sin embargo, sin un comentario general de las restantes, de aquellas su-
tilezas de su temperamento que también ejercieron una influencia decisiva
en su lenguaje, ninglin estudio de su arte resultarfa completo.

-El elemento humoristico, por ejemplo, jugd un papel de importancia en
el musico, no sélo en relacién con aquellas obras manifiestamente declaradas
como tales, sino que también en las que este elemento afloré a través de
pequefias pinceladas en el curso de composiciones de otra indole.

El humor de Villa-Lobos fue siempre muy francés en sus maneras y re-
cursos. Un dejo sentimental se hizo sentir en muchos de sus ex abruptos
burlescos, como también, una cierta nota nostdlgica, sobre todo en las obras
de la ultima época, en que el bufén parecié hacerse presente con mayor
frecuencia.

Su Suite N¢ 1 para orquesta, “Saudades da Juveniud”, escrita en 1940,
refleja la fusion de dichos estados de 4nimo en sus diez movimientos breves
donde el sonido y las algarabias de una gran ciudad —posiblemente del Rio
de Janeiro de sus mocedades—, son estilizados a la manera de Satie.

En 1921, habia escrito sus Epigramas Irdnicos e sentimentais, para voz
con acompafiamiento de piano y orquesta, basado en textos de Ronald
de Carvalho. El acento gilico se manifesté en esta obra con reminiscencias
de los Valses de Ravel y otro poco de Poulenc, todo ello bien sazonado con
aquella brasilofonia de la cual nunca Villa-Lobos pudo desprenderse.

La vena caricaturesca empleada en su Suite Sugestiva N° 1, para voz vy
orquesta, escrita en 1929, scbre textos de Oswald de Andrade, y dedicada a
ridiculizar ciertas situaciones tipicas del cinematégrafo empleando parodias
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de Guillermo Teil, de Rossini y temas marciales de Phillip Souza, se man-
tenfa viva en 1952, cuando reacondiciond algunos elementos de esta obra
€n una nueva composicién que tituldé Overture de UHomme Tel.

Incluso, de obras tan tempranas como su Suite para instrumentos de
cuerda, escrita y estrenada en 1912, brota con generosidad el humor del ar-
tista, en este caso, puesto al servicio de tres estados animicos diferentes sin-
tetizados en los titulares de cada uno de sus movimientos: Timido, Misterioso
e Inquieto.

Hasta qué punto existe una intencionada vena humoristica en la comedia
musical Madalena que Villa-Lobos escribiese en 1946, por encargo de E.
Lester de Los Angeles, California, es dificil darse cuenta. Hay quicnes sos-
tienen que en la banalidad tan descubierta de esta obra, no es posible ver
propdsitos caricaturescos, sino que lisa y llanamente aquel mal gusto de que
Vilia-Lobos fue victima en muchas oportunidades. Sin duda, no es dificil
corroborar esto ultimo, a la luz de muchas de sus obras, desde las mis simples
como su Noneto (1923) o su Redepocma para piano (1932), hasta las mis
complejas y ambiciosas, como serfan una gran parte de sus Sinfonias y Poemas
Sinfénicos.

Cuando el sentido del humor en el misico fue dirigido hacia entretener
a los nifios, éste adquirié una dimensién de especial refinamiento y riqueza,
aparte de la atractiva sencillez de conceptos con que fue aderezado. Una
prueba generosa de ello la encontramos en el ballet infantil titulado Caixin-
ha de boas Festas o Vitrina Encaniada, compuesto especialmente para un
concierto juvenil en 1932, El ingenio y frescura de esta obra los vemos tam-
bién hacerse presentes en sus ciclos pianisticos Prole do Bebe y en el sin-
nimero de canciones ¢ himnos contenidos en el Guia Prdtico y Canto Or-
feonico.

Todas estas obras parecen identificarse muy profundamente con el alma
infantil del compositor, con aquella ingenuidad de donde surgieron hasta
sus obras mds trascendentales y que le acompafiara como una caracteristica
irreductible de su personalidad hasta el afio de su fallecimiento, en 1959.

Sin duda, producto de esta ingenuidad fueron también sus absurdas es-
peculaciones en el sentido de interpretar meldédicamente las curvas topogra-
ficas de las montafias del Brasil o los perfiles de elevacion de los rascacielos
neoyorquinos, traspasindolas del papel milimetrado a la pauta. Esta osten-
tacién pseudocientifica la vemos aplicada, en 1939, a una obra para piano
y orquesta titulada New York Skyline Melody y luego a su Sinfonia N¢ 6,
Montanhas do Brasil, escrita en 1924,

He aqui otra demostracién del temperamento impulsivo de Villa-Lobos.
Se dice que fue a instigaciones de un periodista norteamericano que el com-
positor se decidié a escribir la primera de estas composiciones. Vemos asi,
que basté una sugerencia, por absurda que ésta fuese, para dejarse llevar
por ella, para sentirse iluminado por lo que, sélo en virtud de su espiritu
ingenuo, podria tal vez haber adquirido los perfiles de una revolucién en el
arte, o los de un aporte que cambiaria los destinos de la musica. Con la misma
facilidad con que se dejé envolver por esta férmula, la abandond tiempo
después.

La falta de conciencia en si mismo, de autocritica, el abandono que lo
hizo ser vehiculo de las mds monumentales y las mds insignificantes expre-
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siones artisticas, sin perder, por otra parte, contacto con lo esencial de ellas,
con lo primitivo y original, con el germen de las cosas, vemos que a cada paso
se hace presente en Villa-Lobos, en las etapas de infortunio y en las de
acierto.

Juzgado a la luz de lo absoluto, el resultado final no fue siempre satistac-
torio; lo sabemos. No se nos escapa tampoco el hecho de que en su obra
predominan los ejemplos de incontrolada improvisacion, de notoria pobreza
técnica. Sin embargo, ello no aminora €l mérito de cuanto representa para
la musica contemporanea el fenémeno mismo de Villa-Lobos, como vocero de
una raza, de un pueblo y de una época, de un arte desprendido de prejuicios
y teorfas y libre de aquella neurdtica buisqueda de lo diferente en que hoy
se mueve el arte de la composicién musical.

Lo original de Villa-Lobos surge esencialmente de aquella permeabilidad
a cuanto le rodea, de su facultad de absorber las tradiciones de otros estilos,
de dejarse envolver por ellos para luego expresarse en un lenguaje donde
se combinan de manera natural, elementos que por contradictorios e impo-
sibles de alear que parezcan, logran unificarse en un todo bien cohesionado
de perfiles triviales a veces, y de gran fuerza individual, otras.

En otras palabras podria decirse que lo mds original en Villa-Lobos estriba
en lo que es el resultado de su permeabilidad o de la despreocupacién por
defenderse de las influencias que el medio ambiente impuso sobre su obra.

Lo fundamental para este compositor residié en el testimonio del oido
y no en el de la razén o del conocimiento.

Sélo si uno es capaz de confiar en su oido puede llegar a ser un verda-
dero misico y creador; uno debe ser capaz de expresarse inslintivamente cn
el lenguaje de la musica. Lo demds viene por anadidura, declar6 en una
ocasién.

Muchos aspectos de su obra permanecieron, sin embargo, en la esfera de
lo no conquistado, o en todo caso, en el terreno de compromisos no cumplidos,
debido tal vez a la imposibilidad que existe de conquistar todas las metas
que por otro lado se impuso exclusivamente por medio del instinto.

En gran parte se resiente de ello, si no en su totalidad, sus Sinfonias, for-
ma de la cual siempre se esperan estructuras sdlidas, episodios claramente
delimitados, desarrotlos concisos, y sobre todo, una actitud y capacidad de
enfoque objetivos, que Villa-Lobos no aporté a ellas,

No sélo el predominio de una inspiracién de cardcter literario —a la cual
ya nos hemos referido—, fue la que resté categoria e importancia a las Sinfo-
nias de este compositor. Al fin y al cabo la historia ha sido prédiga en buenos
ejemplos de Sinfonias Programiticas, cuya condicién de tales no debilita sus
bases formales.

Pero éste no es el caso de las Doce Sinfonias que Villa-Lobos escribiese,
que en general sorprenden por lo amorfo e invertebrado de sus desarrolios,
por una seleccién de materiales temdticos, o demasiado vagos por su excesiva
extensi6n y lirismo, o limitados por una procedencia ritmica que ofrece pocas
posibilidades de variacién. El alma lYrica del trovador y la vena ritmica de
quien fue siempre vocero de la danza popular, surgen en estas sinfonias, cier-
tamente con esplendor, pero sin el necesario complemento de un criterio
constructivista capaz de dar significado a estos materiales como elementos
basicos a estructuras sinfénicas muy alejadas de lo anecd6tico y pintoresco.
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Encerrados en las pdginas de sus doce Sinfonias —nos dice Herbert Weins-
tock—, existen fragmentos de gran interés y fuerza. Pero casi todos éstos se
pierden debido a una mala ubicacion en este tipo de composiciones. Son
episodios poeméticos, escenas coreogrificas o fragmentos de éstas, partes de
grandes frisos sonoros, de relatos musicales 4jenos a la austeridad de la sin-
fonia, mds propios al Poema Sinfénico, al Ballet, y hasta si se quiere, a la
Suite, donde los elementos de ispiracién extramusical tienen mayores posi-
bilidades de ser asilados en forma apropiada,

Caidas de este mismo tipo estructural las encontraremos con cierta fre-
cuencia en sus dieciséis Cuartetos; sin embargo, hay algo que las suaviza, las
hace menos ostensibles o tal vez, mas aceptables. ¢Serdn las limitaciones so-
noras del medio las que impiden, hasta cierto punto, la ostentacidn, el brillo
exterior, la banalidad a que tan comtnmente nos exponen sus Sinfonfas?

Hay quienes piensan que el propio Villa-Lobos se impuso en las obras de
Cdmara un grado de disciplina y autocrftica que no es del caso en otras com-
posiciones. Es posible que as{ fuese y que, por lo tanto, el musico hubiese
adoptado actitudes diferentes ante aquellas obras que se suponian dirigidas
2 los medios mds restringidos de una élite, con respecto a otras, concebidas
para deleitar a las masas. Por lo menos existen composiciones de cdmara
que no s6lo imponen en el auditor condiciones de ser un iniciado en 12 m.
sica contempordnea, sino que también, sobre el intérprete, las de ser un pro-
fesional de gran competencia. Este serfa el caso de su Choro Bis, para violin
y violoncello (1928), de un Dio para violin y viola y de un Trio para violin
y vicloncello, compuestos en 1946, del Trio para oboe, clarinete y fagot de
1921, del Quinteto, “em forma de Choros” y del Cuarteto para insirumentos
de viento terminados en Paris en 1928, y de la fantasia para violoncellos, es-
crita en 1958.

No obstante, fue en el medio orquestal, como también en el de la combi-
nacion de éste con la voz humana, donde Villa-Lobos encontré las mayores
posibilidades para exteriorizar los dictados de su selvatica imaginacién, para
reproducir los sonidos de la floresta tropical que vivié en ¢l como fuente de
constante estimulo, para encauzar aquella heterogeneidad de influencias
donde no sélo se mezclé lo francés, lo italiano y lo alemin, lo espaiiol y por-
tugués, lo africano y lo indigena, sino que también, los impactos de las nu-
merosas actividades que desempefié en conjunto con la creadora; la de peda-
gogo, polemista, “leader musical”, y ejecutante. Villa-Lobos estudi6 guitarra,
piano y violoncello, participé en conjuntos de musica popular y dirigié las
principales orquestas de Europa y América.

Esta generosa dispersién, tan acentuada en las exterioridades provenientes
de la improvisacién, como valiosa en los aportes que emanan de la espon-
taneidad, la vemnos en todo momento reflejarse en la carrera del musico, tan
pronto dedicada a escribir un himno ficil y extrovertido como su Cangao
do operario brasileiro (1939) o su Cangao civica Rio Janeiro (1933), como
una obra de proporciones tan monumentales como sus cuatro Suites Desco-
brimento do Brasil (1937) o su poema sinfénico y ballet titulado Genesis,
compuesto en 1954,

Todo ello revela el que Villa-Lobos fue una fuente de constante energia,
que mis alld de las banalidades que pudiese generar, o de las exageraciones
y abultamientos en que frecuentemente cayese, més all4 de las influencias
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fordneas que sobre ella pesasen, o de las hibridas amalgamas estilisticas que
en su seno se fundiesen, constituyé para la musica americana un arma de
conquista en la esfera internacional y para el Viejo Mundo una sefta de ame-
ricanismo, una explicacién valedera de un momento histérico del arte ame-
ricano, de una etapa en su evolucién; la de un nacionalismo ni mas ni menos
trascendental que el de los Cinco en Rusia, el de Dvorak o Smetana en Che-
coslovaquia o el de Grieg en Noruega.

Los vicios a que Villa-Lobos nos expusiera por el hecho de haber servido
para definir a la musica Latinoamericana en la etapa que le cupiera vivir,
no residen tanto en las caidas de su arte, sino que mas bien en los ejemplos
culminantes de éste, donde el poder de sus raices, de su temperamento irra-
cional, de su lenguaje improvisado y exético, rdstico y primitivo, logran
expresarse con mayor relieve. El riesgo de que en base a ello se pueda estable-
cer una férmula tinica, exigible a toda creacién musical latinoamericana, para
ser tenida como tal, es considerable. Y, en efecto, no deja de ser corriente
el tipo de auditor prejuiciado que, cimentando sus juicios en las experiencias
recogidas en su contacto con Villa-Lobos, crea que de la creacién musical de
Latinoamérica haya siempre que esperar el mismo exotismo y rusticidad,
validos principalmente para el caso de un creador como el que nos ocupa,
dentro de un perfodo como el que a éste le tocara vivir, y luego, para un
pais de la estratificacién racial del Brasil.

El mayor testimonio de reconocimiento que los musicos de América pu-
diesen brindarle a Heitor Villa-Lobos seria el de saber mantener una posicién
de tanta autenticidad como la que él sostuvo frente al momento histérico
que le cupiera vivir, frente al medio, tradiciones y caminos que ante ¢ se
abrieron.

Aunque la época en que la busqueda deliberada de un sello nacionalista
en la miusica erudita de América ya ha sido superada y las puertas hacia
estéticas de otro orden se encuentran de par en par abiertas ante las nuevas
generaciones, nada de valor surgird de nuestro suelo si no actuamos con la
plena conciencia del medio a que pertenecemos y de lo que a éste nos debemos.
Tal conciencia la tuvo Villa-Lobos y por eso llegé a hablar un lenguaje mu-
sical que con todos sus vacios y cafdas, constituye un pilar ‘de gran solidez
en la historia musical de nuestro continente. Como tal, es también parte
constitutiva de los cimientos en que se apoya la musica contemporénea en
general.

Su obra, unida a su atrayente personalidad y genio artisnco permmeron
que América ingresase al cendculo donde se confrontan las conquistas fun-
damentales de la musica universal.
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LA CONCEPCION PIANISTICA
DE ARNOLD SCHOENBERG

por

Jacobo Romano

“El genio aprende de la naturalera,
de su propia naturaleza, en tanto
que el talento aprende del arte”.

Arnold Schoenberg.

Arnold Schoenberg nace en Viena el 13 de noviembre de 1874. El legado de
su obra —producto de un talento sometido a una autocritica exasperada—
constituye uno de los aportes més trascendentales a la evolucién musical de
nuestro siglo.

Acorde a las necesidades de su nueva concepcion romantica, establece
leyes sensitivas que, como doctrina y testimonio de una nueva “actividad hu-
mana”, proliferan, consecuentes con la biisqueda del yo. En su obra esta
dogmatica posicién, jamds podra excluirse de su personalidad.

En un mismo perfodo Arnold Schoenberg y Claude Debussy, se sirvieron
del piano para expresar sus conceptos estéticos mds significativos. Conciben
a través de este instrumento, obras cuyos elementos totalmente renovadores
demandarfan un nuevo estilo interpretativo: 24 Preludios y 3 Piezas op. 1L
Lo que en el misico francés es simbolismo: sugerencia, atmdsfera, evocacién,
en Schoenberg se presenta como exposicién subjetiva del mundo interior:
angustia, opresion, inmaterialidad.

La busqueda metafisica de nuestro submundo encaminada por Sigmund
Freud a través de sus teorias psicoanaliticas, por Oskar Kokoschka y Edvard
Munch, en cuadros de hiperbolica deformacién y exasperado colorido, por
Richard Dehmel y Sthepan George en el uso de una poemitica antinatura-
lista, sirvi6 para apuntalar esta nueva doctrina del espiritu que proclama-
ba su negacién por lo exterior y el sentimiento convencional en aras de ex-
presar libremente el mundo introspectivo.

Nuestro muisico, a partir de las 3 Piezas op. 11, concentra sus elaboraciones
—derivadas de planteos canalizados hacia una intensificacién del yo— en el
afén de controlar lo més grande e importante de la expresion humana. Los
poderes del autoconocimiento se le figuran potencialmente inconmensurables.
Percibe la sonoridad como una nueva dimensién para musicalizar el senti-
miento interior.

El hombre grita —dice Wilhelm Worringer—: esta es la portada tdcita
de toda creacion expresionista. En Schoenberg el grito es profundo; la ex-
tensidn, diversificada sobre elementos arménicos, se convierte en un espacio
actistico insondable y transfigurativo. Crea una sonoridad, casi un instru-
mento, nunca escuchado hasta entonces con tan singular dramatismo.

Las 3 Piezas op. 11 marcan el comienzo de una etapa desconocida. El
complejo timbrico alcanza un refinamiento insospechado. Schoenberg, ale-
jado de la tonalidad, plantea y absorbe en esta obra nuevos problemas estruc-
turales e interpretativos. Es en este punto que el musico vienés traspone los
umbrales de la simbologfa sonora para introducirnos en su propio universo,
en el que plasma las posibilidades de un instrumento que parece exacerbarse
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a medida que canta, Esta dualidad presenta al ejecutante un campo inex-
plorado para el cual necesitars gestar sus propios clementos de comunicacién.

Contrariamente, las Seis Piezas breves op. 19 surgen en la produccion de
Schoenberg como corolario de buceos estéticos encaminados pictéricamente.
La abstracci6n del material formal da lugar a una nueva plastica armdnica
basada en linea, color y timbre. El periodo extratonal del op. 11, llega a
rozar en estas piezas los extremos mids agudos de la incorporeidad. Allf donde
cada toque parece substraerse al silencio més inverosimil, donde cada timbre
se sumerge en un arcano profundo y misterioso, el piano reproduce casi
vitalmente un clima sonoro extraterreno, comparable por su grandeza, al
mundo debussyano. Como tal, estas casi impresionistas expresiones exigen
un nuevo entendimiento, un nuevo caricter interpretativo basado esencial-
mente en el desarrollo de un toucher sumamente diferenciado. Las piezas
breves inauguran la microforma, influenciando a toda una posteridad
musical.

Después de producir los Lieder op. 22, el punto culminante de la etapa
atonal libre, comienza para Schoenberg un largo periodo de busquedas y
ensayos. Ocho afios le lleva madurar y organizar su sistema que introducird
en el Gltimo nimero de la producci6n siguiente: Vals de las 5 piezas op. 23,
El dramatismo del op. 11 y la pulverizacién sonora del op. 19 se transforman
aqui en un sinntmerc de elementos arménicos, ritmicos, polifénicos, como
asi también en una concepcién formal claramente establecida, que eviden-
cian el afidn de cristalizar los axiomas de tan larga espera.

La interpretacién requerida por estas piezas nos descubre a un Schoenberg
totalmente liberado del fantasma expresionista, Crea desde el piano efectos
timbricos orquestales, nuevos elementos ritmicos y un principio de unificacién
armonico-melédico sumamente revitalizado. La gesticulacién auditiva de las
obras anteriores deja paso en estas 5 Piezas a silenciosas vias racionales que
apuntan hacia un neoclasicismo absolutamente establecido en la Suite op. 25.

El retorno a la forma tradicional observado por Schoenberg en estas
pdginas, nos demuestra su auténtica admiracién por Bach, a quien considera
responsable de su experiencia formal y polifénica. Pero tanto estos elementos
como asi también los procedimientos técnicos utilizados, no constituyen el
aporte esencial de estas piezas. En la Suite op. 25, Schoenberg llega al punto
mis dlgido de su concepcién pianistica a través del contenido expresivo-
melédico. El estilo pianistico es aqui menos opaco y més lineal que en las
Cinco piezas op. 23. Su valor intrinseco escapa a los valores naturales de la
partitura para conformar un nuevo sistema estético.

Esta etapa constituye la lucha rigurosa de su pensamiento que lo encami-
nard a su evolucién cultural de la humanidad, generando una vivencia mu-
sical sujeta a las leyes naturales.

Entre las incomparables Variaciones y los esbozos de una ambiciosa 6pera
de tema biblico: Moisés y Ar6n, Arnold Schoenberg produce sus ultimas
obras para piano solo, que mucho tienen de testamento. Nunca este instru-
mento volverd a ser tratado de una manera tan absolutamente descarnada,
como en el op. 33 a y b.

Un clima metafisico, cuyas posibilidades sonoras son sintetizadas por un
intelectualismo que en nuestro musico alcanza proporciones matematicas.
Dentro del mis riguroso dodecafonismo, Schoenberg desarrolla en los casi
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cuarenta compases que comprende cada obra, una evidente desemejanza
planteada por los elementos arménicos de la op. 33 a y el material eminen-
temente melddico de la op. 33 b.

Este postrer trabajo pianistico, fue concluido en Barcelona —10 de octubre
de 1931—, ciudad espafiola en la que la familia Schoenberg pasa sus meses
de verano.

3 PIEZAS PARA PIANO OP. 11 (Universal Edition. Viena).

1 Massige (Moderato)
2 Madssige (Moderato)
3 Bewegte (Movido)

Las 8 piezas para piano op. 11 representan un periodo esencialmente sig-
nificativo en el desarrollo musical de Amold Schoenberg. Con ellas inicia,
no sélo la transformacién de un lenguaje arménico, sino también la reno-
vacién de conceptos melédicos derivados de una tradicién romantica.

Se aprecia en su concepcién una gran riqueza polifénica que a través
de las superposiciones correspondientes, va determinando nuevos acordes sin
puntos de contacto con la armonia tradicional.

La suspension tonal es aqui conscientemente afirmada, aunque muchos de
los agregados armonicos (atonales) parecen no mantener siempre una pre-
sencia bien definida; esto hace que en algunos momentos ese material se
muestre afin con el lenguaje post-romdntico.

Todos los elementos que aparecen en esta obra —lfneas melddicas, ritmos,
armonias, etc.— son engrendrados por una célula intervdlica que se trans-
forma, invierte y traspone constantemente. Este modelo de unificacién armé-
nico-melddico, lo encontramos notablemente desarrollado en la Sinfonia de
Cémara op. 9 (Kammersymphonie), donde una serie de intervalos de cuartas
sucesivas —aplicadas horizontal y verticalmente— constituird el puente de
enlace de toda la obra.

Dado la complejidad del material, utilizado con una gran libertad y va-
riedad (dindmica, acentos, figuraciones, ¢l empleo simultdneo de los tres
registros, como asi también un continuo cambio del tempo), el autor man-
tiene casi constantemente el compds inicial.

En estas tres piezas elaboradas dentro de un sobrio atematismo, encontra-
mos el uso muy particular de intervalos de cuarta aumentada, séptima mayor
y novena menor.

El desarrolle motivico no existe: solo una breve progresién inmediatamente
repetida. En lineas generales los temas emergen «urante e} transcurso de la
obra, sin exhibir una parte destacada como en la musica tonal: se realiza
su exposicion, tras la cual éstos se ubican entre otros motivos menores que
pasan a primer plano solamente cuando estin indicados.

El valor de la independencia timbrica —punto clave del sistema schoen-
bergiano— y una manera novedosa de tratar los elementos ritmicos, exige del
ejecutante una absoluta compenetracién de todas las indicaciones establecidas
en la partitura. El conocimiento polifénico necesario para su interpretacién
requiere, ademas de un toucher que permita diferenciar los matices més im-
perceptibles, un juego totalmente ligado (incluso en los grandes saltos de
intervalos). La escritura de estas piezas constituye un aporte sustancial al
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panorama sonoro, ya que algunos de los principios utilizados han enrique-
cido notablemente las posibilidades expresivas del instrumento.

Las 3 piezas op. 11 fueron estrenadas en Viena por Etta Werndorff en la
Asociacién pro Arte y Cultura (Verein fiir Kunst und Kultur) el 14 de
enero de 1910,

De sus obras para piano éstas son las unicas donde el autor indica en
cada una su duracién; las fechas finales de composicién que figuran en los
manuscritos son las siguientes:

piezn duracion fecha final
Ne 1 4 19-2-1909
N¢ 2 6 22-2-1909
Ne¢ 3 20 307 7-8-1909

El 22 de noviembre de 1909 Arnold Schoenberg escribe sobre las 3 Piezas
Op. 11: Estoy esforzdndome en llegar a una meta que parece ser clara vy
siento ya la oposicion que tendré que superar... No es falta de inventiva ni
de capacidad técnica, ni de conocimiento de las demds exigencias de la esté-
tica contempordnea lo que me ha urgido a esto...... Estoy siguiendo una com-
pulsidn interna que es mds fuerte que la educacion, mds fuerte que mi for-
macién artistica.

SEIS PIEZAS BREVES OP 19 (Universal Edition, Viena)

N? 1 Leicht, Zart. {liviano, tierno).

N? 2 Langsam. (lento) .

N? 3 Sehr Langsam. (muy lento) .

N?¢ 4 Rasch, Aber Leichi. (rdpido, pero liviano).
N?¢ 5 Eitwas Rasch. (algo rédpido).

N? 6 Sehr Langsam. (muy lento).

Rasgos emocionales altamente diferenciados, expuestos por una escritura
concisa, se desprenden del conjunto de las seis pequefias piezas que forman
el op. 19.

El dramatismo sonoro alcanzado por el lenguaje atonal llega en esta obra
a los limites mds extremos de la descarnacién formal y arménico-melddica.

Vasillij Kandinsky, como Schoenberg en sus primeros trabajos, se mueve
en una 6rbita eminentemente roméntica; absorbe rapidamente la posicién ex-
presionista llevindola a sus mds ilimitadas consecuencias. Descubre entonces
la sintesis expresiva de la linea y del punto en el espacio —que en Schoenberg
constituye la reduccién del sonido a su esencia— en las que materializa su
abstraccién sensitiva. El ojo y el oido abierto —escribe Kandinsky en la épo-
ca de «Blaue Reiters— saben transformar las minimas emociones en grandes
realizaciones. Alll las voces penetran por todas partes ¥ el mundo comienza
a palpitar.

En esta obra el silencio (participe de una nueva conciencia ritmica) y el
timbre (derivado de un resquebrajamiento sonoro) adoptan la forma de una
nueva sintaxis musical, totalmente elaborada dentro de una pureza intuitiva.

Estos trozos, de los cuales tres no llegan a un minuto de duracién y los
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restantes apenas lo pasan (el més largo comprende sdlo 18 compases) exigen
del instrumentista un nuevo enfoque técnico e interpretativo. En tan breve
lapso la dinamica incluye una graduacién sumamente variada, que compren-

(.lE ::ppppn (rpppn ‘:pp” “P“ ;rmf): usfu uj-u “ff" “fff" y 1()5 .S‘iguientfs acentos:
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Por otra parte, los numerosos silencios, calderones o signos e respiracion
reciben un tratamiento fundamental. El autor indica: después de cada piezu
abundantes silencios, crezndo ademds un sentido metafisico del timbre, ab-
solutamente despojado de cualquier atributo colorfstico.

Destaquemos ciertos puntos de contacto con algunos trozos pianisticos de
Claude Debussy, donde los pequefios esquemas son unificados por repeticio-
nes «de motivos independientes. Schoenberg en estas estructuras presenta
cualidades como las antedichas, logrando crear ademds una pureza formal,
apoyado esencialmente en los recursos circunscriptos al teclado.

Los motivos se reducen casi a sonidos aislados que gestan aqui y alld pun-
tos y circulos fugaces que desaparecen como en un juego magico. Estos trabajos
engendran un estilo expresivo en el que cada sonido —independientemente
pulverizado— lleva en si un alto margen de vitalidad. Las caracteristicas de
producciones como las de este periodico de Schoenberg despertaron en Anton
Webern un interés formal y conceptual, elementos que legarian a concre-
tarse en obras como sus Variaciones para piano op. 27.

Independientemente de su valor estético, los contados minutos que dura la
audicién de las Seis pequefias piezas op. 19, constituyen una reaccién contra
la ampulosidad. Nuestro misico se abstiene de planteos tradicionales, elabo-
rando trabajos epigramiticos que mucho tienen que ver con el aforismo lite-
rario que florecfa en Viena en 1910.

Las Seis pequeiias piezas op. 19, estdn editadas por la Universal Edition y
fueron también impresas en Moscu en el afio 1933,

Josef Rufer en su libro Das Werk Arnold Schoenberg nos da las signientes
fechas de terminacién que figuran en la partitura original:

Ne 1 1921911

Ne 2 19-12-1911 (mds tarde escrito con lapiz, posible-
Ne 3 19-2-1911. mente también 19-2-Sch) .

Ne 4 19-2-1911.

Ne 5 16-2-1911.

Ne 6 17-6-1911.

N? 1 Leicht, Zart.

Comienza con una melodia (2) que se escucha junto a un motivo (b)
formado intervdlicamente por una tercera menor y un semitono.

A semejanza de la construccién original, las posteriores apariciones de “a”
y “b” llevan cambios ritmicos y arménicos.
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Las notas de los 18 compases en que se desarrolla esta composicién corres-
ponden a los intervalos de séptima mayor y su inversion.
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Inaudibles imdgenes sonoras nos traen la afioranza de una existencia
interior.

N¢ 2 Langsam.

En oposicién al cardcter emotivo de la pieza anterior, la unidad de estruc-
tura de esta segunda obra estd dada en ausencia de melodias por construc-
ciones ritmicas: el primer compds basado en un juego silencioso de terceras,
se repetird en los dos compases subsiguientes. Este ostinato (solsi) mantendri
invariablemente una dinimica de “pp”, sumdndose en los compases 8 y 4 un
motivo (en terceras mayores y menores) que lleva la winica intensidad “mf”
“p” de este trozo.

Todas las notas de este instante musical guardan entre si, como en la obra
precedente, una relacién fijada por el intervalo de séptima mayor.

£j.3
M e
- e
:. i'l‘ i1 "l b |
a ”5(—'2 L:—E
N PP o ™
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> - ——

Un largo instante de abstracta sonoridad.
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N?¢ 3 Sehr Langsam.

Schoenberg indica en la ejecucién de los cuatro primeros compases supe-
riores “f” y simultdneamente “pp” en los correspondientes a la mano izquier-
da. Este procedimiento exige un buen adiestramiento del oido para realizar
dentro de las intensidades dadas la siguiente serie de signos:

< < <
< < >

El unico pasaje en octavas que encontramos en las seis piezas pertenece al
pentagrama inferior de los compases 1-3 de esta obra, encontrindose en el
orden a-b-b-a, representada por la siguiente figuracién ritmica:

Ej. 4

. '

M ORI T T

También en este trozo hallamos en todos los compases la misma relacién
intervilica de séptima mayor y su inversi6n.

Dentro de sus piezas para piano ésta es la tinica donde el autor no sefiala
variaciones de tempo sobre el movimiento inicial y tampoco términos de
expresion.

N? 4 Rasch, Aber Leicht.

El empleo variade de dindmica (“pp™ “p” “f* “sf” “ff* “fff’) y una ajus-
tada indicacién de acentos (. — > V ) son las principales caracteristicas
de este cuarto numero.

Se observa aqui una construccion que tiene puntos de contacto con la pieza
inicial, tal como la repeticién variada del tema.

El motivo “a” lo encontramos ritmicamente alterado en el compis 11.

aemrpe

£ 5

mw_m\
. e A\

Una linea monddica atraviesa la obra llevando en si diferentes impulsos tim-
bricos (em base a intervalos de 4ta.), interviniendo cada vez en un tiempo
distinto del compis.

s B . o

Hacemos notar una cierta relacidn que lleva la linea melédica de los com-
pases 6 a 9 y la voz superior de los compases 13-14 pertenecientes a la primera
pieza, También que en ambos casos se presentan indicaciones de “rit.” y < >
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N¢ 5 Etwas Rasch.

Ciertos incisos ritmicos y motivos melddicos tratados con mesura, constitu-
yen las particularidades de esta pieza, que mis tarde desarrollara el autor en
el vals op. 23.

Destacamos la siguiente construccion (figuraciones de un mismo valor en
posiciones equidistantes) que serd aplicada posteriormente en la pieza op. 33:

& 7

=yt St T
1";’[’}”;&3‘" -1 LHPﬁue
a- compases 8+ 11

N? 6 Sehr Langsam.

Las resonancias de dos acordes evocando el timbre de campanas llegan hasta
el final, dejando paso sélo a un diminuto motivo de muy tierna y concentrada
expresion.

Es necesario poseer para la interpretacion de esta pagina un cultivado toque
pianistico, capaz de materializar el refinamiento auditivo que exige la dindmica.

Los diez compases mantienen once indicaciones entre “p” y “pppp”, termi-
nando con la indicacién: come una exhalacion.

Fl 18 de mayo de 1911 muere Gustav Mahler. Schoenberg siente muy par-
ticularmente la pérdida de este musico ejemplar, quien no sélo supo ser su
consejero y protector, sino también el afectuoso compaiiero de polémicas que
sirvieron de corolario a muchos de sus buceos estéticos, Nuestro misico habia
recibido su amistad muy profundamente.

En la revista Merker le rinde un postrer homenaje, que completa musical-
mente con el ultimo niimero de las seis piezas op. 19, escrito bajo la angustio-
sa impresién de la noticia.

CINCO PIEZAS PARA PIANO OP. 23
(Wilhelm Hansen, Copenhagen)

Sehr Langsam (muy lento)
Sehr Rasch (muy ripido)
Langsam (lento)
Schwungvoll (vigoroso)
Walzer (vals).

AT I RV O B
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Tras fatigosos esfuerzos por encontrar el camino o la manera de excluir el
redundante mundo sonoro legado por Wagner, Brahms y Mahler entre otros,
Arnold Schoenberg —también compositor de absoluta raigambre romdntica—
percibe un nuevo nivel para dicha expresién. Sin apartarse de la esfera afectiva
comienza a organizar el sistema que le permitird mutar las ampulosas ondula-
ciones emotivas, esquematizando y abstrayendo el sentimiento comun.

Su obra, analizada atin hoy como postura rebelde, no ha tenido otro objetivo
mis que el de revitalizar toda una tradicién musical.

El respeto por Bach y Mozart, de los cuales llevaba arraigado procedimientos
indudablemente reconocibles, nos explica el valor que asignaba a los clasicos
y la importancia que atribuia en demostrar y proyectar la vigencia de aquellos
descubrimientos. -

Para Schoenberg ninguno de esos creadores podia ser reemplazado, apun-
tando todos a una meta semejante, utilizaban medios diferentes extraidos de
su propia experiencia.

Por eso las Cinco piezas op. 23 surgen en su produccién como el resultado
de un proceso largamente elaborado. Su estilo pianistico —a diferencia de las
obras anteriores— transforma los conceptos interpretativos que implican para
esta renovada organizacién sonora, exigencias sensitivas derivadas de una me-
tamorfosis humana. Su riqueza timbrica alcanza por momentos poder orques-
tal, dentro de requerimientos técnicos naturales al instrumento.

Cada uno de estos nimeros aparece materializado con elementos que dan
cohesidn a esta nueva estructura: ritmos, rasgos expresivos muy particulares y
giros arménico-melédicos, como en el vals, que sin una intencién temdtica dis-
persan las figuraciones en las diferentes voces.

Schoenberg mismo lo explica en una carta dirigida a Nicolds Slonimsky fe-
chada en Hollywood el 2 de junio de 1937: El méiodo para componer cun
doce sonidos ha sufrido diversas etapas preliminares. El primer paso de este
proceso fue cumplido alrededor de diciembre de 1914 o al comenzar el afio
1915, cuando esbocé una sinfonia, cuya witima parie se transformo mds tarde
en el oratorio “La Escala de Jacob” (obra que no fue terminada).

El scherzo de esta sinfonia estaba formado por un tema de doce notas y atin
me encontraba lejos de la idea de utilizar uno similar, fundamentalmente co-
mo criterio unificador para toda la composicion. Por lo tanto, me preocupé con
firmeza en basar la estructura de mi musica “conscientemente” sobre una idea
totalizadora, la cual no sélo las reprodujera, sino que también regulase las “ar-
monias” y el acompafiamiento. Muchas fueron las tentativas para alcanzar esta
realizacidn, pero muy pocas completadas y publicadas. Como ejemplo de tales
ensayos puedo citar las Cinco piezas op. 23. Aqui llegué a una técnica que de-
nominé (para mi mismo) “componer con notas”, término muy vago pero que
me significaba aiguna cosa, y precisamente —en contraste con el modo ordina-
rio de usar un tema— lo utilizaba ya a la manera de un “séquito fundamental
de doce sonidos”. Algunos trozos de la Suite op. 25 compuestos anteriormente
(odofio de 1921), habian afirmado quizds con mds rigor los términos sintéticos
del naciente lenguaje, que en esta obra —concluye Schoenberg— se convierte de
improviso, consciente del verdadero sentido de mi intento: unidad y regulari-
dad, que sin pensarlo me habia guiado por este camino.

El vals de esta suite constituye la culminacién de estos experimentos donde
nuestro musico aplica de manera evidente la serie de doce tonos. Este nuevo
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camino capaz de revolucionar la sensibilidad y de fomentar la elaboracién de
nuevas formas, debia ser, necesariamente discontinuo y temdtico; eventual jus-
tificacién para tan increible y sin precedente salto que la musica habia dado
con la serie.

Indicaciones de Arnold Schoenberg

1.  gmarcar el acento como para un tiempo fuerte; « indica que no es ne-
cesario acentuar come en un tiempo débil.

2. El staccato suave y liviano estd marcado por un . ; el staccato duro y
apoyado por un v 4
El guién — (frecuentemente combinado con el signo del acento £ sig-
nifica: acentuado y sostenido) es utilizado para marcar el portato y te-
nuto; cuando el signo del staccato estd sobrepuesto — significa que la
nota que soporta el guién debe estar sostenida y no obstante separada
de la nota siguiente por una pequefia pausa.
v indica por lo menos: no débilmente ! ver, con frecuencia: destacado (las
anacrusas estdn mds particularmente marcadas) .

8.  Una pequeiia flecha adjunta al signo del arpegio, sirve para detallar
que éste debe ejecutarse de abajo hacia arriba (‘“ o de arriba abajo

(1)

4. Las cifras metrondmicas no deben tomarse jamas al pie de la letra,
simplemente a titulo de informacién.

5. Los trinos serdn siempre ejecutados sin coda, las apoyaturas como las
anacrusas.

6. Las mejores digitaciones son aquellas que permiten la exacta realiza-
cién del texto. Caso contrario el pedal sordina, prestarfa frecuente-
mente excelentes servicios.

SUITE OP. 25 (Universal Edition, Viena)

Prgludium.
Gavotte.
Musette.
Intermezzo.
Menuett.
Gigue.

[ NV I WSV SR

Armold Schoenberg en su libro “Estilo e idea” escribe: EI método de
composicion con doce sonidos surgio de una necesidad. La Suite op. 25 cris-
taliza ese requerimiento en el cual el dodecafonismo encontré su total apli-
cacién basado primordialmente en una reorganizacion arménica y polifénica.

Para mi —dice Schoenberg— la expresion LOGICA, aplicada a los pro-
bables elementos dodecafdnicos, evoca las siguientes asociaciones: Logica
—forma humana del pensar- mundo humano- musica-humana-percepcion hu-
mana de la ley natural, etc.
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En las obras anteriores elementos como: desarrollos tematicos, reglas co-
rrespondientes a la tonalidad y repeticiones de motivos ritmico-melédicos de
manera tradicional habian sido reemplazados por estructuras generadas en
una sola célula intervilica (Tres piezas op. 11) o por una condensacién de
formas y valores expresivos (6 piezas breves op. 19). Encontramos en las 5
piezas op. 23, caracteristicas pertenecientes a la etapa denominada “atonal
organizada” (ejemplos: compases 30-35 de la tercera pieza y una serie origi-
nal sin transposiciones en el vals) ; este corto perfodo de transicién estableci6
nuevos principios que desarrollaron el sistema dodecafénico, ordenando las
primeras reglas y posibilidades, arménicas, melédicas, estructurales. Por pri-
mera vez una serie de doce grados distintos forma el material de la obra
completa.

Schoenberg desalia leyes que la musica europea habia desarrollado du-
rante siglos. Este avance —representado musicalmente por elementos que so-
brepasan el momento estético-evade toda suerte de mistificacién y com-
plejidad, estructurindose desde entonces sobre una linea creativa precisa y
breve. Claros ejemplos lo constituyen la Suite op 25 y piezas op 33 a, op. 33 b.

Los principios fundamentales en que se basan las composiciones dode-
cafénicas son:

19 Una serie original (O.), en la cual enumeraremos los grados de I a 12.
Estos doce sonidos, pertenecientes a la gama cromdtica, guardan una abso-
luta autonomia, no manteniendo relacién tonal (las sucesiones de interva-
los son diferentes a las anteriormente aplicadas). El orden de los intervalos
en la serie inicial serd fijo y constituird el elemento unificador de motivos,
temas y acordes.

€3
Iy

29 Una serie retrégrada (R.) en la que los grados son leidos partiendo
del ntimero 12 hacia el primero.

€i o

.1 ey

[ EEE T s e e e

3¢ Inversion (L) se obtiene de la serie original cambiando los interva
los ascendentes en descendentes y viceversa.

£. 10

4% Movimiento retrégrado de la inversién (R. 1).

&1
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Cada una de estas cuatro series puede ser transportada a los once grados
restantes, Grificamente se representa de la siguiente manera:

Ejemplo N¢ 12

///AF\\

L 4 ) § o4 & ¢ 48 4T _78_ =} 0w 7 8 ¥ « 5 4 8 2 ¢
__‘h-_—_——-"

Estas series se dividen, a su vez, en simétricas y asimétricas. Los interva-
los correspondientes a las primeras guardan entre s{ una estricta relacién,
pudiendo distribuirse asf: dos grupos de seis sonidos cada uno; tres grupos
de cuatro sonidos, etc. En lineas generales, destacamos que las series simé-
tricas (») ofrecen mis posibilidades como principios constructivos, mientras
que las asimétricas (b), con su tendencia de liberacion, resultan mds aptas
para los pasajes expresivos.

De los doce sonidos de la serie original combinamos los dieciséis acordes
siguientes:

6 acordes de 2 grados cada uno.
4 " " 3 3 EE ] *»

3 Iy L2 4 tEd " t2

2 ”» 33 6 ry 3 "

1

acorde de 12 grados.

Total 16 acordes.

Estos dieciséis acordes tienen la posibilidad de transportarse a los once
grados restantes de la escala cromética y cada uno de ellos posee sus propias
inversiones.

Schoenberg inaugura con esta obra un periodo de consolidacién y pre-
ciosismo en el que despliega juegos polifénicos de acabada perfeccién. La
Suite op. 25 —la mas extensa y dificil de sus obras para piano— toma sus
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titulos de modelos clasicos: Lo que hay de viejo en sus formas —dice Schoen-
berg— es simplemente su titulo; no tengo inconveniente en preservarlo, pues-
to que los misicos no estamos obligados a forjar vocablos poéticos.

La Suite op. 25 lleva en su manuscrito las siguientes [echas finales:

Priludium, Traunkirchen, julio de 1921.
Gavotte, sin fecha.

Musette, 18-3-1925.

Intermezzo, 26-2-1923,

Menuet, (copiado 22-3-1923).

Gigue, 8-319281.

A fines de julio de 1921 Schoenberg trabaja en el preludio de la Suite op.
25. En esta fecha y durante un paseo que realiza en Traunkirchen comenta
a su alumno Josef Rufer: Hoy he descubierto algo que asegurard la primacia
de la musica alemana en los proximos cien afios.

PIEZA PARA PIANO OP. 33a (Universal Edition, Viena)

La Pieza para piano op. 33a, cuyos primeros esbozos estan fechados el 25
de diciembre de 1928, parece sefialar la iniciacién del llamado periodo crea-
tiwo americano. Concebida en los términos mds estrictos de la sintaxis dode-
cafénica, muestra su desemejanza con la Pieza op. 33b por una extraordina-
ria libertad conceptual.

Siguiendo el esquema de un tiempo de Sonata, Schoenberg expone el dis-
curso musical sobre un desarrollo temitico —contrario a los principios de la

construccién dodecafénica—, el cual surge precipitadamente generado por la
armonia:

y 2 Introduccién.

7 Primer tema,

- 13 Transicién que comprende una repeticién au-
mentada de la introduccién.

” 14-25 Segundo tema.

7 25-27 Frase concluyente.

v 32-40 Repeticién y coda.

Compases

0 o ™

Esta obra se desarrolla en base a una divisién ternaria de la serie, en grupos
de cuatro notas:

6§

I J [ ) 4 [

'Una copia del manuscrito de la Suite op. ubajo tener presente escrupulosamente, y en

25 se encuentra en la Oesterreichische Natjo-
nalbibliothek (Viena); en ella se observan
las siguientes notas del autor: ;dénde estdn
mis observacionest, luego el sello con la direc-
cion Mddling bei Wien Bernhardgasse 6. Mis

*
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la pagina dos: yo le ruego con urgencia me
comunique quién se ha tomado el atrevimien-
to de realizar cambios en mi manuscrito, que
evidentemente estdn contra mis intenciones.
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En el compés siguiente hallamos la inversion de un movimiento retrégrado
transportado a una cuarta justa:

£ &5

" b

W - " il J

1 —d L d

La repeticion aparece en esta pieza como elemento constructivo, dictado
por un impulso ritmico o melddico, distinguiéndose en la presentacién del
segundo tema. El concepto sonido-eje, como lo define Juan Carlos Paz, tiene
su germen en lo establecido en los comienzos de la técnica dodecafonica, de
que un grado puede volver sobre sus pasos, retrocediendo al grado que haya
precedido, antes de continuar la trayectoria impuesta por la marcha de la
serie (ver compds 20). En esos casos el sonido gira sobre si mismo, adquiriendo
la sefialada caracteristica de eje o pivote y dando un cardcier circular a la
serie.

En las paginas siguientes detallamos un esquema de la Pieza op. 33a. La
serie ests dividida en tres secciones: A-Bc (ejemplo 1) y cb-a (ejemplo 2).
La direccién de las flechas indica el orden de la serie (horizontal), cuando
faltan significa que la misma estd en forma acérdica (vertical). Los becua-
dros con alteraciones corresponden a la repeticién de un grado, a la omisién
del mismo, o bien a un error indicado por el propio autor.

A (sih, dop, fah, sip).
B (lafj, dof, ref, faf).
C (lap, rel, miy, solh).
c (fag, lah, sih, fak).
b (solh, sip, dob, mil).
a (ref, soly, dog, reh).

ESQUENA DF LA PIEZA Op 339
1 2 3 4 3
B < a < Y l
A c b r B |
s é 7 ] 9
Ly - - - - - x ry
— 4 B €- < b -
A iy iy l
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11 1 7
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En el desarrollo comprendido entre los compases 28-31 encontramos la se-
rie original transportada a una segunda mayor y a una cuarta aumentada,
la cual estd dividida en dos grupos de seis sonidos y tres grupos de cuatro

sonidos.

Ejemplo N¢

{O) 22 Mayor.

(R. 1) 22 Mayor.

{O) 4* Aumentada.
(R. L) 4% Aumentada.
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Transposiciones de las secciones A, B, € Y ¢, b, a que se encuentran aplica-
das libremente en los compases 27-31.

£ 16 .

Mﬁ $ 3 =

W - - L A
d

B . b FY

J ~L _’-T‘ A o - A

PIEZA PARA PIANO OP. 33B

(New Music Society of California)
La Pieza op. 33b —ultimo trabajo que Schoenberg compuso para piano—
presenta la serie y su combinacién retrégrada, dividida en dos grupos de seis
sonidos cada una, que sirve como base al desarrollo de la obra. La primera

de estas secciones contiene los mismos grados que la segunda mitad de la in-
versién (en diferente orden) :

NoTA: Las indicaciones que figuran en recuadro son errores.
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Se distingue en estas paginas una escritura concisa y lineal, resultado en
Schoenberg «le su conccimiento polifénico aplicado a la técnica serial.

El caracter cantabile de este trozo exhibe en primer plano un material
mel6dico preponderante que fluctia musicalmente en estado de profunda
meditacién.

El pensamiento polifénico, esencialmente arraigado en el estilo pianistico
de Schoenberg, se ramifica en una intermitente sucesién de ideas que se repi-
ten ocasionalmente. Esto lo observamos en la pieza op. 33b, donde un conti-
nuo renovamiento de figuraciones ritmicas y melédicas vuelven a presentarse
(los mismos grados} con aumento o disminucion de valores.

La no repeticién exacta de una linea melédica o un motivo ritmico posee
la misma trascendencia que guardan —auténomamente— los grados de la serie
dodecafénica, ya que estas reiteraciones de ritmos y melodias nos acercarian
nuevamente a leyes tonales.

Ver pentagrama superior compases 1-4.

Ver pentagrama inferior compases 1-4.

En el pentagrama superior del compés 61 (la-solf -do-re) cuatro semicor-
cheas y una negra. Los mismos grados estin en valores de cuatro corcheas y
una negra en los campases 62-43. En figuraciones de balncas en los compa-
ses 64-68.

Procedimiento similar se encuentra en la voz inferior del mismo penta-
grama.

1 ESQUEMA DE LA PIEZA Op. 3%
1 2 3 4 ] 6 7 8 9 10 11
L — LI — — r':'1
e r =l = D B B
L Jc ey J A e
11 12 13 14 1

o|

LY

>

gl

s 16 17 18 19 20 21
I
|9 O
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Terminada en Barcelona, lleva en el manuscrito como fecha final, octubre
10 de 1981.

CONCIERTO PARA PIANCO Y ORQUESTA OP. 42
(Edicidn G. Schirmer, Inc., N. ¥.)

El Concierto para piano pertenece al ultimo perfodo de Schoenberg. Se per-
cibe en ¢l un alejamiento de métodos estrictamente seriales como los elaborados
durante su radicacién en los Estados Unidos.

Dentro de una escritura dodecafénica encontramos una atmédsfera leve-
mente tonal y el frecuente tratamiento de la octaval, no sélo en la parte del
piano y la orquesta separadamente, sino también de manera simultinea.

La obra consta de cuatro movimientos: dos lentos y dos rdpidos interca-
lados. Los recursos técnicos del instrumento se hallan aqu{ hdbilmente cana-
lizados, evitando toda manifestacién virtuosa. Piano Yy orquesta, en un cons-
tante intercambio de ideas, se integran a un material sinfénico de elevado
contenido emocional,

En una carta dirigida al pianista Oscar Levant —para quien fuera escrito
originariamente el concierto— Schoenberg le comunica su intencién de en-
contrar algunas palabras que sirvieran de subtitulos a los cuatro movimientos.
Estas notas detalladas en un cuaderno de apuntes dicen:

1¢  La vida era demasiado fdcil (andante).

2¢  Sorpresivamente se desencadens ¢l odio (molto allegro) .
3¢ Una grave situacion se cred (adagio) .

4¢  Pero la vida continida (giocoso).

Levant se desentendié de estrenarlo y la obra fue presentada en la B. B. c.
de New York, por Leopoldo Stokovsky y Eduard Steuermann (discipulo de
Schoenberg y reductor de la partitura de orquesta para un segundo piano)
en la parte solista, el 6 de febrero de 1944,

'Schoenberg explicé posteriormente la  de intensidad expresiva.
aplicacién de las octavas como un refuerzo
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El Concierto, dedicado a Henry Clay Shriver, tiene en el manuscrito ori-
ginal las siguientes fechas:

Pdgina 1, Julio 5, 1942, comienzo los primeros esbozos. Julio 10-1942.

Pdgina 40, después de una interrupcion de seis semanas. Diciembre 26-
1942.

Pdgina 46, terminada en diciembre 29-1942.

Partitura terminada el 30 de diciembre de 1942

l.er Tiempo Andante: la serie que inicia el Concierto es la siguiente:

£ 18

Ai i

El piano narra liricamente —mediante el empleo de la gama de doce so-
nidos— su introduccién, expuesta en forma de lied:

A, compases 1-16.

B, seccién central (contrastante), compases 17-28.

A, compases 28-40.

Notemos que ya en la presentacién el autor se aparta del complejo dode-
cafénico, repitiendo algunas notas, antes que las doce restantes hayan sido
escuchadas.

E.w
e e e e — !
R P o I G A s

Durante el primer tiempo, la inversién y el movimiento retrogrado de la
serie estaran aplicados a los once grados restantes, tanto en su posicidén inicial
como en las transposiciones, de tal manera en el compas 13, tenemos la inver-
sién de la serie original, transportada a una 42 justa ascendente:

£.20

y ma - xe .

[

En el compés 45 —pentagrama inferior— inversién de la primera serie.
En el comp4s siguiente —pentagrama superior— la transposicién de una 5%
ascendente de la serie original:

%

Compases 59-60-61: la inversién de la serie inicial transportada a una 3?2
ascendente (cuatro grupos de tres grados cada uno).

s g9 =



La concepcidn pianistica de Arnold Schoenberg / Revista Musical Chilena

'Y o

=

Compases 65-68: serie inicial transportada a una 22 mayor ascendente en
orden retrégrado (dividida en dos grupos de seis grados cada uno).

Ej. 23 ™ pent. sup. '

pant. inf.
Compids 70: (mip), pentagrama inferior falta ().

Compds 74: antes de la pausa de corchea falta ? en ambos penta-
gramas,

Compases 86-102: la serie inicial transportada a una 6% ascendente es dis-
tribuido en dos grupos de seis sonidos o bien en cuatro de tres, intercalin-
dose también en movimiento retrégrado.

£. 2¢
B

J i
Compases 126-127: pentagrama superior, serie inicial transportada a una
32 mayor ascendente (a); pentagrama inferior, inversién de la serie inicial
transportada a una 62 mayor ascendente (b).
Compases 126-131: se trasladan las posiciones de las series (pentagrama
inferior a superior y viceversa).

R b
Wﬁ;&#ﬂ_—ﬁd‘:
- J ) 4

c., compds 123 es Re en lugar de Fa

29 Tiempo Molto Allegro: a diferencia del caricter expresivo del movi-
miento precedente, éste es de una gran flexibilidad ritmica apoyada en con-
tinuos cambios de tiempo (2/p - 3/, - 3/, - 8/,).

Sucesiones de arpegios y acordes basados en el intervalo de 4* crean planos
sonoros de gran ampulosidad, fundamentados por una intervilica similar
dada juntamente con la orquesta.

Compds 250: pentagrama superior falta clave de sol.
245l))es‘tacamos en este movimiento el eficaz empleo de arménicos (comp.

3er. Tiempo Adagio:

Ej. 25

v , =

Comienza la orquesta con un expresivo pasaje que conduce al troze mas
descollante elaborado por el instrumento solista (compases 286-297). Esta
seccidén, llamada.erréneamente cadenza, se presenta estrictamente controla-
da, exhibiendo un equilibrio dindmico-ritmico.
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Compds 294: en lugar de sol mi.

Ej. 21

Compis 819: la orquesta repite el tema escuchado anteriormente por el
piano (compis 286}, al que se agregan dos compases; mas adelante, un breve
acompafiamiento del instrumento —estdticos acordes— llevan a la casi inau-
dible cadenza que cierra este movimiento.

der. Tiempo Giosoco (moderato):

Este ultimo tiempo, formado por una sucesion de temas que sugieren di-
ferentes planos sensitivos, expone claramente sus ideas musicales, caracteri-
zadas por una ininterrnmpida variante del tempo (33 cambios).

Las figuraciones con que inicia el piano el giocoso difieren de las que
realiza la orquesta a partir del compas 349, intercalindose de manera si-
multdnea en €l compas 371.

i)

Hacia ¢l final, el movimiento aumenta en intensidades hasta llegar a un -
pasaje (stretta) de ejecucion nerviosa y dificil. Estas ultimas pdginas se ven
realzadas por una combinacién de acentuaciones opuestas que convierten su
concrecién en verdadera acrobacia instrumental, descontando lo que esto
comprende dentro de la técnica schoenbergiana.

™~
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La produccién pianistica de Arnold Schoenberg constituye el pilar-base
de 1a literatura instrumental contemporanea. Su proyeccion alcanza aun hoy,
a trabajos que podrian calificarse de “claves”, para el actual desenvolvimien-
to del arte musical.

No sélo ejercié vital preponderancia en autores cuyos nombres han tras-
pasado ya la linea de la consagracion, tales como: Alban Berg, Anton von
Webern, Olivier Messiaen, Juan Carlos Paz, y Luigi Dallapiccola, entre otros,
sino también a figuras de casi reciente promocién, representantes de nuestro
“momento”, como: Pierre Boulez, Hans Werner Henze, Luis de Pablo, Karl-
hein Stockhausen y Michael Klebe, etc.

El conjunto de las obras de Arnold Schoenberg nos introduce en un nue-
vo estilo de interpretacion que alcanzard —por ejemplo— en las sonatas para
piano de Pierre Boulez, un punto significativo de nuestro desarrollo, en re-
lacién con los procesos instrumentales.

Técnicamente: el aporte minucioso de una dindmica —anunciada por De-
bussy—, el empleo constante de un variado nimero de acentos (alguno <e
ellos no utilizado anteriormente), y un material tematico-rftmico inédito, le
confiere al instrumento, una fisonomia y un lenguaje renovados.

Por su complejidad, la obra para piano de Arnold Schoenberg no ha al-
canzado —como el autor de Pélleas— la aproximacién y el interés de intér-
pretes y auditores. Sin embargo merece destacarse —en tal sentido— la me-
ritoria labor de difusién realizada por el pianista alemdn Eduard Steuermann
(recientemente fallecido en los Estados Unidos) y por los j6évenes, pero ya
consagrados artistas: el pianista americano Paul Jacobs, intérprete predilec-
to del Domaine Musical parisiense, y el argentino Jorge Zulueta, ganador del
Primer Premio, en el Concurso Internacional “Kranichsteiner” de la ciudad
de Darmstadt (Alemania) por su interpretacién de la obra completa para
piano de Arnold Schoenberg.

Buenos Aires, mayo de 1965.

NoTA: Todas las partituras que figuran en
este articulo nos fueron proporcionadas por
el autor (N. de la R.),
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CLAUDIO MONTEVERDI-GIOVANNI MARIA
ARTUSI: UNA CONTROVERSIA MUSICAL

por
Samuel Claro

La querella Artusi-Monteverdi, en sucesién de declaraciones y discursos po-
dria considerarse, quizds, como la inquieta preocupacién de un “distinguido
tedrico, bien versado en el arte del contrapunto, pero de mentalidad total-
mente reaccionaria” frente a innovaciones de conceptos musicales y estéticos
que sobrepasan el limite de su comprensién. Fue ésta una controversia de
contrastes, por un lade “panfletos insultantes”, como dice Strunk y, por otro,
el silencio y declaraciones impersonales.

En el hecho, estos acontecimientos “per se” no produjeron revolucién al-
guna en los sistemas musicales, ella habia iniciado ya su proceso, con fuerza
irresistible. Lo que la controversia que vamos a analizar sf produjo, fue una
definicién por parte de un grupo de compositores (representados por Mon-
teverdi), respecto a lo que ellos consideraban la verdad sobre la composi-
cién musical, como expresa Monteverdi en su carta a los “Studiosi lettori”
(Libro V, introduccién, 1605) : “que el hombre sagaz! reflexione y. .. se con-
venza que el compositor moderno construye sobre los fundamentos de la
verdad”.

Es evidente que Artusi no comprendié el significado de lo que él denomi-
naba las “imperfecciones” de la musica moderna: las concebia como absur-
das transgresiones contra reglas establecidas, no logrando comprender el sen-
tido de ellas. El teérico se interesé principalmente por el tratamiento de di-
sonancias y consonancias y por el uso adecuado del tritono. Segun él, Ia di-
sonancia era percibida por el auditor “senza alcun piacere” (L’Arte del Con-
traponto, 1586, p 7), y el tritono, o quarta superflua, “per sua nature & tanto
alle orecchie insoportabile” (Ibid.,, 1589, p. 39).

No obstante, Artusi era un miisico cabal, dotado de un oido finamente cul-
tivado. Su primer ataque a la nueva escuela se basé exclusivamente en la au-
dicién de misica atin sin editar. En efecto, en 1600 publicé un diilogo so-
bre las “imperfecciones de la musica moderna”, en el que incluia nueve ejem-
plos tomados de dos madrigales de Monteverdi, que habia escuchado en una
audicién privada. Estos ejemplos no tenfan sino leves diferencias con respec-
to a los originales aparecidos tres y cinco afios después, respectivamente.

El titulo del libro de Artusi (un elaborado tratado de 71 folios) merece
ser considerado. Dice: “L’Artusi, o las imperfecciones de la musica moderna.
Dos Discursos en los que se discuten muchas cosas ttiles y necesarias para el
Compositor moderno”, A este compositor, segin él, le hacen falta sus con-
sejos, porque “en vez de enriquecer, aumentar y ennoblecer la armonia a
través de distintos medios, como lo han hecho tantos espiritus nobles, lo re-
ducen a tal estado, que el estilo bello y purificado no puede distinguirse del
birbaro™2,

1K1 original italiano dice “ingegnosi”. traduccién 2l inglés de los fragmentos mds
0. Strunk en su libro Source Readings in  importantes de estos Discursos.
Music History (Nortom, N. Y., ofrece una
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Su primer argumento contra ellos se refiere al concepto de que “el sonido
agudo es parte del grave y tiene su origen en él. Asi, siendo parte del sonido
grave debe estar siempre relacionado a é1”. Este concepto proviene de un
experimento del monocordio, en el que dos cuerdas se afinan al unisono. Si
a una de las cuerdas se le hace producir un sonido mis agudo, poniendo un
puente bajo ella, el sonido agudo sera parte del grave.

Para Artusi el primero, segundo, cuarto, quinto y otros “compases”, (en
el italiano original: casella), “la voz superior no tiene correspondencia, o
Proporcién armdénica, con el bajo”.

Respecto al primer ejemplo (ver ej. 1) observa que “ellos pretenden con-
servar la relacién arménica diciendo que la negra del primer compis [la],
que aparece después del silencio del mismo valor y que forma un intervalo
de 162 con el bajo, seria disonante si el soprano fuera como sigue:

o

porque la segunda voz {tenor, segin Artusi], cantando la primera negra una
octava mds grave [sol], harfa que la segunda nota {fz semicorchea], que pro-
duce una disonancia, se escuche como disonancia [con el sol del soprano]?;
aparte de esto, dicen ellos, como la tercera «de las cuatro negras [el segundo
sol que propone Artusi en su ejemplo A] es consonante [con respecto al ba-
jo] no habria ninguna diferencia en convertir dos negras, una consonante y
la otra disonante, en una blanca disonante [la nota fa blanca, en el soprano
del ejemplo 1), produciendo asi mayor aspereza. Esto es lo mismo que si se
cantara cuatro notas negras que produjeran alternadamente una consonan-
cia seguida de una disonancia, siguiendo asf la regla establecida para las fi-
guras de este valor. De este modo, todo lo que ellos hacen lo transforman en
algo tosco y burdo”.

En ]a forma original ellos “ofenden el oido”, pero no si lo hacen gradual-
mente (sol-la-sol-fa). Artusi arguye que a esto lo llaman “ornamentacién”
y “canto acentuado’. El concepto de “canto acentuado” nos lleva a la mé-
dula de esta disputa, pues es aqui donde descubrimos la falta de flexibilidad
intelectual de Artusi (por no decir mala fe) para percibir la esencia del nue-
vo pensamiento. “Dicen que la acentuacién en composicién tiene un efecto
notable y que estos acentos se producen sélo cuando una voz asciende hacia
una nota mis alta”. El acento se da generalmente en la vultima nota.

= ’ |

= )

=)

Artusi sostiene que estos compositores quieren confundir las reglas usan-
do el término de “canto acentuado” y que se “requiere gran precisién por
parte del compositor. .. asi como gran discrecién y juicio por parte del can.

*Se debe seguir esta discusién confrontan- lante, 2 un aspecto fundamental de la miisica
do los ejemplos A y I. barroca, la expressio verborum o representa-

‘Artusi se refiere, sin duda, ain cuando cién musical de la palabra.
soslaya el problema, como o veremos m4s ade-
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tante al conducir la voz® en tales ocasiones”. Por lo tanto, habria un error
sintdctico en esta nueva musica producido por la falta de un signo notacio-
nal adecuado®.

Lo que Artusi no dice es que esta musica estaba provista de texto’, y esta
es, precisamente, la mayor queja del hermano de Monteverdi, Giulio Cesare,
en su Dichiaratione publicada en la primera edicion de Scherzi-Musicali
(1607) , como complemento al prélogo de Claudio Monteverdi al Quinto Li-
bro de Madrigales (1605) y luego de dos ataques posteriores de Artusi.

El parrafo que citamos a continuacién crea cierta confusién sobre la ho-
nestidad o buena fe de los argumentos de Artusi: *...mientras los nuevos
inventores se agotan inventando cosas nuevas para hacer esto [conducir la
voz] evidente, contintian sembrando sus composiciones con pasajes los cuales,
al ser cantados o tocados en distintos instrumentos, por milsicos acostum-
brados al tipo de musica acentuada, llena de situaciones implicitas,
producen una armonia que no es desagradable, la que me maravilla”. (En-
fasis agregado) . Habria dos razones para ello: 1) o el cantante no canta lo
que estd escrito, 0 2) el oido no percibe totalmente la ofensa que se le hace.
Del primer punto prefiero no hacer mayores comentarios, pero sobre el se-
gundo, es dificil concebir que el hombre que es capaz de reproducir estos ejemn-
plos a rafz (presumiblemente), de la sola audicién de una obra, goce de un
trozo tedricamente condenatorio y pricticamente aceptable. No obstanie,
continta: “. . .estos pobres seres no perciben que lo que obtienen de los ins-
trumentos es falso y que una cosa es explorar, a través de la voz y los instru-
mentos, algo relacionado con la facultad arménica y otra, llegar a la verdad
misma por medio de la razén, secundado por el ofdo... y estin tan enamo-
rados de ellos mismos, que piensan que tienen el poder de corromper, des-
truir y arruinar las buenas viejas reglas... A la postre... construyen sin
fundamento. . .".

Artusi no se opone a la innovacién, pero ¢qué es para ¢l innovacion? Pa-
rece que solo fuera el problema de la disonancia. Se pregunta a si mismo:
¢por qué no hacer uso de la disonancia a la manera de Willaert, Rore, Pales-
trina, Merula, etc.? En su tratado sobre el Arte del Contrapunto dice que
el musico “considera sencillamente la consonancia..., la armonia... vy, ac-
cidentalmente, la disonancia” que, como hemos visto, es “senza alcun pia-
cere”.

Con respecto a la disonancia, segtin el concepto moderno, Artusi dice con
ironia en su didlogo: “si quéreis que la disonancia se convierta en conso-
nancia, es preciso que sea contraria a la consonancia; por naturaleza es siem-

sConducir la vozr consiste, seglin Artusi, en
que €l cantante, “cuando cree que va a pro-
dugcir [con una nota determinada] un mal efec-
to, lleve la linea melédica hacia un sonido
con el cual no ofenderd el oido™.

*Artusi omite, deliberadamente, todo aque-
Ho que pueda entorpecer su razonamiento

tendencioso. Si observamos el segundo com- .

pis del ejemplo 7, de donde proviene el
ejemplo B, se puede apreciar esta falta de
redaccién, porque “el cantante no sabe...
en qué punto debe, con discrecion, conducir
la voz”. Sin embargo, en €l tercer compis del

ejemplo 16, de donde proviene el ejemplo 7
v que es, ademis, el original de Monteverdi,
el texto claramente da la pauta para la acen-
tuacién natural de la melodia: che col dir
toffendo. Probablemente la palabra offende
haya recordado a Artusi su propio concepto
de disonancia. ..

7Kl texto correspondiente a los fragmentos
publicados por Artusi, figura en los ejemplos
10 al 18, que corresponden a los ejemplos 1-9.
Ellos estin tomados del 1v y v Libros de Ma-
drigales de Monteverdi.
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pre disonante y sélo puede convertirse en consonante cuando la consonan-
cia se transforma en disonancia”, y agrega, “‘es posible que estos nuevos com-
positores. . . descubran un método nuevo por el que la disonancia se con-
vierta en consonancia y la consonancia en disonancia”.

El Arte del Contrapunto fue editado en Venecia, en dos partes, en 1586
y 1589. La segunda parte trata de “che cosa sia dissonanza e di quante sorti
si ritrovi”. Este tratado, presentado en forma de cuadros esquemaiticos, nos
revela que para Artusi las disonancias son los intervalos de séptima y se-
gunda; y consonancias, la octava y los intervalos de sexta, quinta, cuarta y
tercera; pero hay mads; las consonancias perfectas son la octava, la quinta y
lIa cuarta, (Parte I, p. 9).

En el didlogo, al referirse a Ias disonancias, Artusi Ilega ain mis lejos al
decir que “las disonancias en armonia. .., siendo por naturaleza contrarias
a la consonancia no pueden en ningin caso concordar en la misma forma
y no deben ser usadas de la misma manera,

Las consonancias son usadas libremente, por grados conjuntos o disjun-
tos, sin distincién, pero por ser las disonancias de naturaleza distinta deben
de considerarse de otra manera”. En seguida cita su propio tratado sobre
contrapunto en ¢l que demuestra este problema, extractando una de sus re-
glas: “estos muisicos observan la regla de que la voz que forma la disonancia
con el bajo tiene correspondencia arménica con el tenor, de manera que
concuerda con cualquiera de las otras partes”. Se observa esta regla en los
ejemplos 1, 5, 6 y 7, pero en el sexto compds (casella), “las corcheas no tie-
nen relacién arménica con el bajo, o con el tenor”. Claro estd que no pu-
blicé ni la continuacién del pasaje ni su texto®, en el que la palabra fugace
da la clave y justificacién del uso de disonancias, pero agrega que “las cor-
cheas son el resultado de percibir, por medio de instrumentos, que no lo-
gran ofender el oido debido a su rapidez”.

Es curioso observar que en Morley® encontramos una declaracién similar
en la tercera parte de su obra, cuando dice a Polymathes: “Aunque la imi-
tacidn es algo excelente desearia, no obstante, que ningin hombre imitase
tanto como para aceptar cualquier cosa que su autor diga, ya sea bueno o
malo, en cuanto a estos saltos [se refiere a algunos saltos de cuarta y quinta en
notas negras], aunque al cantarlos se hace con gran rapidez (como ocurre
en los Madrigales, Canzonetas y otra musica liviana similar), en las notas de
pequeiio valor, dan ocasién al ignorante para hacer lo mismo en las notas
largas, como en los Motetes, en los que la falta seria mds ofensiva y mas fi-
cil de percibir; al igual que aquel que con destreza toca un instrumento,
haciendo alarde de la agilidad de sus dedos, logrard a través de la rapidez,
escamotear muchas faltas las que, si se les analizara con detencién, ofende-
rian el ofdo grandemente; asi también estos musicos, pues las faltas son pa-
sadas rdpidamente por tratarse de notas cortas, consideran que no son- fal-
tas. Debemos aprender, sin embargo, a distinguir entre un instrumento vy
una voz que canta una cantilena”.

Artusi llega a criticar hasta los movimientos que hacen los cantantes
mientras interpretan las obras de estos compositores, agregando que estos ul-

*Comparar el ejemplo N® 6 con los dos  duction to Practical Music, London, 1597. Edi-
dltimos compases de los ejemplos 13 al 15. ¢ién contemporinea de Alec Harman, Norton,
*Thomas Morley. A Plain and Easy Intro- N. Y., 1968, pp. 253 s.
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timos son ignorantes y no conocen ellos mismos “la verdadera naturaleza de
sus obras”.

Con respecto al tritono, “alle orecchie insoportabile”, dice en su -Didlogo:
“...Observad cudn duro y rudimentario es este pasaje que para ellos €5 ex-
quisito. En el tercer compas [ver ejemplos 3 y 12], después de la pausa de
blanca, el bajo choca con el tenor en una quinta disminuida, lo cual pro-
duce en el cantante la duda de si estd equivocado o estd cantando correcta-
mente. Todos los compositores han hecho uso de este intervalo, pero de ma-
nera distinta. Digo ‘de manera distinta’, perque aunque lo emplean en la
primera y segunda parte del compds, 1llamado arsis y thesis, no lo usan de
ninguna de estas dos maneras después de una ‘privacién’ de sonido; como
lo demuestra Artusi en su Arte del Contraponto, que una sexta u otra con-
sonancia debe precederlo. .. ellos atribuyen a la pausa de minima el valor
de consonancia”.

Finalmente, la mentalidad archiconservadora del teérico se hace evidente
cuando habla de la séptima. “Nuestros maestros antiguos nunca ensefiaron
que las séptimas pueden ser usadas libremente, como se observa en los com-
pases 2, 3, 5, 6 y 7, puesto que no contribuyen al realce de la composicion. ..
asi como el agude no tiene correspondencia con el total, comienzo o funda-
mento”.

Monteverdi no respondié a estos ataques con palabras, sino que con he-
chos. En 1603 publicd su cuarto libro de Madrigales en el que incluyd la
obra “Anima mia perdona”, de Ia cual provienen los ejemplos 8 y 9 (que
corresponden a los ejemplos 17 y 18) y en 1605 edité el quinto libro, colo-
cando su “Cruda Amarilli”, el vapuleado madrigal de los ejemplos 1 al 7,
como primer nimero de la coleccién.

La secuencia de acontecimientos de la controversia Artusi-Monteverdi, es
la siguiente: primero, el didlogo de Artusi, editado en Venecia en 1600. Se-
gun Schrade existe una “Seconda parte dell’Artusi”, publicada en 1603, pe-
ro no me ha sido posible encontrar mayor informacién sobre ella, Ese mis-
mo afio, aparece el Cuarto Libro de Madrigales de Monteverdi. Dos aiios
después, en 1605, Artusi publicé un Discorso Musicale que no ha sobrevi-
vido hasta nuestros dias, el cual ha sido calificado de *‘abusive”. Al mismo
tiempo Monteverdi publicé como prefacio de su Quinto Libro de Madriga-
les, una carta a los Studiosi Lettori, que se refiere, sin duda, al didlogo de
16002, Aparentemente, ese mismo afio, el hermano de Monteverdi, Giulio
Cesare, escribié una Dichiaratione sobre esta carta, contestando los ataques
de Artusi en lugar de su hermano. La Declaracién fue publicada en 1607 y
constituye un importante documento monteverdiano. Al afio siguiente, el
afio de Orfeo y Arianna, Artusi obtiene la dltima palabra con un Discorso
Secondo Musicale, increfble pieza literaria publicada bajo seudénimo, que
analizaremos mds adelante.

Monteverdi no contesté personalmente a sus adversarios, aunque en el
prefacio del Quinto Libro de Madrigales dice que sdlo tiene que revisar una
respuesta ya escrita. Qué fue de esta respuesta, nadie lo sabe, pero el silen-
cio sirvié a Artusi para terminar su ultimo panfleto, diciendo que Monte-

®Una traduccién de esta carta se publicaal final del presente trabajo.
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verdi no era capaz de probar que sus obras eran “buenas y verdaderas” (Dis-
corso Secondo, 1608, p. 15).

Claudio Monteverdi instruyé a su hermano para que contestase por él y
Giulio Cesare, de hecho, proclamé la esencia misma de los ideales monte-
verdianos, como lo comprueba la siguiente cita de la Dichiaratione: “Mi
hermano dice que no compone sus obras de manera fortuita porque, en este
tipo de musica, su intencién ha sido convertir las palabras en amas de la
armonfa y no en servidoras de ella y es asi como su musica debe ser juzgada
con respecto a la melodia”. Asf, el argumento clave de Monteverdi contra
sus criticos fue que éstos desdefiaban el texto considerando sélo la musica.

Los vocablos prima y seconda pratica que aparecen en la carta a los Stu-
diosi Lettori, comentada por Giulio Cesare, constituyen dos conceptos diver-
sos. La prima pratica se refiere a que la armonia es el ama de las palabras,
segun los principios creados por Ockeghem y Josquin y que se extienden
hasta las obras de Willaert y Zarlino, En la seconda pratica, las palabras
vienen a ser amas de la armonia. Monteverdi jamas destruyé nada de valor
esencial en el arte de la musica. Excepto referencia ocasional a Peri y Cac-
cini, la Dichiaratione no menciona a los florentinos para apoyar estos nue-
vos ideales. St buscaba justificacién para sus ideales, Monteverdi los encon-
tré en el pasado.

Para ¢l ésta era una “prictica” y no una teoria y, “segunda”, porque se tra-
ta de una segunda manera prdctica, como Giulio Cesare contintia diciendo:
“el Reverendo Zarlino no pretendfa ocuparse de ninguna otra practica, como
lo declar6 al decir: ‘mi tnica intencién es describir el método de aquellos que
han descubierto nuestro procedimiento para que varias partes suenen a través
de distintas modulaciones y melodfas, especificamente segiin la manera obser-
vada por Messer Adriano, [Sopplimenti Musicali I, i]. Asf, el Reverendo Zar-
lino admite que las practicas que él enseiia no son las uinicas”.

Para Monteverdi la manera establecida de escribir las disonancias es aque-
lla enseiiada por Zarlino en la tercera parte de sus Istituzioni. Al respecto,
la Dichiaratione continta diciendo que “estas [reglas] demuestran musical-
mente el sentido de sus preceptos y leyes que, como se ha visto, no tienen res-
peto por las palabras, puesto que es la armonfa la que predomina. Por esta
razén... cuando la armonia estd supeditada a las palabras el uso de conso-
nancias y disonancias no se determina en la forma establecida, ya que cada
armonfa difiere de la otra en este sentido... El Reverendo Zarlino se refiere
a este problema con las siguientes palabras: ‘Si consideramos la armonfa en
forma pura, sin agregarle absolutamente nada, no tendrd poder para crear
ningun efecto extrinseco”. [Istituzioni armoniche 11, vii].

La dltima defensa que contiene la Declaracién, se refiere al cambio de
modo en una composicién determinada. Giulio Cesare cita un parrafo de
Artusi que pertenece probablemente a la primera parte del Discurso de 1605,
que se ha perdido. “Artusi —dice— también ha explicado y demostrado la
confusién introducida a la composicién por aquellos que comienzan con un
modo, contintian con otro y terminan, con un tercero sin relacién alguna
con el primero y segundo, lo que resulta algo asi como la conversacién de un
loco...” Giulio Cesare Monteverdi defiende a su hermano, citando algunos
ejemplos en los que esto ocurre: el Canto Gregoriano, en Josquin, Striggio,
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de Rore y, ademas, recomienda a Artusi leer la Istituzion: de Zarlino, Libro
1V, cap. X1v, “sobre modos comunes o mixtos”, en el que ello estd explicado.

Tenemos que cerrar ahora el circulo. Las dltimas palabras impresas sobre
una reyerta que habria podido producir acaloradas controversias, se deben
al tedrico reaccionario. En su Discorso Secondo Musicale, editado en 1608
bajo el pseudénimo de Antonio Braccino da Todi, dice que desde 1606 Mon-
teverdi no le ha contestado, “scusandosi e fuggendo”. Dice, asimismo, que
Gulio Cesare lo culpa de haber tratado de aniquilar la obra de Monteverdi,
pero “questo ¢ falso universalmente”. Ataca la aseveracion de que la palabra
debe ser el ama de la armonia basdndose en ideales griegos, porque durante
la época de Platén, la situacién era totalmente diferente; y la melodia se re-
citaba “al suono di un solo instromento”. En aquella época la palabra era
inteligible, pero ahora en lo que respecta a la armonia, “la disonancia y la
consonancia no pueden sino que consonare é dissonare, por lo que la melodia
debe juzgarse en la totalidad de la composicién y no de acuerdo a la conso-
nancia o la disonancia”, contradiciendo asi su primera exposicidn de 1600,
en la que critica algunos fragmentos basindose exclusivamente en la diso-
nancia.

Artusi elude dar respuesta detallada a lo expuesto en la Declaracion, en
cambio, asume un tono irénico sobre los puntos claves de la controversia.
Olvidando su autoelogio del Didlogo “recuerda’” al dichiaratore que laus in
ore proprio sordescit (la alabanza se torna sucia si es de nuestra propia boca)

, burlonamente, parafrasea el grito de combate de Monteverdi sobre la ar-
monia y las palabras, diciendo que el “Ritmo es el padre que domina y la
armonia la madre que domina a la oracién dominada”. (il Rithmo & padre
comandante y L'armonia madre comandante all'oratione comandata). Por
fin, la Seconda practica de Monteverdi seria un término inadecuado, porque
los griegos, los latinos y los buenos maestros de antafio, reiinen entre ellos
tres précticas, asi la de Monteverdi, pasarla a ser la quarta pratica.

En realidad Monteverdi no se preocupé de contar el numero de practicas,
omputadas por Artusi, pues estaba atareado afianzando las raices mismas de
la musica del futuro, sin tener tiempo para responder a tanta insensatez.

Il quinto libro de’madrigali
Prélogo
Claudio Monteverdi, 1605

No os sorprenddis que entregue estos madri-
gales a la imprenta sin antes responder a las
objeciones que el Artusi ha lanzado contra
algunos detalles infimos de ellos, porque, es-
tando al servicio de Su Alteza Serenisima, no
dispongo del tiempo que ello requeriria. No
obstante, para demostrar que no compongo
mi obra en forma casual, he escrito una res-
puesta que aparecerd, tan pronto como la
haya revisade, bajo el titulo de Seconda Pra-
tica; ovvero, Perfezioni della Moderna Musica.
Algunos que no sospechan de que exista otra
practica que la ensefiada por Zarlino, se sor-
prenderin, pero pueden estar seguros, con

respecte a las consonancias y disonancias, de
que existe otra manera de considerarlas, dis-
tinta de la tradicional, la cual, con satisfac-
cién para la razén y los sentidos, va en defen-
sa del método moderno de composicién.

He deseado decir esto para que la expre-
sién “Segunda Prictica” no se la apropie na-
die mids y, ademds, para que los ingeniosos
reflexionen, en el intertanto, sobre otras mate-
rias secundarias con respecto a la armonia y
se convenzan de que el compositor moderno
construye sobre el fundamento de la verdad.
Adios.
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XXIV Temporada de Invierno de la Orquesta Sinfonica de Chile

Tercer concierto

El 6 de junio, en el Teatro Astor, tuvo lugar
¢l primer concierto de los cuatro que dirigié
¢l director invitado, André Vandemnoot, Di-
rector Musical del Teatro Real de La Monnaie
de Bruselas, y uno de los mis revelantes di-
rectores jovenes de Europa en la actualidad.

Las obras dirigidas por el maestro Van-
dernoot, en este concierto, fueron: Garrido:
Tres Danzas del Ballet “Adan y Eva”, pri-
mera audicién; Brahms: Doble Comcierto en
La menor, Op. 102, para violin y cello, solis-
tas: Stefan Tertz, violin y Arnaldoe Fuentes,
cello; Beethoven: Sinforia N¢ 7 en La menor,
Op. 92,

Sobre este concierto la critica santiaguina
dijo: Carlos Riesco en “El Diario Ilustrado™
“,. siempre hemos tenido la satisfaccién de
sentirnos sobrecogidos por el dramatismo ve-
hemente que el maestro Vandernoot imparte
a sus actuaciones”. Al referirse al estrenc de
la obra de Pablo Garrido, agrega: “...1a obra
se acerca idiomaticamente al idioma raveliano.
Estd bien escrita para la orquesta y cumple
con el propésito que tuvo el autor, cual es
el de escribir musica para ser danzada”. Con
respecto a la version de la Sinfonfa N° 7 de
Beethoven, el critico afirma: “...Esta ver-
sién fue adornada de un dramatismo y brillo
orguestal francamente impresionante. Tanto
el director, como los integrantes del conjun-
to orquestal universitario, se entregaron con
verdadera pasién a esta tarea...”.

En “El Mercurio”, Heinleinr dijo: “La pa-
leta orquestal de Garrido es atrayentemente
multicolor. Domina con soltura el juego de
los timbres y muestra habilidad consumada
en el manejo de los instrumentos de vientos”.
Al referirse a los solistas del Doble Concier-
to de Brahms, comenta: “. . .su desempefio al-
canzd el nivel que estamos acostumbrados a
esperar de ellos. Colaboran como buenos co-
legas, en perfecto acuerdo sobre cualquier de-
talle técnico. El director los secundd con ca-
rifio e intensidad, bien acompafiado por el
conjunto”.

Cuarto concierto

Bajo la direccién del maestro Vandernoot,
el 11 de junio, la Orquesta Sinfénica de Chi-
le tocé las siguientes obras: Soro: Andante
Appassionato y Danza Fantdstica; Bloch: Sche-
lomo para vicloncello y orquesta, solista
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Eduardo Sienkiewicz; Schoenberg: “La Noche
Transfigurada” y Ravel: “Dafnis y Cloe”, Se-
gunda Suite.

Heinlein, en “El Mercurio”, al referirse a
este concierto, dijo: “...A la versién un tan-
to enjuta del Andante Appassionato, de Enri-
que Soro. ,. le siguié la Danza Fantdstica del
mismo compositor, interpretada con vuelo y
brillantez...”. A propdsito del “Schelomo”,
agrega: “...Vandernoot y Sienkiewicz... pa-
recian celebrar un rito religioso, ensimisma-
dos, contenidos, bordeando, por momentos la
placidez. Pudieron aquilatarse, de tal modo,
los valores intimos de la partitura, ia que no
alcanzé a desmerecer por falta de calor emo-
cional, El solista puso al servicio de la obra
un sonido noble y pulcro, acompafidndolo el
conjunto con gran riqueza de matiz.

«.. .El programa culminé con... Dafnis y
Cloe. El director consiguié en estos trozos
magistrales un tono poético, un éxtasis amato-
rio, un colorido fulgurante y una cantidad de
efectos sobrecogedores que electrizaron y con-
movieron al publico. La Orquesta Sinfénica
de Chile vivié uno de sus dias memorables,
con espectacular lucimiento de los solistas de
bronce y madera, destacindose entre todos
la pureza acrisolada de la flauta de Juan
Bravo”.

Quinto concierto

El 18 de junio, la Orquesta Sinfénica de Chi-
le, bajo la direccion del maestro André Van-
dernoot, ejecuté el siguiente programa: Mo-
zart: Sinfonia N? 39 en Mi bemol Mayor, K.
V. 543; Wagner: “Tristdn e Isolda”, Preludio
y Muerte de Amor; Bartok: Concierto para
orquesta.

Sobre este concierto, en “El Mercurio”, F.
Heinlein, dijo: “...El maestro belga André
Vandernoot la plasmé (Sinfonfa en Mi be-
mol Mayor K. 543, de Mozart) sin remilgos
ni timideces, haciendo florecer los miiltiples
hallazgos de la partitura en toda su pleni-
tud. La introduccidén, piedra de toque para
cualquier director, constituyé un logro ex-
traordinario con la admirable exactitud de
sus escalas de fusas. .. El preludio y final de
la 6pera “Tristan e Isolda”, de Wagner, irra-
dié en manos de Vandernoot un fulgor suave,
casi apacible. Es un enfoque respetable, que
no compartimos, a pesar del clima de hermo-
sura que por momentos supo establecer. ..”.



Crénica

/ Revista Musical Chilena

Sexto concierto

El maestro André Vandernoot puso término a
su visita a Chile con un concierto realizado
en el Teatro Astor el 25 de junio en el que
la Orquesta Sinfénica de Chile interpreté:
Beethoven: Leonora N¢ 3, Obertura, Op 72 y
Concierto N? 5 para piano en Mi bemol Ma-
yor, Op. 73, solista, Mario Miranda; Stra-
winsky: La Consagracidn de la Primavera.
En “Ercilla”, César Cecchi dice, al referirse
a la Consagracién de la Primavera: “...la
grandeza del maestro Vandernoot al dirigir
esta obra enorme y compleja, exuberante y
clara, instintiva y licida, estd en llevar al
mids extremo desarrollo tanto el oscuro léga-
mos primitivo como la conciencia racional
estructuradora. Son, sin duda, dos extremos
de la propia personalidad de este magnifico
y completisimo conductor que encuentran en
esta partitura el vehiculo exacto para su ex-
presidn personal. Lo ocuftido el viernes es
un momento histérico en nuestro medio mu-
sical. .. el maestro Vandernoot obtuvo de la
Orquesta Sinfénica un rendimiento técnico
deslumbrante. .. La interpretacién que Van-
dernoot hizo de la Obertura N¢ 3, de “Leo-
nera”, en un clima sonoro de gran nobleza
y ton el mds grande respeto por la forma,
En cambio, el Concierto N 5, para piano y
orquesta en Mi bemol Mayor, Op. 78, fue
mds discutible. Hubo, desde luego, algunas
imperfecciones en la concertacién y varias fa-
llas en el mecanismo de Mario Miranda”.

Séptimo concierto

Dos jévenes valores chilenos, Agustin Cullell
v la pianista Ena Bronstein, tuvieron una des-
tacada actuacién en este concierto, que se rea-
lizé €l 2 de julio en el Teatro Astor. El progra-
ma tocado fue el siguiente: Fernando Garcia:
Cuatro Estdticas para orquesta; Beethoven:
Concierto N? ¢ para piano y orquesta, en Sol
mayor, Op. 58, solista Ena Bronstein: Tschai-
kowsky: Sinfonia N® 5 en Mi menor, Op. 64.

Al referirse a este concierto, Federico Hein-
lein escribié en “El Mercurio™ “..."“Estti-
cas”, de Fernando Garcia, premiadas en la
bienal de fines del afio pasado, fueron dirigi-
das por Agustin Cullell con certero sentido de
timbres e intensidades. El compositor maneja
su limitado material con indudable autoridad.
En el fondo, a todas las obras que le conoce-
mos les corresponderfa el mismo titulo. Qué
refrescante serfa que alguna vez nos sorpren-
diera con una serie de “Dinimicas”. Ena
Bronstein interpreté con singular aplomo el
Concierto N9 4 de Beethoven. Dueiia de evi-
dente equilibrio estructural, es una pianista
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expresiva e inteligente, cuya técnica mds que
satisfactoria se hermana con reconfortante se-
guridad musical. Confesamos que la brillante
versién que Cullell y el conjunto ofrecieron de
Ia Quinta Sinfonia de Tschaikowsky nos tomé
por sorpresa, quitdndonos el aliento...hubo
aqui un entendimiento tan cabal de parte del
maestro y un nivel de ejecucién tan alto, que
el cfecto combinado de ambos factores fue, en
rcalidad, cautivante”.

Octavo Concierto

El 9 de julio tuvo lugar el segundo de los con-
ciertos dirigidos por el director Agustin
Cullell, quien, frente a Ia Orquesta Sinfénica
de Chile, dirigié las siguientes obras: Men-
delssohn: La Gruia del Fingal, Obertura, Op.
26; Becerra: Concierto para guitarra y orques-
la, solista, Luis Lépez, y Fulla: Suite de “El
Amor Brujo”, solista, Magda Mendoza, y
Strauss: “Don Juan”, poema sinfénico, Op.
20.

Sobre este concierto dijo en pEc, el critico
Mario Calderén: “ ... “Agustin Cullell eviden-
cia progresos muy apreciables, tanto mids lau-
dables por tratarse de un director tan joven,
Su versién para la popular obertura “La Gru-
ta de Fingal”, de Mendelssohn, fue correcta y
precisa...”.

Al referirse este mismo critico a la obra de
Gustavo Becerra, dice: “...La técnica es casi
perfecta, existen un bien logrado equilibrio
entre cl solista y la pequeiia orquesta, al revés
de otros conciertos para guitarra, escritos para
toda la orquesta; la instrumentacién es fina y
transparente. La percusién estd utilizada con
originalidad y elegancia, pero su contenido no
nos convencié.

Noveno Concierto

Bajo la direccién del maestro alemin Herman
Scherchen, la Orquesta Sinfénica de Chile se
presenté en el Teatro Astor, el 16 de julio,
con un programa que consulté las siguientes
obras tocadas en primera audicién en Chile:
Beethoven: Musica incidental para el drama
“Egmont”, de Goethe, Op. 84, soprano, Teresa
Reinoso, recitante, Agustin Inostroza, y
Mahler: Sinfonia N? 5, en Do sostenide me-
nor.

Sobre este concierto, escribié Federico
Heinlein en “El Mercurio”: “...Antes que
artesano de la batuta, el director germano es
muisico y pensador...se aboca a su tarea in-
terpretativa con fervor metafisico. En numero-
sos momentos la Sinfénica respondié a sus 6r-
denes con imprecisién, vaguedad de ataque y
falta de simultaneidad en los acordes. Sin em-
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bargo, de la venerable figura del maestro
trasciende un mensaje interior de tal elocuen-
cia que las imperfecciones de la superficie le
hacenr escasa mella. El arte de Scherchen se
halla al servicio de ideas y sentimientos. La
musica incidental para el drama “Egmont”, de
Goethe, Op. 84, de Beethoven, tuvo tremenda
vibracién emotiva en manos del director, que
no rehuye la crudeza si ella conduce a la mé-
dula de las intenciones del compositor... La
soprano M. Teresa Reinoso y el recitante
Agustin Inostroza se volcaron enteros en sus
breves intervenciones.

“Una vivencia fascinante —continua dicien-
do el mismo critico— proporcioné la interpre-
tacién de la Quinta Sinfonia en Do sostenido
menor, de Gustav Mahler. El maestro la en-
foca de un Angulo tan humano que las propor-
ciones gigantescas de la obra desaparecen co-
mao por encanto . .. En la extrafia mezcla de lo
trivial y lo sublime, de aires callejeros y con-
trapunto exacerbado, se destaca el milagroso
Adagietto, pigina de antologia que el director
plasmd de manera sensitiva y estremecedora,
creando un universo que cobra vida propia
ante el oyente aténito”.

Décimo Concierto

El maestro Herman Scherchen dirigié la Or-
questa Sinfénica de Chile, el Coro de la Uni-
versidad de Chile y los solistas: Teresa Reino-
so, Lucfa Gana, sopranos; Magda Mendoza,
contralto; René Ramos, tenor, y Gregorio
Cruz, baritono, en la Misa en Si menor, de
Juan Sebastidn Bach, los dias 23, 26 y 27 de
julio, terminando asf sus actuaciones en Chile.

Sobre este acontecimiento musical dijo la
critica: Mario Calderém, en PEC: “...Pricti-
camente todos los grandes directores tienen
concepciones diferentes de esta obra, y todas,
casi sin excepecién, son igualmente respeta-
bles... La de Herman Scherchen es quizi la
mas dificil, ya que es contemplativa, casi as-
cética, casi mds propia de un filésofo que de
un miisico”.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein, escri-
bié: “La Misa en Si menor que se escuchd en
esta ocasién sufri6 de la disparidad de solistas,
coros, orquesta y direccién, obteniéndose re-
sultados estupendos, regulares y deficientes ...
No insistiremos en los numerosos desajustes de
diverso orden que se produjeren 2 lo largo de
1a ejecucién . .. El Core de la Universidad de
Chile, preparado por Marco Dusi, descollé en
varios niimeros del Gloria y la repeticién del
Hosanna, de transparencia ejemplar. Luci-
miento de mayor o menor fortuna tuvieron
las sopranos M. Teresa Reinoso y Lucfa Gana,

la contralto Magda Mendoza, el tenor René
Ramos y el baritono Gregorio Cruz. . . Mencio-
naremos en particular el atrayente timbre de
las tres voces femeninas; la delicadisima emo-
cién del Domine Deus, que cantaron M. Te-
resa Reinoso y René Ramos; el airoso desem-
pefio de este tltimo en el Benedictus, que
Schercherr hizo interpretar, como lo propone
Donald Tovey, con solo de flauta en lugar de
violin”,

Decimaoprimer concierto

El 30 de julio, el director chileno Juan Pablo
Izquierdo, dirigié a la Orquesta Sinfénica de
Chile en un programa que incluy6é: Webern:
Seis Piezas para Orquesta, Op. 6; Dvorak:
Concierto para cello en Si menor, solista: Ber-
nard Michelin; Schidlowsky: Invocacidn, solis-
tas: Angélica Montes, soprano, y Hanns Stein,
recitante; Tschaikowsky: Romeo y Julieta,
obertura-fantasia.

Pablo Garrido, al comentar este concierto
en “La Nacién”, escribe, al referirse a la obra
de Webern: “...Izquierdo estd aqui, incues-
ticnablemente, en su mejor dacién. Justo es
reconocerlo, como también lo serd el decir que
sz instrumento —uno muy complejo y diic-
til— le ha respondido con plasticismo y hasta
con aquel pathos torturante que bafia los dis-
tintos momentos de la audaz (jain audazl)
partitura. Se hermané en el programa, aunque
pieza por medio, nuestro Leén Schidlowsky,
en una “Invocacién”, que extrafia tesoros de
variada indole: fuerza trigica, coloraciones
atrevidas aun cuando acariciantes, y una mot{-
vica social (socio-politica) de buen cuiio, per-
petuando el momento crucial del dolor de un
grupo étnico torturado por las hordas incle-
mentes que la humanidad ha visto reeditarse
tantas veces. El cellista B. Michelin rindié un
Concierto de Dvorak de gran elegancia”.

Decimosegundo concierto

Juan Pablo Izquierdo, en su segundo concier-
to con la Orquesta Sinfoénica de Chile, dirigié
el siguiente programa: Brahms: Variaciones en
Mi bemol mayor, Op. 56, sobre un tema de
Haydn; Garrido-Lecca: Elegia a Macchu Pic-
chu (Primera audicién) ; Ravel: Concierto en
Sol para piano y orquesta y Debussy: El Mar,
tres bocetos sinfénicos. El solista del Concier-
to de Ravel fue Oscar Gacitda.

Sobre este concierto escribié Federico
Heinlein, en “El Mercurio”: “...el concier-
to comenzé con una interpretacién correcta,
aunque un tanto enjuta, de las Variaciones so-
bre un tema de Hayda de Brahms. Interés ex-
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traordinario desperté la breve pagina de Celso
Garrido-Lecca, que se estrend en esta oportu-
nidad. La “Elegfa a Macchu Picchu” es una
partitura cefiida, castigada, de tal decantacién
espiritual que en ella cree percibirse el aire
enrarecido de las altas cumbres. Imaginativa
Y sugerente, la visionaria creacién parece po-
blada del aullido del viento y el misterio de
la naturaleza, entremezclados de algunos jiro-
nes de ritmos autdctonos, algun lejano eco de
instrumento indigena... Si la orquesta hizo
un esfuerzo sumamente meritorio en la nove-
dad sudamericana, su labor a lo largo del
Concierto para piano, de Ravel, tuvo altibajos
considerables . .. Juan Pablo Izquierdo fue un
eficiente coordinador del conjunto con el pia-
nista, quien hallé para su dificil cometido el
tono justo que hermanaba virtuosismo y sen-
sibilidad. Por entero compenetrado de su ta-
rea, seguro e inteligente, Oscar Gacitia plasmé
los movimientos extremos con la energfa nece-
saria, exhibiendo en el Adagio la delicada rigi-
dez que corresponde a su factura... El com-
positor se habria alegrado de 1z interpretacién
que dieron el director y 1a orquesta a sus boce-
tos sinfénicos “El Mar"”. No faltaron, por cier-
to, los valores atmosféricos, el tinte tornasola-
do, la riqueza de matiz. Pero el cuidado del
detalle estuvo lejos de degenerar en deliscues-
cencia, y la magnifica obra se armé con un
vigor netamente beneficioso’.

Decimotercer concierto

El maestro Victor Tevah dirigié los tres wlti-
mos cenciertos de la Temporada Oficial de la
Orquesta Sinfénica de Chile; el primero de
ellos tuvo lugar el 13 de agosto, ocasién en que
dirigié las siguientes obras: Mozart: Sinfonia
N¢ 26, Do mayor, K, V. 425 “Linz”; Isamitt:
Friso Araucano; Prokofiev: Sinfonia Concer-
tante para violoncello y orquesta, Op. 125, pri-
mera audicién, solista: Jorge Romdan; Strauss:
Las Travesuras de Till Eulenspiegel, Op. 28.

Sobre este concierto, dijo en “La Nacién”
Pablo Garrido: ... Victor Tevah ha legado
a la total madurez de su arte de la direccién, y
esto queds flotando en el espiritu de cuantos
asistimos al memorable concierto. En una
primera’ audicién, Jorge Romdn, abordé con
pericia y destreza sumas, la obra de Proko-
fiev, llena de escollos, plagada de pespuntes
aldeanos, y reciamente escrita tanto para el
solista en violoncello como para las partes or-
questales. Hermoso sonido, corr agudeza de fra-
seo y arcada segura, amén de filigrana virtuo-
sa, fue lo que entregé el joven violoncellista , .
Tevah llevé el total cun limpidez y donaire.
La obra de Isamitt es indudablemente lo mis
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genuino y hermoso que se ha tejido con acen-
tos étnicos en ésta y otras muchas tierras de
América. . .

Decimocuarto concierto

Dos obras constituyeron el programa del se-
gundo concierto que, bajo la batuta de Victor
Tevah, ejecutd la Orquesta Sinfénica de Chi-
le: Schubert: Sinfonia N° 4, en Do menor,
“Trdgica”, y Mahler: “La Cancidn de la Tie--
rra”, solistas: Yvonne Herbos, contralto, y
Herndn Wiirth, tenor.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein es-
cribié, al hacer el comentario critico de este
concierto: “Una magnitica interpretacién en-
cabez6 el peniltimo concierto de la tempora-
da oficial de la Orquesta Sinfénica de Chile.
Victor Tevah plasmé la Cuarta Sinfonia
(“Trigica™) de Schubert, sin melindres, de
manera vital y directa... “La Cancién de la
Tierra”, de Gustav Mahler, no se habia escu-
chado entre nosotros durante varios afios. La
genial creacidén de 1908 ya anticipa mucho de
Ia musica que vendria después de esa fecha.
Estos elementos perennes el color orguestal,
ia libertad aiménica, la independencia de li-
neas— Tevah los hace resaltar del modo mis
feliz, paliando, por otra parte, todo aquello
—lo dulzén, lo decadente, lo chinesco— que ha
perdido vigencia y frescor. .. Imprime sefiala-
do (mpetu al discurso, pero sabe cambiar ins-
tantineamente, segiin las fluctuaciones ani-
micas de la partitura, y reducir el volumen
sonoro en beneficio de los cantantes.

“Yvonne Herbos y Herndn Wiirth, aunque
acaso no hayan estado, ¢n esta ocasién, a la al-
tura méxima de sus facultades vocales, llena-
ron los solos de una intensidad expresiva, ni-
tidez fonética y entusiasta, gracias a las que
vencieron airosamente mds de un escollo”,

Decimoquinio concierto

Se puso fin a la temporada, siempre bajo la
batuta de Victor Tevah, con el siguiente pro-
grama: Santa Cruz: Tercera Sinfonia, primera
audicién; Mozart: Concierto para piano “La
Coronacion”, solista: Elisa Alsina, y Prokofieu:
“Cantata” Alexander Neuvsky”, con el Coro de
la Universidad de Chile, y solista: Yvonne Her-
bos.

Sobre este concierto dijo Carlos Riesco, en
“El Diario Ilustrado™: “...Cabe destacar en
primer término el estreno, entre nosotros, de
la Tercera Sinfonfa, Op. 34, de Domingo San-
ta Cruz... estrenada en el Tercer Festival In-
teramericano de Miisica, en Washington, rea-
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lizado en mayo tltimo ... La Sinfonfa estd es-
tructurada en sélo dos movimientos y se ca-
racteriza, fundamentalmente, por el extraordi-
nario dramatismo que la anima. Estd dedicada
a la memoria de la esposa del autor, Filomena
Salas, y su segunda parte denominada “Tribu-
lacién”, estd basada en el poema homénimo
de Gabriela Mistral. Desde todo un primer
momento, el compositor, hace prevalecer, co-
mo ya lo hemos dicho, una vena dramitica
de acerados contornos y de gran fuerza expre-
siva, La tension no ceja en parte alguna, a pe-
sar de los cambios agégicos que introduce
Santa Cruz, por lo que se gana en emotividad.
También nos parece singularmente acertada
la manera en que Santa Cruz sintetiza su len-
guaje. No existen las divagaciones initiles, los
entretelones de relleno. Asi, la obra queda
escuetamente tedactada, con un- decir desola-
dor, pero tan bellamente expresivo, que deja
al trasluz el estado animico de su autor. La
contralto Magda Mendoza posee un gran
temperamento y una voz muy hermosa, pero
que atn carece del volumen adecuado para

este tipo de obras. Sin embargo, supo conmo-
ver al piblico con su interpretacién tan rica
en musicalidad ... El concierto en Re mayor
para piano y orquesta de Mozart .. . conté con
la colaboracién de Elisa Alsina, en la parte
del solista. La joven pianista posee una técni-
<a muy segura, lo cual le permite actuar sin
nerviosismo perturbador, como suele suceder
en solistas tan jévenes. Sin embargo, nos sen-
timos en el deber de hacer resaltar algunos
aspectos, a nuestro jnicio deficientes. En efec-
to, Elisa Alsina aborda el lenguaje mozartiano
en forma demasiado percusiva, restindole con
ello la emotividad y ternura que caracterizan,
por lo menos, los dos primeros movimientos.
En cambio, el Allegretto final gané en brillo
y virtuosismo ... Puso término al programa la
Cantata “Alexander Nevsky” ... Victor Tevah
logré sacar un gran partido de la Orquesta
Sinfénica, 1a que se mostré brillante en gra-
do sumo, Lo mismo podriamos decir del Coro
de la Universidad de Chile, preparado por
Marco Dusi, y de la mezzosoprano Yvonne
Herbos”.

XI Temporada Oficial de la Filarmonica Municipal

Segundo concierto

El maestro Agustin Cullell dirigié a la Or-
questa Filarmonica Municipal en un progra-
ma que incluyéd: FPivaldi: Concierto del Estro
Arménico; Rodrigo: Concierto de Aranjuez,
solista, Eulogio Dduvalos; Ravel: Ma Mére
L’Oye y Liszt: Los Preludios.

Cullell revelé en este concierto su talento
y musicalidad, logrando en “Ma Mére L'Oye”,
de Ravel, transparencia y emotividad. En el
Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo,
la orquesta y el maestro transmitieron Ja at-
moésfera de la partitura y el joven guitarrista
Eulogio Dévalos demostré un sonido ajusta-
do vy claro,

El programa se inicié con el undécimo
Concerto Grosso del “Estro Arménico”, de Vi-
valdi, que Cullell dirigié con profunda com-
prensién y terminé con unza versién vibrante y
apasionada de “Los Preludios”, de Liszt.

Tercer concierto

Director y solista de este concierto fue el misi-
co norteamericano David Van Vactor, director,
flautista y compositor. El programa incluyé:
Juan Orrego Salas: Obertura Festiva; Mozart:
Concierto para flauta, K. 314, solista, David
Van Vactor; Alfonso Leng: Andante para

Cuerdas; Strawinsky: Pequefia Suite N® 2 y
Van Vactor: Segunda Sinfonia, Op. 55.

Sobre este concierto dijo F. Heinlein, en
“El Mercurio”: “Un suceso simpitico constitu-
y6 1a interpretacién del Concierto para flauta,
K. 314...1a obra fue trazada en una claridad
de estructura que permitié apreciar el engra-
naje de todas las lineas. El sonido delicado del
solista adquiri6 cuerpo sobre todo en las ca-
denzas de Donjon para los movimientos extre-
mos...". Al referirse a la obra de Leng, dijo:
“Troros de juventud, escrito hace 60 afios
para la clase de Enrique Soro, su serena her-
mosura ha resistido incélume los embates del
tiempo. El paso alado que le imprimié el di-
rector cred una atmésfera diurna, sin nebulo-
sidades. Termin6 la primera parte con una
version excelente de la pequeiia Suite N? 2, de
Strawinsky . .. La Segunda Sinfonia, Op. 55, de
Van Vactor, que dio fin al concierto, no pre-
senta un aspecto orginico. En los tres tiempos
movidos prevalece cierto clima ingenuo que
en algunos pasajes del Allegro inicial recuer-
da la jocundidad conferida por Wagner a
sus Maestros Cantores. El Adagio, en cambio,
es una elegfa profunda, de acentos sincera-
mente patéticos que desentonan con la rela-
tiva frivolidad del resto... El oficio impeca-
ble del director se impuso a la Orquesta Fi-
Jarménica, levantindola muy por encima de
su nivel ordinario®.
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Cuarto concierto

Bajo la direccién del maestro Robert Shaw,
la Orquesta Filarmémica interpretd: Beetho-
ven: Obertura Egmont; Hindemith: Suite
“Nobilissima Vissione” y Mozart: Requiem.

El famoso director coral exhibié en este
concierto un sélido oficio de director de or-
questa, tanto en la Obertura “Egmont” como
en “Nobilissima Vissione”.

Robert Shaw dirigié con profunda com-
prensién la Misa de Requiem, de Mozart, con-
certando la labor del coro, de los solistas y
de la orquesta. EI Coro Filarménico Munici-
pal, preparado por Waldo Ardnguiz, e inte-
grado por elementos dispares, respondié con
mds entusiasmo que eficiencia. Los solistas
Maria Teresa Reinoso, sobresaliente sopranc
impresioné por la belleza de su voz y emotivi-
dad; Marta Rose, Herndn Wiirth y Boris Su-
biabre completaron el cuarteto, y el conjunto
instrumental respondié con eficacia a las
indicaciones del director. La obra fue estruc-
turada con inteligencia, logrando momentos
de gran calidad en el Dies Irae, el Lacrimosa,
el Sanctus y muy especificamente en ¢l Agnus
Dei.

Quinto concierto

El 24 de junio, bajo la direccién del maestro
Robert Shaw, con el Coro de Concepcién y los
solistas Angélica Montes y Herndn Wiirth, la
Orquesta Filarménica Municipal ofrecié el
Requiem Alemdn, de Brahms, en el Teatro
Municipal.

Sobre esta versién del Requiem, Federico
Heinlein dijo en “El Mercurio”: “...Una pa-
lidez mustia, peligrosamente pareja, sentd la
pauta al principio del quinto concierto de
abono de la Orquesta Filarménica Municipal,
bajo la direccién de Robert Shaw, dedicado
a la magna obra del compositor germano. A
juzgar por este comijenzo, y el del Requiem de
Mozart de la semana anterior, Shaw es parti-
daric de reservar fuerzas, ahorrar aliento,
guardarse para mis adelante, sin temor al te-
dio que pueda despertar semejante compas
de espera. El segundo trozo del Requiem Ale-
min tuvo perfiles de alguna intensidad, mien-
tras que el cuarto volvié a caer en una expre-
sién plana. Los solistas fuerom, en este caso, el
factor timbrico que prestd mayor relieve a la
presentacién. Angélica Montes realzd el quinto
numero con su radiante soprano. El tenor
Herndn Wiirth reemplazé en el 1iltimo instan-
te al barftono, demostrande todas sus condi-
ciones de musico preparado y cantante culto
en la doble hazafia de tomar a cortisimo plazo
un papel que seguramente nunca habia estu-
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diado por no pertenecer a su cuerda. Cumplié
la arriesgada prueba con enorme aplomo, vi-
bracién entrafiable y una nitidez fonética su-
perior a todos los demds. La orquesta obtuvo
muy bellos logros...el Corc Polifénico de
Concepcién evidencié una vez mds su emi-
sién y disciplina impecables, adquiridas bajo
la magistral égida de Arturo Medina. El con-
cierto finalizé en linea francamente ascenden-
te, alcanzando el séptimo trozo una uncién
al mismo tiempo solemne y humana que ha-
bria bastado, por si sola, para acreditar a Ro-
bert Shaw como gran director”.

Sexto concierto

Bajo la direccién de Juan Matteucci, la Ox-
questa Filarménica Municipal ofreci6 su sexto
concierto de la temporada, con el siguiente
programa: Larry Pruden: “A back-country”,
obertura; Prokofiev: Concierto N? 1 para vio-
lin y orquesta, solista: Sergio Prieto; Brahms:
Sinfonia N? 4,

De este concierto escribié Federico Hein-
lein: “Entre el conjunto y su antiguo titular
no hubo, en esta oportunidad, ninguna rela-
cién entrafiable, y de parte del director se ob-
servaron pocos amagos de infundir entusiasmo
a los instrumentistas o ejercer sobre ellos al-
guna irradiacién. Medido, apitico, curiosa-
mente impermeable, el maestro se limité a ba-
tir el compds, sir demostrar mayor efusién
ante ninguna de las obras ejecutadas. No cabe
duda de que las dos primeras se hallan singu-
larmente desprovistas de atractivo™.

Al referirse a 1a ejecucion de Sergio Prieto
en el Concierto N¢ 1, Op. 19, de Prokofieff,
el critico dijo: “...el talentoso violinista Ser-
gio Prieto, de agradable sonido y formacién
sobresaliente, hizo vanos esfuerzos por insu-
flar vida a un producto intrinsecamente ma-
quinal”. Y termina su critica diciendo: “In-
comprensible, por no decir inaceptable, resul-
té la indolencia poco menos que permanen-
te del director ante una partitura profunda-
mente apasionada como la Cuarta de Brahms,
que en sus manos parecia ‘a back-country
symphony™.

Séptimo concierto

El maestro Matteucci, en el segundo concierto
que dirigié frente a la Orquesta Filarménica
Municipal, ofrecié el siguiente programa:
Douglas Lilburn: Diversiones para cuerdas;
Mozart: Concierto para piano y orquesta N¢
22, solista, Philip Lorenz y Schumann: Sinfo-
nia Ne 1.

Sobre este concierto, dijo Mario Calderén
en PEC: “Se inicié el concierto en forma bas-
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tante negativa con otra obra de un composi-
tor neozelandés. .. Diversiones para Cuerdas,
de Douglas Lilburn, tan intrascendente y hue-
ca como la del sefior Pruden” (tocada la se-
mana anterior) .

Sobre el Concierto N9 22, de Mozart, €l
critico dijo: “A nuestro juicio, existié una evi-
dente desinteligencia entre el solista y el di-
rector, en lo que al espiritu de la obra se re-
fiere. .. Matteucci le die un caricter delicado
y casi velado...Lorenz se compenetrd del es-
tilo en forma inteligente y su interpretacion,
si bien adolecié de algunas lagunas, fue bri-
1lante y apropiada...El punto mis alto del
programa fue la Sinfonfa N | en Do mayor,
de Schumanm...".

Octavo concierto

En ¢l Teatro Municipal, el 15 de julio, la Or-
questa Filarménica Municipal, bajo la direc-
cién de Juan Matteucci, toc el siguiente pro-
grama: Santa Cruz: Cinco piezas para orques-
ta de cuerdas; Mozart: Sinfonia concertante
para viclin, viola'y orquesta, K. V. 364, solis-
tas: Magdalena Otvds y Enrique Lépez Ibels,
v Mendelssohn: Sinfonia No 3 “Escocesa”, Op.
56.

El compositor chileno Domingo Santa Cruz
en sus “Cinco piezas para orquesta de cuerdas”
exige mucho de los instrumentos de arco, por-
que demanda variedad y riqueza para realizar
sus propésitos sonoros y contrapuntisticos, lo
que la Orquesta Filarménica, en esta ocasidn,
no logré. La direccién de Matteucci, de esta
partitura plena de apasionada polifonia, fue
débil y opaca.

Espléndidos resultados consiguieron los so-
listas Magdalena Otvés y Enrique Lépez Ibels
en la bella Sinfonia Concertante de Mozart
para violin y viola. Tanto en su desempefio
individual como en su coordinacién, ambos
artistas se compenetraron con la partitura,
ejecutada con ejemplar tecnicismo, expresivi-
dad y musicalidad. Matteucci y la Orquesta
cooperaron con eficiencia a esta hermosa ver-
sién.

La versién de la Sinfonfa Escocesa de Men-
delssohn demostré superacién de la Orquesta
bajo la batuta de Matteucci.

Noveno concierto

La Orquesta New Philharmonia de Londres,
bajo la direccién del director Stanley Pope,
actué en el noveno concierto de abono de la
Orguesta Filarménica Municipal, el 24 de ju-
lio. En este concierto, esta extraordinaria or-
questa ejecutd el siguiente programa: Wag-
ner: Obertura de “El Holandés Errante”; Brit-

ten: Cuatro Interludios de “"Peter Grimes”;
Strauss: “Till Eulenspiegel”, y Brahms: Sinfo-
nia N? 2.

Concierto extraordinario de la

Orquesta New Philharmonia

El domingo 25 de julio, en ¢l Teatro Munici-
pal, la Orquesta New Philharmonia de Lon-
dres, esta vez dirigida por el eximio maestro
Paul Kletzki, tocé las siguientes obras;
Brahms: Variaciones sobre un tema de Haydn;
Delius: Paseo a los Jardines del Paraiso; Mo-
zart: Concierto para Corno N? 4, solista: Alan
Civil y Beethoven: Sinfonia N¢ 7.

Lz New Philharmonia Orchestra, se for-
mé hace um afio con los ejecutantes de la-an-
terior Philharmonia Orchestra, que durante
afios fue aclamada como el mejor conjunto
sinfénico de Gran Bretafia. Walter Legge, su
fundador y propietario, la suspendié repenti-
namente, pero las protestas fueron tan abru-
madoras debido a su brillante reputacién des-
de su fundacién en 1945, que ¢l maestro Otto
Klemperer, uno de los mas famosos directores
de la actualidad, decidié continuarla, acce-
diendo a ser su Presidente Honorario, e im-
pulsando a los ejecutantes a establecer su pro-
pia administracién. Como resultado nacié la
New Philharmonia con los mismos integran-
tes de la anterior, dirigido ahora por un con-
sejo, cuyos miembros salieron de entre los
propios ejecutantes, y cuyo presidente es Ber-
nard Waltom, el clarinetista solista. E1 Consejo
de las Artes de Gran Bretafia y el Consejo del
Distrito de Londres ofrecicron las garantfas
con la que la nueva Orquesta Philharmonia
debfz contar y de inmediato comenzaron a
afluir contratos para actuaciones en conciertos,
en radio y televisién,

El primer concierto tuvo lugar ern el Ro- .
yal Albert Hall, el 27 de octubre de 1964, con
el doctor Klemperer, en la direccién de la
Novena Sinfonia de Beethoven, incluyendo
al Coro de la New Philharmonia que también
habfa sido fundado y suspendido por el Sr.
Legge, conjunto considerado como el mejor
del mundo. Este concierto constituyd uno de
los grandes acontecimientos musicales de Lon-
dres en 1964. Desde entonces la New Philhar-
monia ha actuado bajo la batuta de los mis
destacados directores del mundo. Después de
esta gira por el Caribe y los pafses de América
del Sur, con un total de 30 conciertos, la Or-
questa actuard en el Festival de Edinburgo y
en noviembre realizard una prolongada gira
por Europa para terminar el afio con 32 con-
ciertos en la préxima temporada del Royal
Festival Hall.
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Durante estos dos conciertos escuchados en
Chile fue ficil aquilatar, desde el primer ins-
tante, el despliegue asombroso de virtuosismo
de cada uno de los miembros de esta orquesta
excepcional. El director Stanley Pope, excelen-
te miisico, se demostré frio en Brahms y Wag-
ner, aunque en Strauss hizo despliegue de fino
buen humor.

El maestro Paul Kletzki fue el digno diree-
tor de tan magnifica orquesta, obteniendo
en Brahms una versién profunda, magistral.
La atmésfera lfrica obtenida en “Caminata ha-
cia el jardin del parafso”, de Delius, cautivd
por su extraordinaria belleza y en el Concierto
para trompa K. 495, de Mozart, el primer cor-
no de la orquesta, Alan Civil, comprobé ser
un artista de tan alta alcurnia que su agilidad
se aparejaba con la dulzura de su sonido. La
Séptima Sinfonfa de Beethoven comprobé, una
vez mds, la grandeza del maestro Kletzki. Su
version, dentro del estilo mais genuino, tuvo
unz nota personal de profundidad y honda
espiritnalidad.

Décima concierto

Bajo la direccidére del maestro alemdn Horst
Foerster, la Orquesta Filarménica Municipal,
ejecutd el siguiente programa: Tschaikowsky:
Romeo y Julieta, Obertura Fantasia; Bruch:
Concierto N¢ 1 para violin y orquesta en Sol
menor, Op. 26, solista, Alberto Dourthé y
Dyorak: Sinfonia N¢ 8 en Sol mayor, Op. 38.
Al comentar este concierto, Federico Hein-
lein dijo en “El Mercurio™: “Un programa me-
diocre, dirigido por un sobresaliente maestro
de la batuta, Horst Foerster, titular de 1a or-
questa de Dresde, importante centro musical
de 12 Republica Oriental Alemana, fue el tau-
maturge que transformé a nuestra Filarméni-
ca...Fl magnifico director consiguié de Ia
obertura-fantasfa “Romeo y Julieta”, de
Tschaikowsky, una versién seria y cuidadosa,
muy expresiva, de nitidos planos sonoros e
impecablemente afinada...En el concietto,
Op. 26, de Max Bruch, presenciamos una her-
mosa labor comin entre Foerster y el violinis-
ta Alberto Dourthé. El trabajo de ambos fue
un testimonio de una cabal identificacién con
forma y contenido de la obra, que surgié reju-
venecida, tanto en la perfumada sensualidad
de los primeros movimientos como en la ener-
gia brahmsiana de? final. Compenetrado de su
tarea interpretativa, el espléndido solista la
realizd com belleza de sonido extraordinaria .. .
El blando y poderoso dominio del director so-
bre la orquesta se manifesté de modo incon-
fundible en la Cuarta Sinfonfa de Dvorak. .. .

Decimoprimer concierto

La Orquesta Filarménica Municipal, bajo la
direccién del maestro Hosrt Foerster, ejecutd
el siguiente programa: Gluck: Obertura “Ifi-
genia en Aulide”; Boccherini: Concierto para
cello en §i bemol mayor; Bruch: Kol Nidrei,
Op. 47 y Tschaikowshy: Sinfonia N¢ 4 en Fa
menor, Op. 36. El solista de las obras para
cello fue Hans Loewe.

El critico de “E! Mercurio”, Federico
Heinlein, dijo sobre este concierto: “...En la
obertura “Ifigenia en Aulide”, et maestro vol-
vid a conseguir de los musicos un sorprenden-
te volumen sonoro a lo largo de una interpre-
tacién severamente serena, de cldsico equili-
brio. La obra de Boccherini debié haberse
omitido, lisa y Hanamente, del programa...
EI “Kol Nidrei”, de Bruch, permitié a Hans
Loewe, Foerster y 1a Filarménica redimirse con
gloria de su infortunio ... Una versién bastan-
te disciplinada de la Cuarta Sinfonfa, de
Tschaikowsky, atestigué el buen enlace que el
director es capaz de conseguir entre los diver-
sos grupos bajo su mando...".

Decimosegundo concierto

El programa de este concierto gue también
fue dirigido por el maestro Horst Foerster, fue
el siguiente: Schubert: Sinfonia N¢ 5 en S§i
bemol mayor; Liszt: Concierto N9 I para pia-
no y orquesta, solista, Lionel Saavedra; Otimar
Gerster: Toccata Festiva; Beethoven: Sinfonia
Ne 2,

Con este concierto se clausuré la x1 Tem-
porada Oficial de la Orquesta Filarménica
Municipal. La Orquesta Filarménica ofrecié
una versién de primer orden de lz Sinfonfa
N¢ 5 de Schubert, comunicando toda la be-
Yeza melédica de esta obra. Lionel Saavedra
realizé una buena labor en el Concierto No 1
de Liszt, pero no estuvo a la altura del dislogo
que la orquesta, bajo la direccién de Foerster,
dio de la profundidad de la partitura de Liszt.

Las versiones de la Toccata Festiva de Ger-
ster y de la u Sinfonia de Beethoven fueron
de gran categoria.

Concierto extraordinario de la Orquesta
Filarmdnica Municipal

Con Ia colaboracién de 12 Embajada de Espa-
fia, la Orquesta Filarménica Municipal, bajo
la direccién del maestro Foerster, presenté al
pianista espafiol Julidn Achucarro en el Con-
cierto N° 2 para piano y orquesta en Si bemol
mayor, Op. 83, de Brahms. El concierto se
completd con la Sinfonia N¢ I, Op, 68, de
Brahms,
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Conciertos de Cdmara

Segundo concierto de Cdmara del
Instituto de Extensién Musical

El 31 de mayo tuvo lugar, en el Teatro An-
tonio Varas, el recital del tenor Hanns Stein,
acompafiado al piano por Galvarino Mendoza.
Las obras cantadas por Stein fueren las si-
guientes: Mahler: Lieder eines Fahrenden Ge-
sellen; Becerra: No me lo pidan; Garcia: Tres
canciones para una bandera; Maturana: Por la
justicia y la paz; Ortega: Marcha para los mi-
neros del Carbon v Buscad Acero; Dessau:
Canciones de “Madre Coraje” y Lieder de Eis-
ler con textos de Brecht.

Tercer concierto

La soprano Angélica Montes, acompaiiada por
Fllen Tanner, piano, tuvieron a su cargo el
recital que se realizé en el Teatro Antonio
Varas el 7 de junio.

El programa consté de las siguientes obras:
Botto: Tres canciones de siega; Debussy: Fétes
Galantes, Colloque Sentimental y Je tremble
en voyant lon visage; Berg: 7 Fruhe Lieder,
primera audicién, y Falla: 7 Canciones Popu-
lares espafiolas.

Consignamos extractos de las criticas de es-
te concierto: “Ercilla”, César Gecchi escribi6:
« .. Su recital ha sido la demostracién de que
ella es una de las cantantes mas completas
que ha producido nuestro pafs. A la notable
belleza de su voz -—cilida, generosa, homogé-
nea, limpia—, une una comprensién musical
muy profunda y una gran capacidad para di-
ferenciar los diversos estilos”. En “El Diario
Tlustrado”, Carlos Riesco, dijo: “Muy en espe-
cial queremos referirnos a la forma dramitica
v convincente con que se interpreté el ciclo de
Berg. Angélica Montes parecio comprender to-
da la gama, infinitamente rica, de recursos
musicales expresados por la partitura y, por
ello mismo, logré entregar una versién acaba-
da ¥ conmovedora”. Federico Heinlein, en “El
Mercurio”, dice: “Soprano excepcional, de
timbre radiante y una técnica que le permite
prodigiosas hazafias vocales ... Angélica Mon-
tes parece vibrar sinceramente cot la hermo-
sura de las obras que canta. Si acaso la pro-
nunciacién de los idiomas extranjeros dista
de lo correcto, tiene 12 virtud de ser siempre
nitidamente inteligible, y apenas hay errores
de fraseo que revelan falta de preocupacién
por el sentido del verso,

“Dictil y circunspecta, Ellen Tanner fue
una acompafiante de calidad”.

Cuarto concierto

El Corc de Cimara de Valparaiso, bajo la di-
reccién del maestro Marco Dusi, se presentd
en el Teatro Antonio Varas el 14 de junio. E1
programa incluyé obras de: Gesualdo, Monte-
verdi, Populares franceses del siglo xv1; Jan-
nequin, Brahms, Bach, Schubert, Distler, Ra-
vel, Britten, Urrutia, Schidlowsky: I'm Eschha-
jey Jerushalayim, Salmo 137, Vers. 5-6 {pri-
mera audicién) ; y coros de Santa Cruz 'y Be-
cerra.

Sobre este concierto dijo F. Heinlein, en
“E] Mercurio”: “...Bajo el preparado direc-
tor, 1a agrupacién ha alcanzado un nivel pro-
fesional que se traduce en excelente afinacién,
fonética satisfactoria y magnifico espiritu de
cuerpo . . . Resultados de primer orden se ob-
tuvieron en madrigales italianos y “chansons”
francesas renacentistas . .. Después de la estu-
penda vitalidad de los coros “Gloriana” de
Benjamin Britten, no desmerecid la seleccién
de péginas chilenas que puso término al con-
cierto . .. Enorme interés tuvo la primera au-
dicién de un breve coro biblico de Le6n
Schidlowsky, de estremecedora fuerza expresi-
va, “Si yo me olvidare de ti, Jerusalén™, frag-
mento de 12 Lamentacién de los Cautivos en
Babilonia, logra un patetismo extraordinario
en el traslado al pentagrama de la antigua
gqueja hebraica. Marco Dusi y el Coro de Cié-
mara de Valparafso hicieron verdaderas proe-
zas en la interpretacidn de la compleja obra
con sus efectos inesperados, sacindose especial
partido del notahle volumen de las voces de
contralto”.

Quinto concierto

¥l 22 de junio tuvo lugar en el Teatro Astor
el tecital del violinista Ruggiero Ricci con
Renée Derk al piano. El programa incluvé las
siguientes obras: Beethoven: Sonata en Mi be-
mol mayor, Ob. 12; Bach: Sonata en Do ma-
yor, para violin solo; Fauré: Sonata N? 1 en
La mayor, Op. 13 y Paganini: Introduccion y
pariaciones sobre “Nel Cor Piu Non mi sento”,
para violin solo.

Sobre este concierto escribié César Cecchi
en "Erdilla™; *...Cuando una obrz tiene un
significado espiritual —como ocurre con Bach
o Beethoven, por ejemplo—, Ricei no lo tradu-
ce en su verdadera dimensién. En cambio,
cuando €l obietivo es el virtuosismo instru-
mental, Ricci es deslumbrante...La Sonata
en Mi bemol mayor, Op. 12 de Beethoven, tu-
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vo una versién de alta categoria sonora, pero
ajena a sus designios expresivos...En la So-
nata en Sol menor de Bach, los dos movimien-
tos vivos (fuga y allegro assai) tuvieron una
mayor aproximacién al espiritu bachiano que
los dos lentos, en los cuales fue mdas notoria
una importante carencia de sentido del discur-
so musical . . . mds inconvenientes desviaciones
en la pulsacién ritmica, fraseos antojadizos y
perturbaciones graves en la forma. E! punto
mias bajo del recital fue la Sonata en La ma-
yor, Op. 13, de Fauré, que fue interpretada
con total desconocimiento del estilo, del len-
guaje y de las intenciones de su autor,,,En
cambio, la Introduccién y Variaciones sobre
“Nel cor pui non mi sento”, de Paganini, fue
una muy justificada demostracién mixima
de Ias condiciones de prestidigitador de Ricci,
fue un momento de acrobacia delirante y
maravillosa. Renée Drek fue una muy mala
acompafiante. En Beethoven no logré amal-
gamarse con el violinista en ningin momen-
t0; su distancia de la transparencia y lirismo
de Fauré fue aun mayor que la de Ricci”.

Sexto Concierto

El 28 de junio tuvo lugar el recital del pia-
nista Mario Miranda en el Teatro Astor.
El programa de este concierto fue el siguiente:
Haydn: Sonata N¢ 53 en Mi menor; Brahms:
Sonate en Fa menor, Op. 5; Schoenberg:
Sechs Kleine Klavierstiicke, Op. 19; Schid-
lowsky: Tres Trozos para piano y Ravel: Le
Tombeau de Couperin.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein al
referirse a este concierto, dijo: “Una versién
inteligente, llena de pureza y encanto, con
un Presto inicial casi pensativo en su notable
sosiego, ofrecié Mario Miranda de la Sonata
en Mi menor N? 34 de Haydn. Poco satisfac-
toria, en cambio, estuvo Ia Sonata en Fa me-
nor de Brahms, cuyo discurso parecfa a veces
frio, seco, duro, tedioso y de escasa concisién
plastica. Resultados de fortuna mucho ma-
yor se obtuvieron en los originales aforismos
de Schoenberg, Op. 19 y Schidlowsky, mundos
microscopicos en sendas gotas de agua. Los
cuatro miimeros centrales del “Tombeau de
Couperin” de Ravel recibieron una ejecucién
inobjetable, mientras que en Ia Toccata hubo
turbiedades excesivas y el Preludio, de sonido
envielto y semicorcheas borrosas, presentaba
un errado enfoque impresionista, amenazando
destruir 1a unidad de estilo de 1a obra. El
valioso pianista chileno da 1a sensacién de estar
pasando por una etapa critica en su desarro-
llo. Hay demasiadas notas faltas e imperfec-
ciones técnicas que, junto a baches de memo-

tia como el que malogré el final de la sonata
de Brahms, mantienen al pablico sobre ascuas,
disminuyendo su goce y aprecio de todo lo
positivo en el arte de Mario Miranda”.

Séptimo Concierto

La pianista chilera Ena Bronstein ofrecié un
recital en el Teatro Astor, el 5 de julio, con
el siguiente programa: Brahms: Sonata N¢
2. Op. 2 en Fa sostenido menor; Beethoven:
Variaciones “Eroica”, Op. 35; Rivera: Sine
Nomine, Suite en tres movimientos; Busoni:
Sonatina seconda; Debussy: Dos Estudios y
Liszt: Dos estudios Trascendentales.

César Cecchi dijo en Ercilla: *. .. De nuevo
aparecieron su musicalidad de refinado cufio,
su claridad mental, su comprensién de las
formas y de los estilos, su posicién tan justa
respecto a la técnica, vale decir, la idea de
que la técnica no es un valor en si, auténo-
mo, sino que es dependiente de Ias ideas mu-
sicales ... El resultado fue éptimo en dos
estudios de Debussy y en la Sonatina Secon-
da, de Busoni. Su excelente interpretacién
de Ia Suite “Sine Nomine”, de Rivera, demos-
tré que una musicalidad auténtica desentra-
fia naturalmente un lenguaje nuevo y lo ex-
presa clara y completamente”,

Octavo Concierto

El Cuarteto Santiago tuvo a su cargo el octa-
vo concierto de la temporada de cdmara del
Instituto de Extensién Musical en el Teatro
Antonio Varas. En esta oportunidad, el Cuar-
teto ejecutd las siguientes obras: Mozart:
Cuarteto en Re menor K. V. 421; Schubert:
Cuarteto en Re menor “La Muerte y la Don-
cella” y Santa Cruz: Cuarteto N¢ 1, Op. 12.

Sobre este concierto dijo César Cecchi en
“Ercilla™: “La participacién del Cuarteto San-
tiago en este concierto no puede haber sido
mis feliz, a pesar de las insuficiencias de su
versién de! Cuarteto en Re menor K, V.
421 de Mozart, obra que interpretaron mis
pequefia e {ntima de lo necesario, quizds por
un loable afin de obtener la atmésfera es-
pecificamente mozartiana. En cambio, su ver-
sién del Cuarteto en Re menor de Schubert
lindé en Io perfecto: 1a arquitectura de la
obra fue sélidamente tratada; hube su desola-
cién trigica y su mundo tipicamente romdn-
tico... EI Cuarteto N? 1, Op. 12 de Santa
Cruz fue el que tuvo el mejor resultado:
ejecutado con maestria téenica, tuvo la mis
clara exposicién de su lenguaje que, en su
objetividad y constructivismo, no puede ocul-
tar el fundamental romanticismo de su autor”.
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El 19 de julio, el Cuarteto Santiago tuvo a
su cargo el siguiente programa: Beethoven:
Cuarieto en Fa mayor N¢ 16, Op. 135; Santa
Cruz: Cuarteto N? 2, Op. 24 y Dvorak: Cuar-
teto en Fa mayor, Op. 96.

Décimo Concierto

El violoncellista francés Bernard Michelin
ofrecié un recital en el que actud como pia-
nista Alfredo Rossi. E1 programa incluyé las
siguientes obras: Henry Eccles: Suite An-
cienne; Francoeur: Adagio et Allegro; Beetho-
pen: Sonata N? 1 en Fa mayor; Debussy: So-
nate; Schmidt: Elegia; Prohofiev: Marcha;
Granados: Intermezzo de “Goyescas” y Baze-
laire: Burlesca.

Pablo Garrido, al comentar este concier-
to en “La Nacién”, escribié: “...Michelin
es poscedor de un sonide hermosisimo, una
técnica digito-meednica de primer orden y
un calificado sentimiento del fraseo. Sabe sa-
car de su instrumento bellezas poco socorri-
das, y las comunica con empaque, gracia y
sencillez simplemente arrobadores... Alfre-
do Rossi demostrd ser un pianista verdadera-
mente excepcional ... Bastaria haberle escu-
chado la Sonata de Debussy a2 Michelin para
tenerle entre los mas enraizados intérpretes del
sutilfsimo musico galo, pues alcanzd (Sere-
nata) reconditeces admirables, donde la ten-
sién entre lo galante y lo sarcistico provo-
caron un clima de contrastes simplemente
inauditos. No hemos escuchado mejor versién
del Debussy de esta serie trunca de Sonatas

qaryy ...

Decimoprimer concierto

El Cuartete Santiago, en esta ocasibn, inter-
pretd las siguientes obras: Dittersdorf: Cuar-
teto en Mi bemol mayor; Santa Cruz: Cuarte-
to No 3, Op. 31; Dvorak: Quinteto en Mi
bemol mayor, actué como segunda viola, En-
rique Lépez.

Decimosegunde concierto

Siempre a cargo del Cuarteto Santiago, el
peniiltimo concierto de la temporada oficial
de cimara tuvo el siguiente programa: Bee-
thoven: Cuarteto Op. 16 para piano, violin,
viola y violoncello, que estuvo a cargo de
Ellen Tanner, piano; Ubaldo Graziclo, vio-
lin; Radl Martinez, Viola y Hans Loewe,
cello; Becerra: Cuarteto de Cuendas N? 6y

Bloch: Quinteto para piano con cuaricio de
cuerdas, con Ellen Tanner al piano.

Federico Heinlein, en su critica de “El
Mercurio”, dijo sobre este concierto: “...En-
cabezé el programa un arreglo que hiciera
el propio Beethoven de su Op. 16, original
para piano y vientos. Esta refundicién deja
incolume la parte del teclado, en cambio, la
linea de las cuerdas acusa a menudo —sobre
todo en los movimientos extremos— su con-
cepcién para maderas o corno. Ello no quita
que atn la versién para cuerdas logre man-
tenerse, gracias al prodigioso contenido mu-
sical ... Sumamente estimulante fue el nuevo
encuentro con el Cuarteto de Cuerdas N? 6,
de Gustavo Becerra ... la obra gana mientras
mis se le oye, teniendo mucho que ofrecer...
FEl Cuarteto Santiago alcanzé un nivel me-
morable en la exigente obra. El Quinto para
piano y cuerdas de Bloch no reune los mé-
ritos de las composiciones anteriores... del
ultimo tiempo se destaca un Andante mistico,
cuyo éxtasis trascendental y apasionado se
vuelca en acentos entrafiables de gran fi-
nura. Ellen Tanner y los cuatro arcos frasea-
ton la elocuente pigina con delicadeza e
intensidad”.

Décimotercer concierto

La Orquesta de Cdmara de la Universidad Ca-
télica, bajo la direcciénr de Fernando Rosas,
ejecuté Las Estaciones (de “I1 Cimento dell’
armonia e dell'invenzione”, Op. 8) de Anto-
nio Vivaldi. Actué como solista €l violinista
Jaime de la Jara y como narrador, Agustin
Inostroza.

En “El Mercurio”, Federico Heinlein, al
comentar este concierto, escribié: “...Hay en
numerosos paszjes del ciclo una intencién
descriptiva. Para encauzar la fantasfa del
oyente; a cada movimiento de los cuatro con-
ciertos que forman la obra se le antepuso, en
esta oportunidad, una breve lectura, traducida
del italiano, con referencias a lo que ‘relata’
1a musica. El narrador, Agustin Inostroza,
cumplié su labor con aplomo y dignidad. Sin
embargo, no estimamos conveniente especifi-
car de esa manera lo que ocurre en la par-
titura. . ..La magia de la miisica consiste pre-
cisamente en que puede significar cualquier
cosa, o ninguna, o todas a la vez. La ejecucién
tuvo una serie de momentos afortunados.
Como tales recordamos especialmente las dos
primeras piginas de “La Primavera” vy las
dos tltimas de “El Otofio”... La orquesta
de cimara puntué su desempefio —en general
cortecto y eficaz— ...Sorprendié la excesiva
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rapidez de varios movimientos, que no corres-
ponde a la esencia de esta ultima ni a las po-
sibilidades de muchos intérpretes.

“Los geniales solos de violin ofrecen pro-
blemas de todo orden. Dentro de su extremo

virtuosismo son relativamente deslucidos Y,
a menudo, mds bien ingratos. Jaime de 1a Jara
vencié las dificultades son solidez de oficio
en un espiritu ejemplar de abnegacién artfs-
tica”.

Conciertos en la Universidad Catdlica

Orquesta de Cdmara de la Universidad
Catdlica

La Temporada de Conciertos de 1965 conti-
nud el 9 de junio con un concierto ofrecido
por la Orquesta de Cdmara, bajo la direccién
de Fernando Rosas, en el que se tocaron las
obras siguientes: Corelli: Conciertos Grossos,
Nos 4, 5 y 6, Op. 6, primera audicién;
Dittersdorf: Concierto en Do mayor para vio-
lin v orquesta, solista, Fernando Amnsaldi,
primera audicién; J. B. Pergolesi: Concierto
en Sol mayor para flauta y orquesta, solista,
Juan Bravo, primera audicidn.

Quinto Concierto

El 23 de junio, la Orquesta de Cimara, diri-
gida por Fernando Rosas, ofrecié un con-
cierto que incluyé: J. §. Bach: Concierto
Brandeburguds N.os 3 y 4 en versién origi-
nal; J. Chr. Bach: Concierto para viola y
orquesta, solista Abelardo Avendafio y F.
Geminiani: Concierto Grosso “La Follig”, pri-
mera audicién en Chile. Los solistas de este
concierto fueron: Mirka Stratigopoulou b
René Covarrubias, flauta y Francisco Quesa-
da, violin.

Sexto Concierto

La Orquesta de Cdmara de la Universidad
Catélica, dirigida por Fernando Rosas, aje-
cutd, el 7 de julio, un programa que incluyé:
Corelli: Concertos Grosso Op. 6, N.os 7 v9;
Boccherini: Concierto para cello y orquesta,
solista: Roberto Gonzilez y Corelli: Concierto
Grosso Op. 6, N? 8 “Concierto de Navidad”,

Séptimo Concierto

El 21 de julio, en el Salén de Honor de 1a
Universidad Catélica, tuvo lugar Ia repeti-
cién del concierto que la Orquesta de CAmara
de la Universidad Catélica, bajo la direccién
de Fernando Rosas, ofreciera dfas antes en
el Instituto Chileno-Aleman de Cultura. E}
programa incluyé las siguientes obras: Scar-
latti: Concierto Grosso N? 6 en Mi mayor;

Teleman: Concierto para flautas, solistas:
Mirka Stratigopoulou y Millapol Gajardo;
Dittersdorf: Sinfonia Concertante, solistas:
Manuel Dfaz, viola y Adolfo Flores, contra-
bajo; Lully: Suite de Ballet le Triomph de
Fdmour.

Cuando se ralizé este concierto en el Insti-
tuto Chileno-Alemin de Cultura, el critico
Federico Heinlein, escribié: "Un programa
de primeras audiciones, con obras de los si-
glos xvi1 y xvin, present6 la Orquesta de Ci-
mara de la Universidad Catélica, bajo la
direccién de Fernando Rosas. Hay que feli-
citar al conjunto y a su director por el espiritu
de empresa y de renovacién que demuestra
semejante busqueda de composiciones va-
liosas atin desconocidas entre nosotros... La
interpretacién en general fue satisfactoria...
logros extraordinarios se obtuvieron en la se-
gunda parte. El Concierto en Mi menor, para
flauta dulce y flauta traversa pertenece a las
creaciones mds destacadas del gran G. P. Te-
lemann, celebérrimo contemporineo de Bach,
pricticamente olvidado pocos afios después
de su muerte y recién hoy restituido al ran-
go que merece... Excelente fue Ia versién
que entregaron Mirka Stratigopoulou vy
Millapol Gajardo, eficazmente secundados por
el grupo de cAmara, Radiacién singular posee
la misica de !a suite de ballet “Le triomphe
de l'amour, de J. B. Lully, plasmada con
exactitud casi total gracias al esfuerzo de los
ejecutantes’.

Octavo concierto

La Orquesta de Cédmara de la Universidad
Catélica, dirigida por Fernando Rosas, ejecu-
t6 el 28 de julio el siguiente programa: Core-
Ili: Concierto N? 10 en Do Mayor; Mozart:
Pequefia Serenata Nocturna; Purcell: Mysica
del Ballet “The Fairy Queen” y Haydn: Con-
cierto en Do Mayor, solista, Enrique Iniesta.

Sobre este concierto, Federico Heinlein di-
jo en “El Mercurio”; *...El director supo
imprimir a todos los nimeros del programa
el acento adecuado y la inflexién certera, res-
pondiéndole el conjunto con visible entusias-
mo en una entrega general”’
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Noveno concierto

Este concierto estuvo a cargo del Coro de Ci-
mara de la Universidad Catélica de Valparaiso
que dirige Eduardo Jaramillo. Estuvo dedica-
do a musica religiosa y profana del Renaci-
miento y a autores contemporineos y nacio-
nales. Cantaron corales de Morley, Bennet,
Wilbye, Weelkes, Grau, Hindemith, Villa-
Lobos, etc.

Décimo concierto

La Orquesta de Cimara de la Universidad Ca-
télica, dirigida por Fernando Rosas, ejecuté
el 11 de agosto el siguiente programa: Gorelli:
Conciertos Grosso, Op. 6 N.os 10, 11 y 12; Vi-
valdi: Concierto en La menor para violin y
orquesta, solista, Mario Prieto y Mozart: Pe-
quefia Serenata Nocturna.

Recital de canto de Gustave Ghellew

El bajo chileno Gustavo Chellew, acompafiado
al piano por Paul Ebel ofreci6, en el Salén
de Honor de la Universidad Catélica, el 18
de agosto, un recital a base de obras de Scar-
latti, F. G. Fasolox, Hiindel, Schubert, Brahms,
Mozart y Verdi.

Estaciones de Vivaldi en el ultimo concierto
de la temporada

La Orquesta de Camara de la Universidad
Catdlica, dirigida por Fernando Rosas, puso
término a los conciertos del Departamento
de Musica de la Universidad Catélica con la
versién de Las Estaciones de Vivaldi, en las
que actué como solista Jaime de la Jara y
como narrador, Agustin Inostroza.

Conciertos en la Biblioteca Nacional

Concierto de Patricio Salvatierra

El violinista Patricio Salvatierra con Oscar
Gacitiia al piano, ofrecieron un recital en el
Salén Auditorium de la Biblioteca Nacional
el 24 de junio. El programa incluyé las si-
guientes obras: Beethoven: Sonata N?¢ 5, Op.
24, “Primavera”; Brahms: Sonata, Op. 100
y Fauré: Sonata, Op. 13.

Recital de Edgar Fischer

El cellista Edgar Fischer acompafiado por el
pianista Julio Laks, ejecutaron un programa
que incluyé: Breval: Sonata en Sol Mayor;
Brahms: Sonata en Fa menor, Op. 99 y obras
de Tschaikowsky, Fauré y Ginastera.

Recital de Hans Stein

£l tenor Hans Steir, acompafiado por Galva-
rino Mendoza se presentaron en el Salén
Auditorio de la Biblioteca Nacional con el
diguiente programa: George Butierworth: Seis
Canciones; Dvorak: Dos Canciones Biblicas;
Sergio Ortega: Cuatro Canciones, primera au-
dicién y Schumann: Dichterliebe.

Concierto de Maria Teresa Reinoso

La joven soprano chilena, acompafiada por
el guitarrista Edmundo Visquez, se presentd
el 5 de julio en un programa que comprendi6
obras anénimas de los siglos xv al xv1, Can-

tigas de Alfonso X, y el guitarrista Visquez
interpreté obras de los laudistas del siglo
x1, y de los vihuelistas del siglo xvi, Milin
y Narvaez. En la segunda parte del progra-
ma, Maria Teresa Reinoso canté obras de
Morales, Fuenllana, John Dowland y Diez
Canciones del Cancionero Popular, de Garcia
Lorca.

Concierto de Manuel Diaz y Pauline Jenkin

E1 6 de julio, el violista Manuel Diaz y la pia-
nista Pauline Jenkin ejecutaron un progra-
ma con las siguientes obras: Marcello: Sona-
ta, Op. 11, N¢ 4; Bach: Ciaccona; Carlos Bot-
to: Fantasie; Hindemith: Sonata, Op. 11, N¢
4 y Ravel: Tzigane.

Recital de Cécile Ousset

La pianista francesa, Cécile Qusset, ofrecié
un recital en el Salén Auditorium de la Bi-
blioteca Nacional con un programa que in-
cluyé obras de Mozart, Beethoven, Chopin,
Liszt, Fauré, Chabrier y Saint-Saens.

Recital de Tvdn Ndez Franulic

El pianista Ivin Nufiez se presentd en el
Auditorium de la Biblioteca Nacional en un
recital en el que toc6: Haydn: Fantasia en Do
Mayor; Beethoven: Sonata, Op. 53 en Do ma-
yor; Debussy: Estampas y Chopin: Sonata,
Op. 58 en Si menor.
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Recital de violin y piano a cargo de David
Serendero y Elvira Savi

Con un interesante programa se presentaron
los artistas David Serendero, violin y Elvira
Savi, piano, en un recital que incluyé las si-
guientes obras: Blas Galindo: Suite para violin
¥ piano; Rodolfo Halffter: Pastorale, Op. 18,
estas dos obras fueron tocadas en primera au-
dicién; Boris Blacher: Sonata, Op. 18; Debus-
sy: Sonata pare violin y piano y Brahms: So-
nata N¢ 3, Op. 108 en Re menor.

Recital de Elisa Alsina

La joven pianista Elisa Alsina licenciada en
interpretacién superior de piano en el Con-
servatorio Nacional de Musica, alumna de la
citedra de piano de la profesora Flora Gue-
rra, ofrecié en el Salén Auditorium de la Bi-
blioteca Nacional un recital con obras de
Bach, Beethoven, Letelier, Ravel vy Schumann.

Concierto del Trio Salvatierra

El violinista Patricio Salvatierra, el cellista
Edgar Fischer y el pianista Julio Laks que
integran el “Trio Salvatierra” ofrecieron, en
la Biblioteca Nacional, el 10 de agosto, un
concierto con las siguientes obras: Haydn:
Trio N¢ 1 en Sol menor; Ravel: Sonata para
violin y cello y Schubert: Trio, Op. 99.

Recital del pianista canadiense Malcolm
Troup

El 17 de agosto, en el Salén Auditorium de
la Biblioteca Nacional, se present6 el pianis-
ta Malcolm Troup con el siguiente programa:
Milhaud: Le Candelabre a Sept Branches;
Messiaen: Catalogue d’'Oiseaux; Schidlowsky:
Cinco Trozos, 1956, y Debussy: 12 Etudes a
la memoire de Frédéric Chopin.

Recital de Menajem Meir y Walter Aufhaeuser

l.a Embajada de Israel auspicié el concierto
del cellista israell Menajem Meir y del pia-
nista Walter Aufhaeuser, quienes visitaron
Chile en una misién cultural de su patria.
Estos artistas ofrecieron dos recitales, uno
en el Auditorio Maccabi, de indole educa-
cional, en el que ejecutaron obras de Beetho-
ven, Ben-Haim, Ginastera y de Falla y otro
en la Biblioteca Nacional con el siguiente
programa: Bach: Sonate pare cello y piano;
Brahms: Sonate para cello y piano en Mi
menor, Op. 38; Debussy: Sonata para cello
y piaro; O. Partos: Ballade Orientale y Nin:
Suite Espafiola.

Recital de violin de Patricio Selvatierra

El violinista Patricio Salvatierra, con Eliana
Valle al piano, ofrecieron un recital con el
siguiente programa: Beethoven: Sonata N¥ 2,
Op. 12; Bach: Chaconne; Kreisler: Penas de
Amor y Alegrias de Amor; Sarasate: Aires Gi-
tanos y Bloch: Segundo Nigun.

Conciertos en los Institutos Binacionales

Concierto de David van Vactor y Oscar Gaci-
tda en el Instituto Chileno-Norteamericano

En la Sala Helen Wessel, David van Vactor,
flauta, y Oscar Gacitua, piano, ofrecieron un
recital dedicado a obras de nuestro siglo, la
mayoria de ellas neoclésicas.

En la Sonata N? 2, de Prokofiev, ambos ar-
tistas realizaron un buen trabajo de equipo;
Tafiedores de flauta, Op. 27, de Albert Rous-
sel tuvo una versién hermosa y digna; El mirlo
negro, la primera obra del Catdlogo de Pdja-
o5, de Olivier Messigen, puso a pruecha a
ambos artistas por sus dificultades mecdnicas
y estructurales. Terminé el recital con Suite,
de René Amengual, obra escrita para Van Vac-
tor hace veinte afios. Ambos intérpretes revela-
ron los grandes méritos de esta partitura; Ga-
citiia ofrecié un discurso elocuente, acorde

2 las necesidades de la flauta, Van Vactor con
sonido claro, limpido y expresivo rindié ho-
menaje a esta pigina.

En el Instituto Chileno-Alemdn de Culture
Tercer concierto del ciclo Brahms

Dos obras fundamentales fueron interpreta-
das pot el Cuarteto Santiago y Juan Correa,
clarinetista: Cuarteto en Si bemol mayor, Op.
67 y el Quinteto para clarinete y cuerdas en
Si menor, Op. 115.

El Cuarteto tuvo una versién noble, afin al
espirita de Brahms, con clara exposicién de
sus formulaciones ritmicas y con un fraseo de
equilibrado lirismo. El Quinteto sélo logré
un nivel meritorio, no alcanzé la hondura
emocional y conceptual requerida.
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Cuarto concierto del ciclo Brahms

El dltimo concierto del cicdlo Brahms a
cargo del Cuarteto Santiago y de los intér-
pretes Enrique Lopez Ibels y Jorge Romdn
tuvo lugar el 15 de junjo. En este condcierto
tocaron: Sexteto para dos violines, dos violas
y dos violoncellos en $i bemol mayor, Op.
18 v el Sexteto en Sol mayor, Op. 36.

Muiisica para Blockfloete y cembalo de los si-
glos xv1 al xvi

Los intérpretes Mirka Stratigopoulou, block-
floete, Gastén Lafourcade, cembalo y Edgar
Fischer, cello, se presentaron en el Instituto
Chileno-Alemén de Cultura con un programa
que incluy6 obras de los siglos xvi al xvir de:
Telemann: Sonata en Fa para blockfloete y
bajo continuo; Byrde: Cuatro Danzas para
cembalo solo; Telemann: Sonata en Fay en Do
pare blockfloete v bajo continuo; Purcell:
Tres suites para cembalo solo y Telemann:
Trio en Fa mayor para blockfloete, Viola da
Gamba y Continyo.

Segundo concierto de miisica barroca

La Orquesta de Gimara de la Universidad
Catdlica, bajo la direccién de Fernando Ro-
sas ofrecié, el 30 de junio, el siguiente pro-
grama: Bach: Concierio Brandenburgueses
N.os 3 y 4; Ricercare de la Ofrenda Musical;
J. Chr. Bach: Concierto para viola y orquesia
y F. Geminiani: Concerto Grosso La Follia.

Tres conciertos de clavecin de Lionel Party

El pianista y clavecinista Lionel Party ofreci6
un interesantisimo ciclo de musica para cla-
vecin en cuatro conciertos, que abarcaron el
renacimiento, el barroco temprano, el barro-
co tardio y el rococd, terminando con un con-
cierto dedicado exclusivamente a obras de
Juan Sebastidn Bach.

El joven intérprete demostré haber des-
arrollado una técnica encomiable en €l clave-
cin, y sus interpretaciones, a veces un tanto
timidas, de exagerado respeto por la época
histérica en que fueron escritas estas parti-
turas, resté espontaneidad a sus ejecuciones.
No obstante, Party demostré la sutil dife-
rencia de estilos existentes en cada una de las
obras de estos periodos y el singular sabor
nacional y anfmico que cada compositor im-
primié a su creacién.

Berliner Camerata Musicale

Bajo los auspicios de la Embajada de la Re-
publica Federal de Alemania se presentd en
el Instituto Chileno-Alemdn de Cultura Ja
Berliner Camerata Musicale, el 7 de julio. El
programa consulté: Joh. Chr. Bach: Cuarte-
to en Do mayor; A. B. Bruni: Dio, Op. 21,
para violin y viola; Mozart: Cuarteto en Fa
mayor, KV 370; Beethoven: Serenata en Re
mayor, Op. 25 y Suessmayer: Quinteio en Re
mayor.

Sobre este concierto escribi6 Federico
Heinlein en “El Mercurio™: *...Las cualida-
des de los vientos y las cuerdas graves pudie-
ron apreciarse en el dulce encantc del Cuar-
teto en Do mayor del “Bach de Londres”,
Juan Cristidn, con sus beatificas paralelas de
terceras y sextas que entran a regiones mds
umbrias en el Allegretto final.

“Peter Dohms (violin) y Joachim Muehl-
nickel (viola) no tuvieron la jerarqufa para
dar cuenta con entera fortuna del dio que
se escuché a continuacidn en forma lamen-
tablemente truncada. En vez del Op. 25, de
Antonio Bruni, compositor italiano naturali-
zado francés, que figuraba en el programa
impreso, tocaron de improviso el K. 424 en
Si bemol mayor, de Mozart, pero sin su pre-
cioso Andante cantabile central, quitindole
de esta manera el sosiego necesario entre los
dos movimientos mds rdpidos. Una pregunta
se impone: ¢osarfan cometer semejante ultraje
también en Londres, Berlin o Viena? La in-
terpretacién correcta, pero un tanto drida, no
hizo justicia a la hermosura de la mutilada
obra.

“A pesar de un leve percance en el Allegro
inicial, €l Cuarteto para oboe y cuerdas, del
mismo compositor, estuvo espléndido, gracias,
en primer lugar, al arte exquisito del instru-
mento de madera.,. Dos amables fruslerias
dieron término a esta seleccién de la segun-
da mitad del siglo xvmr.,.”.

Recital de la mezzo-soprano Yvonne Herbos

La mezzo-soprano Yvonne Herbos se presentd
enr el Instituto Chileno-Alemin de Cultura,
acompafiada al piano por Rudolf Lehmann,
con un hermoso programa que incluyé las
siguientes obras: Schumann: Fraueniiebe und-
leben; Fauré: Spleen y Au bord de leau;
Ida Vivado: Trdnsito y Permanencia; Letelier:
Tres canciones antiguas; Wolf: Verborgenheit,
Das verlassene Migdlein, Der Girtner, Ana-
creons Grab y Fussreise.
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Yvonne Herbos, en este concierto, dio prue-
bas de musjcalidad, compenetracién con el es-
tilo de los distintos autores y sensibilidad ar-
tistica a pesar de algunas deficiencias vocales
que no empafaron el resultado de sus versio-
nes. Los mayores logros los obtuvo en las
canciones de Fauré, Letelier y Wolf,

Rudolf Lehmann acompafié con su habi-
tual pericia y musicalidad.

Recital de Klaus Schiegnitz

El pianista alemin Klaus Schiegnitz, dentro
de una gira latinoamericana auspiciada por
€l Goethe Institut, ofrecid un recital con
obras de Haydn, Prokofiev, Brahms, Bartok
¥ Moussorgsky.

Studio der Fruehen Musik

Tres conciertos ofrecié en el Instituto Chile-
no-Alemdn de Cultura este conjunto aleman
de miisica antigua, creado en 1960, Y que se
dedica exclusivamente a la interpretacién de
la musica de la Edad Media y del Renaci-
miento. Se presenté en Santiago dentro del
programa cultural del Goethe Institut, de
Munich y auspiciado también por los Institu-
tos Chileno-Britdnico y Chileno-Norteameri-
cano de Cultura.

Los tres conciertos ofrecidos por el “Studio
der Fruehen Musik” fueron, sin lugar a duda,
sobresalientes, ¥ sus cuatro integrantes, la mez-
zo-soprano Andrea von Ramm, el tenor
Willard Cobb y los instrumentistas Sterling
Jones y Thomas Binkeley, comprobaron la
vitalidad y perdurabilidad permanente de la
musica antigua. Sus extraordinarias inter-
pretaciones de asombroso virtuosismo revela-
ron la imaginacién y vitalidad de esta mu-
sica ejecutada con ayuda de un instrumental
antiguo de gran belleza.

Se escucharon las maravillosas “Carmina
Burana”, del manuscrito original; los cantos
de Johannes Ciconia; musica francesa mun-
dana del sigle X1v; canciones campesinas ale-
manas del 1500; musica instrumental inglesa

de hacia 1600; mausica de 1a corte de Carlos v;
el libre Vermell (Libro Bermejo) de la Ca-
talufia medieval; los “minnelieder”, de Oswal
von Wolkenstein; miisica de trovadores y tro-
veros; los sorprendentes motetes de Montpel-
lier; musica italiana del Ars Nova y de las
“frottolas” del siglo xvi; las “diferencias” ins-
trumentales espafiolas en el siglo xv y cancio-
nes populares y romances histéricos del Siglo
de Oro espafiol.

El encanto del arte de estos cuatro artistas
es imponderable, su fabuloso dominio técni-
co, su musicalidad cimentada en una investi-
gacidn musicoldgica de la m4s alta responsa-
bilidad intelectual, su afinacidn perfecta, en
suma, un virtuosismo casi asombroso, tanto
en el manejo de las voces como de los instru-
mentos.

Preludios y Fugas del Clave Bien Temperado,
de J. S. Bach

Los estudiantes de la citedra del profesor
Redolfo Lehmann, del Conservatorie Nacio-
nal de Musica: Carlos Araya, Maria A. Be-
ldustegui, Francisco Claro, Irene Hundewadt,
Jorge Marianov, Eduardo Vila y Juan C.
Villegas, ejecutaron los dias 17 y 24 de agos-
to, en el Instituto Chileno-Alem#n de Cultu-
ra, los Cuadernos N.os 1 y 2 del Clave Bien
Tempetado, de J. S. Bach.

Recital de David van Vactor y Federico Hein-
lein en el Instituto Chileno-Alemdn de Cul-
tura

Con un concierto para flauta y clavecin se
presentaron en el Instituto Chileno-Alemdn
de Cultura los artistas David van Vactor y Fe-
derico Heinlein. El programa incluyé las si-
guientes obras: Locatelli: Sonata N° I en Do
mayor; J. 8. Bach: Sonata en Si menor N? I;
Hindel: Sonata N? | en Mi menor y Purcell:
Sonata en Fa mayor.

La reconocida solvencia musical y técnica
de ambos intérpretes fue especificamente no-
toria en este hermoso recital, adentrindose en
el espiritu y el concepto de cada obra.

En el Teatro Municipal

Recital de Narciso Yepes

El famoso guitarrista espafiol se presenté nue-
vamente ante el publico chileno en un con-
cierto auspiciado por la Embajada de Espafia,
el 9 de agosto, en el que ejecutd obras de A,
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Francisque, J. S. Bach, Asencio, Poulenc,
Ohana, de Falla y Bacarisse.

Sobre este concierto escribié en “La Na-
cién”, Pablo Garrido: “...El programa con-
feccionado —formado exclusivamente por “pri-
meras audiciones”—, tuvo una primera parte
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de real interés, por tratarse de verdaderos te-
soros de la literatura para el laud. Ya el len-
guaje arcaico asomé6, en el Preludio de “Le
Tresor d'Orphée” (Francisque), con imita-
ciones ingeniosas, cuan severas, dentro del
cardcter modal que iba a caracterizar todo el
conjunto de cinco trozos comprendidos en el
“récueil”. En un anénimeo renacentista italia-
no, compuesto de once trozos, pudo apreciar-
se mayormente la conveniencia, si asl puede
decirse, de usar un instrumento de diez cuer-
das, ingeniado por el propio Yepes. Hay una
sonoridad muy amplia, que permite enunciar
las diversas voces en marcha con un acuse per-
fecto; todo queda bien delineado y resalta
una riqueza polifénica de primer orden. En
la Suite de Bruselas para Laud Barroco de J.
S. Bach, acaecié otro tanto, demostrando el
ilustre artista su hondisima compenetracién
pstilfstica con el espiritu del maestro de
Eisenach...”.

I Musici

En el Teatro Municipal, bajo el auspicio de
la I. Municipalidad de Santiago y la Em-
bajada de Italia, actud la famosa orquesta de
cimara italiana “I Musici”, una de las mejo-
res agrupaciones orquestales del mundo. In-
tegrada por 12 concertistas, la agrupacion fue
creada en 1952. Desde su triunfal “debut” en
la Academia de Santa Cecilia, de Roma, se
ha convertido en un conjunto famoso inter-

nacionalmente tanto por sus conciertos como
por la perfeccién de sus grabaciones; en 1956
ganaron en Paris el Gran Premio del Disco,
por su grabacion de “Las Cuatro Estaciones”,
de Vivaldi.

El programa del concierto ofrecido en el
Teatro Municipal incluyé las siguientes obras:
Corelli: Concertoe Grosso en Re mayor; Albi-
noni: Sonata en Sol menor; Vivaldi: Concerto
Grosso en La menor, solistas: Félix Ayo y An-
namaria Cotogni; Mozart: Adagio y Fuga en
Do menor para arcos, K. 546 y Eine Kleine
Nachtmusik, K. 525.

Los doce musicos, que actuaron sin direc-
tor, maravillaron por la precisién de sus in-
terpretaciones, la sonoridad perfecta y la di-
namica de cada nota; el desempeiio colectivo
e individual fue siempre impecable. Los pun-
tos culminantes de este concierto fueron las
interpxetaciones del Concerto Grosso, Op. 3,
N¢ 8, de Vivaldi y el grandioso, patético y
recio Adagio y Fuga K. 546, de Mozart.

Recital de Joaguin Achucarro

Con el auspicio de la Embaja de Espafia, el
pianista Joaquin Achucarro ofrecié un reci-
tal en el que interpreté las siguientes obras:
Bach: Concierto Italiano; Chopin: Sonata N¢
3 en Si menor, Op. 58; Scrigbin: Preludio y
Nocturno para le meno izquierda, Sonata N?
{ y Tres Estudios; Ravel: Gaspard de la Nuit,
Ondine, Le Gibet y Scarbo.

Ballet

Ballets folkldricos Ucraniano y Hingaro

Durante la primera quincena de junio visi-
taron Santiago, actuando en el Teatro Mu-
nicipal, dos conjuntos folkléricos: el Ballet
Folklérico Ucraniano, integrado por 110 bai-
larines y el Ballet Nacional Hiingaro.

La critica santiaguina destacé undnime-
mente las actuaciones del conjunto ucrania-
no; en “Ercilla”, Hans Ehrmann, escribié:
«_. El espectdculo ucraniano es de un vigor,
alegria y espontaneidad tales, que rejuvenece
al espectador. .. alcanza una sorprendente va-
riedad, matizando la espectacularidad de al-
gunos nimeros con el delicado lirismo o sen-
tido del humor de otros... La disciplina del
conjunto es férrea y no hay detalle que quede
librado al azar... La alegria de vivir, la viri-
lidad del hombre, el amor, la competencia
por la mujer, se expresan mediante una se-
rie de espectaculares saltos y gritos, que exi-
gen de los bailarines un estado fisico de de-

catlonista. Lo m4s caracteristico de las danzas
ucranianas es la posicién en cuclillas como
punto de partida de una serie de proezas dan-
cisticas. .. El1 objetivo del especticulo no es
¢l deslumbrar con una serie de acrobacias,
sino el presentar ‘la imagerr de un pueblo’.
Ese objetivo se alcanza, en gran parte. Se
muestra a los ucranianos en su trabajo y sus
fiestas... El programa irradia un optimismo
constante, lo que constituye a la vez uno de
Jos grandes méritos y limitaciones, Lo ultimo,
porque restringe la gama emocional del es-
pectéculo, al presentar a un pueblo sin pro-
blemas, que no conoce ni la pena ni la tris-
teza... El vestuario, vistoso y lleno de colo-
rido, se¢ cuenta entre los mejores que con-
juntos soviéticos han traido a Chile, y la mi-
sica, ritmicamente sencilla y-directa, también
contribuye a la unidad de un especticulo ho-
mogéneo y vital, interpretado por un conjun-
to de bailarines de un virtuosismo a veces ra-
yano en lo increible”.
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Con respecto al conjunto hiingaro, en “La
Tercera”, Yolanda Montecinos, dijo: “...En
lus quince afios de vida del conjunto estatal,
subvencionado por el gobierno htingaro, se ha
seguido un camino cuya base es la honestidad,
la traduccién del espiritu det pueblo hiingaro,
@ través de una serie de estampas de diversas
procedencias. La seleccién deja en claro va-
rios aspectos: la fuerza de lo tradicional pre-
sente en las estampas campesinas de las dan-
zzs, pobres frente al desarrollo de la riqueza
de la musica instrumental y coral... El tem-
peramento y demostracién de técnica de los
musicos gitanos fue la nota de mayor atrac-
cién directa... Muy pronto impusieron sus
melodias por el virtuosismo casi insclente al-
canzado y por la calidad de las mismas. Los so-
los de cimbalones, con la estimulante com-
petencia y didlogo establecido “ad libitum"
por los instrumentistas, ofrecieron el aspecto
mis logrado de un espectdculo algo irregu-
lar... La masa coral probé calidad bdsica vo-
cal, una direccidn habil v efectiva y un re-
pertorio interesante... No hay duda que un
mayor profesionalismo de los bailarines y
una mayor fuerza creativa en las danzas fa-
vorecerian la fuerza y calidad de cada pre-
sentacion de la compafifa”.

Fariaciones Concertantes, estreno del Ballet
Municipal de Arte Moderno

““Variaciones Concertantes”, musica de Alberto
Ginastera, coreografia de Alfred Rodriguez ¥
escenografia, iluminacién y vestuario de Emi-
lio Hermansen, constituyé otro triunfo del co-
reégrafo inglés.

Se trata de una obra sin argumento, con
¢nfasis en la riqueza del lenguaje, la compo-
sicién dancistica y la activa correlacién con la
inspirada partitura de Ginastera. Tras la apa-
rente formalidad de la obra es posible medir
el juego sutil de una pintura algo esfumada de
Ia juventud latincamericana, su {mpetu, ener-
glas y comportamiento en el grupo social. El
coredgrafo trabajé con elementos sugeridos
por este continente, pero vertidos en moldes
comprensibles en cualquier parte del mundo.

Vitalidad, dinamismo y fuerza son las cua-
lidades bdsicas mostradas por los bailarines.
Emilio Hermansen, en la escenografia se cifis
al mismo enfoque del coresdgrafo.

Ballet Nacional Chileno, estreno de
“Inmolacidn”

El martes 6 de junio, en el Teatro Municipal,
se estrend el ballet “Inmolacién”, basado en la
“Sinfonia de Cristal” del compositor chileno

Leén Schidlowsky, coreograffa de Germian Sil-
va, escenografia de Emilio Hermansen y trajes
de Edith del Campo.

Sobre este estreno la critica santiaguina di-
jor “La Tercera”, por Yolanda Montecinos,
“Importa en este joven coretgrafo la originali-
dad de su lenguaje, mis depurado y rico que
en “Germinal”, pero siempre dentro de Ia mis-
ma linea y estilo”. En “La Nacién”, Claire Ro-
bilant, escribe: “Los veinte bailarines que to-
maron parte en esta obra se desempefiaron
con gran disciplina y total identificacién de
12 materia”. En “El Siglo”, el critico Egmont,
dijo: “El espectdcule presentado, considerado
€n su totalidad, alcanza una elevada jerarquia
¥ puede considerarse entre las mejores realiza-
ciones de! Ballet Nacional Chileno. En “El
Diario Ilustrado”, el critico Pas de Chat, co-
menta: “Los bailarines trabajaron con propie-
dad, fuerza y honradez. Conscientes de la im-
portancia de este breve ballet, que confirma
¢l talento de su creador, se volcaron sin reser-
vas y con su habitual alto nivel”.

Ballet Municipal de Arte Moderno, estreno
de “Canciones de Edith Piaff”

Sobre “Canciones de Edith Piaff” (Solitu.
de), con coreograffa de Blanchette Herman-
sen, escenografia y vestuario de Fernando Co-
Iina, basdndose en seis canciones cantadas por
Edith Piaff, en el diario “La Tercera”, el cri-
tico Yolanda Montecinos, dijo: “Blanchette
Hermansen consigue un ballet narrativo, dra-
matico, construido con cierta habilidad y flui-
dez, con una concepcién vilida y sutil del
mundo cantado por la artista francesa, utili-
zando recursos de relativa idoneidad ... Fer-
nando Colina, unc de los escendgrafos y hom-
bres de teatro mas positivos del momento, ob-
tiene el mayor acierto en esta interesante pro-
duccién ... Los bailarines ofrecieron un tra-
bajo disciplinado e inteligente”,

Estreno de “Antes del Desayuno”, por el
Ballet Municipal de Arte Moderno

El coredgrafo Octavio Cintolesi creé el ballet-
drama “Antes del Desayuno”, basado en la
cbra de E. O'Neill, experimento que conté cor
misica de Philippe Arthuys, direccién teatral
de Pedro Orthus y la colaboracién de la artista
Marla Cénepa y el bailarin Jaime Jory. Esce-
nografia, luces y vestuario estuvieron a cargo
de Emilio Hermansen.

En “El Diario Ilustrado”, el critico que fir-
ma bajo el pseudénimo de Pas de Chat, al re-
ferirse a este estreno, dice: “...el coreégrafo
tratd de cefiirse al texto y a sus intenciones. El
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lenguaje que utiliza, en ningun instante al-
canza el tono, la profundidad y resonancia de
la pieza teatral, No consigue frasear con la
debida hilacién ni con las concordancias pre-
cisas...no se consigue la unidad de estilos, se
entorpece la comprensién del texto directo y
realista, y se interfiere en el trabajo de la in-
térprete, de por si dificil y de gran responsa-
bilidad . ..La misica de Arthuys permite al
bailarfn evolucionar en el primer plano escé-
nico, sefialado por Pedro Orthus como el mun-
do de él. La musica concreta, es irregular y
también tiene un cardcter de ensayo. Es un
nuevo elemento no integrado al total. Emilio
Hermansen sitvié y bastante bien, las exigen-
cias teatrales, dancisticas y las subrayé con una
iluminaci6n sugerente en la ténica de sordi-
dez, amargura y patetismo que serfan los fac-
tores que concilian este experimento realiza-
do por el Ballet Municipal de Arte Moder-
no ... Marfa Cinepa se impuso, en forma evi-
dente, como mujer vulgar, vencida y agresiva.
Consigue sobrepasar todo con su talento y cua-
lidades de actriz...]Jaime Jory debié defen-
derse con una coreograffa poco consistente y
en algunos casos, absurda...En resumen, un
experimento que no consiguid su objetivo in-
mediato ... "

Estreno de “Casi Ldzaro”, por el
Ballet Nacional Chileno

El 14 de agosto, en el Teatro Municipal, el
Ballet Nacional Chileno estrené el ballet bur-
lesco en un acto “Casi Lazaro”, con coreogra-
fia del inglés Denis Carey, misica de Stra-
winsky. Octeto para instrumentos de viento y
decorados y vestuario de Bruna Contreras. Un
grupo de profesores de la Orquesta Sinfénica
de Chile, bajo la direccién de Victor Tevah,
acompafié a los bailarines.

Sobre este estrenc la prensa dijo: “Ballet
lleno de logros y de un sentido pléstico alta-
mente desarrollado”, Federico Heinlein, en
“El Mercurio”. “El argumento en s{ despier-
ta el mds profundo interés ... Carey, al igual
que otros autores contempordneos, se dedica a
explorar las emociones y relaciones humanas.
Carey enfoca aquf el “amor conyugal burla-
do”, con un sentido de humor tipicamente bri-
tdnico..,". Claire Robilant, en “La Nacién".
“E]l Ballet Nacional recobré su fisonomfa
de profesionalismo, con el estrenc de “Casi Ld-
zaro”, de Denis Carey . .. Carey es hombre cou

imaginacién dancistica de la coreografia, y su-
po obtener un buen rendimiento de la compa-
fifa...”. Hans Ehrmann, en “Ercilla”.

Estreno de “Capiciia 7/47, por el
Ballet Nacional Chileno

Ballet en 6 escenas de Patricio Bunster, con
miusica de Dave Brubeck, escencgrafia y ves-
tuario de Amaya Clunes,

Sobre este ballet dijo Federico Heinlein en
“El Mercurio”: “Aunque parezca hermético y
rebuscado, este titulo de la nueva creacién que
estrend el Ballet Nacional Chileno en el Tea-
tro Municipal quizds admita una explicacién
muy simple. Lo de “capiciia” puede referirse
a que la pequefia obra termina m#s o menos
como empezd, y sobre el mismo fondo sonoro,
en una especie de regresién que aparenta bo-
rrar todo lo sucedido. Y “7/4’ alude, segura-
mente, a los metros irregulares que Dave Bru-
beck suele introducir en su musica maravillo-
samente bailable.

“Con estas seis escenas dedicadas a sus
maestros Ernst Uthoff y Lola Botka, el talen-
tosfsimo coredgrafo Patricio Bunster nos pre-
senta el primer ballet chileno de jazz que pue-
de considerarse un logro completo. Sintiendo
los ritmos norteamericanos como si fuesen un
lenguaje mas propio, inventa para ellos una
trama que satiriza con exquisito donaire a
cierta juventud actual. Sin llegar al paroxismo
que en algunos momentos alcanza la excelen-
te grabacién del Cuarteto de Dave Brubeck, la
coreografia se distingue por el armonioso equi-
librio de su composicién integral, ofreciendo
al mismo tiempo um sinfin de pasos y movi-
mientos modernos de gran poder expresivo e
irresistible vis comica. Varios cuadros, y muy
especialmente el quinto, pertenecen a lo mejor
que en materia de danza ha producido el pafs.

“Todos bailan con {mpetu y fervor. Mag-
nificos Robert Stuif ¢ Hilda Riveros; brillantes
Ratil Galleguillos y Virginia Roncal; de sefia-
lado humorismo las liceanas (Lili Ruiz, Car-
men Beuchat, Argentina Torre), y los colé-
ricos (Joachim Frowin, Armando Centador,
Fernando Beltrami) .

“En suma, un especticulo de concepcién
fresca, vital, para el que Amaya Clunes ha
disefiado trajes y una escenograffa sobresa-
lientes”.
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COMISION NACIONAL DE CULTURA

El 24 de junio, el Presidente de la Republica,
Excelentisimo sefior don Eduardo Frei, firmé
el decreto por el cual se crea la Comisién Na-
cional de Cultura, ceremonia que se realizé
en el Salén de Gala de la Presidencia,

A lz reunién concurrieron representantes
de entidades artisticas e intelectuales de todo
el pais. La ceremonia la abrié el propio Jefe
del Estado y junto a ¢1, en la mesa de henor,
se encontraban el Ministro de Relaciones Ex-
teriores, don Gabriel Valdés; el Rector de la
Universidad de Chile, don Eugenio Gonzilez
Rojas, y el Presidente de la nueva entidad,
don Jorge Millas, miembro de 1a Facultad de
Filosofia y Educacién de la Universidad de
Chile.

La Comisién dependerd en forma directa
¥ exclusiva del Presidente de la Republica y
quedd integrada por lds signientes personas:
Presidente, don Jorge Millas; Vicepresiden-
te, don Domingo Santa Cruz, quien presidird
la Comisién en ausencia del titular y los se-
fiores: Gabriel Valdés, Juan Gémez Millas,
Sergio Ossa Pretot, Manuel Fernindez, Ser-
gio Larrafn, Luis Ovyarziin, Agustin Siré,
Eugenio Dittborn, Sergio Vodanovic, Armando
Uribe, Maruja Pinedo, Jorge Elliot, Patricio
Kaulen, Mim{ Marinovic y Ricardo Mo-
reno.

Texto del Decreto:

"Vistos:-

“La facultad que me confiere el articulo
72, N° 2 de la Constitucién Polftica del Es-
tado vy,

“Considerando:

"Que, es funcién primordial del Estado
Ia promocién de los esfuerzos tendientes al
desarrello integral de la Comunidad, en los
diversos planos en que se manifiesta la acti-
vidad humana;

“Que, tal propésito s6lo es posible alcan-
zarlo a través de Organismos que aprovechen
y coordinen en forma sistemdtica los diversos
valores intelectuales, morales y materiales,
que radican o se encuentran en la comu-
nidad;

"Que, la férmula mis adecuada para el
logro de tales finalidades y el aprovechamien-
to intensivo de las personas y de los bienes
que hagan posible Ia conjuncién de circuns-
tancias adecuadas al logro de dichas metas
en la creacién de un organismo coordinador
que, velando en forma permanente por la
consecucién de tales fines proponga las bases
y las medidas concretas a fin de que la cul-
tura y el arte se irradien en todo el dmbito

nacional y enriquezcan la vida espiritual del
pafs.

"Articulo 19, Créase en el caricter de ase-
sor del Supremo Gobierno, la Comisién Na-
cional de Cultura, la cual estara integrada
por ... (aquf se nombran a las personalida-
des ya mencionadas mds arriba) .

"Articulo 29. El objeto de la Comisién Na-
cional de Cultura es atender a todos los asun-
tos relacionados con la coordinacidn de los
servicios y actividades culturales y artisticas
nacionales y su desarrollo.

"Corresponderd, ademds, a la Comisién
Nacional de Cultura especialmente:

"a) Asesorar al Supremo Gobierno en to-
dos los asuntos relacionados con la actividad
artfstica y cultural y en el estudio de los pro-
yectos de ley, de los tratados, acuerdos y con-
venios con otros paises o con organismos
internacionales e intervenir en la contratacién
de créditos o ayudas para los fines mencio-
nados.

"b) Elaborar y proponer al Supremo Go-
bierno los planes nacionales para Ia coordina-
cién y desarrollo de los servicios y actividades
culturales y artisticas.

“c) Impulsar, por medio de su Secretario
Ejecutivo, o a través de los organismos de
Estado o privados competentes, los planes na-
cionales referidos en la letra anterior.

"d) Propiciar la ensefianza y difusién de
las realizaciones culturales chilenas y fomen-
tar el desarrollo de las artesanfas y artes po-
pulares.

"¢} Cooperar en las labores de las en-
tidades culturales, artfsticas Y universitarias,
sean ¢ no estatales, y promoverlas.

"f) Promover vinculaciones con autorida-
des, entidades y organismos extranjeros e in-
ternacionales, para el complimiento de su
objeto,

"Articulo 3°. Los elementos dtiles y per-
sonal necesario para el funcionamiento de la
Comisién serin proporcionados por el Minis-
terio de Relaciones Exteriores, sin perjuicio
de las asignaciones y traspasos que se efectiien
con cargo a la Ley N¢ 16,068, de 31 de diciem-
bre de 1964.

"Articulo 49. El Secretario Ejecutivo del
Consejo serd designado por la Comisién a
propuesta de su Presidente, o del Vicepresi-
dente en ausencia de éste.

"El Presidente de la Comisién y su secre-
tarfa ejecutiva podrdn solicitar la colabora-

- 115 L 2



Revista Musical Chilena /

Comisién Nacional de Cultura

cién de las autoridades y funcionarios de la
administracion del Estado, para permitir o
facilitar el cumplimiento de cada una de las
funciones de la comisién. Estas autoridades
y funcionarios estardn obligados a proporcio-
nar al Presidente de la Comisién y a su Se-
cretario Ejecutivo tedas las informaciones que
sean necesarias para la ejecucién de los actos
que constituyen el objeto de la comisi6n.

"Artfculo 59. Existird, ademds, un Con-
sejo Consultivo de la Comisién Nacional de
Cultura que serd nombrado por la Comisién
o que se desempenard en el caracter de ad-
honorem.

“Articulo 6. La Comision Nacional de
Cultura podra organizar grupos de personas
o entidades de las diversas actividades cultu-
rales del pais para que coadyuven a la prepa-
racién y cumplimiento de sus programas.

"Témese razén, comuniquese y publiquese.
Eduardo Frei Montalva. — Gabriel Valdés. —
Juan Goémez Millas”.

Pdrrafos del discurso de su Excelencia el Pre-
sidente de la Republica, al colocar su firma
al decrelo que crea la Comisidn Nacional de
Cultura,

“No he querido colocar mi firma al pie del
Decreto que crea la Comisién Nacional de
Cultura, sino en presencia de umr grupo singu-
larmente representativo de quienes lo han
inspirado; los artistas y pensadores de Chile.
No dudo que ripidamente esta Comisién se
transformar4 en un instrumento capaz de rea-
lizar uno de los més grandes anhelos de todos
nosotros, el que involucra facilitar plena-
mente el desarrollo de las artes y las letras en
todo nuestro territorio.

"La vida cultural en nuestro pafs se ha
hecho posible gracias a los inmensos sacrifi-
cios que han realizado muchos de los pre-
sentes, quienes han debido luchar, con,tena-
cidad e infinita paciencia, contra la indife-
rencia, 1a inercia y nuestro complejo aparato
administrativo. Los poderes piblicos, angus-
tiados por los problemas econdmicos, no han
dado una atencién preferente a la cultura y
al arte. Existen leyes que favorecen a ciertas
actividades artisticas, en que no se han to-
mado en cuenta que las artes, en beneficio de
las cuales ellas se promulgaron, requieren de
elementos materiales para desenvolverse. Es
asi que, por €] momento, no es posible ingre-
sar al pais, sino en forma muy escasa y con
gran dificultad, libros, partituras, discos, ins-
trumentos musicales, etc. Comprobamos el
ahsurdo, de que estd prohibida la importacién
de obras de arte, que vendrian a enriquecer

el patrimonio nacional, pero nadie impide
que salgan de Chile obras que ningin pais
permitirfa salir. Las exposiciones que nos
envian desde el exterior no pueden ingresar
al pals, sinc después de complejos tramites; y
las que enviamos al extranjero, al ser devuel-
tas, sufren toda clase de tropiezos. Los artis-
tas nacionales, cuando regresan al pafs, deben
pagar sumar exorbitantes por las obras de
arte que han ejecutado con sus propias ma-
nos. Los museos y las bibliotecas cuentan con
escas{simos fondos y estén agrupados en una
forma irracional y confusa, desvinculada del
interés de la comunidad.

"Vemos como el esfuerzo individual ha
creado el Museo de San Pedro de Atacama,
que ha concitado el interés mundial, y ese
pequefio pueblo es lugar importante de turis-
mo. Lo mismo puede llegar a ser el de Arica,
de Iquique, de La Serena, el de Hualpén, en
Concepcién, y otros. Por otra parte, los espec-
ticulos vivos, como el teatro y el ballet, no
cuentan con debido apoyo ni pueden obtener
los elementos que requieren para los montajes
que realizan. Las compaififas extranjeras que
vienen hacia nosotros para mostrar obras de
alto valor cultural, deben pagar impuestos
tan elevados que se ven obligadas a cobrar
precios prohibitivos, de modo que pueden re-
presentar escasas veces su repertorio, y sélo
para una minorfa, siéndoles imposible llegar
a sectores mas amplios de la poblacién.

“Hay un arte y una artesanfa popular rica,
bella y variada, que se estd agotando, sin me-
dios de comercializacién ni estimulos técnicos.
En muchos aspectos nos hemos quedado atrds,
abandonando una gran riqueza autéctona,
mientras en nuestra América, México y Pertt,
por ejemplo, nos sefialan un camino.

"Todo esto hay que remediar, y, ademds,
es mnecesario coordinar los esfuerzos de los
distintos grupos y oficios artisticos para di-
fundir su accién de uno a otro extremo de
nuestra tierra. Esto significa permitir que el
pueblo exprese su vida artistica, que haya
una comunicacién en todos los niveles de la
creacién, y que la cultura no siga siendo sélo
el patrimonio de una minoria.

“La radio, el cine y la televisién, activida-
des autdctonas, pero que, no obstante, enfren-
tan serios problemas que deben resolver, sé
que encontrarén apoyo y medios de estudio
en este Consejo. Como, asimismo, las editoria-
les, v, con ellas, los poetas, los ensayistas, los
tratadistas, los historiadores y los novelistas.

“Debemos cuidar de la formacién cultu-
ral de la juventud, atrafda hoy por tanta in-
fluencia negativa, generalmente tan poco esti-
mulante para el desarrollo del espiritu del
buen gusto, de lo auténtico.
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"Con dedicacién y perseverancia, con cri-
terio y buen sentido, estoy convencido de que
quienes intervendran en el funcionamiento
del Consejo Nacional de Cultura, buscardn
la mejor manera de resolver los numerosos y
complejos problemas que se les presentaran.
Desde luego contardn con mi apoyo y el de
toda la Administracién del Estado.

"Dije al comenzar que este Consejo ven-
drfa a llenar algunos de Ios mds caros anhelos
de los presentes como también los anhelos de
mi Gobierno, cuyo programa de accién con-
templa poner en marcha una organizacién de
alto nivel como la que creamos hoy. Asf quedé
acordado durante el Congreso de Artistas e
Intelectuales que se organizara el afio pasado
y asimismo fue sugerido por los Premios Na-
cionales de Arte en la manifestacién que tuve
el honor de ofrecerles.

"Suele pensarse que los politicos y los hom-
bres de accién no advierten la importancia
de la vida cultural, eso es cosa del pasado,
hoy es evidente que Iz vida cultural constituye
un fermento que activa toda la creatividad
de un pueblo y también lo que le da su
cardcter y su idiosincrasia. Un pueblo sin cul-
tura es un pueblo inerte y sin identidad, pues
precisamente los pueblos se identifican por
lo que crean en todos los campos de la cul-
tura.

"Nuestra ambicién mds cara es que el ser
de 12 Patria, amasada en nuestra historia por
la obra colectiva del pueblo, de sus pensa-
dores, de sus hombres de accién y de sus artis-
tas se proyecte hacia el futuro bajo nuevas
estructuras, en las cuales la cultura v el arte
ocupen lz jerarquia que les corresponde en
toda comunidad vitalmente creadora.

"Mi Gobierno es celoso defensor de 1a li-
bertad y de la espontaneidad en la creacién
y en la produccién de la cultura y el arte.

"Es por ello que no pensamos jamds in-
fluir como Gobierno en este campo, solo me
interesa abrir los caminos y despejar de tré-
mites la vida cultural chilenz para que el
pueblo se incorpore con su creacién, tan rica
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y variada, a la alta vida del espiritu y del arte.
Ustedes, que representan y dirigen esa visa
en Chile, dirdn lo que hay que hacer.

"Quisiera significar que al nombrar este
comité ejecutivo esperc que sean ustedes mis-
mos los que después amplien las personas,
las instituciones que gquieran ustedes que estén
representadas en este Consejo, que lo quere-
mos lo mas amplio posible sin frontera de
ningin orden. Que sea representativo de las
calidades y de las cualidades de nuestro pafs.
Quiero ser muy categdrico en esto.

"Colaborarin con ¢l los Ministros de Rela-
ciones Exteriores y de Educacién por las fun-
ciones que las leyes les confian en materia
cultural y un grupo de personalidades repre-
sentativas de diversas actividades, actuando
como Secretario Ejecutivo don Jorge Elliot.

"Agradezco muy especialmente la presen-
cia de los sefiores Rectores de las Universi-
dades y del sefior Rector de la Universidad
de Chile, cuya funcién en este campo es tan
decisiva e importante. Agradezco esta coope-
raciér para una obra que, a mi juicio, puede
tener inmensas repercusiones para nuestra
Patria™.

Primera reunion de trabajo

En la Sala Bello de la Cancilleria, presidi-
da por el Decano de la Facultad de Ciencias
Y Artes Musicales de la Universidad de Chile,
Domingo Santa Cruz, tuvo lugar la primera
sesién de trabajo de la Comisién Nacional de
Cultura.

Se hizo un balance del movimiento artfs-
tico del pais y dentro de las medidas de ca-
ricter urgente se consider6 la necesidad de
terminar con las trabas aduaneras que impi-
den la entrada al pals de libros, discos y otros
elementos culturales, Se acordé también soli-
citar a los Ministros de Hacienda e Interior,
que se incorporen a la Comisién Nacional los
personeros que han realizado estudios sobre
la televisién en Chile.



EDUCACION

Discurso del S§r. Wilfred C. Bain

Hemos considerado de interés dar a conocer
parrafos del discurso pronunciado por Mr.
Wilfred C. Bain, Decano de la Escuela de
Musica de la Universidad de Indiana en
Blcomington, con motivo de la iniciacién del
afio académico, en el que enfoca el problema
de 1a cultura en la formacién del musico.

A continuacién transcribimos parrafos de
cste discurso:

“Las disciplinas tradicionales de Medicina
y Jurisprudencia desde hace mucho tiempo
gozan del sistema Universitario con Escuelas
profesionales y Colegios Superiores propios,
en cambio, la Miisica s6lo entré en la Univer-
sidad tultimamente. Ha sido norma tradicio-
nal de las Universidades impartir instruccién
en Historia de la Musica, Musicologfa, Teoria
de la Musica, Acastica, Composicién, Critica
Musical, etc., pero dejindole a las Escuelas
Especializadas, Conservatorios e Institutos el
estudio instrumental, es decir la formacién de
instrumentistas de teclado, cuerdas, vientos,
bronces, percusién, arpa, etc.

"Durante los Gltimos cincuenta afios se ha
creado una unién entre ¢l estudio de la Teo-
ria e Historia de la musica y su ejecucién.
Esta unién dio categorfa a la musica. Harverd
College fue fundado para educar al indivi-
duo para el servicio eclesidstico, y como tal
segufa el esquema medieval del trivium, en
vez del cuadrivium. La filosoffa educacional
de otras Instituciones americanas antiguas
de Educacién Supcrior se rigié por moldes
europeos. 5i tenemos ancestros educacionales,
la Universidad Alemana seria ciertamente uno
de ellos. Esto quiere decir que la historia
educacional norteamericana estuvo dominada
por las materias tradicionales y las disciplinas
denominadas artes liberales. Hasta hace poco
toda la educacién técnica era considerada
indigna del Colegio Superior o la Universidad.
Se aceptaban los estudios Tebricos, como la
Historia de la Msica, pero la aplicacién de
la teoria a la practica y el desarrollo de las
dotes musicales no podfa merecer el respeto
académico.

”La miusica, como disciplina superior, pro-
fita de su asociacién con las materias tradicio-
nales, pues en los tltimos cincuenta afios la
posicién de los administradores de la ense-
fianza ha cambiado con respecto a la muisica.
El advenimiento de la era tecnoldgica ha con-
tribuido a romper las barreras de los curricu-
lum y a abrir rutas a las nuevas ideas educa-
cionales. La musica ha ganado mucho con

este cambio. Los conceptos filoséficos, de la
ensefianza a través de la experiencia, propug-
nados por John Dewey, impulsé el estudio
de la musica dentro del plan de estudios, a
todos los niveles de la educacién. No obstante,
todavia existe confusién con respecto a los
objetivos de la educacidon aqui en Norteamé-
rica. La reciente competencia tecnolégica en-
tre el Este y el Oeste ha contribuido a ello.

"Nuestro mundo estd dividido entre el
materialismo y el mundo espiritual. Nosotros
los norteamericanos hemos examinado recien-
temente nuestras metas educacionales; aque-
Hos que tienen la responsabilidad de la de-
fensa del pais contra un ataque fordneo, sélo
ven Ia importancia de un tipo de educacién
para todos. Los cientificos, que en algunas
ocasiones han sido los mejores amigos de las
artes, han tratade de buscar soluciones pric-
ticas y materialistas, sin visualizar el hecho
de que similares soluciones sélo logrardn sa-
crificar el espiritu del hombre. La ciencia
debe ser un mdvil importante en nuestro
sistema educacional universitario, pero esto
no quiere decir, sin embargo, que debamos
reorganizar nuestros Colegios Superiores y
Universidades en instituciones cientificas y
tecnolégicas. Para que el hombre se pueda
realizar Integramente debe tener recursos es-
pirituales y culturales intimos, y para poder
desarrollar estos recursos, es necesario propor-
cionarle a todos los estudiantes una rica expe-
riencia artistica.

"Sabemos que existe confusién con Tes-
pecto a los objetivos ¢ intenciones de la educa-
ci6n, veamos ahora que podemos hacer para
aclarar estas intenciones y objetivos en la edu-
cacién del musico. La capacidad intelectual
se revela por su habilidad para relacionar
hechos con ideas dentro de una relacién u
orden admisible. Por lo general se asocia a las
facultades con una digresién de la realidad.
Se presume que existen intelectuales y no
intelectuales, los poseedores de hechos e ideas
y los que no los tienen. Muchos de los que
laboramos en el campo artistico sabemos que
es posible captar los hechos y las ideas, y no
estar capacitados para pensar con claridad o
lograr respuestas satisfactorias. Por tradicién
se supone que el cientifico es racionalmente
objetivo, que posee la habilidad para pensar
en forma abstracta y reducirlo todo a férmu-
las sisterndticas. A la inversa, el artista, por
tradicién se ha preocupado de la expresién
de las emociones, y se le considera irracional-
mente subjetivo y temperamental. Sin embar-
go, todos nosotros podrfamos citar casos a Ia
inversa, el muy conocido cientifico irracional
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y temperamental y el artista frio, abstracto y
calculador.

"La Escuela de Musica, el conservatorio
inexo a la Universidad, dentro de su curricu-
lum, debe tomar algunos de los cursos del
plan general de estudios. Esta educacién ge-
neral ha sido dificil de definir y algunos edu-
cadores consileran que existe una diferencia
entre la educacién liberal y la general. La
educacién general es una adaptacién de la
educacién clisica. Los objetivos de 1a educa-
<ion general han cambiado recientemente y
los educadores también han cambiado de pa-
Tecer con respecto a cudl es el minimo razona-
ble de estudios generales para todo el alum-
nado. Esto se evidencia en las instituciones
norteamericanas a través del cambio en Ia en-
sefianza de las lenguas extranjeras, quitdn-
dole énfasis a la ensefianza de las lenguas
muertas por la de las lenguas modernas.

"Existe una gran controversia sobre la ubi-
cacion de la educacién general en el plan de
estudios pre-Universitarios. ;Debe ésta ser
paralela a la educacién profesional durante
los cuatro aflos o debe concentrarse en los dos
primeros? Alguien sefialé que la educacién
general es una compilacién de las ideas mis
valiosas de la humanidad. Otros la consideran
la resultante del pensamiento critico. La edu-
cacién general en cualquier circunstancia no
estd necesariamente organizada para exponer
hechos, sino que primordialmente para ge-
nerar un sistema o técnica del pensamiento.
Las disciplinas derivadas de la formacién ge-
neral deben producir conceptos y metas, ade-
mis de informacién. La educacién general,
por lo tanto, se hace general cuando la disci-
plina forma el raciocinio del estudiante.

"Existen educadores que consideran que la
educacién general es lo que acontece fuera de
la sala de clases. El objetivo fundamental de
la educacién general es la evaluacién del
material, la formacién para juzgar, el esti-
mule al poder creador de la mente. E} estu-
diante debe ser una persona informada para
convertirse en un valor social y fisico de su
medio ambiente; debe comprender cuales son
los cambios que afectan a la sociedad para
poder contribuir a ellos de vez en cuando.
La educacidn general desarrolla Ia destreza
intelectual, y algunos de los resultados de
esta formacién debieran ser el desarrollo de
Ia curiosidad bdsica, del poder intelectual y
de la adaptabilidad. Ese tipo de estudiante
no necesita necesariamente estar interesado
en los hechos sino que en las ideas que los
impulsan, La educacién general es 1a educa-
cién corriente que debiera proporcionar una
identidad con toda la humanidad.

"En el arte musical existen hechos e ideas
altamente organizados al igual que en otros
campos del saber y no es el contenido mu-
sical el que ha relegado a la miisica al papel
de hijastro dentro de los estudios académicos
tradicionales, ¢ mds bien el punto de vista
que los educadores tradicionales imponen al
publico.

"Estos educadores por lo general sostienen
que las disciplinas tradicionales deben ser
la base del desarrollo intelectual. Los hechos
e ideas del conocimiento humano tradicional
se han organizado de manera que su metodo-
logia es la que desarrolla el proceso de méto-
dos de pensamiento abstracto, sistemitico y
légico. La tradicién ensefia que aprender a
pensar es aprender a reconocer, comprender y
controlar estos conceptos.

"Se sostiene que el plan de estudios de las
artes liberales debe basarse en estas premisas
¥ los cambios que se introducen en ¢él, para
mejorar la educacidn, exigen al alumno absor-
ber mis y mas informacién en un mayor ni-
mero de materias. El objetivo de la instruccién
sistemdtica a nivel superior debiera ser el
desarrollo del intelecto, de procesos sistemd-
ticos de raciocinio y el hdbito de enfrentarse
a los problemas y no el estudio de un ¢on-
junto organizade de hechos. Memorizar no
es aprender a pensar o a razonar. La obten-
cién de datos o hechos sélo obliga a aceptar
lo que se proporciona, pero no ensefia a
pensar.

"El problema de la ensefianza a cualquier
nivel, es exigirle al alumno que piense por
si mismo. El estudiante aprende a pensar
cuando se confronta a la necesidad de encon-
trar respuesta a preguntas que no tenfan res-
puestas previas. Por ejemplo, el curso comun
de historia s6lo exigird al alumno memorizar
hechos histdricos, pero no se le pedird que
descubra las implicaciones.

“La absorcién de un conglomerado de
hechos no ensefia a pensar. El alumno puede
no pensar en absoluto, pero s{ convertirse en
un buen memorizador. Este tipo de alumno
acepta lo que se le entrega, pero no se inde-
pendiza para organizar sus propios pensa-
mientos. El proceso de pensar se inicia cuando
al estudiante se le obliga a aislar ciertas pre-
guntas que demandan una respuesta personal.

“Es posible obtener durante los cuatro
afios de estudios pre universitarios o univer-
sitarios los objetivos tradicionales de una edu-
cacién liberal y al mismo tiempo garantizar
la adecuada preparacién y competencia ne-
cesaria de miisico profesional, pero no es
posible almacenar en su mente todos los
hechos de los que puede hacer uso durante
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su vida. Si no puede obtenerlo todo, ¢qué
debiera aprender y cual serfa el minimo razo-
nable en cualquier materia?

"El artista ejecutante requiere una gran
especializacién y esta especializacién demanda
bloques de horas tiempo y de estudio. El ins-
trumentista norteamericano que estudia mu-
sica a nivel universitario no tiene por qué
convertirse en un ejecutante inepto, en un
atleta musical, en un artifice o en un loro. Lz
educacién necesita al joven artista; el musico
y €l educador musical no se diferencian en
nada del quimico, el matemdtico o el lin-
giista.

*Las Bellas Artes pueden ser enseiiadas de
manera que el estudiante adquiera la técnica
de pensar que aplica el cientifico, tanto en
el campo de la deduccién como en la del
proceso intelectual. Impulsar a la penetracién
profunda en cualquier disciplina puede ser
un plan piloto adecuade de autoeducacién
en cualquier campo. Tradicionalmente se ha
creido que el estudio sistemitico de determi-
nada materia iniciaria e impulsarfa automati-
camente el proceso de maduracién mental.
En los ultimos cincuenta afios lo mucho que
se ha aprendido a hecho cambiar este punto
de vista, El principio psicclégico de transfe-
rencia de la ensefianza ha demostrado que
la erudiccién err un campo determinade no
se traslada automdticamente a otro. Este prin-
cipio bidsico ha desarrollado el concepto de
que una materia no es superior a otra en el
proceso de maduracién mental.

"Siendo esta la premisa, la misica es tan
importante en el desarrollo de la madurez
como cualquiera otra disciplina tradicional.

”sQué tipo de ser humano es el estudiante
medio que ha obtenido un titulo en el nivel
pre universitario diez afics después de su
graduacién? ;Cudles son sus intereses al mar-
gen de su trabajo? sPiensa? ;Es intelectual-
mente independiente? gDemuestra interés y
participa en las actividades civicas y sociales
de su medio y en los de la comunidad? ;Ha
adquirido conocimientos en otro campo de
estudio? sSolucionz sus problemas desde un
punto de vista cientifico o actia por impul-
sos? ¢Qué ha retenido de los conocimientos
y experiencias adquiridos durante su ¢poca de
estudiante?

"Se estima que aproximadamente el 807,
de los conocimientos adquiridos han sido olvi-
dados, no han sido bien enfocados o no le
son de uso ficil. ;Qué queda entonces de los
conocimientos adquiridos? Un buen estudian-
te s6lo obtuvo las herramientas necesarias;

entiende lo que lee, puede trasladar sus pen-
samientos al papel y evidencia capacidad
para expresarse con claridad.

“El estudiante aventajado ha desarrollado
intereses en diversas materias y ha encontra-
do un guia para dar amplitud e individua-
lidad a su vida. Ha desarrollado su curiosidad
intelectual y el saber le entusiasma. Ha sabi-
do desarrollar su criterio en busca de la exce-
lencia.

“El joven artista, miisico y actor, puede
encontrar en el nivel pre universitario una
fusién entre la experiencia tradicional acadé-
mica y las artes interpretativas. El musico debe
tener un conocimiento profundo de su arte.
Esta experiencia es indispensable para el do-
minio y comprensién de su arte. Para obte-
nerlo se requiere una dedicacién absoluta. La
dedicacién a una materia no garantiza una
similar en todas las demas, sin embargo, el
hébito adquirido puede conducir al estudian-
te a una busqueda permanente del saber. Es
necesario tener un conocimiento profunde de
su arte si se desea vivir como miisico. La ga-
rantin de una especializacion profunda se en-
cuenire en el sistema de aprendizaje y en el
metodo de ensefianza de cualquier materia.
Este sistema requiere que dentro de cualquier
experiencia se haga uso de todas las técnicas
para resolver los problemas. La misica debe
ser ensefiada de tal manera que su finalidad
dltima sea el planteamiento de un problema.
El joven musico debe desarrollar su habilidad
para pensar con claridad y aplicar los princi-
pios fundamentales a los problemas que sur-
jan, organizando sus ideas légicamente. El
praceso légico debe transformarse en un hi.
bito.

"E! estudiante formado de esta manera no
aceptard adoctrinamientos, pensard con in-
dependencia y se bastard a s{ mismo en sus
juicios y en su cultura. Pero este sistema de
ensefiar requiere que el estudiante piense con
légica y que no se limite a ser un memoriza-
dor; cnalquier materia puede ser aprendida,
memorizada y no comprendida. Es una verdad
trillada que la mayorfa de 1a gente sabe mis
de lo que entiende. El perfodo de educacién
formal es en el mejor de los casos una plata-
forma para una vida de exploracién de todos
los aspectos creativos. Al estudiante se le pue-
de interesar por ¢l estudio hasta que su entu-
siasmo lo impulse 2 muchas otras disciplinas,
ampliando sus horizontes intelectuales. Explo-
rarin campos de estudios tanto andlogos como
divergentes y as{ logrardn descubrir toda la
experiencia humana”,
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Ivdn Niiez, becado por la oEA

Por segunda vez y por el periodo compren-
dido entre los afios 1965-1966, ha sido agracia-
do con una beca de la oEA el pianista chileno
Ivirn Nifiez Franulic, quien se encuentra per-
feccionando sus estudios en The Piano School
bajo la direccién de Claudio Arrau y de Ra-
fael de Silva. Ivin Nufiez ofrecerd algunos
recitales en Chile dentro de los préximos me-
ses antes de dirigirse a Alemania, pafs en el
que asistird a cursos especiales.

Jurado de Premios por Obra

EI Instituto de Extensidn Musical de la Uni-
versidad de Chile ha designado a Federico
Heinlein, Juan Leman y Pablo Garrido, Ju-
rado de Premios por Obra. El jurado se cons-
tituyé y designé presidente al critico y com-
positor Federico Heinlein.

Acceso de pobladores a conciertos

Un importante acuerdo ha realizado la Ase-
sorfa de Arte y Cultura de Promocién Popu-
lar y el Instituto de Extensidn Musical de la
Universidad de Chile. Mediante este conve-
nio, los sindicatos, juntas de vecinos y pobla-
dores en general podrdn asistir, a precios re-
baiados, a los conciertos que organiza el
Instituto de Extensién Musical.

Ranrco del Estado impulsard actividades
artisticas

El presidente del Banco del Estado, Ratil De-
vés TJullian, tuvo una reunién con un impor-
tante grupo de artistas para impulsar las acti-
vidades de indole creacional en Chile, Sefialé
el interés del Banco del Estado por la acti-
vidad creadora del pais y de inmediato se
cred una comisién que preside Jaime Celedén,
presidente del Teatro 1cTUS.

Lecciones de Robert Shaw

El gran director coral norteamericano, Robert
Shaw, durante su visita a Chile, dirigié tres
conciertos con la Orquesta Filarménica Mu-
nicipal en los que se ofrecieron versiones del
Requiem de Mozart y el Requiem Alemin
de Brahms; el Requiem de Mozart lo canté
el Coro Filarménico Municipal y el Requiem
de Brahms, la Sinfénica de Concepcién. Ade-
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mas, el maestro Shaw viajé a Concepcibn,
acompafiado por su director ayudante Clayton
Kratbiel, para dirigir en esa ciudad el Re-
quiem Alem#n de Brahms con el Coro de la
Sinfénica de csa ciudad.

Robert Shaw, durante su estadia en San-
tiago, dio tres lecciones corales en la casa del
Coro Filarménico Municipal a directores de
coro, jefe de cuerda y delegados de coros chi-
lenos.

Conferencia del profesor H. J. Koellreutier

El profesor H. ]. Koellreuiter del Goethe
Institut de Munich, visité Santiago a media-
dos de junio y ofrecié dos sobresalientes confe-
rencias. La primera tuvo lugar en el Conserva-
torio Nacional de Musica y versé sobre:
“Consideraciones estéticas alrededor de 1a mu-
sica de nuestro tiempo”. En esta conferencia
se refiri6 a los tepresentantes de la nueva
musica: Boulez, Schaeffer y Philippot, de
Francia; Stockhausen, Eimert y G. M. Koe-
nig, de Alemania; M. Kagel, de Argentina; Y.
Xenakis, de Grecia; Nono y Berio, de Italia;
Pausseur, de Bélgica; Cage y Kranek, de
Estados Unidos, y Haubenstock-Ramati, de
Israel. Luego se refirié a las tendencias reno-
vadoras del aspecto temporal de la obra
musical y a las distintas clases de tiempo
musical.

En el Instituto Chileno-Alemén de Cul-
tura pronuncié otra conferencia sobre ‘“Histo-
ria de los estilos musicales desde la Edad
Mediz hasta nuestros dfas”, ilustrada con gra-
baciones y proyecciones.

Juegos Municipales de la Cancion

La I. Municipalidad de Santiago, con la co-
lzaboracién de Ia Corporacién de Radio de
Chile, inicié un concurso anual de “Juegos
Municipales de ia Cancién”, en el que po-
drin participar autores chilenos y extran-
jeros y que se efectuari en Santiago durante
la segunda quincena de septiembre de cada
afio. Los compositores podrdn concursar en
los temas de canciones de tipo internacional
y folklérico y en este primer afio existitd un
tema especial que tendr4 por motivo la ciudad
de Santiago. Los trabajos deben ser remitidos
con pseuddénimo adjuntando en sobre aparte
el nombre y domicilio del autor y deben sger
originales o inéditas. EI publico actuari de
jurado y habr4 un premio por cada especia-
lidad de F° 2.500.
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Juan Matteucci dirigio conciertos de
la Orquesta Filarmdnica Municipal

El maestro Matteucci, director titular de la
Orquesta N. Z, B. C. de Nueva Zelandia desde
hace dos afios, visité Chile para dirigir algu-
nos conciertos de la temporada oficial de la
Orquesta Filarmoénica Municipal.

Al hablar el maestro Matteucci de la
Orquesta Sinfénica de la New Zealand Broad-
casting Corporation, nos informa que este es
un conjunto de primerisima calidad que cuen-
ta con 94 musicos los que ampliard en la
préxima temporada a 110. El conjunto ofrece
60 conciertos al afio divididos en tres abonos
y conciertos educacionales a precios muy re-
ducidos, pero nunca gratuitos, La Orquesta
viaja continuamente por todo el pais y en
1967 realizard una jira internacional, bajo la
direccién del maestro chileno, por los Estados
Unidos y Asia.

Juan Matteucci permanecerd en Nueva
Zelandia por tiempo indefinide con un con-
trato anual renovable que le permite dispo-
ner de cinco meses libres por afio para dirigir
en otros pafses. Antes de volver a Wellington,
Matteucci dirigird conciertos en Boston y en
Europa.

Durante su permanencia en Chile estable-
cié6 contactos con nuestros compositores y
autoridades musicales para un intercambio
permanente de partituras de misicos neoze-
landeses y chilenos que serian ejecutadas en
los respectivos paises.

Mercedes Vergara fue aclamada en el Concurso
Internacional de Canto de Rio de Janeire

Entre el 10 y el 20 de junio se realizé en Rio
de Janeiro el Concurso Internacional de Can-
to, organizado por la Sociedad Brasilefia de
Realizaciones Artistico Culturales del Minis-
terio de Educacién del Brasil. Entre los cua-
renta y un intérpretes que se presentaron al
concurso, Mercedes Vergara quedd seleccio-
nada para la prueba final y aunque no obtuve
el primer premio que le fue otorgado al
rumano Ludovico Spiess, merecié un premio
especial de quinientos délares, una invitacién
para realizar una gira por diversos estados del
Brasil y una invitacién para actuar en Wash-
ington, El jurado, ademds, la designé la me-
jor cantante de América. El diario “Jornal do
Comercio” al referirse a Mercedes Vergara, di-
jo: “Se trata de la cantante lirica mds comple-
ta que se ha presentado al Concurso, poseedora
de un don interpretativo muy poco comiin y
de una voz natural rica de mezzosoprano, ex-
presiva y que usa hibilmente”.

Vigesimo aniversario del Coro de la Universi-
dad de Chile

El 30 de junio el Coro de la Universidad de
Chile, que dirige el maestro Marco Dusi, cum-
plié veinte afios de labor ininterrumpida.
Aungque el acto oficial mdas importante con que
el Coro celebrd este aniversario fue cantar du-
tante la Temporada Oficial de la Orquesta
Sinfénica de Chile, el 23 de julio en el Teatro
Astor, Ia Misa en $i menor, de J. §. Bach,
bajo la direccion del maestro alemdn Herman
Scherchen, el grupo celebré este acontecimien-
to en su sede con exposiciones sobre sus diver-
sas giras por el pafs y el extranjero, un acto
académico en la Sala de Concierto del Insti-
tute Chileno-Alemdn de Cultura y actuacio-
nes por radio y televisién,

Actualmente ¢l Coro cuenta con 156 miem-
bros que integran el coro sinfénico-coral y un
coro estable de 70 que es el conjunto que can-
té 1a Misa en Si menor, de Bach.

Escuela Municipal de Ballet de Osorno

Octavio Cintolesi, Director Artistico del Ballet
Municipal de Arte Moderno, creé en Osomo
1a Escuela Municipal de Ballet que funcionard
en el Teatro Municipal de Osorno con la ase-
soreria artfstica y técnica del conjunto de
Santiago. Esta Academia cumplird en Osorno
las mismas finalidades que tiene el de la ca-
pital, o sea, que realizard y organizard espec-
ticulos en el teatro y al aire libre. Dirige
esta nueva escuela de ballet, Marfa Elena
Schiige, ex integrante del Ballet Municipal
de Arte Moderno de Santiago.

La Escuels Vespertina de la Universidad de
Chile cumplid cinco afios de vida

E! 6 de julio de 1960, gracias al estimulo y
entusiasmo del entonees decano de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales, Alfonso
Letelier, y del entonces director del Instituto
de Estudios Secundarios, Enrique Astorga, se
cred la Escuela Musical Vespertina de la Uni-
versidad de Chile.

El afio 1960 tuvo un caricter experimental
y s6lo se impartié ensefianza de teoria y sol-
feo, violin, acordedn y guitarra, con diez cur-
sos en funcionamiento y una matricula de
150 alumnos de los cuales 90 rindieron exa-
menes vilidos conforme a los planes del Con-
servatorio Nacional de Misica.

Desde entonces ha continuado la tarea gra-
cias al estimulo del sefior Rector de la Uni-
versidad, don Eugenio Gonzilez, del decano de
la Facultad, dorr Domingo Santa Cruz y del
Director del Conservatorio, don Carlos Botto,
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Actualmente la Universidad de Chile mantie-
ne un presupuesto de E° 16.000 para el pago
de profesores de la Escuela Musical Vesper-
tina, la que funciona, por el momento, en el
local del Conservatorio Nacional de Musica.

A estos cursos vienen alumnos de todas las
escuelas universitarias, profesionales, obreros
y trabajadores. Actualmente la matriculada
pagada es de 486 alumnos, y 127 alumnos
excntos; funcionan noventa y oche cursos
con la casi totalidad de los instrumentos y tra-
bajan treinta y nueve profesores.

Alfonso Montecino Associate Professor de la
Escuela de Mdsica de la Universidad de In-
diana

El pianista Alfonso Montecino, pianista en
residencia de la Universidad de Indiana des-
de hace dos afios, acaba de ser distinguide con
el rango académico de Associate Professor,

En la temporada de conciertos que recién
finaliza, Montecino actué en la National Galle.
1y ¥ en la Unién Panamericana de Washington
y como solista de la orquesta de Springfield,
1llinois. Realizé, ademds, su decimoctavo ci-
clo completo del Clave Bien Temperado, de
Bach en la Universidad de Indiana y recitales
en numerosas ciudades de Estados Unidos.

La préxima actuacién de Alfonso Monteci-
no serd en el Town Hall de Nueva York con
un programa que incluye las ‘Variaciones
Diabelli, de Beethoven.

Patricia Parraguez continuard en Indiana Uni-
versity otro afio mds

La joven pianista chilena, alumna de Elena
Waiss, que obtuvo la Beca Rosita Renard del
Centro Latinoamericano de Musica de 1a Uni-
versidad de Indiana el afio pasado para conti-
nuar sus estudios con Alfonso Montecino, ha
sido agraciada, por un afio m4s, con esta beca.
La famosa Escuela de Verano de Aspen, Co-
lorado, ia ha distinguido también para seguir
un curso de piano con Rosina Lhevinne,
maestra del pianista Van Cliburn y otros no-
tables artistas.

Conjunto de Misica Antigua en Lima

Con motivo de la gira artistica que efectuara
al Perii entre el 30 de mayo y el 6 de junio,
el Conjunto de Miisica Antigua de la Univer-
sidad Catdlica, el musicélogo peruano César
Arrdspide de la Flor publicé, en “El Comer-
cio”, una elogiosa critica sobre las actuacio-
nes del conjunto. A continuacién reproduci-
mos algunos pdrrafos del eminente musico pe-
Tuano.

“...8in duda el Conjunto aparece como une
de los frutos de todo un ambiente cultural lar-
gamente mantenide a través de varias genera-
clones en los diversos campos del arte... La
sefiora Silvia Soublette de Valdés es una fi-
nisima artista, animadora entusiasta y teso-
nera del grupo, quien, con otros de sus colegas,
ha tomado contacto estrecho y cordial con ele-
mentos jévenes de nuestro ambiente, entre
quienes ha sembrado la inquietud y €] anhelo
de abordar un campo tan sugestivo como éste
de la musica antigua interpretada sobre ins-
trumentos antiguos.., De allf lo significativo
y encomiable del gesto de buena voluntad que
entrafia la reciente visita del Conjunto de Mu-
sica Antigua que ha auspiciado con tan acer-
tado criterio el Ministerio de Relaciones Ex-
teriores de la vecina Republica”.

Maestro Herman Scherchen, en conferencia
de prensa, declard: “para que valga una obra
debe ser actual, es decir, debe reflejar su tiem-

P 0

El maestro Herman Scherchen que fue invi-
tade por el Instituto de Extensién Musical pa-
ra dirigir la Orquesta Sinfénica de Chile, en
conferencia de prensa expuso los fundamen.
tos estéticos y filoséficos que han colocado
sus interpretaciones como las mis destacadas
de este siglo.

Scherchen ha estrenado varias de las obras
mis importantes de este siglo y, naturalmen-
te, sus conceptos sobre la materia son de enor-
me importancia. Al referirse a las nuevas téc-
nicas de composicién, declaré: “No hay nada
peor que los compositores que escriben por
el solo afdn de parecer modernos. Al cabo de
pocos afios ya han perdido su valor, pues Ia
técnica actual avanza a velocidad jamds cono-
cida antes. Siempre me ha interesado la mu-
sica contempordnea, pero no por un afin van-
guardista, sino que porque algunas obras me
han parecido de verdadero mérito y dignas de
ser conocidas. En mi concepto, para que val-
ga una obra, debe ser actual, es decir, debe
reflejar su tiempo, pero no en los meros pro-
cedimientos técnicos, sino que en los gran-
des conceptos humanisticos. Por eso que las
sinfonias de Beethoven son hoy dfa tan ac-
tuales como cuando fueron escritas”,

En Suiza el maestro ha establecido una
verdadera escuela de direccién orquestal y al
ser consultado sobre los requisitos que estima
indispensables para tener un buen desempefio
en la direccibn orquestal, dijo: “1) Tener
excelente oido; 2) Conocer la técnica de cada
instrumento mejor ain que los propios eje-
cutantes, ¥ 3) Dominar perfectamente la esté-
tica de las diversas épocas de la historia de
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la musica. Es deber de un director —agregé—
buscar la verdadera interpretacién de una
obra en los textos originales, pero esta su-
jecién no debe ser rigida y la interpretacion
debe contener una gran dosis de sentimien-
to. Los compositores han sido hombres como
cualquiera y es al hombre a quien van diri-
gidas sus creaciones”.

Por fin expresd que: “lo dnico que necesita
una obra de méritos, por avanzada que sea, pa-
ra alcanzar éxito, es una actitud de mixima
honradez artistica de parte del director de
orquesta. Solamente se pueden ejecutar obras
que hayan tenido toda la preocupacién y
estudio que requieren’.

Patricio Cadiz fue becado a Europa

E! violinista Patricio Cadiz ha sido becado
por un afio por el Centro Internacional de
Violin “Jehudi Menuhin”, en Suiza, y por la
Academia Internacional de Misica de Cama-
ra de Roma. Anteriormente estuve becado
¢n EE, vy, por Esso.

Agustin Cullell, director del Conservatorio
y de la Orquesia de cuerdas de la Universidad
Austral.

El jovenr y talentosc director de orquesta
Agustin Cullell, que tantos éxitos obtuvo du-
rante sus actuaciones frente a la Orquesta
Filarménica Municipal y a la Orquesta Sin-
fénica de Chile, como informamos en otras
secciones de Croénica, es actualmente director
del Conservatorio y de la Orquesta de la
Universidad Austral de Valdivia. Entre sus
obligaciones figura la supervigilancia y fo-
mento de las actividades musicales dentro del
campo de la musica de cdmara, la programa-
cién y direccién de conciertos y audiciones.
Su misién es fomentar la actividad musical
dentro de los recursos con que cuenta la
Universidad Austral. Hasta este momento la
Universidad Austral, que ha dado pleno apoyo
2 las actividades culturales, ha concretado una
accién periédica de conciertos orquestales, co-
ros, grupos de cimara, solistas y charlas que
se realizan todos los viernes en el Teatro
Universitario de 1a Jsla de Teja. Esta activi-
dad se proyecta también hacia los conciertos
de repeticién para escolares y giras a otras lo-
calidades cercanas a Valdivia.

Cuarto Festival Nacional de Coros y Segundo
Festival de Coros de América

Mario Bacza Gajardo, presidente de la Fe-
deracién de Coros de América, anuncié la

realizacion del u Festival de Coros de Amé-
rica en Vifta del Mar en octubre préximo.
A este Festival concurririn 17 paises que reu-
nirdn aproximadamente 2.000 personas.

Como predmbulo a este festival, se estd
llevando a cabo una Primera Temporada Na-
cional de Conciertos Corales, durante la cual
se realizardn 102 conciertos en la zona com-
prendida entre Colchagua y Chiloé.

El 11 Festival de Coros de América presen-
tard tres aspectos: uno, de alta categoria mu-
sical, en el que los conjuntos interpretardm
obras sinfénico-corales; otro, de tipo popular
a base de conciertos al aire libre, en cdrceles
y escuelas y un especticulo de masas en el
que se presentaran 10.000 coristas en el Es-
tadio Sausalito para interpretar la Cantata
del Festival, Cantata para el Amor de América,
escrita por Gustavo Becerra con texto de An-
drés Sabella.

Visita del Decano Wilfred C. Bain de la Es-
cuela de Musica de la Universidad de Indiana
v de Juan Orrego Salas, Director del Centro
de Musica Latinoamericano

Dentro de una amplia gira por los paises de
Latinoamérica, entre el 25-de julio y el 2 de
agosto, el Decano de la Escuela de Musica de
la Universidad de Indiana, acompafiade por
el compositor chileno Juan Orrego Salas,
quien, ademds de dirigir €l Centro de Mu-
sica Latinoamericano es profesor de cdtedra
de composicién de Ia Escuela de Musica de
Indiana, visitaron Chile para reforzar los con-
tactos entre organizaciones musicales, compo-
sitores, profesores de muisica y conjuntos musi-
cales chilenos. Se interesd el Decano Bain muy
principalmente en el intercambio de alumnos
y profesores, en el otorgamiento de becas pa-
ra alumnos graduados interesados en la inves-
tigacién folklérica e indigena, en el intercam-
bio de musicélogos que deseen hacer estudios
sobre musica colonial eclesidstica y secular
y de la musica contemporinea de nuestros
pafses.

Durante su visita el Decano Bain escuché
a nuestros conjuntos sinfénicos, de miisica de
camara y solistas y vio espectdculos de ballet
y teatrales a fin de establecer un intercambio
entre nuestros conjuntos y aquellos de la Uni-
versidad de Indiana. Declaré el Decano Bain:
“¥] intercambio cultural debe, a mi juicio,
ser reciproco y fluir en ambas direcciones”.
Agregd que los norteamericanos tenfan mucho
que aprender de nuestros pafses y que esa
era otra de las metas de este viaje.

Se establecid, también, e} envio de partitu-
ras de compositores chilenos al Centro de Mu-
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sica Latinoamericano y un programa perma-
nente de publicaciones en la Revista Musical
Chilena de trabajos musicoldgicos realizados
por alumnos de la Escuela de Miisica, sobre
musicos chilenos y latinoamericanos, sintesis
de las tesis para obtener el doctorado que es-
tos musicélogos hacen sobre tépicos y compo-
s'tores de este continente.

El Dr. Orrego Salas, en una interesante
conferencia pronunciada en el Conservatorio
Nacional de Musica para profesores de este
plantel, dio a conocer la labor de la Escuela
de Musica de la Universidad de Indiana y de
su Centro de Miisica Latinoamericano, desta-
cando Ia extraordinaria posicién de la Univer-
sidad de Indiana dentro del campo de la mu-
sica. Hizo escuchar grabaciones de obras com-
puestas por alumnos de la Citedra de Compo-
sicién, de los conjuntos orquestales, corales y
de cimara y trozos de 6peras presentados por
el Conjunto de Opera de la Universidad que
monta 8 operas distintas por afo con aproxi-
madamente 40 representaciones anuales. Mos-
tr6 diapositivos de escenografias de dperas y
de la Escuela de Miisica; de 1a Biblioteca prin-
cipal que guarda 70.000 voliimenes y de su dis-
coteca que contiene 29.500 discos y 1.000 parti-
turas; de la biblioteca de partituras sinfénico-
corales y de Ia biblioteca de bandas; de alum-
nos, que en la Discoteca tienen 168 cabinas
para que puedan escuchar discos con audifo-
nos de alta fidelidad.

Hizo un répido anilisis de la vida musical
del alumnado, informando que el afio pasado
1a Escuela de Musica auspicié 465 conciertos
entre sinfénicos, de cimara y representacio-
nes de 6pera a través de sus cuatro conjuntos
orquestales, nueve conjuntos corales, seis con-
juntos de cAmara, 6pera y ballet.

Desde su organizacién en 1925, la Escuela
de Miisica de la Universidad de Indiana ha
otorgado un total de 2.432 titulos, de los cua-
les 1.336 para normalistas y 158 doctorados en
Misica. La Escuela de Musica de la Universi-
dad de Indiana es el plantel norteamericano
en musica con la mayor matricula del pais.
En nuestra seccién “Educacién” damos a cono-
cer los puntos de vista del Decano Bain, sobre
Io que debe ser 1a formacién del musico.

Como homenaje al Dr. Wilfred C. Bain, la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales, en se-
sién solemne, le otorgd el titulo de Miembro
Honorario de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile,

Curso del Profesor Vicente Salas Vit sobre
musica chilena.

El Conservatorio Nacional de Musica organi-
z6 un curso gratuito de difusién de la musica
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chilena que fue dictado por el profesor Vicen-
te Salas Vit, Director del Instituto de Inves-
tigaciones Musicales de la Universidad de Chi-
le. Este curso incluyé los siguientes puntos:
1) Panorama de la musica chilena al iniciarse
el siglo xx; 2) Del Nacionalismo al Impresio-
nismo; 3) Del Nacionalismo al Expresionis-
mo; 4) Acario Cotapos; 5} Domingo Santa
Cruz, y 6) Proyecciones de la nueva musica
cn la generacién de 1940,

Claudio Arrau nombrade Caballero de la
Orden de las Artes y las Letras de Francia,

La Orden de los Caballeros de las Artes y Le-
tras de Francia fue creado en 1957 por el Pre-
sidente Charles de Gaulle para premiar a dis-
tinguidas figuras de las artes mundiales. El
21 de julio, la Oficina de Asuntos Culturales
del Ministerie de Estado, de Francia, otorgd al
pianista chileno Clandio Arrau el galardén
correspondiente por sus sobresalientes inter-
pretaciones en el mundo entero.

Claudia Parada cania “La Coronacidn de
Popea”, de Monteverdi en EI Colén
de Buenos Aires

En agosto, la soprano chilena Claudia Parada
cantd, en El Colén de Buenos Aires el papel
principal de esta 6pera de Monteverdi. La
distinguida cantante viaj6 directamente desde
Mildn, en cuyo teatro Alla Scala acaba de can-
tar con gran éxite el papel de Amelia Grimal-
di en “Sim6n Boccanegra”, de Verdi, junto al
barftono Giangiacome Guelfi, y bajo la direc-
cién del maestro Gianandrea Gavazzeni,

Regresaron a Chile la soprano Marie Elena
Guiitez y Miguel Aguilar

Después de dos afios de permanencia en Ale-
mania y Austria, la soprano Maria Elena Gui-
fiez y su esposo, el compositor Miguel Aguilar,
regresaron a Chile. Se radicaron nuevamente
en Concepeidn donde estd el centro de sus acti-
vidades docentes.

Visita a Chile del compositor norteamericano
Roger Sessions

Dentro e Ja gira que por varios paifses de
Latinoamérica realiza el compositor Roger Ses-
sions, bajo los auspicios del programa cultu-
ral del Departamento de Estado, visité Chile
cspecialmente invitado por la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile.
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Antes de venir a nuestro pais, el sefior Ses-
sions visitd Brasil, Argentina, pafs en el que
durante un mes dicté un curso en el Instituto
Torcuato Di Tella sobre “La misica y el hom-
bre” y luego continuard a Pertt y México.

En Chile, el sefior Sessions ofrecié una
conferencia de prensa en la que hablé de su
obra y muy especificamente de su d&pera
“Moctezuma” estrenada en Berlin con elogio-
sa critica. Es muy posible que esta 6pera sea
dada a conocer en nuestros pafses, en un futu-
ro préximo, porque serd montada por una
compafifa texana de 6pera que realizard una
gira por Latinoamérica.

El sefior Sessions tuvo amplias oportunida-
des de conocer el movimiento musical chileno
a través de conciertos, visitas a los distintos de-
partamentos de la Facultad de Musica, Conser-
vatorio Nacional e Instituto de Extension Mu-
sical de la Universidad de Chile. La Asocia-
cién Nacional de Compositores realizd una se-
sién especial en su honor, en la que el huésped
oficial hablé sobre su obra y en la que se es-
cucharon su Sinfonfa N¢ § y trozos de “Mocte-
zuma’. En el Instituto Chileno-Norteamerica-
no de Cultura se organizé una Mesa Redonda
sobre aspectos de la composicién moderna en
homenaje al destacado compositor, en la que
participaron Domingo Santa Cruz, Federico
Heinlein, Carlos Riesco, Leén Schidlowsky y
David Van Vactor. En el préximo nimero de
la Revista Musical Chilena publicaremos una
entrevista que el compositor Roger Sessions
concedi6 especialmente a nuestra publicacién.

Concurso “Bernard Mickelin” para violonce-
listas. El primer premio le fue adjudicado a
Jorge Romdn.

Durante todo el curso del mes de agosto el
gran violoncellista francés Bernard Michelin
ofrecié un curso en el Conservatorio Nacional
de Musica, al que asistieron violoncellistas chi-
lenos en calidad de alumnos libres algunos, y
otros, como postulantes al Concurso “Bernard
Michelin”. Para este Concurso, Bernard Mi-
chelin obtuvo del Gobierno francés la conce-
sion de una beca para el ganador del Primer
Premio, beca que consiste en un viaje a Fran-
cia por espacio de un afio con derecho a tra-
bajar en la citedra del maestro Michelin, en
el Conservatorio Nacional de Musica. Al mis-
mo tiempo, el favorecido con este Premio con-
tard con contratos para actuar en Paris, en
ciudades francesas y en otros pafses europeos.
El segundo y tercer premios obtuvieron un
pergamino y un valioso libro de arte.

Este Concurso fue patrocinado por la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales de la Uni-
versidad de Chile.

El Jurado del Concurso “Bernard Miche-
lin” estuvo integrado por: Domingo Santa
Cruz, decano de la Facultad de Ciencias y Ar-
tes Musicales; Ledn Schidlowsky, director del
Insticuto de Extension Musical; Carlos Botto,
director del Conservatorio Nacional de Musi-
ca; Victor Tevah, director de la Orquesta Sin-
fénica de Chile; Jean Pelletier, Agregado Cul-
tural Adjunto de la Embajada de Francia;
Stefan Terc, concertino de la Orquesta Sinfd-
nica de Chile, y Angel Ceruti, miembro de la
Orquesta Sinfénica de Chile, Samuel Claro,
actud de secretaric del Jurado.

La prueba eliminatoria se realizé en ¢l Ins-
tituto Chileno-Alemdn de Cultura el 28 de
agosto, y el 30 de agosto, en el Teatro Astor,
finalizé e] Concurso “Bernard Michelin” con
la participacién de la Orquesta Sinfénica de
Chile, dirigida por Victor Tevah.

Los postulantes ejecutaron ¢l Preludio de
la Suite N¢ 1 en Sol mayor para cello solo de
Bach y el Concierto en La menor para cello y
orquesta de Saint-Saens.

Obtuvo el Primer premio el cellista Jorge
Romin y los segundo y tercer premios los ce-
llistas Arnaldo Fuentes y Edgar Fischer, res-
pectivamente.

Tanto el concierte de seleccién como el
Concurso mismo fueron conciertos gratuitos
para el publico.

Nueva Directiva de la Sociedad Nacional
de Cempositores

Los compositores chilenos eligieron una nueva
directiva de la Sociedad Nacional de Composi-
tores, la que quedd constituida por: Celso Ga-
rrido-Lecca, Presidente; Fernando Garcia, Se-
cretario; Pedro Nifiez Navarrete, Tesorero, y
Tomis Lefever, Consejero.

Victor Tevah parte a Puerto Rico

El maestro Victor Tevah ha sido contratado
como director titular de 1a Orquesta Sinfénica
de Puerto Rico, organizada por Pablo Casals,
y partird a ocupar su nuevo cargo durante
¢l mes de septiembre, No cbstante, el afio pré-
ximo Tevah volverd a Chile para dirigir al-
gunos conciertos frente a la Orquesta Sinf6-
nica de Chile.

Agustin Cullell nombrado director de la
Orquesta Filarmdnica Municipal

Desde noviembre en adelante, el joven direc-
tor Agustin Cullell se hard cargo de la Or-
questa Filarménica Municipal de Santiago en
calidad de director titular.
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FESTIVAL DE PRIMAVERA DE MUSICA
DE LAS AMERICAS

En el N® 92 de 1a Revista Musical Chileng in-
formamos en lineas generales sobre los concier-
tos realizados en el Tercer Festival de Prima-
vera de Musica de las Américas, celebrado en
Ia Escuela de Musica de la Universidad de In-
diana, simultineamente con ¢l Primer Semina-
rio de Compositores de las Américas y la Se-
gunda Conferencia Interamericana de Etno-
musicologia. Hemos recibido ahora las criticas
de la prensa de Indiana sobre estos conciertos
¥, a continuacion, transcribimos pdrrafos de
las mismas.

Daily Student, abril 29, por Pat Smith

“Las obras que obtuvieron la mds entusiasta
recepcién por parte del publico fueron la
Sonata a Quattro del Profesor Juan Orrego-
Salas de la Universidad de Indiana, y Cancio-
nes de Primavera de Domingo Sania Cruz.

“Los Baroque Chamber Players ejecutaron
la obra de Orrego-Salas magnificamente, En
esta inteligente obra, el profesor Orrego-Salas
incluyé muchas barreras técnicas que los Ba-
roque Players superaron con nobleza.

"Los Chamber Singers de la Universidad
de Indiana cantaron disciplinadamente las
tiernas canciones de Domingo Santa Cruz ha-
ciendo resaltar la sensibilidad del conjunto
frente a la romantica obra latinoamericana”.

Después de juzgar las obras de los norte-
americanos Bernhard Heiden y Gunther Schu-
ller, este critico termina diciendo: “Este fue
un concierto de gran calidad artistica, tipico
de la organizacién del Centro Latinoamerica-
no de Musica que dirige el Prof. Orrego-Salas”.

Cuarteto de Cuerdas N? 1 de Roque Corderc
fue la obra mds sobresaliente que se escuchd

El critico James M. Brody, al referirse a los
conciertos de este Festival, dice: “El Cuarteto
en cuatro movimientos de Roque Cordero, de
Panama, fiie la obra mds sobresaliente que se
escuchd. Ideas musicales profundamente ex-
presivas, concebidas como un didlogo entre
los instrumentos, dio a la seccién lenta un
efecto poderoso y las rdpidas, motivadas por
cerradas, intensas y disonante escritura contra-
puntistica y emotiva. En el climax del ltimo
movimiento, los instrumentos se unieron en
un pasaje escalofriante bastante prolongado
que causd sorpresa y confirmé el don de ex-
presién dramdtica del Sr. Cordero™.

Al referirse a la Pamnpeana N? I de Alber-
to Ginastera, €l critico dice: “obra colorfstica,

emotiva, de corte nacionalista muy bien he-
cha”. Sobre Segmentos de Aurelio de la Vega,
escribe: *...pertenece al estilc contempori-
neo mis avanzado, pero no es espontinea, la
scleccién de tonos e intervalos acusan falta de
maestrfa en cl lenguaje y restringen las posi-
bilidades de expresién”.

TERCER FESTIVAL INTERAMERICANO
DE MUSICA EN WASHINGTON

Informamos ampliamente, en nuestro ultimo
niimero, sobre los programas de las obras eje-
cutadas durante el Festival de Musica en
Washington, ahora daremos a conocer extrac-
tos de las criticas de estos conciertos.

The Evening Siar, 8 de mayo, por
Irving Lowens

“...El Tercer Festival tuvo un espléndido
comienzo. Una de las obras de primerisima
categoria fue la imaginativa y dramdtica obra
de Alberto Ginastera, Sinfonia de Don Rodri-
go y el Concerto a Tre de Juan Orrego-Salas,
de Chile, es 1a otra”,

Sobre la obra de Orrego-Salas, dice: .., el
compositor chileno se estd convirtiendo en
un artifice de excepcional refinamiento. Hu-
bo momentos en que su expresivo neo-roman-
ticismo produjo gran efecto, pero mi primera
impresién es de que la obra sufre por un mo-
vimiento medio cxtremadamente largo o bien
dos movimientos exteriores demasiado cortos.
No hay un equilibrio. Pero puede ser que esta
impresién se cambie en futuras audiciones
que seguramente vendrdn”.

The Washington Post, mayo 9, por
Paul Hume

Después de referirse a las obras de Pedro
Sanjuan, de los Estados Unidos; de Luis An-
tonio Escobar, de Colombia, y de Robert Evett,
norteamericano, Hume dice: “...El interme-
dio tuvo un efecto saludable. Después de la
pausa, el Trio Beaux Arts se colocd frente a
la orquesta para tocar un Triple Concerto que
€s, en este momento, la vdnica obra en esta
forma que recuerdo desde la famosa de Bee-
thoven ... Este audaz esfuerzo que logra gran
éxito es la obra de Juan Orrego-Salas,..El
concerto se abstiene de préstamos de la forma
del concerto grosso, es mds bien un vehiculo
para el lucimiento de los tres solistas contra
vy amalgamado a una ingeniosa estructura or-
questal. La inventiva de esta obra es altisima,
con ideas directas que atraen de inmediato.
Los cellos y los contrabajos de la orquesta se
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limijtan a elevar el sonido de los instrumentos
solistas. En el movimiento lento, cada solista
tiene un pasaje raps6dico bastante largo, en el
que un sabor romdntico, fuertemente reminis-
cente de Berg, domina el sonido. Es un movi-
micnto maravilloso. Mds de una vez, sin com-
paracién consciente con la obra de Beethoven,
lx misma idea que cuandc escucho la obra
antigua cruzé mi mente. Cada uno prolonga
demasiado, ya sea para llegar a los momentos
de mayor interés o bien un movimiento deter-
minado, después de haberlo explorade con
éxito”.

Al referirse a la obra de Ginastera, escri-
he: “...La musica excerta gran fuerza dra-
matica y hace anhelar, escuchar la épera com-
pleta. Es necesario mas de una audicién para
absorber la riqueza de detalles que enriquece
la rica partitura..."”.

Sobre el segundo concierto del Festival, pu-
blicamos la critica de Paul Hume en el N¢ 92,
en la que destaca muy especificamente et Con-
cierto para viclin de Roque Cordero y la Sin-
fonia “In Memoriam”, de Domingo Santa
Cruz.

Metapiece de Mauricio Kagel provoca
“escdndalo” en el Festival

En “The Washington Post”, el 12 de mayo,
Paul Hume escribe: “Mauricio Kagel, de Ar-
gentina, ciertamente ofrecié la primera demos-
tracién de lo que los franceses denominarian
“scandale” . . . Ofrecié el mds gran ruido pro-
ducido por un compositor en cualquiera de
los tres festivales. Kagel lo hizo con zlgo lla-
mado ‘Metapiece para piano (1961), con So-
nant (1960/...) y Metapiece para piano solo
(1961) . Las notas del programa explicaban
que Metapiece seria tocado ya sea integro o
por partes, alternando con otra o varias obras
musicales...Lo que pasé realmente fue que
un_grupo de jévenes realmente fenémenos, por
lo visto equipados para este tipo de cosas, se
eafrentaron al piano, guitarra (por turno eléc-
trica y espafiola), contrabajos e instrumentos
de percusion. Desde ese instante, la cosa se
transformé en algo feroz...Cuando se detu-
vieron —supongo que “ellos”, o sea, Metapiece,
terminé—, el auditorio aplaudié con entusias-
mo unos y frenéticos silbidos otros, fos vivas
eran acallados por chiflas aan mds enloque-
cidas”.

En este mismo programa, los miembros del
Center of the Creative and Performing Arts
de Buffalo tocaron la Partita de Julidn Orbon,
de Cuba, obra que Hume describe como “mu-
sica de ricas ideas poéticas, de conceptos neo-
barrocos, que mezcla un sentido de improvi-

sacién unido a un constante sentido de abso-
luta seguridad de medios e intenciones. Su
esplendor tonal estd a la altura de su elevado
sentimiento”.

Concertino de cdmara de Alfonso Montecino
y obras de Tosar y Garrido-Lecca

John Vinton, en “The Evening Star”, del 12
de mayo, escribe: “...las mejores obras enca-
bezaban el programa. Estas fueron un Concer-
tino de cdmara de Alfonso Montecino y Stray
Birds de Héctor Tosar. Ambas estan llenas de
hermosas tonalidades y equilibrio de sonidos
delicados. La obra de Montecino es una pieza
tierna, de amplias melodias y un hdbil uso
de ritmos y color que enfatizan la individua-
lidad de cada linea en su textura contrapun-
tistica. Fue la obra mds conservadora del pro-
grama.

“La obra de¢ Tosar, aunque igualmente Ii-
rica, es una partitura puntillista serial. Es mi-
sica a tres poemas de Tagore, cada uno de
ellos una larga serie de esas ideas e imdgenes
microscépicas de los libros de poesia oriental.
El espiritu elusivo estd magistralmente retrata-
do a través de los sonidos susurrantes, quejum-
brosos y balbuceantes que Tosar arranca de
los 1l instrumentos de su partitura”.

En seguida, al referirse a Laddes, de Celso
Garrido-Lecca, dice: “.. .pareciera que el com-
positor estuviese tratando —o le fuera impo-
sible evitar— un conjunto de estilos conflicti-
vos. Las varias partes de esta obra son tonales
y atonales, masivas y miniaturas, de fraseo lar-
go y corto. En el momento en que parecfa de
que algo en su tratamiento del ritmo era lo
que evitaba un producto con mayor cohesién,
Foss interpuso un obsticulo muchisimo ma-
vor. Detuvo la musica —supongo que al final
de una seccién— para anunciar que el equipo
de aire acondicionado hacia demasiado ruido y
debia ser cortado... Foss luego informé que
habria un intermedio”.

Este mismo critico dice, en seguida, que a
€l le parece que la obra de Garrido-Lecca con-
tinué después de esta larga interrupcién.

Por su parte, Paul Hume, en “The Wash-
ington Post”, del 13 de mayo, al referirse a
este mismo concierto, dice sobre la obra de

‘Garrido-Lecca: “sus méritos no pueden ser de-

terminados hasta que el auditorio tenga la
ocasién de escuchar esta partitura integramen-
te”.

Sobre otras obras de este programa el criti-
co agrega: “...El programa cobré vida con
una serie de breves Vivencias del peruano En-
rique Murriaga y un concierto de organizacién
extremadamente concentrado del argentino
Juan José Castro”.
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Cuarteio de Eduardo Maturana

El Cuarteto de Cuerdas Claremont tocd el
Cuarteto de Eduarde Maturana y en “The
Evening Star”, el critico P. R, escribe el 11 de
mayo: “...aunque claro y directo de proce-
dimientos, es de ideas aventuradas. Antes de
depender de la repeticién, Maturana logra un
sentido de estructura a través del continuo
fluir de ideas poderosas que llaman la aten-
cién awnque se alargan. Es miisica de fuerza
poco comin”.

El Cuarteto Brasilefio da brillo al Festival

El Cuarteto de la Universidad de Brasil se
present en el Cuarto Concierto en la Pan
American Union, con el siguiente programa:
Claudio Santoro: Cuarteto N¢ 6, primera audi-
cién; Camargo Guarnieri: Cuarteto N° 8§ y
Heitor Villa-Lobos: Cuarteto N© 11.

En “The Evening Star”, Donald M. Mc-
Corkle, escribe: ... El Cuarteto de Ia Uni-
versidad de Brasil comprohd ser un conjunto
de alta categoria, digno de compararse a los
mejores cuartetos de cuerdas de los Estados
Unidos. Los misicos tocaron con fuerza con-
trolada, virtuosismo y expresién.

“El programa fue uno de los mejores del
Festival hasta el momento. El Cuarteto de
Santoro en tres movimientos es una obra muy
satisfactoria. Es conciso, bien estructurado y
posee considerable variedad dentro de una
excelente unidad ...El Cuarteto N¢ 3 de
Guarnieri, encargado por Ia Fundacién
Coolidge y ejecutado en primera audicién en
la Biblioteca del Congreso en 1964, es, sin
duda, una de las mejores obras escuchadas en
el Festival. Es una obra que conquista y se
hace grata por su pasiém, vigor y enorme ima-
ginacién No cabe duda que Guarnieri es un
hombre que tiene algo que decir y procede
a hacerlo con decisién feliz y exquisito liris-
mo. ..Como podia esperarse, el cuarteto toc6é
soberbiamente el Cuarteto N° 11 de Villa-Lo-
bos, escrito en 1948, obra que suponemos es
una de las favoritas del conjunto. En este cuar-
teto no hay nada realmente nuevo; en el fon-
do es altamente romdntico, o quizd podriamos
decir, masivamente impresionista. En todo ca-
5o €3 Villa-Lobos demostrando su admiracién
por Beethoven. Debussy y el romanticismo tar-
dio...”.

Sonata a Quatro (Edgewwod Sonata), Op. 55,
de Orrego-Salas

En “The Musical Quarterly”, de abril de
1965, hemos lefdo la siguiente critica sobre la

Sonata a Quatro, de Orrego-Salas, para flauta,
oboe, contrabajo y clavecin: “Tiene cuatro
movimientos, cada uno de ellos se emparenta
al estilo barroco, aunque de contenido abso-
lutamente contemporineo, El primer movi-
miento Intrada (Allegro) es una pieza de dan-
za liviana y brillante, en la que alterhan pa-
sajes homofdnicos y quasi-contrapuntisticos
con ostinatos ocasionales que sirven para or-
ganizar la estructura del movimiento. Le sigue
un Aria (Lento e cantabile) , una melodfa di-
recta, de armonizacidn un tanto mordaz, real-
zada por una libre ornamentacién en todos
los instrumentos. El tercer movimiento, un
Perpetuum mobile (Vivacissimo), encierra
quizd el sonido mds encantador de toda la
obra ... Aunque la obra es pianissimo en toda
su longitud, su naturaleza sugiere dindmicas
de terrazas a través del contraste entre legato
¥ staccato y la alternancia de secciones de gran
econom{a con otras que contienen muchas no-
tas. Este tratamiento se asemeja a las técnicas
usadas por los ejecutantes de “recorder”, quie-
nes disfrazan el limite dinimico del instru-
mento 2a través de la variedad en la articula-
cion. El final, Cadenze e varianti, es introdu-
cido por una seccién de tipo coral homoféni-
co, seguido de cadenzas para flauta, oboe y
contrabajo. Siguen tres variaciones que no sé-
lo comentan y expanden el contenido del co-
ral sino que también se refieren al material
de los movimientos anteriores. La impresién
que persiste se apoya principalmente en el
tratamiento de los instrumentos, a los que se
les exige mucho, particularmente al contra-
bajo. El resultado es una gran claridad de
sonido y una especie de estimulante variedad
en miniatura. La Sonata a Quatro fue escucha-
da durante el festival inmediatamente des-
pués de una pequefia obra de Schubert, no
habfan transcurrido diez compases cuando se
sintié una especie de movimiento de aprecia-
cién por parte del piblico que daba la bien-
venida a la fresca calidad contempordnea de
la partitura que se escuchéd con seriedad”.

Concurso Internacional de Mdsica Dimitri
Mitropoulos para directores de orquesta

Entre €] 3 y el 19 de enero de 1966, en la ciu-
dad de Nueva York, tendra lugar el Concurso
Internacional de Miisica Dimitri Mitropoulos
para jévenes directores de orquesta entre vein-
te y treinta afios (o sea, los que no hayan
cumplido treinta y un afios antes del 19 de
cnero de 1966) .

El reglamento exige: a) Los candidatos
deben ser presentados por entidades oficiales
o privadas de su pafs de origen, de reconoci-
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da solvencia musical; by Es obligatorio pre-
sentar una pequeiia biografia conjuntamen-
te con ia aplicacién, detallando estudios, ex-
pericncia como directores y revistas de pren-
sa; ¢) La inscripcion al concurso debe pre-
sentarse antes del 12 de diciembre de 1965,
conjuntamente con un certificado de naci-
miento y la suma de US$ 5.00, cuatro fotogra-
fias, dos de pasaporte y dos de 5 x 7 inches.
Los candidatos deben hablar inglés correcta-
mente, pues deben trabajar con orquestas
rorteamericanas; d) Los conciertos tendran
tugar en el Carnegic Hall v habri cuatro eta-
pas: Preliminar, Cuarta ¥Final, Semifinal y Fi.
nal.

El repertorio exigido es el siguiente: Los
candidatos deben sugerir una obra cldsica, una
postcldsica y una contemporinea. Las obras
obligatorias para las scmifinales son: Sinféni-
ca: Sinfonia Fantdstica de Berlioz, Primer Mo-
vimicnto; Acompanamiento Vocal: de “Fide-
lio”, de Beethoven: “Abascheulicher”, Recita-
tivo y Aria; Instrumental: Rapsodia para Cla-
rinete de Debussy y una obra que debe ser
leida a primera vista y que los candidatos reci-
birin media hora antes de su ejecucion.

Los cuatro primeros premios recibirdn la
Medalla de Oro Mitropoulos y la suma de
US§ 5.000, ademis tendrdn la oportunidad de
dirigir la New York Philharmonic ¢n un con-
cierto de gala el 19 de cnero de 1966. Después
de este concierto sc nombrard a los tres Direc-
tores Ayudantes para la temporada 1966-67, de
Ia New York Philharmonic y la National
Sympheny de Washington.

Ll scgundo premio consta de una Medalla
de Plata Mitropoulos y US$ 2.500; ¢l tercero,
tna Medalla de Bronce y US$ 1.000 y el cuar-
te, una Mcdalla de Bronce y US§ 750.00.

Para inscribirse y mayores detalles, dirigir-
se a: Secretariado, Dimitri Mitropoulos Inter-
national Music Competition, Federation of
Jewish Philanthropies, 130 East 59th. Street,
New York, New York 10022.

Concurso Cuadrienal Internacional de Piano
Fan Clibwin

En la Universidad Cristiana de Texas, Fort
Worth, Teuas, entre el 23 de septiembre y el
O de octubre de 1966, se realizard el Concurso
Caadrienal Internacional de Piano Van Cli-
burn para pianistzas de ambos sexos y de todas
tas nacionalidades, entre las edades de 17 y
% afios. (El participante tendrd que haber
nacido antes del 19 de mavo de 1938, pero no
mis tarde del 19 de enero de 1949 para poder
inscribirse) . Los formularios de solicitud de-
berdn ser remitidos a Mrs. Grace Ward Lank-

ford, Chairman of the Competition, 2211 West
Magnolia Avenue, Fort Worth, Texas, Usa, no
después del primero de abril de 1966, conjun-
tamente con: a) Partida de nacimiento o co-
pia fotostitica de cste certificado; b) certifi-
cado de estudios con los nombres de los profe-
seres; €) un curriculum vitae con pruebas de
pasadas actuaciones publicas, criticas periodis-
ticas, programas, etc. d) seis fotografias re-
cientes, brillantes, del candidato (tamario 8
10} y una cuota de ingreso de US$ 20.00, que
1o serid reembolsable.

Los extranjcros, una vez que se les haya
aceptado para participar en el concurso, de-
ben obtener un visado para entrar a EE. UU.
cn ¢l Consulado nortcamericano y el costo de
los pasajes de ida y vuelta a Fort Worth co-
rrerin por cuenta del participante.

El “Van Cliburn International Piano Com-
retition” consistird en una nrueba preliminar,
una semifinal y la final. El orden de apari-
cién serd por sorteo, la que no podri ser alte-
rada. Los participantes que no se califiquen
en la prucba preliminar serdn eliminados det
{ONncurso,

Los participantes cjecutardn todas las obras
de memoria, excepto las de musica de ciAmara.

Con respecto al repertorio para la prueba
preliminar, las bases son las signientes: a) una
obra importante a eleccién del competidor;
Bach: Preludio y Fuga, Libro 1, N° 4; cual-
quier sonata de Haydn o Mozart o una de las
s.iguicntes de Beethoven: Op. 31, N%os 1,2y 3;
Op. 53; Op. 57; Op. 81A; Op. 109, 110 o 111;
Mazurka de Chopin, Op. 59, N° 1; Estudio de
Chopin, Op. 10, N 4; cualquier Nocturno de
Chopin; cualquier Estudio de Debussy, Rach-
maninoff o Scriabin, o el Estudio en Sol be-
mol Liszt-Paganini; Albeniz “Iberia”, escoger
una de las doce piezas; Sonata de Aaron Co-
pland (1941) completa y una obra que se le
cnviard al concursante cuatro semanas antes
del concurso.

Para las Semifinales el repertorio serd: Mu-
sica de Cimara (pucde ser ejecutada con
musica y con un ensayo): elfjase un quin-
feto de Franck, Schumann, Brahms, Dvorak,
Bohnanyi o Schostakovich; de Scarlatti ell-
janse dos sonatas, una obra de norteamerica-
no contcmporineo que no exceda de seis
minutos y una obra grande e importante del
siglo XIX.

Para la prucba final con la Orquesta Sin-
fénica de Fort Worth que dirigird su titular
Ezra Rachlin, prueba para la que se otorgara
un ciisavo, las siguiente obtras: Prokofieff:
Concierto N? 2, ptimer movimiento y a clec-
cién dos de los conciertos siguientes: McDo-
well: Concerto en Fa menor, primer movi-
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miento; Schumann: Concerto en Do menor,
tercer movimiento; Rachmaninoff: Concerto
N? 4, primer movimiento; Beethoven: Con-
certos N.os 1 y 5, completos.

El Jurado del concurso estari integrado
por artistas de fama internacional y los pre-
mios serin los siguientes, Primer Premio:
US§ 10.000,00 pagadero en cuatro cuotas; se-
gundo: US$ 3.000,00; tercero: US$ 2.000,00;
cuario: US$ 1.000,00; quinto: US§ 750,00 y sex-
to: US§ 500,00. Un premio de US$ 600,00 do-
nado por Van Cliburn serd otorgado por el
jurado por la mejor cjecucion de milsica
de cimara y un reloj de oro avaluado en
US$ 500,00 serd donado por la mejor ejecu-
¢idn de la obra encargada para el Concurso.

El ganador del primer premio del con-
curso ofrecera un recital en el Carnegie Hall
de Nueva York, gracias a la gentileza de la
sefiora Maxine 8. Pavelic, realizar4 varios con-
ciertos sinfénicos en EE. yu. y obtendri un
contrato de Sol Hurok para actuar en América
Latina, Canada y EE. vu.; Luis Sandi, de Mé-
xico, ha invitado al ganador del primer
premio a presentarse con la Orquesta Sinfé-
nica Nacional de México en el otoftio 1966-67,
en el Palacio de Bellas Artes de ciudad de
México y el Carnegie Hall-Jeunesses Musi-
cales, Inc. presentard al ganador del primer
premio en una serie de conciertos en Europa
durante la temporada 1967-68.

Concurso Musical Internacional de Primavera
en Montreal

El Instituto Internacional de Musica del Ca-
nadd, organismo estatal sin fines lucrativos,
acaba de ser creado por el sefior Charles Hou-
dret, director de orquesta, violoncellista y ex
director de la citedra de orquesta del Con-
servatorio, como sede de un gran concurso
internacional permanente que se celebrard
desde este afio en Montreal y en el futuro
¢n otras ciudades canadienses.

Este afio, entre el 26 de mayo y el 22 de
junio se celebré un concurso reservado a pia-
nistas entre los 15 y 20 afios. El affo préximo
el concurso serd para violinistas (con el mismo
Iimite de edad). En 1967, aifio del Centena-
rio de la Confederacion, el concurso serd para
directores de orquesta (entre los 25 y los 40
aflos) . En 1968, este concurso serd para ce-
llistas y cuartetos de cuerda. En 1969 el ciclo
se iniciard nuevamente con los pianistas. Estos
concursos se denominarin “Festival Interna-
cional de Miisica del Canad4”. Los premios
totalizan 23500 ddélares canadienses, con
$ 10.000 para ¢l primer premio; $ 5.000 para
el segundo; E® 2.500 para el tercero; § 1.500
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para el cuarto; § 1.000 para el quinto, y siete
de $ 500 cada uno.

Los reglamentos del concurso son extra-
ordinariamente exigentes. En la primera eli-
minacién cada candidato deberd tocar una
obra de Bach, una sonata de Scarlatti y una
tercera obra a eleccién; en la segunda sefec-
cién, el coral y variaciones de la Sonata de
Dutilleux v una obra a cleccién y para la
prueba final, cada candidato deberd tocar
ocho obras: un concerto de su cleccién y seis
obras mis, dentro de las cuales una cana-
diense y una obligatoria. El sefior Houdret
ha declarado que cualquier candidato que
obrenga un premio ¢n este concurso, aunque
sea ¢l (ltimo, serd un ejecutante de categoria
internacional, absolutamente listo para una
carrera de envergadura.

Concierto de drgano de Miguel Letelier
cn Buenos Aires

El joven compositor chileno Miguel Letelier,
becado actualmente en el Centro Latino-
americano de Altos Estudios Musicales del
Instituto Torcuato Di Tella, en el que estu-
dia composiciénr con el compositor maestro
Alberto Ginastera, acaba de dar un concierto
de 6rgano en el Colegio de San José, en
el que toct, como colaboricién de Juventudes
Musicales Chilenas 1 ese centro musical argen-
tino, un concierto que incluyé las siguientes
obras: Buchner: “Es ging ein Mann"; Tite-
louze: Magnificat v Toni; Andrea Gabrielli:
Ricercare; Buxtehude: Fuga en Do mayor y
I. 8. Bach: Canzona en Re menor, Fuga en
Do menor vy Preludio y Fuga en Si menor.
Miguel Letelier realiz6 sus estudios de com-
posicién y érgano en el Conservatorio Na-
cional de Misica conr el maestro Julio Per-
ceval,

Premic del Estado de Israel 1965 fue otorgade
al compositor Mordecai Seter

El Estado de Israel otorga cada afio al cele-
brar el Dfa de 1a Independencia premios a las
personalidades que se han destacado en el
campo de las artes y las ciencias. Este afio el
premio de arte fue concedido al compositor
Mordecai Seter, por su oratorio “Vigilia de
Medianoche” para tenor, coro mixto y orques-
ta, con texto de M. Tabib y por sus obras de
cimara. En 1962 este oratorio obtuvo el “Pre-
mio Italia 1962". Esta obra serd ejecutada en
el préxime Festival de Viena bajo 1a direccién
del director israeli, Gary Bertini. Seter es
autor, también, del ballet “La Leyenda de
Judith”, escrito para la Compafifa de Martha
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Graham, ballet que ha sido presentado en
toda Europa, en Israel y en el Festival de
Edimburgo en 1963.

Miisica para las juventudes holandesas

La Fundacién holandesa “El Concierto Esco-
lar” ofrece en todo el pafs co:ciertos especia-
les para la juventud con el iy de poner a los
nifios en contacto con la miusica, Estos con-
ciertos son realizados por prestigiosos artistas
nacionales y extranjeros. El promedio es de
2.000 conciertos por afio con programas muy
variados.

Esta Fundacién es financiada por el Go-
bierno y desarrolla actividades desde 1954.
Para la realizacién de los conciertos la orga-
nizacién cuenta con 25 miisicos que reciben
una modesta retribucién por su labor, Los
programas son muy variados y siempre se
trata en ellos de despertar y estimular el in-
terés de los jovenes auditores. Ademds de
obras sinfénicas y de cimara, en varios cole-
gios se han representado dperas de Mozart,
Pergolesi, Menotti, Weber y otros.

Esta férmula de introducir la musica en-
tre los adolescentes ha producido extraordina-
rios resultados, abriéndeoles un mundo nuevo
de belleza.

Tercer Festival de Musica de Caracas.
Concurso para compositores no mayores de
40 afios

El Instituto Nacional de Cultura y Bellas
Artes de Venezuela realizard en abril y mayo
de 1966 el Tercer Festival de Caracas, orga-
nizado por la Comisién de Estudios Musicales
de dicho Instituto, anunciindose como uno
de los nimeros conmemorativos del Cuatri-
centenario de la capital venezolana.

Enr este Festival, ademds de los conciertos
sinfénicos y de cdmara, habr4 seminarios espe-
cializados, cursos, conferencias y mesas redon-
das con el propdsito de analizar la problemi-
tica y estética de la musica contemporinea y
su divalgacién.

Los programas de los conciertos del Ter-
cer Festival se confeccionarin a base de obras
encargadas especialmente para esa oportuni-
dad a creadores del continente americano.
Hasta la fecha se han encomentido cbras a
los siguientes compositores: Carlos Chivez y
Rodolfo Halffter, de México; Roque Cordero,
de Panamid; Alberto Ginastera, Juan Carlos
Paz y Antonio Tauriello, de Argentina; Do-
mingo Santa Cruz y Juan Orrego Salas, de
Chile; Pozzi Escot, de Periy; Julidn Orbén, de

Cuba; Edino Krieger y Claudio Santoro, de
Brasil; Harry Somers, de Canadi; Gunter
Schuller, William Schuman, Elliot Carter y
Lukas Foss, de los Estados Unidos; y a los
maestros venezolanos Antonio Estévez, Gon-
zalo Castellanos, Antonio Lauro y Rhazés
Hernindez Lépez,

Para darle mayor relieve al Tercer Festival,
el Instituto Nacional de Cultura y Bellas
Artes de Venezuela ha organizado un Con-
curso para Compositores hasta de 40 afios dc
edad, para obras sinfénicas y de cdmara que
debe ajustarse a la orquesta tradicional, y pa-
ra pequeiio conjunto (trio, cuarteto, quinteto,
etc.) . El Jurado estard integrado por los com-
positores Reque Cordero, Gonzalo Castella-
nos y Héctor Tosar. Habrd un premio para
cada categoria: sinfénico US§ 2.000; orquesta
de camara US$ 1.500 y pequefio conjunto US$
1.000. Los ganadores serdn invitados con todos
los gastos pagados para que asistan al estreno
de sus obras.

Los interesados pueden dirigirse a la Co-
misién de Estudios Musicales, Apartado de
Correos 12488 de Sabana Grande, Caracas-Ve-
nezuela.

Bases del Concurso para compositores latino-
americanos no mayores de 10 anios

Primera: El Instituto Nacional de Cultura y
Bellas Artes, con ocasién del Tercer Festival
de Musica de Caracas que se realizard entre
abril y mayo de 1966, convoca a los composi-
tores de América Latina no mayores de cua-
renta (40) afios a un Concurso destinado a
premiar:

a) Una obra sinfénica;

b) Una obra para orquesta de cidmara, en-
tendiéndose como tal la orquesta tradicional
de miisica de cAmara, y

c) Una obra para pequefio conjunto ins-
trumental (trio, cuarteto, quinteto, etc.).

No existe limitacién alguna en cuanto a
concepcién de las obras.

Segunda: Pueden concurrir a este Concurso
los compositores latinoamericanos; aquellos
que, no siéndolo de origen, hayan adoptado la
ciudadania de algin pafs latincamericano; y
los extranjeros que prueben haber residido
mis de diez (10) afios en América Latina.
No podrian concurrir a este Concurso los com-
positores que, aun siendo no mayores de cua-
renta (40) afios, hayan recibido encargos de
obras para ser estrenadas en este Tercer Fes-
tival.
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Tercera: No se exige que las obras tengan
un cardcter especifico. Los autores tienen ple-
na libertad en cuanto al motive de su inspira-
cién y medio de expresién técnica. Para las
obras sinfénicas se establece una duracién mi-
nima de quince (15) minutos y mdxima de
cuarenta (40) minutos. Para las obras de or-
questa de cimara y para las de pequeifios con-
juntos instrumentales su duracién puede fluc-
tuar entre quince (15) y treinta (30) minutos.
Las obras sinfénicas deben ajustarse a la gran
orquesta tradicional; no obstante, los composi-
tores pueden incluir en sus partituras un mo-
derado aumento de instrumentos o reducir su
numero sin llegar a las limitaciones de la or-
questa de cimara. Se excluyen conciertos para
instrumentos solistas al igual que las obras de
cardcter sinfdénico coral.

Cuarta: No se aceptarin trabajos que hayan
sido enviados a otros concursos y se hayan he-
cho escuchar en audiciones publicas. Cual-
quier infraccién de esta Base motivard la des-
calificacién del concursante aunque hubiese
sido objeto de especial distincién por parte
del Jurado.

Quinta: Cada autor deberd estampar sobre
su partitura un pseudénimo, el cual escri-
bird también en la parte externa de un sobre
cerrado que contendrd su nombre y los datos
siguientes:

a) Cindad de residencia y direccién postal;
b) Nacionalidad;

¢) Certificado de residencia si se trata de
extranjero, de acuerdo con la Base 2%;

d) Formacién musical, escuela, etc., y

¢} Cualquier otro dato biogrifico que con-
sidere de interés.

Sexta: Las partituras deben ser remitidas al
Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes,
Comisién de Estudios Musicales, Apartado de
Sabana Grande 12488, Caracas-Venczuela, an-
tes del 31 de enero de 1966, fecha en que se
cerrard el plazo de admisién.

Seéptima: El Jurado lo integran tres (3)
miembros, uno de ellos venezolano y los dos
restantes de otros pafses, y emitirdn su fallo
antes del primer concierto del festival. En el
caso de que uno o algunos de los miembros del
Jurado no pudiesen actuar, el Instituto Nacio-
nal de Cultura y Bellas Artes procederd a su-
plir a o las vacantes respectivas.

Octava: Se otorgarin los siguientes premios:
a) Premio para una obra sinfénica
$ 2.000,00 {dos mil ddlares) ;

b) Premio para una obra de orquesta de
camara $ 1.500,00 (mil quinientos délares), y

¢) Premio para una obra para pequefio
conjunto instrumental $ 1.000,00 (mil délares).

A los triunfadores se les otorgard sus corres-
pondientes diplomas.

Novena: Una vez seleccionadas las obras
que deben ser premiadas, el Jurado en acto
publico y en presencia de la Junta Superior
del Instituto Nacional de Cultura y Bellas
Artes y de la Comisién de Estudios Musicales,
procederd a la apertura de los sobres a que se
refiere el Ordinal 5° de estas Bases. Los com-
positores que triunfen seran invitados a Cara-
cas para recibir sus premios, los cuales serdn
entregados en el concierto de apertura del
Tercer Festival de Musica de Caracas por el
Presidente del ixciBA o de la persona que lo
represente.

Décima: El inciBA tendri el derecho de ha-
cer ejecutar durante el Festival cualesquiera
de las obras remitidas al Concurso, hayan o
no side premiadas, y también de grabar dichas
cjecuciones en discos ¢ cintas magnéticas, pa-
ra difundirlas con fines culturales. Las obras
premiadas podrdn ser grabadas con fines co-
merciales, pudiendo el Instituto ceder este de-
recho a terceros.

Decimoprimera: La Orquesta Sinfénica de
Venezuela serd eximida para siempre del pa-
go de derechos por la ejecucién de las obras
premiadas en €l Concurso atin cuando fueserr
editadas,

Decimosegunda: En toda edicién o graba-
cién de las partituras premiadas deberd figu-
rar, en forma destacada, la mencién del Pre-
mio y del afio en que fue otorgado.

Decimotercera: Las partituras serin devuel-
tas por correo certificado a sus autores a Ia
direccién por ellos sefialada, en un plazo no
mayor de noventa (90) dias contados a par-
tir de la fecha de terminacién del Festival. El
Instituto no adquiere responsabilidad alguna
por pérdidas eventuales de las obras después
que hayan sido depositadas en el correo.

Caracas, 8 de junio de 1965.

J. L. SALCEDO-BASTARDO

Presidente del Instituto Nacional de Cultura
y Bellas Artes
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Concurso Internacional de Piano de Monte-
video

Fn marzo de 1966 se reali ~.ra en Montevideo
un Concurso Internacional™de piano para pia-
nistas entre 15 y 32 ailos. El evento se realizara
bajo los auspicios del Consejo Nacional de Go-
bicrno del Uruguay, el Consejo Municipal de
Montevideo, la Comisiéon Nacional de Turis-
mo y la Radioemisora del Estado.

Las solicitudes deben enviarse al “Concur-

so de Piano, Ciudad de Montevideo”, calle
Juan Benito Blanco 1039, con una biograffa,
tres fotografias de cinco por siete pulgadas y
quinientos pesos uruguayos. Este depésito de
inscripcién no serd devuelto, aunque el aspi-
rante no sea admitido.

El Jurado estard presidido por el Director
del Conservatorio Nacional, Raymundo Ga-
Hois-Montbrun. El primer premio seri de
$ 30.000 uruguayos; el segundo de $10.000 y
habri premios de $ 5.000, $ 3.000 y $ 2.000.
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CONCEPCION
Fscuela Superior de Misica

La n Temporada Oficial de Conciertos de la
Escuela Superior de Miusica de Concepcién,
con un total de seis conciertos, se inicié el 5
de junio en el Auditorio Mozart de esa ciu-
dad. Todos estos conciertos fueron ejecutados
por los siguientes profesores de la Escuela:
Gisela Lenk, violin; Traute Bogeholz, flauta
dulce, piano y espineta; Alfonso Bogeholz,
piano y espineta; Sergio Parra, piano; Hannes
Schmeisser, violin; Horst Drechsler, viola;
Sergio Bogeholz, violencello; Werner Lindl,
contrabajo; Alberto Almarza, flauta; Juan Lu-
na, oboe; Manuel Soto, clarinete; Guillermo
Villablanca, fagot, y Hans Lenk, corno.

El primer concierto de esta temporada fue
un Recital Beethoven en el que se ejecutaron
las siguientes obras: Sonatas, Op. 30, N¢ 3,
Op. 96y Op. 30, N¢ 2. El 3 de julio tuvo lu-
gar el segundo concierto con las siguientes
obras: Mozart: Cuarteto K. V. 298 y Schubert:
Quinteto, Op. 114. El tercer concierto se efec-
tué el 7 de agosto, con un programa que con-
sulté: J. 8. Bach: Sonata en Si menor para
violin y espineta; L'Ocillet: Sonata en Re me-
nor para flaute block, corno vy continuo; Te-
lemann: Concerto a Tre para flaute block,
coyno y contintio y Quantz: Sonata en Re ma-
yor para flauta y espineta.

Los préximos conciertos se realizardn el 4
de septiembre, con un programa que incluye:
Haydn: Divertimento en Re mayor; Mendels-
sohn: Sonata para clarinete y piano; Hinde-
mith: Sonate pare contrabajo y piano; Stra-
winsky: Dilo Concertante para violin y piano;
el 16 de octubre el programa consulta Punto:
Cuarteto para corno y cuerdas; Mozart: Sona-
ta K. V. 521; Hindemith: Sonata para fagot y
piane y Weber: Trio, Op. 63; la temporada
tinalizard el 20 de noviembre con el siguiente
programa: Schubert: Octeto en Fa mayor, Op.
166, y otras obras que se programarin pos.
riormente.

XIV Temporada Oficial de la Orquesta de la
Universidad de Concepcidn

Esta temporada constd6 de ocho conciertos
que se iniciaron el 18 de junio y que termina-
ron el 13 de agosto. Fueron invitados para
dirigir estos conciertos los maestros: Victor
Tevah, David Van Vactor, Agustin Cullell y
el titular de la Orquesta de Cdmara de la
Universidad de Concepcién, Wilfried Junge.
Los solistas invitados fueron los pianistas:

Herminia Raccagni, Ena Bronstein, Philip
Lorenz y Mario Miranda; el flautista David
Van Vactor; los violinistas Alberto Dourthé y
Hannes Schmeisser.

Entre las principales obras que se ejecu-
taron durante la temporada destacamos: Van
Vactor: Pastoral; Debussy: Petite Suite; Ra-
vel: Ma Mére L’Oye; Guridi: Melodfas Vascas;
J. 8. Bach: Concierto Brandenburgués N¢ 3;
Beethoven: Sinfonfa N? 8; Haydn: Sinfonfa
N¢ 104; Mozart: Sinfonias N.os 36 y 41 y los
conciertos: Mozart: Concierto N° 2, para flau-
ta; Liszt: Concierto N¢ 1, para piano; Beetho-
ven: Concierto N° 5, para piano; Wieniawsky:
Concierto N® 2, para violin; Mozart: Concier-
to N° 2, para piano, y Bach: Concierto para
violin y oboe.

E] primer concierto de la Orquesta de la
Universidad de Concepcién fue dirigido por
el maestro Victor Tevah. El programa incluyé:
Haydn: Sinfonfa N° 104 en Re mayor “Lon-
dres”; Wieniawsky: Concierto N 2 en Re
menor, para violfn y orquesta, y Ravel: Suite
“Ma Meére L’Ovye".

Lz prensa de Concepcidn comentd que el
conjunto estuvo impecable, con una interpre-
tacién de alta calidad que el publico premié
ovacionando 2 la orquesta y a su director.

OVALLE

Conciertos de la Sociedad Musical de Ovalle
Dr. Antonio Tirado Lanas”

La Temporada de Conciertos de Cimara se
inicié el 17 de abril con la actuacién del Coro
de Cdmara de Valparaiso, dirigido por el
maestro Marco Dusi. El programa consulté
obras de Vecchi, Monteverdi, Ingegneri, Jan-
nequin, Costeley, anénimos populares fran-
ceses, y obras corales de Brahms, Distler, y
de los chilenos Letelier, Orrego Salas y Be-
cerra. Terminé el programa con canciones
folkléricas chilenas y Negro Spirituals.

El segundo concierto, el 8 de mayo, estu-
vo a cargo de la Agrupacién Coral de Ovalle
que dirige Roberto Pacheco y la Agrupacién
Folklérica que presenté danzas y canciones
chilenas bajo la direccién de Gabriela Yifiez.

El tercer concierto, el 12 de junio, incluyé
una conferencia de Pablo Garrido sobre “El
violin y su historia milagrosa hasta J. S.
Bach” y un recital de Pedro D’Andurain.
Este concierto contd con el auspicio del Ins-
tituto de Extensidn Musical de la Univer-
sidad de Chile.
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VALDIVIA

Concierlos de la Universidad Austral de Val-
divia

El 14 de mayo se inicié la temporada con un
concierto de la Orquesta de Cdmara de la
Universidad Austral, dirigido por Agustin
Cullell, con obras de Purcell, K. Ph. E., Bach,
Samuel Barber y Vivaldi. Este mismo progra-
ma se repetid a precios rebajades para estu-
diantes secundarios y universitarios en dos
ocasiones.

El 28 de mayo se realizé un Recital de
Cimara a cargo de profesores del Conservato-
rio de la Universidad, el que incluyé obras
de Corelli, Hindel, Beethoven y Bartok, con
participacién de las sefioras Inés Gebhardt y
Teresa Lagos, pianistas; Srta. Graciela Concha
y Arzzis Allell, violistas; Sr. Roger Emman-
nuels, violoncellista.

El viernes 11 de junio se ofrecié un concier-
to mixto con coros y orquesta, participando
el Coro de la Universidad Austral en la pri-
mera parte y la Orquesta de CAmara en la
segunda parte. El coro fue dirigido por Fran-
klin Thon, director titular de esta agrupaciém,
y se interpretaron obras de autores cldsicos,
contempordneos y chilencs. La orquesta ofre-
cié composiciones de Galuppi, Haendel y
Elgar.

El viernes 18 de junio se llevé a efecto un
recital por alumnos destacados del Conserva-
torio. Se interpretaron obras de Vivaldi, Co-
relli, Mozart, Bach, Beethoven y Bartok.

El viernes 25 de junio se ofrecié un con-
cierto a cargo del violoncellista norteamerica-
no y profesor del Conservatorio, Sr. Roger
Emmannauels, con obras de Brahms, Beethoven
y Fauré.

El viernes 2 de julio se llevé a efecto una
charla sobre musica concreta a cargo del prof.
Sr. Sigfredo Erbert con ilustraciones propor-
cionadas por el Dep. de Grabaciones del Ins-
tituto de Extensién Musical.

El viernes 9 de julio se efectué un concierto
a cargo de Ia Orquesta de Cimara de la Uni-
versidad, dirigida, en esta ocasién, por el prof.
Sr. Sigfredo Erbert con obras de Haydn, Scar-
latii, Berkeley y Gebhardt. Participaron las
solistas Sra. Inés Gebhardt de Paredes, pianis-
ta, v la cantante Georgeanne Vial, mezzo-
soprano.

Muchos de estos conciertos fueron repetidos
en otras provincias y localidades cercanas a
Valdivia, como Temuco, Victoria, La Unién,
San José de la Mariquina, Pitrufquén, Los
Lagos, etc.

La actividad se ha paralizado por el resto
del mes de julio debido al periodo de vaca-
ciones de la Universidad Austral. Se reinicia
cn agosto para terminar esta temporada en
septiembre con un festival de musica chilena
y la presentacién de Orfeo y Euridice, de
Gluck para solistas, coros y orquesta, obra
que serd también realizada en Temuco con los
Coros Santa Cecilia y la Orquesta de la Uni-
versidad Austral. Ademds hay proyectadas un
nimero de charlas y conferencias por destaca-
dos profesores de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad de Chile.

A esta actividad cabe agregar audiciones
radiales y grabaciones que serin enviadas a
otras radios de provincia con el objeto de pro-
pender a la extensién.

LA SERENA

Sociedad Juan Sebastidn Bach celebra su dé-
cimoguinto aniversario

E1 29 y 30 de julio, la Sociedad Juan Sebastidn
Bach de La Serena celebré su décimoquinto
aniversario con una serie de actos conmemo-
rativos.

Durante los tltimos afies la Sociedad J.
S. Bach ha trabajado en Intima colaboracién
con el Conservatorio Regional de Musica de
La Serena, dependiente de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile, que dirige Jorge Pefia Hen. La labor
realizada en conjuntec comprende la creacién
de la Orquesta Profesional Sinfénica, la orga-
nizacién de conciertos populares y giras por la
zona norte del pafs, el fomento de la actividad
coral y el vigoroso impulso dado a la docen-
cia musical. Gracias a la iniciativa de la So-
ciedad Bach se cred, en mayo tltimo, Ia Es-
cuela Experimental de Musica de La Serena.
Otro de los grandes logros de 1a Sociedad Bach
fue la creacién de la Orquesta Sinfénica de
Nifios de La Serena, con 60 instrumentistas,
la primera orquesta de este tipo en el pais.
Es precisamente este conjuntc el que actud
en los principales actos de celebracién del dé-
cimoquinto aniversario de la Sociedad J. S.
Bach.

TEMUCO

Gira de Extension Musical al Sur de Chile
del tenor Hanns Stein

Fl tenor Hanns Stein, acompafiade al piano
por Galvarino Mendoza, realizé una amplia
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gira por el sur del pais ofreciendo conciertos
en Temuco, Valdivia, Osorno, Frutillay bi
Puerto Montt. El programa incluyé las siguien-
tes obras: Butterworth: Six Songs from “4
Shropshire Lad”; Duvorak: Dos canciones bi-
blicas, Op. 99; Ortega: Cuairo canciones; ¥
Schumann: Dichterliebe, Op. 48.
Organizacion de Conciertos de Cdmara de los
Coros Palifénicos Santa Cecilia

Los conciertos realizados 1iltimamente, bajo
los auspicios de la Universidad de Chile, por
la Organizaciéon de Conciertos de Cdmara de
los Coros Polifénicos Santa Cecilia de Te-
muco, que han despertado gran interés entre
cl publico de esa ciudad y de la zona, han
sido los siguientes:

Concierto de la Grquesta de Cdmara de la
Universidad Austral

La Orquesta de Cimara de la Universidad
Austral de Valdivia, bajo la direccién de
Agustin Cullell, ofrecié un concierto el 19 de
junio, con el siguiente programa: Purcell: Sui-
te para orquesta de cuerdas; Hindel: Con-
certo Grosso, Op. 6, N? 8; Fivaldi: Concerto
Grosso, Op. 3, N¢ 2; Barber: Adagio para
cuerdas, y Elgar: Serenata para cuerdas.

* 187

Recital de Hanns Stein

Auspiciado por ef Instituto de Extensién Mu-
sical, el tenor Hanns Stein se presentdé el 23
de junio en Temuco, con el programa que
ya mencionamos etr esta misma seccién.

Berliner Camerata Musicale

La Berliner Camerata Musicale, en su segun-
da gira por Latinoamérica, ofrecié el 9 de
junio un concierto en el Teatro Austral e
Temuco con el siguiente programa: J. Chr.
Buch: Cuarteio en Do mayor, para flauta,
oboe, viola y cello; Bruni: Dio, Op. 25, para
violin y violu; Giardini: Cuarteto en Re mayor
para oboe y trio de cuerdas; Bethoveen: Sere-
netu en Re mayor, Op, 25, para flauta, violin
y viola, y Susmayer: Quinteto en Re mayor
pare flauta, oboe y trio de cuerdas.

Recital de Tvdn Nurez Franulic

El pianista Ivin Nufiez actu6é en el Teatro
Central de Temuco, el 1° de agosto, con un
programa que incluyd: Haydn: Fantasia en
Do mayor; Beethoven: Sonata, Op. 53, en Do
mayor; Debussy: Estampas; Ravel: Juegos de
Agua y Alborada del Gracioso, y Liszi: Me.
fisto Vals.
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PARTITURAS Y MATERIALES RECIBI-
DOS EN CANJE POR EL ARCHIVO DEL
INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

MAQAMAT para flauta y cuarteto de cuerdas
(partitura) : Oedoen Partos (Israelf Music Pu-
blications. Leeds Music Corporation, Nueva
York, EE. UU.),

El titulo de esta obra, que fue terminada
en 1960, indica que el compositor ha basado
su material en escalas y series concebidas ba-
jo la influencia del Magam. El maqam del
oriente Ardbico es un melotipo, férmula o
modelo de la cual se desarrolla la composicién
vocal o instrumental, generalmente, por el
camino de la improvisacién guiada por préc-
ticas tradicionales. En esta obra Partos no
intenta escribir un “trozo oriental”, pero su
material musical es influenciado por la mu-
sica del cercano oriente. Los Magamat han
dejado su huella en la evolucién melédica y
arménica y la textura queda siempre poliféni-
ca adn cuando Ia armonia aparece como resul-
tante de una concepcién contrapuntistica in-
dependiente. Los sistemas musicales de orien-
te estdn basados en microtonos y es dificil
cantar o tocar miisica oriental para el hombre
occidental y en los instrumentos de la orques-
ta moderna. Partos, por consiguiente, ha tra-
tado en esta obra de emplear diferentes ento-
naciones y un libre cromatismo con diferen-
tes elementos seriales —es obvio que el maqam
y las “series” tienen mucho de comin en su
tratamiento. Partos también ha estilizado el
caricter improvisatorio de la musica oriental:
una introduccién florida es seguida por una
expresiva melddica y se llega gradualmente a
un clima, por aceleracién del tiempo hasta
alcanzar una seccién de estilo danzante.

La obra comienza con una introduccién a
cargo de Ia flauta. Entran luego las cuerdas
con un acompafiamiento en pizzicato que gra-
dualmente asume importancia temdtica, mien-
tras que la flauta entrega el material de la
segunda idea. La seccidén signiente, allegro,
desarrolla tres temas, Cuando el desarrollo ha
llegado a su punto #lgido, el material de la
introduccién es reexpuesto y una corta y ra-
pida coda finaliza el movimiento. Un adagio
tripartito concluye la obra. La duracién de
“Maqamat” para flauta y cuarteto de cuerdas
es aproximadamente de 20 minutos.

SOLITUDE para conjunto de cuerdas (parti-
tura y materiales) : Guillermo M. Tomis. (Edi-
ciones del Departamento de Misica de la
Biblioteca Nacional “José Mart{”, La Haba-
na, Cuba).

La obra de G. Tomas se encamind, en gran

parte, a la musica para banda. Dej6, ademds,
una buena cantidad de transcripciones de
obras sinfénicas e instrumentaciones para ban-
da ¥ mucha musica para piano.

Solitude la escribié Tomis, en mayo de
1925, y le puso como subtitulo “Jeremiada
para instrumentos de arcos”. Estd dedicada a
“jos aventajados alumnos de mi amigo Joaquin
Molina, honrado y laborioso devoto que asi
honra la profesién que ejerce. Su admirador:
J- M. Tomis”.

En muchos manuscritos de Tomas aparece
un lema; en éste ha escrito lo siguiente: “de
mis soledades vengo, a mis soledades vuelvo™.
Un biégrafo de Tomds, escribié: “Es posible
que el variar los versos de Lope de Vega haya
sido intencionalmente. A poco que recorra-
mos sus escritos, los polémicos especialmente,
su correspondencia, las anotaciones que es-
cribia en libros y programas, encontraremos
una gran coincidencia entre el poema del ¢é-
lebre madrilefio y lo que hoy podereos recons-
truir de este musico que tanto hizo, con recto
criterio, por la musica en Cuba”.

En la edicién que comentamos se deja la
posibilidad de duplicar los cellos con los con-
trabajos.

“NACHAMU AMI” (partitura): Emanuel Ami-
ran (Israel Music Institut, Tel Aviv, Israel).

Emanuel Amiran-Pougatchov nacié en Var-
sovia en 1909, vy en 1914 se establecié con su
familia en Rusia, donde msicos tales como
Yoel Engel y el profesor David Short influen-
ciaron sus primeros pasos en la musica. En
1924 se trasladd a Israel donde estudié con el
profesor S. Rosowsky, posteriormente, en 1934,
viaj6 a Londres para estudiar pedagogia mu-
sical y composicién en el Trinity College of
Music bajo los maestros Sir Granville Bantok
y Alec Roley. A su vuelta a Israel ensefié mu-
sica en los colegios ¢ hizo seminarios para pro-
fesores. Junto con Leo Kestenberg fundé el
Seminario de Musica para Maestros en Tel
Aviv. En 1948, fue el encargado de las activi-
dades musicales de las Fuerzas Armadas de
Israel. Desde 1949 ha dirigido la seccién de
Educacién Musical del Ministeric de Educa-
cién y Cultura del Estado de Israel.

Su obra como compositor incluye muisica
sinfénica para orquesta y coros, miisica para
teatro y para films como, asimisme, cientos
de canciones.

Nachamu Ami es una cantata para coro
mixto y orquesta basada en textos del Libro
de Isafas. Fue originalmente escrita para voz
y piano dedicada a la cantante y actriz israelf,
Leah Deganit, en 1940, La obra es bisicamente
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polifénica y su tema principal pasa de una
voz a otra por lo que los valores diniamicos
adquieren especial importancia. Domina Io
modul con frecucntes usos de ostinati. Desde
¢l narrativo comienzo hay un constante y gra-
dual aceleramiento del tiempo hasta llegar a
un heroico y jubilose climax.

La versién orquestal de esta obra fue estre-
nada por el coro Kol Yisrael y orquesta diri-
gida por Heinz Freudenthal en el Festival de
Musica Isracli de Jerusalén, en 1953.

MINIATURA  para piano: Luis Felipe Arias
Lépez (Direccién General de Bellas Artes y
de Extensién Cultural, Guatemala)

En la cercana poblacién de Mixco, Guate-
mala, nacié el 23 de agosto de 1870 Luis Fe-
lipe Arias Lépez. Su singular disposicién at-
tistica hizo que el sefior Angel Muttini Ilevara
al futuro musico al Conservatorio Real de N4-
poles, en donde hizo sus estudios para regre-
sar diplomado ¢n compoasicién y piuno a Gua-
temala en 1805, Habian sido sus maestros Ful-
gensio Platania, Beniamino Cesi, Esteban Pa-
lumbo y otros.

Llegado at Conservatorio Nacional como
Director, impuso teorfas recientes sobre el ar-
te; quiso inyectar a los alumnos ¢l dinamismo
que trafa, con muy pocos frutos, por lo que s¢
dedicé a preparar a los pocos alumnos que
verdaderamente descollaban. Se rodeé de un
magnifico cuerpo de profesores y se dedicd a
dar a conocer el avance y la orientacién de Ia
misica moderna. “Pero en lo que fue verda-
deramente feliz —dice Rafael Vdsquez— y cons-
tituye una gloria inmarcesible, es en haber
difundido ampliamente la musica de Chopin
y Gricg, esta Gltima para orquesta, que, antes
de Tuis Felipe, era un secreto para ¢l musica-
lismo de Guatemala, un enigma que reservaba
su apoteosis de Iuz al musico mds instrnido y
sentimental que ha dado Centroamérica”.

Un comentarista de 1a obra de Luis Felipe
Arias escribe de “Miniatura”, lo siguiente:
“...pequenia gran obra que ostenta el sello
de Ia personalidad, en musica, como las mu-
chas composiciones que hiciera. Miniatura tie-
ne estructuracion revolucionaria, que se ma-
nifiesta sobria, extrafia y audaz; armoniza in-
dices melddicos sobre una inventiva de serpen-
tina arménica, que sélida en notables modifi-
cacioncs, acusa y se amalda en inquictudes de
nevas tendencias que sefiala el arte moderno,
humanizado con fluidez ritmica, indiscutible-
mente de cardcter particular, el equilibrio b
clasticidad que requiere la justa expansion de
todos los rasgos de unidad que debe guardarse
en la interpretacién de esta miniatura, como
la inquietud derivada de este ilustre musico

guatcmalteco”,
Luis Felipc Arias Loépez murid el 23 de
marzo de 1908.

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

PARTITURAS Y MATERIALES
Para piano:

Cuaderno de danzas venezolanas del siglo xIx,
version para piano de E. Sojo (Publicacio-
nes de la Presidencia de 1a Republica, Ve-
nezucla) .

A prole do Bebé, H. Villa-Lobos, Brasil.

Toada, para piano, M. Camargo Guarnieri
Brasil.

Bachianas Brasileiras N° 4, H. Villa-Lobos
Brasil,

Paulistanas N? 1, Claudio Santoro, Brasil,

Danza ex6tica, Salvador Ley, usa.

Sonata para piano, Redolfo Halffter, Edicio-
nes Mexicanas, México.

>

Para cante y piano:

Cancao da fonte, Lorenzo Ferndndez, Brasil.

As Tuas muos, Lorenzo Fernandez, Brasil,

O you whom I often and Silently Come, Ned
Rorem, usa.

Sally’s smile, Ned Rorem, usa.

Memory, Ned Rorem, usa.

Innisfallen, Alan Hovhaness, Usa.

Raven River, Alan Hovhaness, Usa.

Three songs, Alan Hovhaness, usa.

Black Poll of Cat, Alan Hovhaness, usa.

Lullaby of the lake, Alan Hovhaness, usa.

Cancién de amor, / Miguel A. Paniagua, Gua-
temala.

Himno al drbol, Fabiin Rodriguez, Guate-
mala.

Coqueta, Fabidin Rodriguez, Guatemala.

The Falcon, Ramiro Cortés, Usa,

Vecalise, soprano, flauta y piano, Henry Co-
well, usa,

Para cuerdas y otros:

Octeto, Georges Enesco, para 4 violines, 2 vio-
las y 2 cclios, Rumania (Part, Y partes).
Ricercar, Mordecai Seter, para cuarteto de

cuerdas, Israel.
Suite para orquesta de cuerdas, Op. 9, Rober-
to Caamafio, Argentina,
Sonata para violin solo, Mordecai Seter, Isract,
Solitude, Guillermo M. Tom4s, para conjun-
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Partituras y materiales

to de cuerdas, La Habana, Cuba (partitura
y materiales) .

Romance, violin y piano, Oscar L, Ferndndez,
USA.

Andante, Fuga y Coral, Healey Willan, para
oérgano, UsA,

Agada, Oedon Partos, para viola, piano y per-
cusion, Tel Aviv, Israel.

Toccata, para arpa sola, Ami Maayani, Tel
Aviv, Israel.

Due movimenti, violin, violoncello y piano,
Kalman Dobos, Hungria,

Para orquesta:

Segunda Sinfonfa, A. Khachaturian (partitu-
ra), Unién Soviética.

Petrouchka, I. Stravinsky {partitura), Unién
Soviética.

*

Cuadros de una exposicién, Mussorgsky (par-
titura), Unién Soviética, H

The sweet psalmist of Israel, P. Ben-Haim
(partitura) , Israel.

Blessings, voz y 9 instrumentos, R. Hauben-
stock Ramati (part)), Israel.

Summer strings, cuarteto de cuerdas, Tzvi
Avni (part.), Israel.

Interpolations variees, cuarteto cuerdas y cla-
vecin, Yizhak Sadai, Israel,

Sinfonfa N¢ 1, Josef Tal (partitura), Israel.

Divertimento para orquesta, André Spirea
(partitura) , Israel,

El material antes mencionado se encuentra
en el Archivo Musical del Instituto de Exten-
sién Musical a disposicién de los interesados.

Fernando Garcia 4.
Jefe Archivo Musical
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