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Editoriales

ACTIVIDAD MUSICAL DOCENTE EN LA SERENA

A mediados de 1965 publicamos una breve resefia sobre la actividad cultu-
ral y artistica chilena en la zona sur del pais, demostrando los beneficios de
una descentralizacion de la actividad cultural a través de la colaboracién y
coordinacién de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile con los Centros Universitarios de la zona sur.

El aporte de las provincias del Norte de Chile no es menos importante y
en esta ocasién nos referiremos a la labor docente que se realiza actualmente
en La Serena.

En 1964 al disolverse la Orquesta Filarménica de La Serena, organismo
que dependia de la Sociedad Bach, debido a la disminucién de los aportes
fiscales que constituian la base principal de financiamiento, el director y fun-
dador de la Orquesta, Jorge Pefia Hen y un grupo de instrumentistas de Ia
Orquesta Filarménica enfocaron su actividad hacia dos funciones primordia-
les: la creacién de una Orquesta de Camara y la docencia en escuelas pri-
marias.

El 4rea de La Serena y Coquimbo que retine una poblacién que sobrepasa
los 100.000 habitantes solo tenia seis profesores especiales de musica para
todas las escuelas primarias y el Conservatorio Regional de La Serena, creado
en 1956, debido a su reducido presupuesto, sélo podia atender a un pequeiio
numero de alumnos. En 1964 carecia de casi todos los elementos indispensa-
bles para desarrollar sus funciones. Adem4s, debido a los planes de estudio
vigentes sélo iniciaba a estudiantes que no lograban vencer las exigencias del
programa. El Conservatorio Nacional de La Serena, a pesar de sus esfuerzos,
no podia cumplir con las necesidades de capacitar a la regién de instrumen-
tistas y educadores idéneos.

En mayo de 1964, Jorge Pefia Hen, director y profesor del Conservatorio
Regional, fundador de la Sociedad J. S. Bach y creador de la fenecida Or-
questa Filarménica, comenzé a poner en practica una idea acariciada du-
rante afios. Tras una répida seleccién de 100 nifios de cuarta preparatoria
de cinco distintas escuelas primarias, en un 30% provenientes de hogares de
escasos recursos econémicos, inicié el desarrollo musical sin restricciones de
este grupo, impartiéndoles una ensefianza basada en los nuevos métodos mu-
sicales modernos, de tipo practico, y que produjera a corto plazo musicos
activos. Se distribuyeron los nifios en dieciséis cursos de seis alumnos cada
uno, dentro del marco de una orquesta sinfénica. Los alumnos de ambos sexos
comenzaron a tocar instrumentos permitiéndoseles escoger a ellos mismos el
instrumento que deseaban tocar y llegando poco a poco a familiarizarlos con
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la teoria, el solfeo y la ejecucién del instrumento elegido. En diciembre de
1964, después de sélo siete meses de estudio, la Orquesta Sinfénica de Nifios
de La Serena ofrecié su primer concierto en la ciudad.

Los resultados de éste y sucesivos conciertos piblicos fueron tan magnifi-
cos que pocos meses después, en mayo de 1965, gracias al apoyo del Inten-
dente de la Provincia y otras entidades locales, el Ministerio de Educacién
decretd la creacién de la Escuela Experimental Urbana de Primera Clase,
integrada al plan comin de ensefianza primaria. A esta escuela se incorpora-
ron los alumnos iniciados en 1964 de las escuelas primarias ya mencionadas,
constituyendo una quinta preparatoria y dos cuartas preparatorias fueron
formadas por nifios y nifias sometidos a un eximen de admisién que sélo
exige condiciones ritmo-auditivas y afinacién. La ensefianza escolar quedé
a cargo de la Direccién de Educacién Primaria y la ensefianza musical fue
impartida por el Conservatorio Regional de La Serena. Durante las mafianas
los alumnos tienen clases como en cualquiera otra escuela primaria del pais
y en el curso de la tarde, hasta las cinco, estudian musica y hacen la practica
de su instrumento en clases colectivas de seis nifios, con cuatro clases sema-
nales, bajo el control de un profesor idéneo. Al nifio no se le exige comprar
un instrumento para ingresar porque la mayoria de ellos son estudiantes de
escasos recursos. El régimen de cursos colectivos de instrumento permite me-
jorar mucho el rendimiento del horario de los profesores y la disponibilidad
de instrumentos: un profesor con 16 horas de ensefianza atiende cuatro cur-
sos con un total de 24 alumnos con sélo seis a ocho instrumentos.

Los dias sabado se consagran a la practica de conjunto tan pronto como el
alumno tiene un minimo de recursos técnicos. Ademés de la Orquesta los
nifics actGan en cuartetos, quintetos, duos y trios de distintos tipes. La edad
promedio de la Orquesta es de 11 afios con excepcién de ocho nifios de 11a
14 afios que desempefian algunas primeras partes y que siguen el plan tradi-
cional del Conservatorio. La Orquesta Sinfénica de Nifios cuenta con 26
violines; 7 violoncellos; 3 contrabajos; 2 flautas, piccolo; 2 oboes; 3 clari-
netes; 2 fagotes; 4 cornos; 4 trompetas; 3 trombones; 1 bajo; 5 percusiones
y piano. Ademds se cre6 la Banda Instrumental con 3 flautas (y/o piccolo);
2 oboes; 2 clarinetes en Mi bemol; 3 clarinetes en Si bemol; 1 bugle; 5
trompetas; 4 cornos; 3 saxos; 2 fliscornos en Mi bemol; 3 fliscornos en Si
bemol; 3 trombones; 4 percusiones (lira, caja, bombo y platillos), y la sec-
cién cuerdas de la Orquesta que pasa a constituirse en Banda de Guerra
con tambores, pitos y clarines.

Estos conjuntos, los primeros de su indole en Chile, nacieron gracias a la
Sociedad Bach de La Serena, institucién rectora de toda la actividad musical
de esa ciudad y en la zona desde hace quince afios, al Conservatorio Regional
de Misica dependiente de la Universidad de Chile y al Ministerio de Edu-
cacién. Los rendimientos de un afio de trabajo han sido importantisimos tan-
to desde ¢l punto de vista sociolégico como musical; estos nifios, hijos de
obreros en su inmensa mayoria, han logrado enriquecer el bajo nivel cultural
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de sus padres y este ha sido un paso de indudable importancia en la educa-
cién por la misica y para la musica de los nifios chilenos.

En este afio escolar de 1966 que se inicia continuaran sus estudios musicales
todos los nifios que terminaron su afio escolar y la Escuela Experimental
Urbana funcionara con seis cursos: un sexto, dos quintos y tres cuartos afios
de educacion primaria, con una matricula de instrumentos para 190 alumnos.

La experiencia de los dos dltimos afios aconseja, segin las recomendaciones
de Jorge Pefia, el estudio de un cambio en la planificacién de la ensefianza
musical de acuerdo a la realidad y necesidades de la zona, a través del esta-
blecimiento de tres niveles de educacidn, delimitando con claridad los objeti-
vos de cada etapa y la mantencién de éste sistema encuadrado dentro de las
necesidades de la vida profesional a través de becas y estimulos.

La ensefianza dentro de la Escuela Experimental Urbana —siguiendo el
pensamiento de Jorge Pefia— debe independizarse del Conservatorio en lo
musical, dejando la responsabilidad de la educacién comiin y musical, desde
el tercer al octavo afio escolar, a cargo de los profesores de dicha escuela. La
segunda ctapa seria recoger desde un 20 al 309 de este alumnado para que
continte sus estudios en el Conservatorio Regional de Musica, en el que los
alumnos seguirian el ciclo superior de educacion, dandosele al estudio de la
musica un sentido selectivo y vocacional. Finalmente, el ingreso a los cursos
universitarios para aquellos que serin musicos profesionales dentro de las di-
ferentes carreras musicales.

Este plan integral que podria realizarse en 10 afios significaria el funciona-
miento de Cinco Orquestas Sinfénicas en La Serena: una de nifios de los
5° y 6° afios; otra de los nifios de 7° y 8? afios; una de alumnos secundarios
del Conservatorio; otra de alumnos universitarios y una orquesta profesional
integrada por los profesores de la Escuela Experimental y el Conservatorio
Regional de Musica.

A raiz de los éxitos obtenidos en 1965 por los profesores y alumnos de
la Escuéla Experimental Urbana de La Serena; el acierto de la labor peda-
gogica y las excepcionales condiciones de los nifios chilenos en el cultivo de
la mtsica, un plan decenal como el eshozado podria convertirse en realidad
no solamente para los estudiantes serenenses sino que ésta experiencia debe
estudiarse y aplicarse a todas las escuelas seleccionadas del pais. '



ENCUENTRO CULTURAL LATINOAMERICANO

Con el patrocinio de la Comisién Nacional de Cultura y otras entidades
gubernamentales de nuestro pais, se celebré en Arica el Primer Congreso de
la Comunidad Cultural Latinoamericana, que tuvo lugar entre el 29 de
enero y el 6 de febrero del presente afio. Durante ocho dias ésta ciudad fue
escenario de didlogos poco usuales entre los intelectuales de América Latina,
destinados a examinar las posibilidades reales de una integracién cultural
entre los diversos paises que forman este hemisferio.

No es nuestro objetivo destacar las cualidades o errores de este encuentro.
Sobradamente lo hicieron los diversos participantes en el torneo intelectual
y sus intervenciones seran, sin duda, puestas a disposicién de las instituciones
y personas que en ellas se interesen. Sin embargo, queremos sefialar algunos
saldos positivos de esa jornada, que reunié a mas de cien persenalidades la-
tinoamericanas, dispuestas a examinar con franqueza y ecuanimidad la razén
esencial de su presencia en Arica.

En primer lugar, el conocimiente mutuo y convivencia durante algunos
dias, de estos intelectuales y artistas constituyeron, a nuestro juicio, el mas
provechoso resultado del Congreso de la Comunidad Cultural Latinoame-
ricana. Como bien lo expresara el Presidente del torneo en su discurso inau-
gural, sefior Jorge Millas, Presidente de la Comisién Nacional de Cultura,
éste didlogo estaba destinado a “examinar concretamente los hechos, a veces
increibles, de nuestra incomunicacién cultural”. Este fue, precisamente, el
tenor de las discusiones, cuya conclusién inevitable fue la de perfeccionar e
integrar, en primer término, las instituciones culturales de cada nacién, per-
siguiendo, si, un ideal comin que cimente la ruptura de todas aquellas ba-
rreras que contribuyen a nuestra “incomunicacién cultural”.

Cada rama del arte representada ante el Congreso trabajé en comisio-
nes separadas, presentando al término de sus reuniones los acuerdos adop-
tados.

La Comision de Musica acordd proponer: “previamente a los puntos es-
pecificos, la creacién de una Comisién Permanente del Primer Congreso de
la Comunidad Cultural Latinoamericana para que se encargue de gestionar,
por los medios y conductos que encuentre apropiados, la realizacién de las
resoluciones del Congreso, € interese a los Gobiernos y a las instituciones
piblicas y privadas de los paises latinoamericanos, en su financiamiento y
estimulo.

“Proponer, asimismo, que la Comision Permanente se integre con repre-
sentantes de las principales ramas de la cultura.

“En cuanto a lo especifico de nuestra disciplina, esta Comisién propone
promover lo siguiente, previa declaracién de que todos aquellos puntos que
se refieren a la educacién musical son de importancia capital en el orden
de las jerarquias y de las urgencias:

“a) El intercambio de alumnos, profesores y materiales de estudio en la
esfera de la educacién musical asi como la unificacién de los planes de en-
sefianza general y profesional de la musica en los paises latinoamericanos.
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“b) La celebracién de festivales anuales de musica latinoamericana en
nuestras principales ciudades y la incorporacién de obras de nuestros com-
positores en el repertorio habitual de conciertos, operas, ballets, etc. asi como
en los programas radiales y de televisién.

“c) El intercambio de profesionales de la misica por medios de encargos,
contratos, e invitaciones a través de convenios entre los diversos paises, y de
fondos especiales creados a tal efecto.

“d) La toma de conciencia del compositor, de las necesidades musicales
de nuestra comunidad y dotarlo de los medios propicios para el cumplimien-
to de esta tarea.

“e) La impresién de grabaciones, partituras, estudios musicolégicos y obras
didacticas, y el acceso de estos materiales al publico en general por medio
de bibliotecas, centros culturales y del establecimiento de casas comerciales
para su venta en las cuales se pudieran adquirir también otras producciones
artisticas de la cultura latinoamericana.

“f) El Establecimiento de organizaciones musicales en aquellos paises don-
de no existen y la expansién de las actividades musicales més alld de los
centros metropolitanos.

“g) La edicién de un anuario destinado a informar ampliamente sobre
la actividad musical de nuestros paises y estimular las publicaciones ya exis-
tentes.

“h) El estudio sistematico de la llamada musica popular y la recopilacién
exhaustiva y andlisis integral del folklore musical, la difusién del mismo y
de la misica tradicional.

“i) La revitalizacién del estudio de la misica del pasado americane y su
reincorporacién a la vida musical del momento.

“j) La revaloracién de la critica, orientindola hacia una mejor com-
prension de los valores musicales latinoamericanos.

“k} El levantamiento de un censo de la realidad musical latinoamericana.

“l) La posibilidad de contar con la participacién, en futuros congresos,
con representantes de la llamada miisica popular.

“La Comisidon de Miusica propone valerse para el cumplimiento de las
tareas antes enumeradas, de los Organismos Interamericanos ya existentes
como el Instituto Interamericano de Educacién Miisical, la Asociacién de
Universidades Latinoamericanas, el Instituto Interamericano de Investiga-
cion Musical, Centre de Musica Latinoamericano, etc.

“Por 1ltimo, la Comisién acordé presentar la iniciativa de la creacién de
Institutos Culturales Latinoamericanos con sede en cada una de nuestras
ciudades capitales para reunir y representar a todas y cada una de nuestras
naciones, a los cuales tengan acceso el comin de la gente™.

Esta Comisién estuvo representada por: Luis A. Escobar, de Colombia;
Luis Sandi, de México; Rogue Cordero, de Panama; César Arr6spide, de
Pert; Lauro Ayestardn, de Uruguay (Presidente de la Comisién); Eduardo
Lira Espejo, de Venezuela; Carlos Botto (Relator), Leén Schidlowsky, Cora
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Bindhoff, Silvia Soublette, Juana Subercaseaux, Juan Orrego, Gustavo Be-
cerra y el que esto firma, de Chile.

La Comisién de Folklore estudié, igualmente, diversos aspectos relaciona-
dos con el folklore musical, proponiendo entre otros acuerdos: “Solicitar a
los Gobiernos de los paises latinoamericanos el apoyo para recopilar el fol-
klore en todas sus manifestaciones, estudiarlas y difundirlas como un medio
de afirmacién de las particularidades regionales con el fin de integrarlas a
las culturas nacionales y a la cultura latinoamericana”.

Esta comisién cont6 con la presencia, entre otros, de Augusto Ratl Corta-
za, de Argentina; Paulo de Carvalho Neto, de Brasil; Andrés Pardo Tovar,
de Colombia; Flor de Maria Rodriguez de Ayestaran, de Uruguay v de los
chilenos: Raquel Barros, Manuel Dannemann, Tomés Lago y Bernardo
Valenzuela.

Ain cuando hubo que lamentar la ausencia de importantes figuras del
continente que habian sido invitadas al Congreso, entre ellos Alejo Carpen-
tier, de Cuba, ¢ Inocente Palacios, de Venezuela, la sola lectura de los nom-
bres anteriores da una clara idea de la importancia del didlogo entablado
durante los dias en que se desarrollé el Congreso de la Comunidad Cultural
Latinoamericana.

La Revista Musical Chilena se complace en destacar el alto grado de apre-
cio demostrado para con ella por nuestros visitantes. En el seno de la Co-
misién de Misica ofrecid oficialmente las paginas de sus cuatro niimeros de
1967 para ser dedicados a dar a conocer la misica autéctona y culta de
nuestro continente, tanto del pasado como del presente. Esta iniciativa fue
ampliamente apoyada por los asistentes, quienes ofrecieron espontaneamente
su colaboracién para hacer posible este provecto. Desde éstas paginas invi-
tamos a los estudiosos de la miisica latinoamericana a participar en esta im-
portante labor dec la Revista Musical Chilena.

SaMUEL CrAro V.



Estudio Biogréfico y
Estilistico de T. I.. de Victoria

por

Robert Stevenson

Estudio Biogrdfico

Tomas Luis de Victoria, ¢l inigualable genio espafiol, naci6 alrededor de 1548
en Avila y no en 1533 o 1540, como erréneamente se suponia. Estudios ge-
nealégicos han revelado que su abuclo paterno, Herndn Luis Davila, resi-
dente en Valladolid al doblar la centuria, sastre en Avila en 1509 y mas tarde
comerciante de lanas y otros productos, contrajo matrimonio con Leonor de
Victoria. En 1545, este abuelo redacté un largo testamento, legando un tercio
de sus bienes raices a Francisco Luis de Victoria —el hijo mayor de Hernan
Luis Davila y padre del compositor. Francisca Suarez de la Concha, madre
del compositor, era oriunda de Segovia. Sus padres, Pedro de la Concha y
Elvira Suarez, se trasladaron en 1496 desde Llerena a Segovia. Ella contrajo
matrimonio con Francisco Luis de Victoria en 1340. De sus 11 hijos sélo
diez sobrevivieron: (1) Marfa Sudrez, {2) Hernan Luis, {3) Francisco Luis,
(4) Maria de la Cruz Sudrez, (5) Antonio Suirez, (6) Agustin Sudrez,
(7) Tomds Luis, (8) Juan Luis, (9) Pedro Suarez, y (10) Gregorio Suirez.
El compositor aparece séptimo en la lista. El nifio que fallecié era ¢l que
seguia al compositor. Gracias a los hallazgos de Don Ferreol Hernandez en
los archivos de Avila, cuyos frutos aparecieron en su articulo “La cuna y la
escuela de Tomas L. de Victoria” en Ritmo, afio x1, N° 141 (extraordina-
rio), Madrid, Diciembre de 1940, pags. 27-34, el velo que oscurecia la vida
temprana del compositor v las conexiones de su familia, ha sido finalmente
descorrido.

Francisco Luis, padre del compositor (e hijo mayor en su propia familia
de seis hermanos) murié prematuramente en su casa de Avila situada en la
calle de Caballeros, el 29 de agosto de 1557, dejando su numerosa prole al
cuidado de su hermano Juan Luis, quien, ademas de estar revestido de 6r-
denes sagradas, residia cerca de Avila afortunadamente. Otro de los tios
paternos del compositor —que poseia el grado de licenciado y practicaba su
profesién ante la Cancilleria Real de Valladolid— llevaba ¢l mismo nombre
de Tomds Luis de Victoria y gozaba de una pensién anual de 45.000 ma-
ravedies otorgada por Felipe 1 el 14 de diciembre de 1565. La similitud
de ambos nombres confundié a Felipe Pedrell, editor de la Opera Omnia
de Victoria (Breitkopf und Hartel, 8 voliimenes, 1902-1913) y dio cabida
a la errénea suposicion, en boga hasta hace muy poco tiempo, de que el
compositor habia nacido en 1540 o antes de esa fecha. Este tio homénimo
recibié las ordenes sagradas poco tiempo después de enviudar, y lo encon-
tramos el 27 de diciembre de 1577 a cargo de una de las canongias de la
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Catedral de Avila. Ent¥e los primos maternos del compositor, tres hermanos
—Cristébal, Hernando y Baltasar Suarez de Ia Concha (Ildefonso Rodriguez
y Fernandez, Historia de Medina del Campo, Madrid, 1903-04, que incluye
el ensayo de Juan Lépez Osorio “Principio, grandezas y caida”, [c. 1600],
pégs. 180s., 312s., 875)— gozaban de renombre internacional; Cristébal por
sus expediciones navales como comandante de un barco y luego de uma
armada (La Ciudad de Dios, El Escorial, 174/4 [octubre - diciembre de
1961], pag. 695); Hernando como pionero jesuita en México, donde muri6
a la edad de 72 afios, (1607) (Monumenta Historica Societatis Iesu, Roma,
vols. 77 [1956], pags. 222.6, 552 y 84 [1959], pags. 622.3, 744.10; Fran-
cisco Javier Alegre, Memorias, México, 1940, 1, 203), y Baltasar como rico
mercader en Florencia, donde contrajo matrimonio con la hermana mayor
de Camilla de’ Martelli, segunda esposa de Cosimo de’ Medici, obteniendo
titulos de nobleza y otros atributos (Edgcumbe Staley, Tragedias de los Me-
dici, New York, Brentano, pags. 213, 216).

Contando sélo nueve afios de edad a Ja muerte de su padre, el compositor
en ciernes comenzd su educacién musical formal en la Catedral de Avila,
donde pas6 a formar parte del coro de nifios, no mis tarde de 1558. Los
maestros de capilla de la Catedral fueron, sucesivamente: Gerdénimo de Fs-
pinar (1550-1558), Bernardino de Ribera (1559-1563, en cuyo afio fue
transferido a la Catedral de Toledo), y Juan Navarro (Die Musik in Ges-
chichte und Gegenwart, 1x, columnas 1297-98). De ellos, Ribera era con-
siderado ya como hombre prengipal en su profesion antes de echar raices en
Avila, y Navarro figuraba entre las glorias de la centuria. Durante estos afios
de nifio corista, Victoria vio pasar por el puesto de organista de la Catedral
a Damian de Bolea y Bernabé de Aguila. De mayor influencia que estos l-
timos, sin embargo, fue indudablemente Antonio de Cabezén, quien tocé
en la Catedral por lo menos dos veces durante la juventud de Victoria —en
noviembre de 1552 y nuevamentg en junio de 1556— recibiendo en cada
ocasion una generosa dadiva del Cabildo. La esposa de Cabezén, Luisa N1-
fiez, provenia de una rica familia de Avila, y alli mantuvieron ambos una
residencia muy cercana a la de Victoria durante los afios 1538-1560. A juz-
gar por su temprana educacién de corte clasico, Victoria debe haber perte-
necido a la escucla de varones de San Gil, fundada en Avila por los jesuitas
en 1554 y altamente elogiada por Santa Teresa. )

En 1565, Victoria ingresé en el Collegium Germanicum de Roma, una
institucién jesuita fundada por Loyola trece afios antes. En el grupo de
alumnos el joven compositor encontré compafieros que pronto, en sus viajes
como misioneros por Alemania e Inglaterra, iban a desarrollar una impor-
tante y activa labor en la difusiéon de sus obras, poco tiempo después de la
aparicién de sus primeras publicaciones. En 1565, el Collegium Germanicum
contaba con unos 200 estudiantes y las clases tenian lugar en el palacio Cesi -
Mellini (=Vitelli)} del siglo xv, situado en el Corso. Para mayor control
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administrativo, los estudiantes habian sido divididos en dos grupos: una mi-
noria de alemanes entrendndose como misicneros y un grupo mayor de pen-
sionistas (‘convittori). Victoria pertenecia a este Gltimo grupo. Felipe n de
Espafia y el Cardenal Arzobispec de Augsburgo, Otto von Truchsess von
Waldburg, fueron los principales benefactores del Collegium Germanicum
desde su fundacion y fue al Cardenal a quien Victoria dedicaria en 1572
Ia primera publicacién de los Motecta, impresos en seis libros de partes por
Antonio Gardano en Venecia, Mas aln, fue al Cardenal Truchsess von
Waldburg, que habia visitado Espafia el afio anterior al ingreso de Victoria
en el Collegium Germanicum (Barcelona, marzo 17-18 de 1564), a quien
el joven compositor se declarara, en la mencionada dedicatoria, deudor de
todo cuanto él era y poseia.

Cerca del Collegium Germanicum se hallaba el Seminario Romano —otra
institucién jesuita (fundada en 1564)— donde dos hijos de Palestrina, An-
gelo y Rodolfo, fueron estudiantes desde abril de 1566 hasta septiembre 20
de 1571, y cuyos estudios fueron financiados por Palestrina sirviendo en el
Seminario como maestro di cappella. Fue durante este quinquenio, segfin
Casimiri, que €l joven Victoria aprendié tan diestramente a “plagiar” la
técnica depurada de Palestrina, hasta tal punto que Severo Bonini pudo
denominarlo i Vittoria chiamato la scimia del Palestrina (Prima parte de
Discorsi e Regole [Florencia: Biblioteca Riccardiana, Cédice 2218, folio 93;
Note d’archivio, x/1, enero - marzo de 1934, pag. 132]).

Bonini estaba muy en lo cierto al llamarlo “el mono” de Palestrina, en lo
que concierne a las reglas de adaptacién del texto. Ningin otro espafiol
de esa centuria, excepto Victoria, aprendié todas esas reglas observadas por
Palestrina (Knud Jeppesen, Counterpoint, New York, 1939, 158s.) ; y ningtin
otro compositor peninsular dominé tan magistralmente los secretos de ese
arte privativamente palestriniano hasta la aparicién en Lisboa del Liber pri-
mus Missarum (1625), publicado por Manuel Cardoso (1566-1650), en
el cual cada parodia estd basada en un modelo de Palestrina.

Desde enero de 1569 hasta 1574, Victoria ganaba un escudo mensual sir-
viendo como cantor y sonador del érgano en la iglesia aragonesa de Santa
Maria di Monserrato. Desde 1573 hasta 1580 (excepto 1578), la otra iglesia
espafiola en Roma —S. Giacomo degli Spagnoli— le pagaba (a él y a otros
asistentes traidos con €l) sumas que oscilaban entre 4 scudi, y 9 scudi con
60 baiocchi, por servicios prestados durante Corpus Christi. Ademas, en no-
viembre de 1582, S. Giacomo le pagé 9 scudi por prestar servicios musicales
en celebracién de la victoria que la armada de Felipe 1 obtuvo el 27 de
julio previo (Batalla de la Terceira Isla). Aparte de las ya mencionadas,
Victoria recibia ocasionalmente sumas de dinero de algunas iglesias no espa-
fiolas de Roma, tales como la de SS. Trinitd dei Pellegrini, donde sus servi-
cios musicales del Domingo de Trinidad de 1573 fueron remunerados con
5 scudi.
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En 1571, el Collegium Germanicum, su alma mater, comenzd a emplearlo
por un escudo y medio mensual, méis alojamiento y comida, para qug en-
sefiara rudimentos musicales a los estudiantes. El mismo afio, o poco después,
sucedié a Palestrina como maestro di cappella del Seminario Romano ~-un
nombramiento documentado por vez primera el 25 de junio de 1573. Du-
rante el mismo afio, los superiores jesuitas del Collegium Germanicum deci-
dieron separar los misioneros alemanes de los conuittori italianos, y la reunién
de despedida, el 17 de octubre de 1573, fue notoria por la composicién de
un salmo especialmente concebido por Victoria para la ocasién Super flu-
mina Babylonis (publicado en su Liber Primus. Qui Missas, Psalmos, Mag-
nificat ... Complectitur [Venecia: Angelo Gardano, 1576, N* 27], v con-
siderablemente revisado en sus Motecta Festorum Totius anni [Roma: Ales-
sandro Gardano, 1585, N* 37]). De las modestas responsabilidades creadas
por la ensefianza del canto llano a los alumnos del Collegium, los deberes
de Victoria aumentaron ostensiblemente entre los afios 1575 y 1577, hasta
incluir la preparacién de una verdadera cappella musicale apta para cantar
polifonia y canto llano en la iglesia de S. Apollinare -—un regalo del Papa
Gregorio xm al colegio, en 1575. El afic 1575 fue también notorio por su
recepcién de 6rdenes menores, el 6 y el 13 de marzo. El 25 y el 28 de agosto
Victoria era ordenado didcono y presbitero, por el Obispo Toméas Goldwell
en la iglesia inglesa de Santo Tomas de Canterbury (situada al frente de la
iglesia aragonesa de S. Maria di Monserrato, donde habia servido desde
1569 hasta 1574).

Después de su renuncia ante el Collegium Germanicum, Victoria fue reem-
plazado en el puesto de maestro de capilla por Francesco {Soriano?] en fe-
brero de 1578, y por Annibale Stabile desde julio de 1579 hasta febrero de
1590. En raras ocasiones, sin embargo, Victoria volvié para presenciar even-
tos especiales, tales como la ejecucién de su propio Benedictus con acompa-
fiamiento de 6rgano [cf. Opera Omnia, v, 143-146], durante ia Epifania
de 1585. Entretanto Victoria permaneci6 en Roma, haciéndose cargo de
una capellania (entre el 8 de junio de 1578 y el 7 de mayo de 1585) en la
recién fundada orden comunal de sacerdotes presidida por San Felipe Neri
—Ja congregacién del Oratorio. Los recursos materiales provenientes de una
serie de prcbcndas de or1gcn cspanol le mantuvieron durante un periodo de
siete afios, que vio la aparicién de las siguientes publicaciones en Roma:
(1) Hymni totius anni y (2) Cantica B. Virginis en 1581 (ambas publicadas
por Domenico Basa); un volimen revisado y ampliado de sus (3) Motecta
y sus (4) Missarum Libri Duo en 1583 (ambos publicados por Alessandro
Gardano): y la publicacién de su (5) Officium Hebdomadae Sanctae (Ba-
sa) y (6) Motecta Festorum Totius anni {Gardano) en 1585. Todas ellas
excepto los motetes de 1583, aparecieron en lujosos folios con dedicatorias
a los siguientes personajes: (1) el Papa Gregorio xu1, (2) Michele Bonelli,
un cardenal, que era sobrino de Pio v y habia sido compaifiero de Victoria
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en ¢l Collegium Germanicum alrededor de 1565 (4) Felipe n (5) la Santi-
sima Trinidad (6) Carlos Emanuel 1 de Saboya, quien contaba 23 afios de
edad y contrajo matrimonio con la hija de Felipe m, la Princesa Catalina,
el 11 de marzo de 1585. Los motetes de 1583, (3) en la mencionada lista,
constituyen la Gnica publicacién en libros de partes y estin dedicados a ia SS.
Virgen. Ya en este grupo de seis publicaciones, Victoria pone de manifiesto
su inclinacién por revisar, refinar y reeditar no solamente sus motetes sino
también sus Misas y Magnificats. Sélo cuatro de sus nueve Misas publicadas
en el Missarum Libri Duo de 1583 —Quant pulchri sunt, O quam glorio-
sum, Surge propera, Pro defunctis (folios 1, 33, 107, 265)— faltan en su
Liber Primus de 1576. Otro ejemplo de repeticién ocurre en sus dieciséis
Magnificats, publicados en 1581 en su Cantica B. Virginis —un Anima mea
y un Et exultavit por tono— cuyos pares en los tonos 1, v y vt habian apa-
recido cinco afios antes en el Liber Primus (folios 77, 80, 84, 87, 91 y 95
respectivamente).

Las dedicatorias de Victoria, comparadas con las de Palestrina (cuya ca-
racteristica primordial es la brevedad) son de considerable longitud. Ade-
més de los elogios usuales en tales casos, se encuentran en ellas interesantes
sugerencias de su propia filosofia estética. Después de estudiar cuidadosa-
mente las sugerencias de las publicaciones de 1581 y 1583 solamente, {1 y
4 en cl pérrafo anterior) Dom David Pujol de Montserrat estuvo en condi-
ciones de escribir un ensayo titelado “Ideas Estéticas de T. L. de Victoria”
(Ritmo, afio x1, N* 141 [extraordinario], diciembre de 1940). La dedicato-
ria de su Cantica nos ofrece los siguientes ejemplos: misica no es una inven-
cién humana sino una legacia de los espiritus angélicos; en las manos del
hombre, esta herencia ha sido corrompida muy a menudo; hoy en dia, la
misica sirve frecuentemente a fines depravados; la misica puede tener efec-
tos curativos, tanto en el cuerpo como en la mente,

En la dedicatoria a Felipe 1, que precede al lujosisimo Missarum Libri
Duo (1583), Victoria habla por vez primera piiblicamente de su retorno a
Espafia, aprovechando la oportunidad de re-instalarse ventajosamente en su
pais natal debido al ofrecimiento de Felipe de una capellania en Madrid, en
¢l Monasterio de las Descalzas Reales de Santa Clara de la Villa de Madrid.
Alli, desde 1587 hasta su muerte, sirvi6 como maestro de capilla y capellan
de la entonces viuda Emperatriz Marfa (1528-1603) —quien era hija del
Emperador Carlos v, viuda del Emperador Maximiliano 1t y madre de los
emperadores Rodolfo y Matias. Habiendo decidido no permanecer en Praga
después de la muerte de Maximiliano 1 (12 de octubre de 1576), ella y su
devota hija, la princesa Margarita, particron para Espafia en 1581, llegando
a Madrid al afio siguiente. En 1584, la joven Margarita de 17 afios profesaba
los votos solemnes en el convento en el que Victoria permaneceria hasta su
muerte, ocurrida 27 afios més tarde. Fue a la princesa Margarita a quien
€l dedic6 su Gltima obra cumbre, ¢l Officium Defunctorum (Madrid, 1605).
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Debido a la sabia pre- isién de los fundadores del convento (33 era el ni-
mero de monjas fijado cn la escritura fundacional de 1571), todos los ca-
pellanes estatutales debian ser cantores de polifonia y de canto llano de cierta
jerarquia. Su niimero fue fijado en 12 en 1578, y sus salarios en 400 ducados
anuales, mientras la direccién musical era conferida a un maestro de capilla
clegido secretamente de entre los miembros y para toda su vida. Su puesto
incluia la promesa de 10.000 maravedies anuales extra, por una hora diaria
de instruccién a los cuatro nifios (seis después de 1601) empleados para for-
mar parte del coro de adultos y cantar polifonia en los eventos religiosos de
importancia. El puesto de organista del convento, segiin una declaraci6n
del afio 1578, pagaria 40.000 maravedies anuales.

Es imposible poner en duda la satisfaccién que a Victoria le producia su
nuevo ambiente. Como misico principal en Madrid (la capital recientemen-
te elegida [1560]) le eran confiadas tareas de gran responsabilidad, tales
como examinar candidatos que ocuparian cargos de importancia en el extran-
jero. Por ejemplo, el nuncio apostélico en Madrid escribié una carta con
fecha 23/26 de febrero de 1587 declarando que Victoria habia examinado
a dos sopranos espaiioles que eran candidatos para el coro papal (Diccionario
de la Miusica Labor, Barcelona, 1954, n, 2222, columna 1; La Ciudad de
Dios, 174/4, octubre-diciembre de 1961, p4g. 716). En el mismo afio, se
le buscé ansiosamente como sucesor de F rancisco Guerrero en Sevilla y de
Melchor Robledo en Zatagoza —los dos mejores puestos catedralicios en
Espafia— pero Victoria decliné ambas ofertas debido a la satisfaccién que
le producian las perspectivas en Madrid. Su propio hermano mayor, quien
se habia graduado en la universidad de Salamanca y habia ocupado el cargo
de capellin ante el Arzobispo de Lisboa, Dr. Agustin Suirez de Victoria
{N° 5 en la familia del compositor) se convirtié en otro de los capellanes
personales de la Emperatriz Maria, en el mismo conventc de las Descalzas
Reales, poco tiempo después de la muerte del Arzobispo en 1585. Y, si no
en 1587 al menos antes de 1591, su hermano menor, casado, Juan Luis (N° 8
en la familia del compositor), decidié residir cerca de Madrid. El 14 de
marzo de 1591, el compositor fue elegido padrino de la hija de Juan Luis,
Isabel de Victoria Figueroa y Loaysa, en una ceremonia efectuada en la
iglesia de San Ginés, Madrid —de la cual sus padres eran feligreses.

Durante la vida de la Emperatriz Maria, nuestro compositor —quien era
su capellin personal y maestro de capilla del convento— gozé de gran li-
bertad de accidn, viajando muy a menudo. El 13 de noviembre de 1592,
firmé en Roma la dedicatoria de su Missae quatuor, quingue, sex et octo
vocibus, Liber secundus al hijo de la Emperatriz, el Cardenal Alberto {1559-
1621, Arzobispo de Toledo, 1584). A fines del otofio de 1593, Victoria se
encontraba nuevamente en Madrid (la evidencia de ello procede de una
carta del 3 de diciembre en las Actas Capitulares de la secretaria de la Ca-

tedral de Ledn) pero permanecid seguramente en Roma por el resto del afio.
O 2l menos asi lo entendié Casimiri, al encontrar la evidencia de que se
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habia ejecutado un nuevo motete de Victoria en el Collegium Germanicum
de la iglesia de S. Apollinare ¢l 18 de julio de 1593 (Note d’archivio, xL/1,
pags. 157-158). Victoria se hallaba ciertamente en Roma el 21 de enero de
1594 (Anuario Musical, xv [1960], pag. 202), fecha en que Felipe u autori-
26 al embajador espaiiol, el pago de 150 ducados otorgado a Victoria por la
di6cesis de Cérdoba. Este beneficio era proveido por un famoso mecenas, el
Obispo Francisco Reinoso, que habia pagado la edicién y publicacién de las
obras péstumas, Psalmi, Hymni ac Magnificat de Juan Navarro (Roma,
1590). El 2 de febrero de 1594, el compositor presenciaba el cortejo fanebre
de Palestrina, que ya muy avanzada la tarde se dirigia lentamente hacia San
Pedre (La Ciudad de Dios, 174/4, pag. 719).

Aunque la posicién econémica de Victoria después de su vuelta a Espafia
no era tan holgada como la de sus dos hermanos, Antonio Suirez y Juan
Luis (N° 5 y 8 en la lista familiar), quienes abrieron un banco en Medina
del Campo en 1575, el que prosperé sobremanera hasta el decreto de 1596
por el cual se cerraron los cambios de moneda y un gran ndmero de bancos
(especialmente aquellos regidos por espafioles) (Lépez Osorio, “Principios,
grandezas” en Rodriguez y Fernindez, pag. 316), las ganancias registradas
en documentos demuestran que sus entradas eran mayores que los salarios de
cualquier otro maestro de capilla espafiol contemporaneo. La mayor fuente
de recursos econémicos de sus Wltimos afios en Espafia provenia de beneficios
no-residenciales —1.200 ducados anuales (comparativamente, los obispos re-
cibian 25.000 ducados o mas). Como capellan de la Emperatriz, Victoria
recibia 120 ducados mas, conjuntamente con el privilegio de habitar la casa
de la capellania al lado del convento en la calle de Arenal (en la cual murib).
Entre los afios 1604 y 1605, Felipe m, ahora patrén del convento, -autorizd
un aumento de 40.000 maravedies anuales el cual fue nuevamente incremen-
tado entre 1606 y 1611 hasta 75.000 maravedies (= 200 ducados) por ocu-
par el cargo de organista del convento: posicién que Victoria eligiera des-
pués de la muerte de la Emperatriz por resultarle menos agobiadora que la
capellania del convento.

Como sucediera antes de dejar Roma, asi también en Espafia sus diversas
publicaciones continuaron dejandole una entrada adicional —aunque es muy
dificil medir el balance entre inversién y beneficio en lo referente a publica-
ciones. Algunos ejemplos fortuitos pueden ilustrar lo dicho anteriormente:
Victoria autorizé a sus agentes a colectar {1) 12 de marzo de 1598, 900 rea-
les (cerca de 82 ducados) por ventas de su musica en Lima, Peri; (2) 16 de
enero de 1602, 50 ducados de la Catedral de Malaga; (3) 23 de noviembre
de 1604, 100 ducados del Archiduque Alberto de Flandes (el cardenal a
quien estaban dedicadas las Misas de 1592); (4) 19 de diciembre, 1606,
150 reales (14 ducados) de la Catedral de Albarracin.

La cantidad exacta que una catedral estaba en condiciones de dar por
determinadas publicaciones variaba extensamente. En la rica Catedral de
Toledo consta, en 1585, la recomendacién del entonces maestro de capilla
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Ginés de Boluda, ofreciendo 200 reales por el Missarum Libri Duo de 1583
—reflejandose en tan generosa suma la opinién exagerada de algunos cané-
nigos de entonces, de que Victoria era nada menos que maestro de capilla
de Su Santidad. (Ya en 1580, cuando su Liber Primus de 1576 fue inven-
tariado por vez primera en Toledo, Victoria fue llamado “‘el maestro de
capilla del Papa”). Por otra parte, la menos opulenta Catedral de Plasencia
rehusé pagar mas de 100 reales por su miscelinea Missae, Magnificat, Mo-
tecta, Psalmi & alia, publicados en Madrid en 1600, en ocho libros manuales
de partes, y dos libros de facistol —uno de los cuales contenia la indicacién
ad pulsandum in organis (Plasencia, Actas Capitulares, xvn, folio 344). El
16 de mayo de 1608, el cabildo de Plasencia se reunié nuevamente, esta vez
para considerar cuinto debia ofrecérsele por su Officium Defunctorum, Ma-
drid, 1605. Ahora, sin embargo, el cabildo estaba convencido de que Victoria
era el sublime “maestro de capilla de la Capilla Real”, Aunque esto no era
literalmente verdad —Mateo Romero estaba a cargo de ese puesto— el ca-
bildo de Plasencia se mostré de inmediato favorable a la compra (4. C.,
xvui, folio 213v.). .

La venta de sus publicaciones fuera de Espaifia, le trajo también considera-
bles beneficios durante afios posteriores. Dos cartas autografiadas —la prime-
ra del 16 de abril de 1602 y la segunda del 10 de junio de 1603— pueden
ser citadas para ilustrar la diligencia con que Victoria atendia a la venta de
sus publicaciones de 1600 en Madrid, y cuin variable era el éxito que coro-
naba tales esfuerzos. En la primera de ellas —dirigida al mismo Archidugue
Ferdinando (mé4s tarde Emperador Ferdinando n), a quien Vecchi habia
elegido como patrén de su Convito Musicale de 1597 (Italian Madrigal,
Princeton 1949, n, 782, 859)— Victoria solicita dinero no solamente para
sufragar los gastos de imprenta sino también para ayudar a un hermano que
habia pasado un afio en prisién (Para socorrer a vn hermano q vn ano g
esta en el carzel Preso [Mtsica Disciplina, 1x, 1955, pig. 243]). Pictro An-
tonio Bianco (c. 1540-1611), el veneciano que era maestro de capilla de
Graz y que habia acompafiado a la Archiduquesa Maria a Espaiia alrededor
de 1598 (ibid., 169) recomendé la considerable suma de 100 coronas, dada
la fama de Victoria (ibid., 243). Sin embargo, la segunda carta (10 de
junio de 1603) prueba que el duque de Urbino, Francesco Maria 1 della
Rovere, se habia mostrado reticente frente a tales halagos. En su carta de
1603, que sigue 2 otra mis temprana, Victoria hace resaltar la gran predi-
leccién de Felipe m por su Misa Batalla (Missa pro victoria, a 9 [Opera
Omnia, vi, 26-58]. Es ésta la Gnica parodia de una pieza secular conocida
hasta ahora en la obra de Victoria —la popular Battaille de Marignan de
Janequin; y difiere tanto de su habitual estilo sencillo que Collet (Victoria,
1914, 148) vy otros admiradores de su obra (Grove’s Dictionary of Music
and Musicians, v [1954], vin, 771b) se han desorientado. Pero por sus cartas
2 Graz y Urbino podemos constatar que esta Misa era precisamente la que
Victoria consideraba més apta para atraer la atencién de los espiritus avidos
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de cambios musicales sobre la coleccion de 1600. Aparte de esta Misa tan
singular y poco tipica, la coleccién de 1600 contiene una secuencia de Pascua
y otra de Pentecostés, Victimae paschali y Veni Sancte Spiritus [Opera Om-
nia, vi, 141-150], tan inspiradas y llenas de vida, que en 1613 Cerone podia
declarar a Victoria digno de ser imitado por los madrigalistas contempora-
neos (En los madrigales se podra tmitar d ... Thomas de Victoria {El Me-
lopeo y Maestro, Napoles, 1613, libro 1, cap. 33, pag. 89]).

El costo total de la impresion de 200 juegos de partes (el contrato data de
1598) alcanzé a 227 ducados = 2.500 reales. Aunque Victoria hubiera re-
cibido solamente los 100 reales que Plasencia modestamente ofrecia, en lu-
gar de los 150 que Albarracin hubiera pagado, y aunque la mitad de los
fondos reales o catedralicios no hubieran respondido, recibié un beneficio
liquido de 7.500 reales nada mas que por la publicacién de 1600. Una
carta posterior dirigida al Duque de Urbino, sugiere claramente que €l in-
sistié en recibir una suma mucho mayor que la arriba mencionada. El honde
sentimiento familiar que lo impulsaba a extraer tales beneficios como medio
para comprar la libertad de su hermano arroja una nueva luz sobre su ca-
racter, y lo acerca maés a sus principales predecesores espafioles, Morales y
Francisco Guerrero —por cuanto pueden citarse ejemplos de lealtad fami-
liar similares en la vida de cada uno de ellos.

En sus dltimos afios, Victoria ayudé a otros miembros de su {amilia in-
mediata. El 18 de noviembre de 1603, por ejemplo, redacté un documento
cediendo a una hermana mayor que era soltera, Maria de la Cruz (c. 1544-
1610), una renta vitalicia en la di6cesis de Ledn. Ella, a su vez, records a
la vieja doméstica de su hermano, Maria Herraz, en su testamento redactado
el 1 de septiembre de 1610. En el mismo afio de su muerte, Victoria logrd de
Felipe mt la promesa de dejarle su propio puesto en el convento a su fiel
organista sustituto, La cédula —fechada el 2 de julio de 1611— precede en
solo dos meses a su deceso, ocurrido el sabado 27 de agosto de ese mismo
afio. El mismo notario que firmara el testamento de su hermana, en 1610,
firmé el de Victoria. Como testigos del mismo figuran el hijo de la hermana
mayor del compositor, Gerénimo de Miruefia, y Juan de Trimifio. Muy
apropiadamente, Victoria fue enterrado en el mismo convento de las Descal-
zas Reales que habia recibido sus servicios musicales por un cuarto de siglo;
su tumba, sin embargo, nos es desconocida (Anuario Musical, xu [1957],
166).

Estudio Estilistico

Paul Henry Lang al resumir el juicio que predomina sobre Victoria en los
tiempos modernos, escribid, es “el espafiol, que sufre los dolores de la Cruci-
fixién con fervor tan ardiente, que se vuelve casi sensual en su pasién dra-
mitica”. Lang hace notar también, el énfasis en la emocién mistica, siempre
presente en la obra de Victoria, Este eminente musicélogo siguié también los

* 17 0=



Revista Musical Chilena / Robert Stevenson

pasos de Proske y Haberl, al elogiar la Misa de difuntos de 1605 (Officium
defunctorum) como la “obra cumbre de su arte y una de las composiciones
mas sobresalientes de toda la literatura” (Music in Western Civilization [New
York: W. W. Norton, 1941], pigs. 267-268). Mencionar la lista de tantos
otros que coinciden con Lang, seria nombrar a cada escritor serio que, en
los tltimos cien afios, haya hecho algin estudio critico sobre el arte de
Victoria: de Adler, Ambros y Collet encabezando el abecedario, hasta su
conclusién, con Trend y P. Wagner. Herbert Weinstock, después de citar las
Misas, salmos, motetes y Magnificats de Victoria como los credenciales que
le aseguran “su posicién entre los grandes compositores”, sostiene que ellos
“revelan concentracién ardiente, impulso dramatico y una atmésfera tragica
y crecientemente estitica” (Encyclopedia Americana, 1962, xxvm, 88).

Sin embargo, la generacién que sigui6 a la suya propia, interpreté el arte
de Victoria de un modo muy diferente. Como un ejemplo, podemos citar a
Jodo v (1604-1656) —uno de los biblitfilos mejor informados de cualquier
época— quien lo describié como “un compositor muy natural y felizmente
dispuesto, quien raramente podia querer expresar lo escueto, doloroso o su-
friente”. Thome Luys de Victoria imprimio varios liuros de Missa, Mottetes,
y Magnificas a 4. 5. 6. 8. y mas vozes, y vno de todo lo que sirue en la
semana sancta, déde ay mucho en que poder acémodar la letra: con todo
ess0, como su natural, y su musica es alegre, nunca queda muy triste, lo que
compone, y todo lo alegre le sale bien, porque esto es conforme a su natural
(Defensa de la misica moderna, Lisboa, 1649, pag. 25). Para Jodo v (pég.
26) el compositor de musica para Semana Santa que mejor sabia cémo
conmover al oyente ¢ inundar al feligrés de lagrimas, no era Victoria, sino
el compositor flamenco de la capilla de Felipe m, Géry de Ghersem. Si para
algo cuenta la valoracién de si mismo, ni siquiera el juicio de Victoria fue
més favorable para sus propias obras de caricter sombrio. Corroborando lo
dicho anteriormente, era la Misa Batalla o Missa pro Victoria, de caracter
festivo y perteneciente a la mencionada coleccién, la obra que preferia,
segin lo refiere él mismo en una carta fechada el 10 de junio de 1603. Esta
Misa es tinica en su género entre los obras de Victoria.

No solamente la Missa pro victoria @ 9 sino cada una de las parodias
contenidas en sus libros de Misas de 1576, 1583 y 1592, toma como modelo
una pieza regocijante. Siete de las veinte Misas basadas en sus propios mo-
tetes: Ascendens Christus, a 5 (1592), Dum complerentur, a 6 (1576), O
magnum mysterium, a 4 (1592), O quam gloriosum, a 4 (1583), Quam
pulchri sunt, a 4 (1583), Trahe me post te, a 5 (1592), y Vidi speciosam,
a 6 (1592) obedecen a esta regla, usando como fuentes los motetes para
las fiestas de la Ascensién, de Pentecostés, de la Circuncisién, de Todos los
Santos, de la Concepcién, de cualquier otra fiesta relacionada con la Virgen,
y de la Asuncién (*“Alleluia” es la palabra cumbre con la cual cada motete-
fuente termina, con excepcién de O quam gloriosum y Vidi). Sus tres paro-
dias de las antifonas marianas originales, Salve Regina (1592), Alma Re-
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demptoris y Ave Regina (1600), v la Missa Laetatus sum, a 12, basada en
el salmo homénimo, muestran la misma disposicién de construir Ia musica
sobre fuentes regocijantes o implorantes, en lugar de buscar fuentes graves
o dolorosas. Como fuentes para sus Gaudeamus, a 6, Simile est regnum, a 4
(ambos de 1576) y Surge propera, a 5 (1583) Victoria eligi6 ¢l motete fes-
tivo de Morales, Jubilate Deo omnis terra, a 6 (1538), el motete de Septua-
gésima a 4 de Guerrero (1570), y el de la Visitacién a 4 de Palestrina (1563).

De las 20 Misas auténticas de Victoria, 15 son parodias, 4 son parafrasis
('Ave maris stella, a 4 y De beata Virgine, a 5 [1576], Pro defunctis, a 4
[1583], secciones de la Misa en el Officium Defunctorum [1605], y una
libre (Quarti toni, 1592). Sus Misas de 1600 contrastan con su produccién
anterior, no solamente en virtud de su policoralismo (2 8, a 9, a 12), su
acompafiamiento de 6rgano y la uniformidad en la eleccién de la tonalidad
de Fa Mayor en todas ellas, sino en distinciones més sutiles tales como el
mayor uso de milsica “libre” en contraste con el uso en obras anteriores de -
misica “prestada” (parodias) y bloques polifénicos repetidos de movimien-
1o a movimiento (e. g., Missa pro victoria: Kyrie 1, compases 1-8 == Agnus,
1-8; Kyrie n, 36-42 = Agnus 16-22; Gloria, 1-3 = Credo, 83-85; Gloria,
28-34 = Agnus 8s - 151; Gloria, 59-76 = Credo 133-150). También, Vic-
toria repite los bloques dentro del mismo movimiento (Gloria, 59-64 = 67-72;
Credo, 133-138 = 141-146; Sanctus, 21-25, = 25-29, == 47.51, = 51-55,).
En su dltimo periodo, Victoria usa més frecuentemente metros triples (aun-
que no existe ningtn metro triple en su Ave maris stella y su Dum comple-
rentur de 1576, las Misas de 1600 estan llenas de compases ternarios —134
compases en la Provictoria, por ejemplo). Un anilisis estilistico detallado de
sus Misas fue intentado por vez primera por Peter Wagner en su Geschichte
der Messe, 1913, 421-429; analisis completos tratando cada Misa individual-
mente ocupan las piginas 373-418 de Spanish Cathedral Music in the Gol-
den Age, Berkeley/Los Angeles, 1961, La individualidad de Victoria, al
compararsele con Palestrina, se pone de manifiesto en sus manerismos me-
Kdicos (fa - sol - fa#, fa ﬁ -sol - fafl, mi - fa - mib, do - re - do#,
doﬂ - re - do H ocurren frecuentemente), en sus cromatismos directos que
ocurren ocasionalmente, en el uso simultineo de dos motivos principales en
los puntos de imitacién {especialmente en las primeras Misas), en su clari-
dad arménica, y en la ficil divisibilidad de su msica (secciones establecidas
claramente por cadencias).

Sus Magnificats de 1581 y 1600 (Spanish Cathedral Music, 418-429)
nunca alcanzaron la fama de los de Morales. Sin embargo, contienen muchos
de los momentos més inspirados de Victoria. La proporcion de alteraciones
es alta, si comparamos, por ejemplo, las 16 alteraciones en el Tono v (ver-
sos impares) de Palestrina, 1591, con las 69 de Victoria en el correspondiente
Magnificat de 1581. Asi como las Misas de 1600, también los Magnificats de
esta fecha sefialan cambios estilisticos de importancia —tales como la elimi-
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nacién de las notas de escape, comprensién de frases 'musicales, énfasis en
ligeros ritmos parlando, tendencia nueva de cambiar a metros triples en el
medio de los versos y evitar cénones (sblo uno, si placet, aparece en la co-
leccién de 1600).

Los motetes ocupan un lugar tan predominante en el favor del publico en
comparacién con sus otras obras, que D. F. Tovey y Hugo Leichtentritt han
elegido algunos de ellos (prefiriéndolos a los de Palestrina, Lassus, o Byrd)
para ejemplificar la perfeccién del género en el siglo xvi (Musikalische For-
menlehre, Leipzig, 1927, 196-200). Ellos ocupan sélo uno de los ocho vo-
limenes de la edicién completa de sus obras. El lugar de privilegio que Vic-
toria contintia ocupando entre los escritores de libros de texto estd excelen-
temente ilustrado por el ntmero de ejemplos que integran la obra de Owen
Swindale, Polyphonic Composition (Oxford University Press, 1962). Pales-
trina ocupa el primer lugar en esta publicacién con 37 ejemplos; Victoria el
segundo, con 18; y Lassus, el tercero, con 14. '

Aunque los escritores de libros de texto y los enciclopedistas hayan estado
més que inclinados a adscribir a Victoria cualidades tipicamente romanas,
relacionandolo asi con Palestrina, Adolfo Salazar lo considera genuinamente
espafiol en un aspecto, al menos —Victoria cerrd una época artistica, sin
iniciar ninguna nuove musiche. El papel de los compositores que siguieron,
desde Victoria hasta Soler y Falla, fue, segiin Salazar (“Victoria o el fin
de una época” Revista Musical Chilena, 1x/46 [julio de 1954], pags. 37-41),
alcanzar la “Victoria” al precio de eternizar los tltimos estertores de un estilo
del pasado. Mientras el Officium Defunctorum de 1605 continte siendo una
de las més aclamadas obras mayores de Victoria, mientras los motetes de
1572 monopolicen la lista de sus obras menores, criticos como Salazar, que
sélo lo conocen parcialmente, continuarn catalogandole come a un compo-
sitor de prima prattica, incapaz de nada diferente. Continuar haciéndolo, sin
embargo, es permitir que la increible facilidad con que Victoria usa el pristi-
no lenguaje palestriniano, nos llene de prejuicios para no comprender el nue-
vo idioma que Victoria estaba comenzando a usar en 1600. Aunque su nuevo
estilo no poseia las revolucionarias caracteristicas propias de la monodia ita-
liana, su nueva manera de 1600 establecia un corte lo suficientemente radical
como para anonadar a sus admiradores del siglo xx. A la edad de 50 afios,
Victoria estaba listo para embarcarse en mares artisticos hasta entonces para
¢l inexplorados. En su dedicatoria a la Princesa Margarita, €l promete maio-
ra, si Deus mihi dies longiores dederit. Como serian estas “mejores cosas
nos sera siempre desconocido. Pero al menos sabemos que esos cambios no
serian intimidados por los nuevos desafios artisticos que presentaba el siglo
XVIL
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Victoria contrasta con Palestrina y Orlando di Lasso ne solamente por haber dejado un
repertorio menor, sino —y en esto se asemeja a sus coetineos espafioles— por haberse
limitado solamente a la masica {itargica. La duplicacién de contenido constituyé hasta
tal punto su habito, que sélo nueve publicaciones —(1} motetes de 1572 (2) el libro
de Misas, Salmos, Magnlflcats, y otras composiciones de 1576; (3) y (4) dos libros de
muasica de Visperas; (5) y (6) las Misas y misica para Semana Santa de 1585; (7)
las Misas de 1592; (8) obras diversas de Madrid, 1600; (9) el Officium Defunctorum
de 1603, pueden considerarse como nuevos aportes; y a(n éstas muestran numerosas re-
peticiones (articulos 13-153, 17, 21, 25 en 1576 = 19, 17, 18, 32, 29, 33 en 1572; 6
de los 16 Magnificats de 15*81 = 7-12 en 1576; reiterac;ones similares duunguen a
otras publicaciones posteriores, revisadas personalmente por Victoria}.

Contrariamente a Palestrina, logré publicar (usualmente en lujoso formato) casi la
totalidad de su repertorio auténtico. Como resultado, los siete primeros volimenes de su
Opera omnia (Breitkopf und Hirtel) comprenden nada més que las obras publicadas
durante su vida. La Misa Dominicalis, descubierta por Pedrell en un manuscrito de
Tortosa, incluida en su Opera omnia, vin, 5-14, y atribuida a Victoria, no fue compuesta
por él, a pesar de la irrefutable certeza de Pedrell (vir, pag. xcvir), Casimiri descnmascard
este error en su obra “Una Misse Deminicalis, falsamente attribuita 'a Tomaso Ludovice
de Victoria”, Note d’archivio, x/3 (julio-septiembre de 1933), pags. 185-188. El himno
Jesu dulcis memoria viu, 1-2, constituye también un caso interesante. Publicado no menos
de nueve veces, entre 1827 y 18539 (Eitner, Verzeichnis neuer Ausgaben alter Musikwer-
ke, Berlin, }8'71, 196), esta atractiva adaptacién a cuatro voces de la estrofa del himno
de San Bernardo de Clarvajal es atribuido a Victoria con mds frecuencia que los suyos
propios, Al igual que los 27 Responsoria falsamente atribuidos a Ingegneri {Palestrina,
Werke, xxxu, v, nota 1), fesu dulcis memoria fue considerado ya de origen dudoso por
F. X. Haberl —en “Tomés Luis de Victoria. Eine bic-bibliographische Studie”, Kir-
chenmusikalisches jahrbuch, 1896, pig. 72, nota l1— ahin antes de que Pedrell lo in-
corporara en su edicién. Hans von May, Die Kompositionstechnik T. L. de Victorias
(Berna: Paul Haupt, 1943) probé que el citado himno no podia ser de Victoria por
razones estilisticas exclusivamente. En lo que respecta a las obras restantes del volimen
Neo vi, Pedrell copié Domine ad adjuvendum, a 4, vur, 1, de Muisica Divina de Carl
Proske, Annus Primus, Tomus 11, 1859, 3 (la fuente de Proskc segunda obra en el MS
de Munich catalogado como 113 en J. J. Maier, Dic musikalischen Handschriften, Erster
Teil, 1879, pags. 80-81), Benedicam: Dominum, viu, 2-3, de Muisica Divina, u, 542 (pu-
blicade por vez primera en Raccolta di Mottettl, de Pietro Alfieri, Roma, Luigi Polisiero,
1841, 33, segin Eitner, Verzeichnis neuer Ausgaben, 196); Ave Maria, a 4, 4-5 de
Misica Divina, Tomus 1v, 1863, 400-402 (el prefacio en pag. xxxu de Joh. Georg Wesse-
lack hace constatar que habia sido imposible trazar la huella del manuscrito original).
Las nueve Lamentationes, vin, 14.57, se revelan como versiones mas tempranas y exten-
sas de la muisica para Semana Santa, copiada en el MS Capella Sistina 186 e impresa
mas tarde (en 1585} en los folios 12, 15, 18, 38, 39, 42, 62, 63, 67 del Officium Heb-
domadae Sanctae de 1585 (Haberl, Bibliographischer und thematischer Musikkatalog,
1888, 27 [74], 172-173; José M. Llorens, Capellae Sixtinae Codices, Cittd del Vaticano,
1960, pags. 129-130, 207-208; Haberl, pag. 66, sugirié 1566-1572 como fecha aproxi-
mada del Cédice 186, pero compirese Llorens, 207 y 132}.

El peligro de admitir como genuinas cualquiera de las obras que no puedan ser verifi-
cadas en las quince fuentes mencionadas méas abajo, no aminora el hecho de que o ma-
yor misico de seu tempo en Portugal, scgun el poeta Pedro de Andrade Caminha, que
muri6 en 1389 (Poezias, Lisboa, 1741, pag, 272), no era otro que Luis de Victoria cujo
esprito / Foy na Musica 56, nas Musas raro, / A quem seu doce canto, e brando escri-
to / Tem dado inmortal fama, ¢ nome rare. / Tudo na terra acaba, outro infinito /
Tempo logra no Ceo fermoso e claro. / Onde mais brandamente Alma levanta / O's
versos que mais doce tange, e canta. Este compositor portugués, Luis de Victoria, acom-
pafidndose con su guitarra, cantaba ante el hermano del rey Juan 1z su propio Credo
(excelente tangedor de viela [= vihuela] o qual compoz hum credo ¢ tangeho ¢ can-
touho ao Infante; véase la transcripcién del documento original, Manuscripto 1126, Torre
do Tombo, Lishoa, en O Instituto, vol. 84, Coimbra, Imprensa da Universidade, 1932,
pig. 114). Abundantes documentos referentes a Juan de Victoria, un maestro de capilla
de Burgos que pasé algunos anos en el Nuevo Mundo (véase Hispanic American Histo-
rical Review, xxvi/3 [agosto 1946], pdgs. 309-311, sobre datos rcferentes al maestro de
capilla de la Catedral de México en el corto lapso de 1567-1575; y que fue enviadp nue-
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vamente a Espaiia después de ofender al virrey con una farsa musical que incluia a los
nifios del coro) demuestran que aquel homénimo compositor portugués —quien estaba
casado y murié cerca de 1336— no era el finico misico de esa centuria apellidado Victo-
ria. Un tercer compositor llamado “Pedro de Victoria” parece haber emergido en la Ca-
tedral de Tarazona, MS 4, folios 98v.-103, 103v.-106, donde se encuentran un Salve Re-
gina @ 6 y un Ave Marla a 8 atribuidos a Petrus de Victqria y Petrus de Victoria.
A pesar de que Justo Sevillano considera estas obras como pertenecientes a un compositor
desconocido hasta la fecha, (“Catalogo musical del Archive Capitular de Tarazona”,
Anuario Musical, xvi {1961}, pig. 156), ellas concuerdan con obras de titulos similares
incorporadas a los Motecta (1572) de T. L. de Victoria y estin incluidas en su QOpera
omnia, 1, 146-156, y vm, 112-119,

Aparte de las obras que concuerdan con las publicaciones del siglo xvi (citadas mas
abajo), la finica composicién excluida en ellas y que probablemente pertenezca a T. L.
de Victoria de Avila, es el motete O doctor optime, a 4, hallado en un MS de origen
espafiol, (MS 682 {folio 59]) en la Biblioteca Central de Barcelona (articulo N 385 en
el Catdlech de la Biblioteca Musical de le Diputacis de Barcelona, 1, 245, publicado por
Pedrell), Dado a conocer por vez primera por Samuel Rubio en 1949, La Ciudad de Dios,
Afio 65, vol. 161, N* 3 (septiembre-diciembre de 1949), 535-5336, es éste uno de los dos mo-
tetes atribuides a Victoria en ¢l mencionado manuscrito (Quam pulchri sunt es el otro,
publicado en 1972). Rubio da razones muy convincentes sobre su autenticidad en su ar-
ticulo suplementario “Una obra inédita y desconocida de Tomds Luis de Victoria” (ibid.,
pags. 525-559). Véase en la Historia de fa misica espafiola e hispanoamericana de José
Subira, Barcelona, Salvat, 1953, pag. 267, el facsimile de la transcripcién de Rubio.
Tres motetes mas, noe existentes en la edicién de Pedrell, fueron publicados por Rubio
en su Antologia polifénica sacra, Madrid, Editorial Coculsa, 1 (1954) y u (1956): Beata
es Virgo, u, 61-70, Beati immaculati, u, 328-332, y Ege sum gpanis vious, 1, 287-293,
cada uno de ellos a 4. Como fuentes, Rubio se basé en copias de la coleccién de Fortu-
nato Santini en Miinster (Joseph Killing, Kirchenmusikalische Schdtze, Diisseldorf, L.
Schwann, 1910, pag. 515).

Un famoso motete ——evidentemente de Victoria, segin los libros de partes de 1572,
O vos omnes (doceavo motete @ 4— aparece todavia como de Morales (véase Journal
of the American Musicological Society, vi, 1, Primavera de 1933, pigs. 6-7). Este error
proviene del libro de facistol del Escorial, en ¢! cual dicho motete aparece atribuido 2
Victoria en una pagina y a Morales en la otra. Antonic Soler, sin acceso a los libros
de partes de 1572, opté por Morales (Satisfaccién a los reparos precisos, Madrid, An-
tonio Marin, 1765, pag. 7), eleccién seguida sin revisiones criticas por Eslava y Pedrell
(Hispaniae schola musica sacra, Barcelona 1894, 1, 36-39). El mismo motete de Victoria
aparece nuevamente como de Morales en la reimpresion de Tutzing (1961) del Hand-
buch der Musikgeschichte, pag. 348, de Guido Adler. Tal error en un libro de referen-
cia tan corriente, sumado a otras imperfecciones que aparecen muy frecuentemente en
libros de texto, son perjudiciales a la fama de Victoria, Ademis, es verdad que la
edicion completa de Pedrell incluye muchos errores y no lega a la importancia de la
edicién de Ja obra completa de Palestrina llevada a cabo por Haberl. Todos los investi-
gadores con acceso a los originales que colaboraron en la revisién de la edicién de 1902-
1913, han lamentado esta falta de autoridad en ella. Hans von May, en su Die Kompo-
sitionstechnik, pags. 151-152, publicé una enjundiosa lsta de erratas. Walter Hirschl, en
“The Styles of Victoria and Palestrina: A Comparative Study, with Special Reference to
Dissonance Treatment”, tesis para un Master's de la Universidad de California, 1933,
anticipé las conclusiones de May en un déecada, resultando de su estudic una lista de
erratas atn mdis extensa. Rudolf Walter, al reeditar el Oficcium Defunctorum de 1605
basindose en la ediciéon de Pedrell (Muisica Divina, 15, F. Pustet, Regensburg, 1962, pig.
mr), atrajo la atencién sobre la lista de May, desentrafiando otros 15 errores no especifi-
cados en la edicién de Pedrell y que corresponden exclusivamente al Officium, y que May
no detectd, ademis de corregir otros silenciosamente (cf. bajo, vi, 137, 2, 6, con Walter,
pig. 17, compéas 3).

Dadas las caracteristicas de la mencicnada edicién, el lector inteligente no se sorpren-
derd al encontrar las més diversas maneras de reproducir titulos, dedicatorias y contenido
de las 15 publicaciones citadas mas abajo, en la edicibn de Pedrell (v, xxvi-lxvi =
Tomds Luis de Victoria Abulense, pags. 51-139), Casimiri (Note d’archivio, x1/1, pégs.
179-196) y Rubio (La Giudad de¢ Dios, 174/4, pigs. 703-723). Llorens, en su Capelice
Sixtinae Codices, pags. 129s., 136, 189, 192, 193s., 199, 234, 442ss., transcribe titulos y
lista de contenidos de las publicaciones de Victoria, catalogadas actualmente comoe Cédices
74, 81, 161, 164, 169, 173, 212 y 495 en la Biblioteca del Vaticano (Officium, 1583,
Cantica, 1581, Missarum Libri Duo, 1583, Hymni, 1581, Motecta, 1585, Missae, 1592,
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Liber Primus, 1576, Motecta, 1589 —todas ellas publicadas en Roma menos las dos 6l-
timas [Venecia y Milan]). Los indices, ain cuando no son tan completos como los de Pedrell,
ofrecen alguna utilidad (cf. Llorens, pég. 129s. con Pedrell pig. 82s,, 192 con 66s., 195s.
con BBss., 234 con 5Bs. [Pedrell omite aqui el N¢ 10]). Llorens clasificd el contenido de
los Motecia de Milan, 1589, (442ss.,) tarea no intentada por Pedrell (90s.). Como ex-
celente bibliografia de la coleccién completa de motetes de Victoria, puede citarse la
“Historia de las reediciones de los Motetes de T. L. de Victeria y significado de las va-
riantes introducidas en ellas”, La Ciudad de Dios, afio 66, vol. 162, Ne 2 {mayo-agosto
de 1950), pags. 313-351, de Rubio.

Thomae Lvdovici de Victoria, Abulensis motecta que partim quaternis, partim quinis,
alia senis, alia octonis vocibus concinuntur. Venetijs apud filios Antonii Gardani. 1572, Seis
libros de partes {CATBQS). 33 motetes, 14 a 4, 9 a2 5, 9 a 6, 1 a 8 (doble coro). O
quars gloriosurm est Regnum, Doctor bonus, Quam pulchri sunt, O decus apostolicum, O
magnum misterium, Magi viderunt stellam, Senex puerum poriabat, Sancte Maria succu-
rre, Ne timeas Maria, Pueri hebreorum, Vere languores nostros, O vos omnes; O Regem
coeli - Natus est nobis, O sacrum convivium - Mens impletur; Ascendens Christus in
altum - Ascendit Deus, Dum complerentur - Dum ergo essent, Aue Regina celorum -
Gaude gloriosa, Regina celi - Resurrexit, Alma Redemptoris - Tu que genuisti, Ecce Do-
minus veniet - Ecce apparebit Dominus, Cum beatus Ignatius - Ignis crux, Descendit
Angelus - Ne timeas, Gaude Maria Virgo; Quem vidistis pastores - Dicite quidnem vidistis,
Vadam et circuibo civitatem - Qualis est dilecius, Tu es Petrus - Quodcumgque ligaveris,
Vidi spetiosam - Que est ista, Benedicta sit Sancta Trinitas, Q secrum convivium, Su-
rrexit pastor bonus, Congratulamini mihi, Salue Regina - Ad te suspiramus - Et Iesum -
O clemens; Aue Maria,

Thomae Luvdovici de Victoria abuvlensis Collegii Germanici in Vrbe Roma musicae mo-
deratoris Liber Primus qui missas, psalmos, magnificat, ad Virginem Dei matrem salvta-
tiones, aliague complectitor. Venetiis apud Angelum Gardanum. 1576. 28 composiciones
(7 datan de 1572) distribuidas como sigue: 5 Misas, 2 a 4, | & 5, 2 a 6; himno a 4, 6
Magnificats a 4; 4 Antifonas a Maria a 5 (3 en 1572); Salve a 6 (1572); 5 motetes a 6
(2 en 1572); 6 salmos y antifonas a 8 (1 en 1572). Misas Ave maris stella, Simile est
regnum coelorum, De beata Maria, Gaudeamus, Dum complerentur; Himno: Ave maris
stella; Magnificats Anima mea y Et exultavit en los Tonos 1, v, vit; Almae Redempto-
ris - Tu que genuisti, Ave Regina - Gaude gloriosa, Regina coeli - Resurrexit, Salve
(a 5); Salve (a 6); Vidi speciosam sbélo para 1; Que est ista omitido); Ardens est cor
meum, Nigra sum, O sacrum convivium, O Domine Iesu Christe; Nisi Dominus, Beatus
vir, Ave Maria, Salve Regina, Regina coeli - Resurrexit, Super flumina Babylonis.

Thomae Luvdovici a Victoria ebuvlensis Hymni totivs anni secvndvm Sanctae Romanae
Ecclesiae consvetvdinem, qui quattvor concinvntuvr vocibus Vna cum quattuor Psalmis,
pro praecipuis festiuitatibus, qui octo vocibus modulantur. Ad Gregorivm xuL Pont. Max.
Romae. Ex Typographia Dominici Basae. 1581. 36 composiciones; 32 himnos a 4; 4 sal-
mos a 8, uno de los cuales (Nisi Dominus) aparecié primero en 1576. Los titulos clasi-
ficados a continuacién pertenecen a las primeras estrofas, siempre cantadas como canto
llano. La polifonia victoriana comienza con las segundas estrofas y continfia con las cuar-
tas y sextas, mientras Palestrina prefiere para ella el use de versos 1, 3, 5, 7, etc. (en
las primeras estrofas de Palestrina el tenor canta monddicamente {canto 1lano] el incipit
del himno). Conditor alme siderum, Christe Redemptor - Tu lumen, Salveie flores mar-
tyrum, Hostis Herodes, Lucis creator optime, Ad praeces nostras, Vexilla regis, Ad coenam
agni providi, Jesu nostra redemptio, Veni Creator, O lux beata Trinitas, Pange lingua,
Quodcumaque vinclis, Decor egregiae, Ave maris stella, Ut queant laxis, Aurea luce, Lauda
mater ecclesia, Petrus beatus, Quicumque Christum, Tibi Christe, Christe redemptor -
Beata quoque, Exultet caelum, Tristes erant apostoli, Deus tuorum militum, Sanctorum
meritis, Rex gloriose, Iste Confessor, Jesu coroma virginum, Hujus obtentu, Urbs beata,
Pange lingua (mds hispano) Dixit Dominus, Laudate pueri Dominum, Nisi Dominus,
Laudate Dominum.

Thomae Luvdovici a Victoria Abviensis cantica B. Virginis volgo Magnificat quvatvor vo-

cibvs Vna cum quatuor antiphonis beatee Virginis per annum: quae quidem, partim quinis,

partim octonis Vecibus concinuntur. Ad Michaelem Bonellum card. Alexandrinum. Romae.

Ex Typographia Dominici Basae. 1581. 16 Magnificats, 8 sobre versos impares, 8 sobre

versos pares, en todos los tonos. B antifonas a Maria, 4 a 5, 4 a 8. Nuevo en esta publi-

l}:;ci{m: 10 Magnificats en los Tonos 1, ur, v, vi, vit; a 8 voces: Alma Redemptoris, Ave
egina.
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Thomae Lvdovici de Victoria. Abulensis. Motécta Que partim, quaternis, partim, quinis,
alia, senis, alia, octonis, alia, duodenis, vocibus, concinuntur: que quidem nunc vero
melius excussa, & alia quam plurima adiunta nowster sunt impressa. Permissv Sviperiorvm.
Romae. Apud Alexandrum Gardanum. 1583, 8 libros de partes, Sicte de las 53 composi-
ciones (16 a 4,124 5,13 a6, 11 28, 1 g I2) son nuevas: Duo seraphim y Domine non
sum dignus - Miserere mei a 4, O lux et decus Hispaniae y Tantum ergo a 5, Trahe me
post te a 6, Litaniae B. M. Virginis a 8 y Laetatus sum a 12. De los 33 motetes ya pu-
blicados en 1572, sélo 12 han sido revisados. La palabra plurima del titulo, debe refe-
rirse a las 20 composiciones ausentes en la edicién de 1572 y no a las 7 absolutamente
nuevas,

Thomae Lvdoviei a Victoria abolensis Missarum libri dvo quae partim qoeternis, partim
quinis, partim senis, concinvntor vosibus. Ad Philippum secundum Hispaniarum Regem
catholicum, Romae. Ex Typographia Dominici Basae... Cvm licentia svperiorvmn. 1583.
3 Misas de 1576, 4 Misas nuevas: Quam pulchri sunt. O quam gloriosum, Pro defunctis
a 4, Surge propera a 5,

... Officivm Hebdomadae Sanctae. Permissv Svperiorvm. Romae. Ex Typographia Domi-
nici Basae 1585, De las 37 composiciones (incluyendo 9 lamentaciones, 18 responsorios,
2 pasiones [Mateo, Juan], Benedictus, Miserere, Agios O Theos [véase ilustracién N° 16
en Manuel Joaquim, Vinte livros de misica polifénica do Pago Ducal de Vila Vigosa, Lis-
boa, 1933, entre pigs. 144 y 145]) sélo cuatro son reediciones de publicaciones anteriores
—Pueri hebracorum a 4 (1572), O Domine Iesu Ghriste a 6 (1576), Tantum ergo a 5
(1583), y Vere languores a 4 (1572). El responsorio O vos ommnes y el Vexilla regis a la
mancra espafiola (N® 32 y Ne 37) difieren de composiciones con titulos similares entre
los motetes de 1372 y los himnos de 1581. Después de la misica para ¢l Domingo de
Ramos (Pueri, Passio secundum Matthaeum, O Domine), se encuentran 3 lamentaciones
y 6 responsorios para cada uno de los tres althmos dias —Jueves Santo, Viernes Santo
(ademas de los responsorios Victoria incluye el Passio secundum Ioannem, Vere langua-
tes, Popule meus [Improperia] y otras frases apropiadas para la Adoracién de la Cruz) vy
Sibado de Gloria. En cualquiera de los dias citados, las dos primeras lamentaciones (e 4)
preceden a una tercera, ¢ 5 o a 6. Ellas siguen el orden siguiente: Incipit Lamentatio,
Vau. Et egressus, Jod. Manum suam; Heth. Cogitavit, Lamed. Matribus, Aleph. Ego vir;
Heth, Misericordiae, Aleph. Quomodo obscuratus, Incipit oratio. Los responsorios, ¢ 4,
proceden como sigue: Amicus meus, ludas mercator, Unus ex discipulis, Eram quasi agnus,
Una hora, Seniores populi; Tamquam ad latronem, Tenebrae factae, Animam meam, Tra-
diderunt, Iesum tradidit, Caligaverunt oculi; Recessit pastor, O vos omnes, Ecce quomodo,
Astiterunt reges, Aestimatus sum, Sepulto Domino.

...a Victoria ... Motecta Festorum totivs anni, com Communi Sanctorum Quae partim
senis, partim quinis, partim quaternis, alia octonis vecibus concinuntur, Ad Serenissimum
Sabaudiae Ducem Carolum FEmmanuelem Subalpinorum Principem optimum piissimum.
Cum licentid Superiorvm. Romae. Ex Typographia Dominici Basae. 1585. 34 composicio-
nes de Victoria, 2 motetes de Francisco Guerrero (Pastores loquebantur y Beata Dei ge-
nitrix - Ora pro populo a 6 [folios Tv., 56v.]), v una de Francesco Suriano {In illo tem-
pore a 8, folio 91v.). 9 novedades de Victoria forman parte de esta edicion: el motete
de la Transfiguracién a 5, Resplenduit facies, los 7 motetes Comunes de los Santos a 4,
Estote fortes, Iste sanctus pro lege, Gaudent in coelis, Ecce sacerdos, Hic vir, Veni sponsa
Christi, O quam metuendus, y la secuencia de Corpus Christi ¢ 8, Laude Sion. Sin em-
bargo, en esta coleccidn faltan los 13 motetes que forman parte de todas las otras reedi-
ciones. El reverso de la pdgina que lleva el titulo contiene un sumario del Papa Gregorio,
fechado el 13 de febrero de 1585, enumerando todas sus publicaciones anteriores (nin-
guna de las cuales se ha perdido) y otorgindole privilegios de derechos de autor con
exclusividad de vender sus composiciones, “publicadas a su propio costo”™ —maximis la-
boribus vigilijs et tmpensis ... proprijs tuis expensis typis cudi curaueris).

...de Victoria ... Motecta quae partim quaternis, pariim quinis, aliz senis, alia octonis,
alia duodenis vocibus coneinuntur, quae quidem nunc vero melius excussa & alia quam,
plurima adiuncte, noviter sunt impressa. Mediolani, apud Franciscum & haeredes Simonis
Tini. 1589. 8 libros de partes. Todos los mismos motetes habian aparecido ya en 1583.
Solo 8 composiciones mucestran cambios de importancia, a pesar de la similitud en los
titulos: Quam pulchri sunt, Dum complerentur, Cum beatus Ignatius, Descendit angelus,
Gaude Maria, Quem vidistts pastorss, Congratulamini, dve Maria,
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Cantiones Sacrae Thomae Lvdovici a Victoria abulensis, musici svavissimi, quatuor, quin-
que, sex, octo, ot duodecim vocum, nungvam antehac in Germania excussae. Cum gratia
et priuilegio secrae Caesareae Maiostatis Dillingae. Excudebat Ioannes Mayer. 1589. 8
libros de partes. Esta coleccién duplica la de 1583,

... Missae quatuor, quinque, sex et ocio vocibus concinendae, vna cum Antiphonis As-
perges, et vidi aquam totius anni. Liber seconduvs Svperiorvm permissy. Romae Ex Typo-
graphia Ascanij Donangeli. 1592. 2 antifonas a 4. 7 Misas: O magnum mysterium, Quar-
t toni, a 4; Trahe me post te, Ascendens Chrisius a 5; Vidi speciosam a 6, Salve a 8,
Pro defunctis a 4. Esta dltima habia aparecido previamente (1583) pero sin el Responso-
rium; el resto es nuevo.

Thomae Ludovici de Victoria abulensis Sacrae Cesareae Maiestatis capellani Missae,
Magnificat, Motecta, Psalmi, & alia quam plurimda. Quae parttim Octonis, alia Nonis, alia
Duodenis vocibus concinuntur. Permissv Svperiorvm. Matriti Ex Typographia Regia, 1600.
10 libros de partes, de los cuales los de érganc y coro a cuatro partes son de tamaifio
grande, 32 composiciones, 19 de las cuales habian aparecido previamente. Nuevas en esta
edicién: Alma redemptoris y Ave Regina Misas a 8, Missa pro victoria a 9, Missa Laeta-
tus a 12, secuencias de Pascua y Pentecostés a 8, O Iidephonse (motete a 8), Magnificats
en los tonos 1y vi (los a 8 v a 12, sin embargo, incorporan ambos algunos versos de los
correspondientes en la Cantice de 1581), Eccé nunc (salmo a 8), Te Deum y Nune¢ di-
mittis a 4; un Et misericordia a 3 opcional por el Magnificat en Tono 1.

Hymni totius anni juxta ritum Sanctae Romanae Ecclesiae, a Ludovicu de Victoria abu-
lensi, in artem musices celeberrimo: nuper in lucem editi cum quattuor vocibus. Venetiis
apud Jacobum Vincentium. 1600. 4 libros de partes, contiene los 32 himnos o 4 de la
edicién en folio de 1581 pero no los 4 salmos a 8.

... Motecta, que partim gquaternis, pertim quinis, alia senis, alia octonis, alia duodenis
vocibus, in omnibus solemnitatibus per totum aennum, concinunfur, Noulter recognita, &
impressa. Venetiis, apud Angelum Gardanum. 1603. 8 libros de partes. Las mismas 53
composiciones de la coleccién de 1583, en idéntico orden, pero sin incluir las versiones
“mejoradas” de 1583 y 1589 en favor de las versiones primitivas a encontrarse solamente
en la editio princeps de 1572. Las alteraciones, omitidas en subsiguientes publicaciones de
estos motctes, aparccen cn esta edicidn.

v .. Officium Defunctorum, sex vocibus. In obitv et obscquiis Sacrae Imperatricis. Nunc
primom in lvcem aeditum. Cum permissu superiorum. Matriti, ex Typographia Regia.
1605. Conticne el introito, Kyrie, Graduale, ofertorio, Sanctus, Benedictus, Agnus, de la
Misa de Difuntos; el motete Versa est in luctum, el responsorio Libera me, y la leccién
Taedet animam meam e 6. El versiculo. Tremens factus sum ego duplica el del Libera
me de 1583. Asi como en los Himnos de 1581, aqui también las partes de canto lano
aparecen entremezcladas con las partes polifonicas. (En -algunas ocasiones las partes de
canto llanc son de gran longitud - 99 notas en la Hostias).

Nora.—Informacién complementaria sobre bibliografia; antologias contemporaneas; copias
manuscritas de las obras de T. L. de Victoria; ediciones contemporineas y articu-
los en enciclopedias y revistas, ver: “Musik 1IN GESCHICHTE UND GEGENWART”,
articulo sobre T'. L. de Victoria de Robert Stevenson por aparecer proximamente.
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Juan Carlos Paz:
Un Revitalizador del Lenguaje Musical

por

Jacobo Romano

“El artista que no analiza y no destruye
continuamente su técnica es un pobre hom-
bre”.

(Pavese)

Se ha dicho que “musico contemporaneo” al igual que “hombre contem-
poraneo” significa: lucha. Nadie como Juan Carlos Paz se ha sumergido en
esa profunda e inexorable palabra, calificativo que ocupa una dimension —en
el limite del presente— constituyendo ademds, una avanzada en los intrin-
cados problemas del cosmos artistico.

Desearia que en el desarrollo de este ensayo no se concibiera mi posicién
como la de un aliado de Paz, creador solitario y discutido, sino como el reco-
nocimiento a una relevante personalidad, cuyas convicciones pueden ser des-
cubiertas en su propia creacién.

Con la figura de Juan Carlos Paz se inicia en la Argentina, la auténtica
vanguardia musical. En un periodo en el que el propio Arnold Schoenberg
desarrolla su produccién americana, Paz, indiscutido pionero del dodecafo-
nismo en Latinoamérica, emprende su labor en un medio en el que reinaban
de manera absoluta corrientes folkléricas y neo-impresionistas.

Representante del anti-tonalismo, cultiva esta misica —segiin palabras del
compositor Honorio Siccardi— “porque acerté con lo que més conviene a
su naturaleza; con esos recursos y por ese camino es que se ha constituido
quizés, en el mis prolijo creador de belleza que nosotros tengamos . . .”

Autocritico “muy cruel” —segin ¢l mismo se define—, no vacila en ser
decisivo con sus propios trabajos. “Es necesario y primordial liberarse de
hechos y cosas” —dice— y ese rigido control con que maneja su pensamiento
le permite encauzarlo hacia metas invariablemente intuitivas.

Parte en su produccién —notoriamente influenciado por Richard Wagner,
César Frank y Paul Dukas— de una concepcién postromantica, subjetiva-
mente impresionista y basada en un cromatismo diatonal; formalmente se
estructura dentro de las formas: sonata (con su Sonata para Piano, 1923)
fuga (Cuatro Fugas sobre un tema, 1924-25) y variacién (Coral y Varia-
ci6én, 1925).

En sus Variaciones para piano (1928), Variaciones para 11 instrumentos
(1929) y T'res piezas para Orquesta (1930), Juan Carlos Paz se sirve de una
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yuxtaposicion tonal, en la que evidencia —independientemente—, profundo
conocimiento de la técnica contrapuntistica.

Una produccién visiblemente encaminada hacia la musica de cimara le
permite crear —por esa misma época— su Sonatina para Clarinete y Piano
(premiada en el Festival de la simc de Amsterdam, 1930) y su Octeto para
Instrumentos de Vientos (del mismo afio), cuya escritura evidencia la im-
presién que le produjera el politonalismo proclamado por Igor Strawinsky y
algunos de los compositores del “Grupo de los Seis”.

En obras como “Tres Invenciones a dos voces” (1932) y “Tres movimien-
tos de Jazz” (1932 —ambas escritas para piano— insinda su tendencia
hacia el dodecafonismo, visiblemente confirmado por sus “Diez pequefias
piezas sobre 12 tonos” (también para piano, 1936) y su “Composicién para
los 12 tonos” (1934-35) para Flauta y Piano.

Tres Invenciones a dos voces

(Editerial: Grupo Renovacién —Sociedad Internacional de Musica Contempordnea—
Seccién Argentina).

I Allegro.
1T Moderato.
I1I Vivace.

I Allegro

Este primer trozo muestra a grandes rasgos un tratamiento lineal que des-
arrolla —salvo una pequefia seccién de la parte media— un constante movi-
miento motérico. El autor incorpora a estos elementos, ciertos grupos ritmi-
cos (abigarrados) que constituirdn puntos comunes en la problematica ge-
neral de la misica contemporinea. Por otra parte y debido a ciertos perfiles
netamente enraizados en el clasicismo, se aprecia un paralelo estructural con
la produccién de Juan Sebastidn Bach.

Esta primera Invencidn, construida casi exclusivamente en base al interva-
lo de 4ta. aumentada (o su inversion):

Ejemplo N¢ 1

(
(/,,___—_\

¢s la tnica de las tres que presenta modificaciones del tiempo inicial: “alle-
gro” (ver compases 40-42-45 y 82),

Otra caracteristica es la superposicién de “ataques” opuestos (una mano
ejecuta ligados y la otra staccatos), mecanismo que exige del intérprete el
infrecuente uso del pedal o su empleo breve, entrecortado y seco:
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Ejemplo N*® 2

Las notas pedales (ver pentagrama inferior de los compases 1-6, 14-15,
24-25, 28, etc.) comprenderan los tnicos sonidos mantenidos sin la ayuda
del pedal, procedimiento que permite escuchar con claridad fraseo y acentos.
Destacamos ademas, la superposicion dinamica, de cardcter contrastante:

Ejemplo N* 3

y que junto con el factor timbrico adquiere en la organizacién de la obra,
una proporcién estructural.

Con similitud a las Invenciones de Juan Sebastidin Bach, en ninguno de
estos tres niimeros, el autor hace uso de elementos acérdicos, determinando
para el conjunto, un cardcter netamente polifénico. No obstante podrian
clasificarse como acordes “rotos”, secciones de transicion o coda final:

Ejemplo N° 4

T ———— T —

La partitura impresa indica en el compas 75 (pentagrama supcrmr, altima
semicorchea) fa sostenido debiendo ser sol bemol.

Varios de los procedimientos expuestos merecen la calificacién de “avan-
zados”, considerando el afio de gestacién y el material musical empleado por
los compositores de Latinoamérica en ese mismo periodo.
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I Moderato

El tema (tres primeros compases) esta formado por los doce grados de
la escala cromatica. Nuestro musico incursiona en una serie dodecafénica, un
poco libre (respiracién del si becuadro). Utiliza estos grados en los compases
subsiguientes (comp. 4, 5 y 6) cumpliendo un ordenamiento irregular, inclu-
so con aumentacién y disminucién de valores:

Ejemplo N° 5

Moderste

La célula inicial llega a repetirse exactamente, y también con algunas
modificaciones. Se puede apreciar un intenso empleo de reguladores de ma-
tices, aplicados de manera poco frecuente, sobre dos o tres notas:

Ejemplo N* 6

A una clésica estructura fugada se superpone una dindmica y agégica poco
comin. Este dGltimo material comprende el problema de los “ataques” (com-
pis 6-7) ; dentro de una dinimica “p”, se superponen diferentes reguladores.
El compositor desarrolla un tratamiento de dindmicas diferentes para cada
mano, incluso destacando y remarcando la “p”’ en ambas manos.

Compés 22: coloca el siguiente regulador > sobre una sola nota, lo que
origina un nuevo problema de ejecucién. Estos tres elementos: aplicados en
una nota nos demuestra la preocupacién del autor por revitalizar el sonido.
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Procedimiento similar lo hallaremos en el compas 13 de la pieza op. 11
N? 2, de Arnold Schoenberg.

Toda esta u Invencién, estd basada en la célula inicial, que nuestro ma-
sico repite con sutiles diferenciaciones ritmicas (aum. o dism.) o transpor-
tando (un semitono méas bajo, compas 37-38, pentagrama superior) aplica-
do como elemento imitativo.

La edicién muestra en este nimero los siguientes errores:

Compéas N* 7 pent. inf.
» Ne 11 ™  sup.
» Ne 12 » »
» Nn 36 ¥ »n
» N*37 7 ” noesclavede 9 sino de é
*  N*37 7 inf

1T Invencidn: Vivace

El autor juega —en esta pigina— con elementos similares a las figuracio-
nes correspondientes a la primera célula (comp. 10-13) quedando destaca-
dos —-auditivamente—, los intervalos més caracteristicos (4ta. disminuida y
séptima mayor; estas combinaciones las podemos percibir de la siguiente ma-
nera: 8 primeros compases: cada una de las semicorcheas ubicadas en el
pentagrama inferior, corresponde —e¢n su ordenamiento— a los grados de
los cuatro primeros compases, pentagrama superior:

Ejemplo N* 7

Vivace

;| - g

Los grados correspondientes al pentagrama inferior de los compases 1-8
aparecerin (una octava mis alta) en el pentagrama superior de los compa-
ses 10-17, esta vez en valares aumentados:
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Ejemplo N* 8

F o

| .

mientras las figuraciones correspondientes al pentagrama superior 1-8 serdn
transportados una 3a. mayor, en el pentagrama inferior de los compases
10-17:

Ejemplo N* 9

La obra contintia con lo que clasicamente calificariamos como periodo de
condensacién de la primera parte (compases 59-73) en el que se pierden
los rasgos de los intervalos mencionados. Este pasaje conduce a una casi
reexposicién del tema inicial, y una vuelta a una seccién similar a la com-
prendida entre los compases 59-73, desembocando (7 tltimos compases) en
una coda de 4'** justas y aumentadas.

Sobre la métrica de Arnold Schoenberg, Juan Carlos Paz inicia su camino
anti-tonal, apreciado —instrumentalmente— en su Passacaglia op. 44 (1944)
para Orquesta de cuerdas. A menos de una década de su experiencia dode-
cafénica, éste infatigable buceador se enrola en una nueva avanzada. Se
percibe en este opus, en el cuél el lenguaje se apodera de un purismo sonoro,
inverosimil y atemadtico, en lo que a repeticiones de secuencias melédicas se
refiere. Poseedora de una rigida fuerza expresiva, ofrece conjuntamente, una
pujanza ritmica que en lineas generales recuerda a ciertas composiciones de
Béla Bartok.

En “Musica 1946 op. 45, para piano —que el autor califica su op. 1—
sobrepasa los limites del dodecafonismo ortodoxo, anticipindose a ciertos
tratamientos muitiseriales de Qlivier Messiaen y Pierre Boulez. “Busqué es-
capes porque me sentia fatigado con la técnica de los doce tonos —comenta
Paz—. Por eso Olivier Messiaen fue para mi toda una revelacién”. Nuestro
musice entreteje estos hallazgos sobre una diluida organizacién tradicional.

“Misica 1946” op. 45 (para piano)

Editorial: Ricordi, Buenos Aires.

Musica 1946 estd elaborada en base a la siguiente serie:
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Ejemplo N* 10

agrupada de diversas maneras. Se apoya en ciertos procedimientos —ya
utilizados— y que sblo aparecen para ampliar el camino, hacia una libertad
formal poco comun.

Independientemente a sus numerosas variaciones de “tempo”, la obra se
estructura en base a secciones bien determinadas. Esta aparente diversidad
encuentra sus correlativos en otros elementos: la seccién A (Moderato Tran-
quilo) se desenvuelve con un profuso empleo de séptimas y novenas, que
determinan un clima sonoro expectante; la estructura de este movimiento
es vertical y ondulante, desarrollandose de igual manera hasta el primer com-
pas de la pagina 4.

Trrumpe este material, una pequefia célula, a la manera de puente (com-
pases 79-84), continuando con una textura acérdica (neta), que destruye
toda idea de compds. Se establece —como resultado— (unidad de medida
76) y a modo de coral gregoriano, una melodia en un sélo aliento, aplican-
do libremente el procedimiento “espejo’:

Ejemplo N° 11

dare
/ ,J 4 Loy ,:-\
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tan serdine, hastu @
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que llega hasta el calderén del compas 86.

La seccion B (Grave 92) es un pasaje de gran expresividad. En lineas
generales podriamos afirmar que ¢l autor utiliza para los distintos movimien-
tos, diferentes estructuras. La diversidad del material acérdico, incluye una
originalidad —en sus combinaciones— sin puntos de contacto con los tra-
bajos de otros compositores contemporaneos.

El Mosso Moderato (compas 114) se inicia como una Invencién a dos
voces que se densifica y extiende:

Ejemplo N° 12

Mosso moderato d ;{00
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Toda esta seccién ~—sin demarcacién de compases— ingresa en un nuevo
perfil armonico, constituido por la seccién C: Allegro Vivace. Caracterizan
este trozo elementos diversos como: incesantes cambios de compds, acordes
de séptimas disminuidas, amplias lineas de fraseo (como recurso expresivo-

divisorio), y una diversidad de superposiciones dinimicas, de evidente difi-
cultad de ejecucién:

Ejemplo N* 13

N E\ ﬁ ” - =
i 17, [ir %l
| é X "3 ﬁ'Jlr b ol ]‘ :

En el Mosso Moderato siguiente, un pasaje de visible similitud con la ca-
lificada Invencién, que inicia ¢l anterior Mosso Moderato, reexpone un ma-
terial acérdico (un poco mas abigarrado) que resuelve en un “accelerando”
que se desvanece.

El autor muta o combina, de estc modo, secciones de apreciable igualdad:
Allegro Vivace pag. 9, con Allegro Vivace pag. 6; Molto Moderato pag. 10,
con la melodia acérdica (coral). Un nuevo Mosso Moderato, pag. 11 con
otra reexposicién de la Invencién, pig. 5; Allegro enérgico, pag. 15 con
Allegro enérgico, pag. 16.

Este personal y significativo lenguaje, inicia la original experiencia de ge-
nerar sus estructuras en funcién de una forma abierta, contraria a la orga-
nizacion rigurosa de procedimientos anteriores. Juan Carlos Paz, elabora su
escritura, en base a una diversidad de secuencias ritmicas, apoyadas en una
simétrica y angulosa sonoridad, sin puntos de contacto con otras grafias avan-
zadas.

La obra concluye con otro material acérdico, de idéntica originalidad. A
partir del Mosso Moderato (pag. 18) estos elementos son expuestos por el
autor de la siguiente manera:

a) como ostinato (pentagrama superior) mientras la mano izquierda des-
arrolla e intercala diferentes incisos arménicos:

Ejemplo N* 14

Masso moderato J,: 100 e
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b) en forma de canon, a partir de la pagina 19 (tercer pentagrama):

Ejemplo N¢ 15

“Tempo 1. J: 100
(Nosso moderate)

-
-
-
-
~§l]

¢) dividiendo la serie en cuatro grupos de tres grados cada uno, que se
intercalan entre si:

Ejemplo N* 16

) so,l_'dina[hastL.Q , ‘ JiE I 1

d) un juego de acordes rotos {dos Gltimos compases) que se diluyen en
la més extrafia combinacién sonora, nos recuerdan el final de la Sonata en
si menor de Franz Liszt:

Ejemplo N°¢ 17

Lento (dz & del precedente)

tranguilo
—F

e —r

A

En la obra de Paz no existe un sélo momento de abandono. “No enardece
porque su verbo estético se deshumaniza por imperio de sus convicciones. No
puede popularizarse porque no polariza el interés de sus creaciones en la
hegemonia de una fuerza melédica absorvente”. “Componer es para mi, més
que una necesidad, toda una obligacién” —ha dicho Paz. Nuestro misico
pertenece a ese tipo de creadores alejados de la insufrible amenaza de la di-

*34'!



Juan Carlos Paz: Un revitalizador del lenguaje musical / Revista Musical Chilena

vulgacién. Cuando menos se perturbe su tarea, mas profundamente nos seri
ofrecida su vital realidad artistica.

A esta clasificacién pertenece *“Continuidad” (1953-54) obra sinfénica,
donde nuestro misico, dentro de bisquedas post-seriales, genera su materia
con elementos subjetivos: infinita libertad y poesia.

Con un lenguaje audaz que responde a las técnicas méas avanzadas de su
produccién, Juan Carlos Paz, integra a su color orquestal, un virtuosismo so-
noro, multicolor y fascinante, relacionado —en sus 5 partes— por un cres-
cendo emocional de envolventes proporciones ritmicas. La organizacién de
los procedimientos anteriores se evade y eleva en esta obra —aunque resulte
paradéjico— hacia un mundo vitalmente intuitivo.

El estreno mundial de “Continuidad” se realizé en Berlin, en el afio 1963,
bajo la direccién de Lorin Maazel.

“Continuidad, 1960 op. 47

Editorial Argentina de Musica

I Constantes.
IT Ritmos y Tensiones.
IIT Perspectiva.
IV Improvisacién. .
V Homenaje a Edgard Varése.

Para 3 flautas, 3 oboes, 3 clarinetes, clarinete bajo, saxofén, 3 fagots, 3
trompetas, 4 cornos, 2 trombones, timbal, percusién general, celesta, xilofén,
violines, violas, violoncelo, contrabajo.

Los dos primeros nimeros (Constantes - Ritmos y Tensiones) muestran
una comunién, que las separa del resto de la obra. Ambas ofrecen una orga-
nizacién formal, de no compleja percepcién, debido a una estructura espa-
ciosa y de cierto cardcter puntillista.

Elementos dindmicos y ritmicos, en constantes “crescendos”, nos introducen
en el tercer nimero “Perspectiva”, elaborada en base a un desarrollo de gran
potencialidad y coherencia. El esquema es tripartito y su punto culminante
esta logrado por un amplio impulso sonoro de evidente caricter dramitico
ofrecido por un “tutti” de la orquesta antes del retorno al “tempo 1”.

La evolucién estética de Juan Carlos Paz —con un significativo retorno a
Bach, a través de Hindemith y Strawinsky— se amplia a través de una auto
elaboracion sonora. En una de sus continuas bisquedas, emprende el camino
de lo antisentimental; a través de Schoenberg hacia la musica pura, hacia la
especulacion sonora més inverosimil. En esta orientacién, gesta Paz los 5 ni-
meros de “Continuidad™.

En Improvisacién (cuarto niimero) el incesante impulso parece detenerse,
aunque s6lo en apariencia, para dar lugar a un condensado juego timbrico,
de magicas combinaciones.
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El “Homenaje a Edgard Varése” —punto culminante de la obra— es una
pigina de arrollante potencialidad. El ininterrumpido crescendo ritmico y
dindmico adquiere, a través de una escritura que se densifica, pausadamente
una movilidad de imponentes caracteres.

Hemos querido ofrecer una perspectiva muy fugaz de esta obra —razones
de espacio— que en mi opinién merece ser considerado como uno de los tra-
bajos sinfénicos mAs importantes, escritos en mi pais.

“En la década del 50 casi no pude escribir misica —comenta Juan Carlos
Paz—. Me sentia en un callejon sin salida. Apenas logré terminar mis “Trans-
formaciones Canénicas”, encargadas por la Asociacién de Amigos de la Mu-
sica. Entonces escribi tres libros: “La Misica en los Estados Unidos” (1952),
“Introduccién a la muésica de nuestro tiempo” (1952) y “Arnold Schoen-
berg o el fin de la era tonal” (1954). Igualmente produce su “Ritmica Osti-
nata” op. 41, y “Seis superposiciones para Orquesta” op. 48.

“El arte y la estética de vanguardia significan una ruptura radical con
nuestras convicciones emanadas de la tradicién —escribe Paz—; nos vemos
forzados, por lo tanto, a una constante tensién, con objeto de desbrozar el
terreno y separar lo vivo y lo muerto que pueda hallarse en los dominios de
la creacién musical contemporanea. El principio de que los sonidos son vale-
deros PER SE —continia— y no existen para obedecer teorias formuladas a
priori, la intromisién del azar, el cultivo de nuevos sonidos, etc., abren las
compuertas al mas extremado individualismo™.

Este singular “individualismo™, plasmado en el lenguaje musical de este
creador, ha dado frutos de inestimable significacion: Invencién para Cuarte-
to de Cuerdas (1961) y Nucleos (1962-64) para piano.

En “Invencién para Cuarteto de Cuerdas” (obra comisionada por el m
Festival del Septiembre Musical Tucumano”, Juan Carlos Paz logra en el
dominio de la musica de cAmara, una fusién emocional, muy pocas veces
alcanzada en obras de este género. Elaborada en un dnico movimiento, el
autor construye sus series, en base a una escritura de figuraciones irregulares,
que trata ——como en varias de sus composiciones— de quebrar las lineas di-
visorias. El elemento timbrico, de reminiscencias webernianas, crea una at-
mosfera de dramético encantamiento.

Los valores en la produccién de Paz se agigantan con el tiempo. Es asi que
Niicleos (1962-64), dltimo trabajo pianistico, nos demuestra que se halla
en la etapa més algida de su poder creativo; desarrolla alli, complejos ritmi-
cos preponderantes que igualmente permiten apreciar, ei desenvolvimiento o
repeticion de gérmenes melédicos que se eclipsan en'el mismo instante de ver
la luz.

Nucleos - I Serie ( ara piano)
Editorial Argentina de Misica
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Casi veinte afios (1946-1964) ™ Tieva a Juan Carlos Paz, elaborar su pré-
xima obra pianistica. “Resulta muy complejo escribir para un instrumento
que ya casi ha agotado sus posibilidades” —comenta Paz. Y en otra de sus
exhaustivas bisquedas post-seriales, inicia la creacién de Nucleos, obra en la
que gesta, un lenguaje sumamente flexible y singular.

Con méxima capacidad y absoluto dominio, el autor se sirve —con nuevos
tratamientos— de las més sutiles potencias del piano, .

Caracteristicas de este trabajo son: el agrupamiento de grados sucesivos
(series divididas en racimos de tres); estas células se repetiran numerosas ve-
ces, utilizando para cada exposicién, dinamicas, acentuaciones y alturas dife-
rentes; planteamiento que presenta de manera irreconocible, (auditivamente)
el empleo de grados iguales:

Ejemplo N° 18

I descend, réveillé, Vautre cbté du vive.
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Ejemplos: observar que los grados marcados con A son siempre los mismos
{do-do sostenido-re).

A una diversidad ritmica sefialada con B, en continua intensificacién, se in-
tercalan incisos que mantienen los valores (aunque cambiando las intensida-
des dinamicas, alturas y acentos).

Notar que cada figuracién C, mantiene una dinimica distinta, ampliacién
de procedimientos aplicados por el autor en *“Msica 1946,

Luego de una sucesién de figuraciones ritmicas, en las que prevalecen los
valores breves (con aumentaciones) estos elementos se ven destacados por el
empleo del pedal (casi no utilizado hasta ese momento), que le ofrece un
caracter expresivo, opuesto al clima general de la pieza.

Nicleos I

Se percibe en esta pagina —por su estructura general— una unidad mis
destacada, entre pasajes o ideas expresivas con la organizacién ritmica. Cada
seccién comprendida entre barras punteadas, agrupa espaciosos esquemas de
caracteres coloristicos, ritmicos y siempre elocuentes:
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Ejemplo N* 19 -

a tenjpra

"

La fisonomia de este Nicleo se ve matizada por cierta atmosfera ravelia-
na (arpegios y figuraciones aunados) que de ninguna manera interrumpe el
irracionalismo formal, desplegado por Paz en estas obras.

Otra caracteristica que se opone ampliamente al Nicleo 1, es el tratamien-
to —casi convencional-~ de ciertos grados que se repiten constaatemente;

tanto en funcién ritmica:

Ejemplo N° 20
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o como articulaciones sonoras:

Ejemplo N° 21
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El autor finaliza este trozo valiéndose de un material ritmico-sonoro en
continua aumentacién (ver seis dltimos acordes: sol - fa sostenido - sol sos-

tenido) :

*38*



Juan Carlos Paz: Un revitalizador del lenguaje musical / Revista Musical Chilena

Ejemplo N* 22
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Niicleo 111

Una de las singularidades de este m Nicleo lo constituyen las pequefias
sucesiones de arpegios o acordes “rotos”; cada uno de ellos comprende una
dinimica que se mantiene estatica, como un amplio acorde (o viceversa);
un acorde extenso, abierto en todas direcciones:

Ejemplo N* 23
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No obstante utilizar —en todos los Nucleos— una dinimica sumamente
intensiva y variada, estos elementos estan aplicados a grados o acordes aisla-
dos (independientes) o breves incisos.

Niicleo IV

La primera parte de este trozo presenta cuatro variaciones, con la parti-
cularidad de mantener —exactamente— las mismas figuraciones: varia sola-
mente la dindmica y los acentos.

Cada una de estas variaciones esta fraccionada en seis partes, desarrollan-
do —individualmente—, un variado y entrecortado movimiento.

La seccién siguiente nos introduce en un prolongado pasaje de corcheas
sucesivas (sin ninguna interrupcién), que incluso guardan una misma dini-
mica p-f (pent. superior}, manteniendo siempre en “p” en pentagrama in-
feriar.

Algunos grados sc repiten dos veces (con idénticos acentos) sirviendo como
punto de apoyo al constante desarrollo de ias figuraciones:
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Ejemplo N* 24
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Cuatro largos acordes arpegiados nos conducen a nuevos episodios —en
un tiempo mdés lento—, de variados planos sonoros y opuestos caracteres:

Ejemplo N° 25

Contindia un nuevo pasaje, con rasgos similares (¢ igual medida de tiem-
po) que la segunda seccién. Concluye este 1v Nucleo, con un prolongado pe-
riodo de figuraciones de semicorcheas, mantenidas casi sin interrupcion.

Sobre un plexo sonoro —efectuado sobre las notas graves— se desarrolla
un ostinato con irregulares acentuaciones:

Ejemplo N° 26
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Es el Gnico trozo de la serie en que el autor sefiala varios cambios de me-
trénomo.

Nicleo V

““Habia escrito ya las cuatro primeras partes —comenta Juan Carlos Paz—;

me faltaba la quinta y no sabia como encararla. Pasé todo el 63 para des-
cubrir la solucién™.
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Una de las caracteristicas de este trabajo es la predominancia de interva-
los de séptimas y novenas; ya sea en forma acérdica o arpegiada:

Ejemplo N* 27
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Una figuracién casi constante de este Nicleo es:

Ejemplo N* 28

las cuales se renuevan y se modifican ininterrumpidamente.

En la célula inicial, cobra esencial importancia (casi el valor de los gra-
dos), el silencio, ya que su participacion determina un material que se mue-
ve por impulsos, creando extrafios complejos timbricos:

Ejemplo N°¢ 29
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Los signos marcados con @ , pertenecientes a los cuatro ejemplos siguien-
tes corresponden a una grafia utilizada poco frecuentemente:
a) Significa igual ai precedente:

Ejemplo a) 30
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b) Debe interpretarse como reguladores de intensidades, que van desde el
[14 Lk} [1¥ 24}
pz”, hasta el “f”:

Ejemplo b) 31
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c¢) Con la palma de la mano (Ad. lib.):
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Ejemplo c¢) 32

d) Golpear sobre la caja arménica (Ad. lib.):

Ejemplo d» 33

En Nucleos, Juan Carlos Paz, reconoce paso a paso, los medios que le
permiten encauzar su produccién. Manifestaciones sonoras capaces de sub-
yugar se unen a la técnica mas voluptuosa, para deleite y placer de su propia
inteligencia. La extraordinaria precisién con que éste creador penetra en su
propia miisica, el aguzamiento de los perfiles de su estilo y una conviccién
sin limites, nos presenta a Juan Carlos Paz como misico absoluto, y su len-
guaje musical, como la concrecién mas verdadera de su personalidad.

Pero el legado ideolégico de éste compositor no lo constituye solamente su
produccién, de valores superlativos para nuestro desenvolvimiento musical,
sino también su labor como musicélogo, pedagogo y guia. La Agrupacién
“Nueva Misica”, que fundara en el afio 1937 representa atn hoy, el centro
musical més avanzado de sudamérica, iniciando —a los jévenes composito-
res— en las tendencias mas vanguardistas de Latinoamérica.

Buenos Aires, noviembre de 1965.
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Cuatro piezas

de Mario Davidovsky

por

John E. Druesedow, Jr.

Mario Davidovsky nacié en el suburbio de Madanos, en Buenos Aires, el 4
de marzo de 1934. Inici6 sus estudios musicales con Guillermo Graetzer, Teo-
doro Fuchs y Ernesto Epstein en el Collegium Musicum de Buenos Aires,
plantel en el que recibi6 su titulo. Posteriormente, Davidovsky trabajé con
Copland en Tanglewood y con el Profesor Otto Luening en la Universidad
de Columbia. Ha sido también ayudante director del Centro de Musica Elec-
trénica de las Universidades de Columbia y Princeton.

Entre los premios y distinciones obtenidas por el joven compositor debe
mencionarse el primer premio otorgado por la Asociacién Wagneriana en
1954 por su Primer Cuarteto de Cuerdas; el premio de la Asociacién de Ami-
gos de la Musica, en 1957, por su Pequefio Concierto para Cuerdas y Per-
cusién y el premio Raphael Sagalyn en 1958 por una obra orquestal escrita
en Tanglewood. Fue agraciado con la Beca Guggenheim por los periodos
1960-1961 y 1961-1962. El Consejo Interamericano de Misica lo comisiond
para escribir Contrastes, una cbra para orquesta de cuerdas y sonidos elec-
trénicos, que fue terminada en 1962,

El Noneto.

El Noneto, subtitulado Espressivo e Ostinato, Dos piezas para 9 instrumen-
tos esta escrito para dos violines, viola, cello, contrabajo, flauta, oboe, cla-
rinete en Si bemol y fagot. La partitura estd fechada en 1957, lo que la
coloca entre las primeras obras de que disponemos del compositor. El holé-
grafo parece indicar que el titulo Noneto fue agregado posteriormente.

El primer movimiento, Molto Adagio = 60 molto espresivo, toma como
punto de partida el tema al unisono dado por las cuerdas en los primeros
compases iniciales {Ejemplo 1). Las primeras cuatro notas de este tema sir-
ven de punto de referencia a los procedimientos de desarrollo en ¢l primer
movimiento y son utilizados, con transformaciones temadticas, al comienzo
del segundo movimiento. Estas cuatro notas son sin duda reminiscentes del
famoso tema B-A-C-H.

Ejemplo 1: Davidovsky, Noneto, primer movimiento.
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En la primera parte del movimiento inicial, las cuerdas irrumpen con pa-
sajes de cierta extroversion mientras los vientos agregan toques de color. In-
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mediatamente después de esta primera explosion de energia, la viola y el
cello surgen en una cantilena al unisono de gran patetismo. Esta cantilena
sirve de punto de partida para la entrada de las otras cuerdas, una tras otra,
entrelazdndose en el discurso contrapuntistico.

La primera entrada de instrumento de viento individual es la del clarinete,
el que introduce el tema principal en un ostinato fugaz. (Ejemplo 2). La can-
tilena del oboe, con su propia versién del tema principal, se ensambla a este
ostinato y procede hasta cierto punto como un recitativo acompafiado por
los tremolos coloristicos de las cuerdas. En los compases siguientes varios ins-
trumentos de cuerda rivalizan por destacarse, surgiendo victoriosa la flauta.

Ejemplo 2: Davidovsky, Noneto, primer movimiento.
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Al progresar el movimiento, el cello y la viola en octavas, sobresalen del
conjunto, en una exposicién apasionada del tema amplificade (Ejemplo 3).
La conmocién generada por esta intromisién se cristaliza en una serie de
cuatro acordes climAticos en tutti. .

Ejemplo 3: Davidovsky, Noneto, primer movimiento.

Ej.3
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Posteriormente la textura se simplifica. Acordes sostenidos en las cuerdas
apoyan varias repeticiones del tema (a veces en formacién secuencial) en
las maderas. Al final de esta seccidn, el movimiento se detiene para ser reto-
mado luego por el cello y los violines.

La parte final del primer movimiento se inicia con las cuerdas, en una
serie de motivos de dos notas plicidamente entrelazados. De esta atmésfera
triste surge una vez mas el tema expuesto por el clarinete. Su exposicion,
aunque repleta de melancolia, posee la suficiente animacién como para in-
ducir a las maderas hacia una renovada actividad. Poco a poco el conjunto
de maderas adquiere intensidad y lleva 2 las cuerdas hacia una exposicion
final del tema, seguido por tres sonoros acordes en tutti.

Una precipitada introduccién del tema de cuatro notas escuchado en el
primer movimiento, anuncia el comienzo del segundo movimiento {Ejemplo
4). Sobreviene una rifaga de actividad de todo el conjunto, que nerviosa-
mente presenta el tema en varios registros. La seccién introductora se detie-
ne sobre un pedal de Fa en el cello y contrabajo.
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Ejemplo 4: Davidovsky, Noneto, segundo movimiento.

Ei. &
cumass
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De manera similar al primer movimiento, se destaca una melodia de la
densa seccién inicial. Esta vez es el soliloquio de la flauta. Posteriormente,
entran las maderas una tras otra, con gracicsos melismas, mientras las cuer-
das agregan toques de color. Esta placida atmésfera es interrumpida viclen-
tamente con la reaparicién del tema principal en las cuerdas.

Después del abrupto término de toda actividad, una cantilena de obscuro
timbre surge del cello (Ejemple 5). Gradualmente, lineas ascendentes enri-
quecen la textura y cobran intensidad. Después de haber logrado otro climax,
una estructura similar se prolonga directamente hacia el final del movimien-
to. En los compases finales una exposicién amplia del tema es seguido por
un Fa 2l unisono.

Ejemplo 5: Davidovsky, Noreto, segundo movimiento.

Ej. S
Ceilo
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Se caracteriza el Noneto por el uso liberal d  :nicas contrapuntisticas y

de largas cantilenas intercaladas a lo largo de 1a obra. En conjunto la obra
es predominantemente lirica.

El uso de un tema o motivo como fuerza cohesiva y elemento central no
es unico en el campo de la misica latinoamericana. En sus sinfonias tercera,
cuarta y quinta Chéivez hace gran uso de la transformacién tematica utiliza-
da ya en el siglo diecinueve. La Sinforia N° 1 de Becerra brota de un motivo
germinal. Las tres sinfonfas de Orrego-Salas también incluyen ejemplos no-
tables de recurrencias motivicas.

Serie Sinfénica.

La Serie Sinfénica de Davidovsky fue compuesta en 1959. Consta de tres
movimientos encadenados que se titulan Espectros, Expresiones y Proyeccio-
nes, respectivamente. La obra es para gran orquesta e incluye numerosos
instrumentos de percusién. Aunque esta obra muestra fuerte influencia de
Anton Webern, no es serial, sino que estd basada en trabajo motivice v en
la riqueza coloristica orquestal.

El primer movimiento consta de tres secciones: la primera se inicia con
una textura basada primordialmente en sonidos ligados, para continuar con

combinaciones de frases de dos notas. Esto corresponde al paso de una tex-
<
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tura méas bien rarificada hacia una de mayor densidad. Como regla gene-
ral, cada sonido prolongado o fragmento de dos notas contiene la dinamica
de crescendo o diminuendo, o ambas, obteniendo asi un efecto de eferves-
cencia de intensidad. Es curioso constatar, aunque la partitura parece con-
siderablemente compleja, que aquellas notas que comienzan simultineamen-
te estdn, por lo general, al unisono o en octavas. El proceso de fusién de estas
consonancias, es atonal y se caracteriza por un alto grado de disonancia.

La seccién segunda presenta una linea melédica que se va duplicando pro-
gresivamente y un obligato de maderas y bronces, el que a su vez incluye
varias combinaciones arpeg.adas que también se duplican.

La tercera secci6n surge .e una combinacién de tresillos de corcheas y cor-
cheas con punto sincopada

Ejemplo 6: David« -ky, Serie Sinfénica, primer movimiento.
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Esta construccién apa _ ¢n los primeros compases de la seccién y con-
tinda en forma intermi °  La acompafian disefios en tremolo obbligato
que contrastan ritmican” . Es interesante observar que los diversos ins-

trumentos en esta scccién} Js«r}.,:,u,:;‘,meve,n dentro de un ambito reducido, y aunque
el Ambito orquestal es £ . a cada instrumento se le asigna un registro
limitado. El efecto total pedria calificarse de “fluctuacién vertebrada”.

En el segundo movimiento, la linea melddica trazada en la partitura (a
través de una linea punteada) que va desde los segundos violines a los cellos
y a los primeros violines, etc., provee la substancia germinal del desarrollo
melédico (ejemplo 7). Varios fragmentos melédicos que aparecen en el se-
gundo movimiento provienen directamente de esta melodia inicial.

Ejemplo 7: Davidovsky, Serie Sinfénica, segundo movimiento.

Al comienzo del tercer movimiento, las trompetas articulan un intervalo
de quinta similar a la figura en trecillos de la tercera seccién del primer
movimiento (ejemplo 8, compérece con ejemplo 6). En los compases si-
guientes aparece una interesante combinacién de cinco notas en las flautas
y piccolos. Esta junto a los glissandi de los contrabajos, sirven de base para
el motivo del ejemplo 8, el que ahora tiene el caricter de un ostinato.
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Ejemplo 8: Davidovsky, Serie Sinfénica, tercer movimiento.
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Una mutacién de la idea en ostinato se inicia en las maderas y bronces y
es continuado por las trompetas y trombones. De ahi en adelante, una serie
de complejos ostinati, combinados con pasajes cromaticos ascendentes y des-
cendentes, conducen el movimiento al climax de densidad estructural, des-
pués del cual sélo los cornos y trompetas introducen la nueva seccién que
comienza con una seric de frases de dos notas en las cuerdas.

Un fragmento lirico se produce en el medio de este movimiento, donde
una especie de dueto en la celesta, doblada por las flautas, realza el impetu
de la textura contrapuntistica de esta seccién.

Ejemplo 9: Davidovsky, Serie Sinfénica, tercer movimiento,
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Después de reanudar el ostinato del comienzo de estc movimiento, una coda
similar a la de la primera seccién del primer movimiento pone término a la
obra.

Planos.

Planos es una obra para gran orquesta que fue terminada en 1961. Consta
de cuatro secciones: (1) Adagio, (2) Presto, (3) Adagio molto y (4) Presio.
El clima de la primera seccidn es similar al primer movimiento de la Serie
Sinfonica porque, a grandes rasgos, se divide en tres partes, la primera de las
cuales se basa en frases cortas con un registro limitado para las voces indi-
viduales; la segunda, de intervalos mas amplios, tiene una textura méis com-
pleja en general y la tercera se desarrolla dentro de un esquema esencial-
mente ternario. No obstante, Planos se diferencia de la Serie Sinfénica en
varios aspectos. En lineas generales ¢l movimiento ritmico es muchisimo mas
variado y complejo y, desde el punto de vista arménico, hay gran énfasis en
choques de segundas menores.
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El Adagio molto se inicia con un solo de cello (ejemplo 10) que es transfor-
mado en una cadenza de violin tremendamente compleja. Posteriormente,
fragmentos breves de notas repetidas se reiteran en las cuerdas en una tex-
tura en trece partes.

Ejemplo 10: Davidovsky, Planos, Adagio Molio.
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El segundo Presto se inicia con un juego de tresillos muy similar a aque-
llos del primer movimiento de la Serie Sinfénica (ver ejemplo 6). A medida
que el movimiento se desarrolla, estos se combinan con disefios en ostinato
que derivan del primer Presto. Hacia el final de la obra, los 4mbitos se ha-
cen mas estrechos, con énfasis en las notas repetidas.

La obra termina en un Do al unisono. Una caracteristica curiosa de este
final es que los bronces, flautas y piccolo son eliminados abruptamente en los
altimos compases.

Estudio N° 1.

El Estudio N° 1 del compositor, para sonidos electrénicos, fue presentado
el 9 de mayo de 1961 en uno de los programas del Centro de Misica Elec-
trénica de Columbia-Princeton y merecié la siguiente critica de Arthur Cohn
en el Musical Courier:

“La primera obra fue un estudio electrénico, el nimero 1 de Mario Da-
vidovsky. Como todas las demdas obras desmereci6 tanto por su longitud co-
mo por su falta de interés al basarse en un disefio coloristico fundamental
que no variaba” *.

El critico Jan La Rue, al comentar esta misma presentacion en el Music
Revue, fue un poco mis entusiasta:

“Con respecto a las obras individuales, el estudio de Davidovsky, aunque
muy fragmentario, proyecté un refrescante repertorio de sonidos y un claro
sentido del desarrollo a través de la acumulaciéon de intensidades. Después
de una primera audicién, me pareci6 la obra mejor construida del programa,
con un buen equilibrio entre lo conceptual y las posibilidades sonoras mis-
mas” %

Los dos puntos de vista divergentes que se presentan, subrayan la dificul-

tad de evaluacién de una misica cuyo material sonoro, métodos de compo-

1 Arthur Cohn, “Review of Electronic Concert”, Musical Courier, N* 163 (junic 1961},
18.

2 JTan La Rue, “An Electronic Concert in New York”, Music Revue xxn (N¢ 3, 1961),
225.
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sicién y ejecucion son radicalmente distintos a los del pasado. Métodos y
medios para la evaluacién de obras de menor novedad también pueden
suscitar desacuerdos. Por no tener copia de la partitura no pedremos llegar
ahora a ninguna conclusién.

Davidovsky es un compositor de gran talento y esto lo comprueban las
obras que hemos analizado. Estas cuatro obras evidencian la extraordinaria
evolucién que ha experimentado el compositor en un lapso de cuatro afios
(1957-1961). En el Noneto, Davidovsky demuestra su habilidad al dotar
una obra de concepcién temitica, de largo moderado, de lirismo y coheren-
cia organica. Dos afios después de haber escrito el Noneto, experimentaba
con métodos de articulacién del colorido orquestal, abandonando, casi, la
idea de unificacién temitica. Esto se manifiesta en la Serie Sinfénica. Dos
afios més tarde, escribe Planos, obra que profundiza las tendencias inheren-
tes a la Serie Sinfénica. Ese mismo afio (1961), produce su primer estudio
electrénico, y desde entonces han aparecido varias obras electrénicas. Aho-
ra el musicégrafo no puede hacer otra cosa que detenerse y acumular mé-
todos dialécticos para ponerse al nivel de este joven compositor sobresaliente.



Colaboran en este nimero

Joun Druesepow. Musicégrafo norteamericano de la Escuela de Musica de
la Universidad de Indiana quien, bajo la direcciéon del Dr. Juan Orrego-
Salas, se ha especializado en el Centro Latinoamericano de Musica de esa
Universidad, en el analisis de la musica de los paises de Latinoamérica.
Entre los trabajos ya realizados por el Sr. Druesedow merece destacarse su
trabajo sobre el compositor argentino Mario Davidowsky que publicamos en
este ntimero y sus analisis de la obra del compositor cubano Esteban Salas y
su estudio sobre *La misica sinfénica abstracta en la produccién contem-
porinea de América Latina”.

Jacoso Romano, Musicdlogo argentino, periodista e investigador especia-
lizado en misica contemporanea. Sus trabajos son editados por importantes
revistas especializadas de la Repiblica Argentina. El Sr. Romano es colabora-
dor de la Revista Musical Chilena.

RoBerT STEVENSON. Profesor de la Universidad de California, Los Ange-
les. Investigador de nota, ha publicado sobre setenta articulos en revistas es-
pecializadas en miusica y sus libros incluyen: Miisica en México: Estudio
Histérico; Ejemplos de la Misica Religiosa Protestante; La Miusica en la
Catedral de Sevilla (1478-1606) : Documentos para su estudio; Musica an-
tes de la Fra Clasica; Las Fronteras religiosas de Shakespeare; Musica His-
pana en la Epoca de Colén; Juan Bermudo; Juan Sebastidn Bach: su am-
biente y su obra; Musica Catedralicia en el Perd Colonial; La Miusica del
Perti: Epocas Aborigen y Virreynal; Misica Catedralicia Espafiola en El
Siglo de Oro. Es autor también, de los articulos sobre Cristébal Morales,
Juan Navarro y Juan de Padilla en los Diccionarios Grove de Musica y
Miuisicos, Quinta Edicién (1954) Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Para estos dos diccionarios ha escrito, ademas, numerosos articulos sobre t6pi-
cos hispanos y neo-hispanicos.

El Dr. Stevenson es, también, colaborador permanente de la Revista Musi-
cal Chilena.
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Concurso de Misica crav, 1965.

El afio 1963 la Compaiiia de Refineria
de Aztcar de Vifia del Mar (crav) inicié
un decidido apoyo a las artes a través de
concursos anuales en los que premia las me-
jores obras plasticas, literarias y musicales
realizadas durante ese ano., Con respecto a
la musica, en el primer afio, el certamen
fue para comp051tores, en 1964 se premxo a
los mis destacados instrumentistas de viento
y cuerdas y este afio correspondié a can-
tantes y pxa_mstas Los Concursos de Misica
crav, desde su iniciacién, han contado con
el decidido apoyo de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y el Instituto de Ex-
tensidn Musical de la Universidad de Chile
que no sélo confecciona los programas e in-
tegra el Jurado sino que, también, propor-
ciona la participacién de la Orquesta Sin-
fénica de Chile o conjuntos de camara, se-
gun el caso.

En 1965 el Concurso CrAV quiso premiar
a cantantes v pianistas. El Jurado, integra-
do por: Vicente Salas Vifi, en representa-
cién de la Facultad de Ciencias y Artes Mu-
sicales; Fernando Rosas, Director de] De-
partamento de Mausica de la Universidad
Catdlica de Santiago; Agustin Cullell, Di-
rector de la Orquesta Filarmdnica Munici-
pal; Pedro D’Andurain, en representacion
de la Orquesta Filarménica Municipal: To-
més Lelever, representante de la Asociacién
Nacional de Compositores; Carlos Riesco,
representando al Circulo de Criticos de Ar-
tes y José ZaRartu, representante de GRAV.
Después de dos pruebas eliminatorias fueron
clegidas para el Concierto de Seleccidn las
cantantes: Lucia Gana, soprano, Carmen
Luisa Letelier y Magda Mendoza, contral-
tos. En Piano quedaron seleccionados los
pianistas Julic Laks, Lionel Party y Fer-
nando Torm.

La soprano Lucia Gana obtuvo el Pri-
mer Premio del Concurso con E° 1.500,00
por sus versiones del Aria A forse lui de “La
Traviata” de Verdi y Exultate Jubilate, KV
165 de Mozart; el segundo Premio de
E° 500.00 fue adjudicado a la contralto
Magda Mendoza quien canté: “Seguidilla”
de “Carmen” de Bizet y “Kindertoten Lie-
der” de Mahler. Las tres cantantes que lle-
garon a los finales son alemnas del Conser-
vatorio Nacional de Misica,

En Piano, e! Primer Premio lo obtuvo el
pianista de 17 afios, Julio Laks, quien eje-
cuté Concierto para Piano y Orquesta de
Juan Orrego Salas. El premio también fue

de E° 1.500, y el segundo premio lo obtuvo
Lionel Party con la misma obra antes cita-
da. Las tres pianistas seleccionados pertene-
cen a la Escuela Moderna de Musica y son
alumnos de Elena Waiss.

Conciertos de Extensidn de la Orquesta
Filarménica Municipal.

Durante el mes de enero de 1966, la Or-
questa Filarménica Municipal, bajo la di-
reccibn de Agustin Cullell, ofrecié cinco
conciertos con charlas previas, dedicados a
estudiantes, los que se realizaron en calidad
de ciclos y que abarcaron desde la época
barroca a la contemporinea.

XII Temporada Oficial de la Orquesta
Filarménica Municipal.

En mayo de 1966 se iniciarid la Tempo-
rada Oficial de la Filarménica Municipal Ia
que, este afio, constard de 14 conciertos que
se realizaran en el Teatro Municipal con
sus respectivas repeticiones a precios redu-
cidos. La temporada la iniciard Agustin Cu-
llell, director titular del conjunto, dos con-
ciertos serin dirigidos por el director chi-
leno invitado Juan Pablo Izquierdo y por
tres directores extranjeros invitados, un bra-
silefio, un argentino y un maestro aleman.

Durante esta temporada de conciertos ha-
brai doce estrenos en primera audicién en
Chile: Rodolfo Halffter: Sinfonietta; Hans
Werner Henze: Oda al viento del Oeste pa-
ra cello y orquesta; Poulenc: Alborada; Ca-
sella: Elegia Trdgica; Britten: Serenata;
Strawinsky: Qedipus Rex con el Coro Filar-
moénico; Leo Janacek: Taras Bulba; Mah-
ler: Canciones con Orguesta; Prokofiev:
una Sinfonia que todavia no se ha determi-
nado; Rachmaninoff: Segunda Sinfonia;
Schubert: Misa con el Coro Filarmdnico y
una ultima obra contemporanea.

Conciertoes de alumnos del Conservatorio
Nacional de Misica en el Salén Moneda de
la Biblioteca Nacional.

Durante el mes de diciembre, alumnos de
piano de los profesores: Cristina Herrera,
Rodolfo Lehmann, Arabella Plaza, Germéan
Berner y Carlos Botto rindieron examen en
conciertos publicos en la Bibliotecd Nacio-
nal.

Los alumnos de canto del profesor Her-
nin Wiirth y de la profesora asistente Elvira
Savi, también actuaron en un concierto pi-
blico en la Biblioteca Nacional.
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Presentacidn de alumnos de la profesora Lila
Cerda en la Universidad Catélica.

Los alumnos de canto de la profesora Lila
Cerda, del Conservatoric Nacional de M-
sica, y de la profesora asistente Elvira Savi,
ofrecieron un recital de fin de afic en el Sa-
16n de Honor de la Universidad Catélica.
Los alumnos que se presentaron fueron:
Santiago Villablanca, tenor; Patricia Brock-
man y Florencia Centurién, sopranos y la
contralto Carmen Luisa Letelier.

Audicién ciclica de la Tetralopia “El Anillo
del Nibelungo” de Wagner en el Instituto
Chileno-Alemdn de Cultura.

El Circulo Wagneriano presentd, en gra-
baciones registradas durante los Festivales
de Bayreuth 1965, la Tetralogia completa
de “El Anillo del Nibelungo” de Wagner.
Las audiciones se iniciaron con una proyec-
cién en diapositivas de Bayreuth que sirvié
como ambientacién y en la que se dieron a
conocer las modernas escenografias de Wie-
Jand Wagner, La charla explicativa estuvo
a cargo del Dr. Hans Simon Schlotfeldt.

Los principales intérpretes de la Tetralo-
gia, escuchados en esta ocasién, fueron:
Wolfgang Windgassen, Birgit Nilsson, Theo
Aadam, Gustav Neidlinger, Leonie Ryvsanck,
James King, Kurt Béhme, Ludmilla Dvora-
kova y Josef Greindl, bajo la direccion de
Karl Bshm.

Conciertos de Navidad.

El Coro de la Universidad de Chile, bajo
la direccion de Guido Minoletti, ofrecid
conciertos navidefios en distintos puntos de
la cindad y también el Coro Universitario
de la Universidad Técnica del Estado, bajo
la direccién de Mario Baeza, durante la
dltima quincena de diciembre,

El organista Gastén Lafourcade ‘dic un
concierto de 6rgano en la Iglesia del Liceo
Alemin con obras de Buxtehude, Frescobal-
di y J. S. Bac

Circulo de Criticos de Arte otorga
premios 1965,

El Circulo de Criticos de Arte de San-
tiago otorgd, en diciembre, las recompensas
a los artistas que se destacaron en 1965 en
las especialidades de teatro, plastica, musica
y bailet.

En composicién musical el premio lo ob-
tuvo Celso Garrido-Lecca por su obra “Ele-
gia a Machu Picchu”, estrenada durante la
temporada oficial por la Orquesta Sinfénica
de Chile. El premio a un bailarin, o coreo-
grafia, fue declarado desierto. El premio al
mejor conjunto musical extranjero gue se
presenté en Santiago durante el afio, le fue
adjudicade al conjunto de musica antigua

“Studio der Freuehen Musik” de Munich,
presentado por el Goethe Institut, en el
Instituto Chileno-Alemin de Cultura.

Temporada de Verano de la Orquesta
Sinfénica de Chile.

El 30 de diciembre la Orquesta Sinfénica
de Chile inicié el ciclo de nueve conciertos
gratuitos de verano al aire libre bajo la di-
reccion de Stefan Terte y con el siguiente pro-
grama: Mozart: Sinfonia Ne 35; Wagner:
Oberturg Los Maestros Cantores; Strauss: El
Maurcielago; Sore: Andante Appassionato y
Strauss: Cuentos de los Bosques de Viena.
E!l segundo concierto, bajo la direccién de
Fernando Rosas, incluyé las siguientes obras:
Weber: Freischiitz y Cavating y Aria de
Agata; Mozart: Pequeiia Serenata Noctur-
na; Strauss: El Vals del Emperador; Tschai-
kowsky: Capricho Italiano. Fernando Rosas
tuvo a su cargo el tercer concierto en el
que la Orquesta Sinfénica interpreté: Mo-
zart: Las Bodas de Figare, obertura; Schu-
bert: Sinfonia Italiana; Stamitz: Conczzr!o
para clarinete y orquesta, solista: Alejandro
Alceo y Tschaikowsky: Obertura 1812. El
cuarto concierto, dirigido por David Seren-
dero, tuvo el programa siguiente: Moncayo:
Huapango; Bizet: Habanera, Cancién Bo-
hemia y Seguidilla de la 6pera Carmen, so-
lista: Magda Mendoza; Anderson: El reloj
sincopado v Jazz Legato; Meissher: En el
show de variededes; Un preludio Moderno;
Tarde de Fiesta en e! Fuszta y Romeria Gi-
tana; Llosas: Danza Flamenca. Siempre ba-
jo la direccién de David Serendero, la Sin-
fénica de Chile ofrecié el quinto concierte
de verano con un programa en el quec se
incluyé: Rossini: El Barbero de Seuilla,
Obertura; Verdi: Aria de Aida; Puccini:
Aria de Madame Butterfly, solista: Ximena
Riveros y Brahms: Sinfonia No 1. El sexto
concierto, dirigido por Jorge Pefia, tuvo el
siguiente programa: Haydn: Sinfonia N°®
104, Londres; Mozart: Exultate Jubilate y
Rimsky Korsakof: Capricho Espafiol, solis-
ta: Lucia Gana. El séptimo concierto, diri-
gido por el maestro Pefia, incluy6: Mozart:
Clemenza di Tito, obertura y Concierto pa-
ra corno, solista: Rail Silva y Bizet: Sinfo-
nia. En el octavo concierto, la Sinfénica de
Chile, dirigida por Jorge Pefia interpretd:
Nicolai: Las alegres comadres de Windsor vy
Strauss: Burlesca, solista: Pedro Cano. La
Temporada de Verano terminé el 29 de
enero, con un concierto dirigide por Jorge
Pefia, en el que se ejecutaron las siguientes
obras: Beethoven: Egmont, obertura; Con-
ciertc para piano y orquesta N? 2, solista
Jorge Marianov y Sinfonia No 7
Quinta Semanae del Folklore Musical
Chileno.

Organizade por el Instituto de Investiga-
ciones Musicales de la Universidad de Chile
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y bajo los auspicios del Ministerio de Edu-
cacién, se realizé la Quinta Semana del
Folklore Musical Chileno dedicado, espe-
cialmente, al magisterio nacional, Los cursos
y conferencias versaron sobre: Panorama del
Folklore Musical de Chile; Conceptos y Me-
todologia de la Investigacién Folklérica y la
Aplicacién Pedagégica de estos conocimien-
tos.

Simultineamente se realizd una exposi-
cién de instrumentos musicales verndculos
formada, en parte, por el material que po-
see ¢l Instituto de Investigaciones Musica-
les v los de colecciones particulares. Intér-
pretes venidos de distintos puntos del pais
y agrupaciones folkléricas dieron a conocer
variados aspectos del folklore nacional,

’

,Todos los actes de la Quinta Semana del
Folklore Musical chileno se realizaron en el
Liceo de Nifias N* 1, desde el 10 al 15 de
enero inclusive.

Orquesta Filarménica de Valparaiso.

Bajo la direccién del joven director Luis
Andrés Palma inicié su vida de conciertos,
en el Museo Municipal de Bellas Artes de
la Municipalidad de Valparaiso, la nueva
Orquesta Filarménica de Valparaiso inte-
grada por treinta ejecutantes.

Durante el mes de enero, la Orquesta
ofrecié también conciertos en la Escuela In-
ternacional de Verano de la Universidad
Técnica Santa Maria y en la Escuela de
Derecho de la Universidad de Chile,

ENTREVISTA

Leén Schidlowsky regresé después de visitar
Alemania Oriental, Polonia y Checoeslovaquia

El Director del Instituto de Extensién
Musical de la Universidad de Chile, Ledn
Schidlowsky, invitado por los Ministerios de
Cultura y las Agencias Artisticas: Deutschs.
kiinstler de Alemania Democcritica, Praga
Konzert de Checoslovaquia y Pagart de Po-
lonia, para estrechar relaciones entre estas
entidades y el Instituto de Extensién Mu-
sical, acaba de regresar al pais después de
tres meses de permanencia en Furopa. Du-
rante esta visita Schidlowsky cumplié una
doble misién; la de ponerse en contacto con
las organizaciones artisticas y la investiga-
cién de los aspectos docentes en el campo
de la composicién musical, dada su calidad
de Jefe del Departamento de Composicién
y profesor de Contrapunto y Fuga en el
Conservatorio Nacional de Misica de San-
tiago.

—Vengo altamente impresionado —co-
mienza diciéndonos el director del Institu-
to— por el altisimo nivel artistico de estos
paises, el que sobrepasa lo que yo me espe-
raba y lo que me habian contado. Querria
destacar ante todo el honor que me cupo
de asistir en Leipzig, como representante de
Chile, al Cologuium sobre Opera Contem-
pordnea organizado por el Instituto Inter-
nacional del Teatro, con sede en Paris. A
las reuniones, en las que participaron las
més destacadas personalidades del mundo
dentro del campo de la 6pera, se estudiaron
los mltiples problemas relacionados con el
montaje v la interpretacién de Iz pera con-
temporinea, En el Coloquium, ademas, tuve
¢l gran placer de encontrarme con el profe-

*

sor italiano, Dr. Grassi, a quien habia cono-
cido en Chile, actualmente profesor de es-
tética de la Universidad de Munich.

A nuestra pregunta sobre la importancia
de la 6pera en Alemania, Schidlowsky res-
ponde:

—Los alemanes son faniticos por la épe-
ra v la musica. Durante mi visita tuve la
oportunidad de escuchar diecisiete dperas
que abarcaron desde dperas de Hiindel hasta
Dessau, 0 sea un panorama muy completo.
En Dresden escuché una magnifica versién
de “Tristan e Isolda” y del “regisseur” Fel-
senstein, ¢l mas famoso de Alemania Orien-
tal, vi los soberbios montajes de “Otelo” de
Verdi, “Los Cuentos de Hoffmann” y “El
Castillo de Barba Azul” de Offenbach.

Visita a las Hochschule de Berlin,
Letpzig y Dresden.

Dentre del campo de la educacién musi-
cal, Schidlowsky visité las escuelas superio-
res de musica de Berlin, Leipzig y Dresden,
considerando la mis importante de todas a
ésta Gltima. En ellas se compenetrd de los
planes de estudio, a través de un estrecho
contacto con los profesores de composicidn,
y pudo comprobar la amplitud técnica y la
concepcion del mundo con que se prepara
al compositor, para que realice su funcion
dentro de la sociedad moderna. Todo com-
positor debe dominar por lo menos un ins-
trumento, debe poder escribir desde. musica
funcional a muasica pura y tiene obligatoria-
mente que pertenecer a la orquesta y €on-
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juntos de cAmara de la Hochschule, ademas
de reslizar una intensa practica coral.

Fl estudiante de misica es protegido por
¢l Estado y a aquellos que no tienen medios
el Estado no sélo les costea sus estudios sino
que les proporciona una subsistencia digna,
a fin de que durante todo el lapso de su
formacion artistica y técnica no tengan
preocupaciones econdmicas de ninguna espe-
cie.

Con respecto a la formacién elemental, ¢
sea la que imparten los Conservatorios, la
practica musical es primordial v después, so-
lamente, se les ensefia la teoria. En los pri-
mcros aftos de formacién del nifio y del
adolescente se usan los métodos de ensefian-
za mis modernos, o sea los métodos Orff y
Kodaly. El nific también tiene obligatoria-
mente que tocar en una de las orquestas del
Conservatorio, realizar una intensa practica
en los conjuntos de cdmara y pertenecer a
un conjunto coral. La misica se transforma,
por lo tanto, en una vivencia, desde los pri-
meros afios del Conservatorio y a través de
toda su formacién musical. Sobre la forma-
cién musical del nifio publicaremos en nues-
tro préximo niimero un estudio de la sefiora
Susana Schidlowsky, profesora del Conser-
vatorio Nacional de Musica, en el que com-
parard los métodos que estudié en Alema-
nia, Polonia v Checoslovaquia con los nues-
tros. En lineas generales éstos métodos son
muy similares en los tres paises y en rela-
cién con ia intensa practica musical, idénti-
cos.

Ovrquestas escuchadas en Alemania,
contactos y coniratacidon de artistas.

Schidlowsky tuvo la oportunidad de via-
jar por toda Alemania Democratica y escu-
cho los principales conjuntos orquestas tales
como la Sinfénica de Berlin, la orquesta de
la Opera Cémica, el Quinteto de Vientos
de la Filarménica de Berlin y el Cuarteto de
Cucrdas y las Orquestas Filarménicas de
Leipzig y Dresden. Durante este peregrina-
je musical a través de Alemania visité en
Einsenach la casa en que nacié J S. Bach,
en Weimar la de Liszt, en Leipzig la Tho-
mas Kirche, en la que reposan los restos de
Bach, y en Dresden revivié los afios en que
Wagner trabaj6é en esa ciudad.

—En Leipziz —-continfia contandonos
Schidlowsky— contraté a la Orguesta Bach,
que vendrd a Chile a ofrecer dos conciertos
dentro de la Temporada Sinfénica de 1966,
al corno Peter Damm, quien también actua-
ra en dos conclertos y ofrecerd un recital,
v al director de la Filarmdnica de Cracovia,
Enrich Cysz, quien iniciard la temporada
oficial de este afo.

Otro de los contactos importantisimos rea-
lizados en esta gira fue con las Asociaciones
de Compositores Alemanes, Polacos y Che-

coslovacos cuyos Presidium lo recibicron ofi-
cialmente y con los que llegd al importante
acuerdo de que se tocara una obra chilena
anualmente en cada uno de estos paises vy,
en reciprocidad, una obra de compositor
alemdn, polaco y checo contemporineo, en
Chile. Durante sus conversaciones con los
compositores aunados en las Asociaciones de
Compositores pudo comprobar que alld no
solamente se les otorga premios en dincro
por sus obras, pero ademas, se las edita ¥
se las graba en discos, en ediciones de gran
tiraje.

—En la Asociacién de Compositores de
Polonia —cuenta Schidlowsky-— tuve la opor-
tunidad de admirar las magnificas ediciones
de muisica de los compositores polacos; toda
la historia ‘de la mdsica en Polonia se en-
cuentra impresa, y me regalaron gran ni-
mero de partituras, El nivel composicional
de Polonia es altisimo, destacindose por su-
pucsto Penderecki, con el que tuve la opor-
tunidad de encontrarme en la Hochschule
de Cracovia, donde cnsefia composicién. Es-
te afio el director Cysz estrenard entre noso-
tros “Treni” de este compositor, obra escri-
ta a la memoria de las victimas de Hiroshi-
ma.
Al visitar la Hochschule de Varsovia que
dirige el Dr. Sikorsky, Schidlowsky se encon-
tré con ¢l beceado chileno Roberto Brave,
que se encuentra realizando, en ese plantel,
estudios superiores de piano. Brave, que ig-
noraba la visita del director del Instituto de
Extensién Musical a Polonia, al encontrar-
lo, experimenté viva emocién, Otro momen-
1o muy emotivo de esta visita a Polonia, fue
para Schidlowsky encontrarse en la casa en
que nacié y vivié Chopin, actualmente con-
vertida en Museo.

—Desde los quince afios Chopin fue mi
idolo —comenta. Encontrarme en su patria
que lo venera y dentro del marco del museo
en ¢l que a través de innumerables recuer-
dos perdura viva su memoria, me produjo
una conmocién dificil de describir. La di-
reccion del museo me regald facsimiles de
algunas de sus obras y el modelaje de sus
manos y su mascarilla.

“Primacvera en Praga” y conversaciones
N (-3
con Alois Haba.

Durante !a visita a Checoslovaquia, Schid-
lowsky estuvo en contacto con los organiza-
dores del Festival “Primavera en Praga’,
con quienes estudié la posibilidad de que en
ese Festival se ejecutaran obras de compo-
sitores chilenos, sugerencia que fue muy bien
recibida. También tuvo la oportunidad de
escuchar a algunos de sus conjuntos, como
por ejemplo la Orquesta Sinfénica Checa
que dirige el Dr. Rohan, a quien invité a
dirigir en Chile en 1967, como también a-
Harel Ancerl, ¢l mejor director de orquesta
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de ese pais, titular de I2 Filarménica Checa,
la que en el momento de su visita s¢ encon-
traba en gira por Inglaterra.

Sus impresiones sobre la épera en Che-
coslovaquia también fue 6ptima, Tuvo la
oportunidad de ver “La Novia Vendida” de
Smetana v “‘Russalka” de Dvorak, ambas
presentadas por la Opera Nacional Checa
en interpretaciones de primera magnitud.

—No obstante —termina diciéndonos

Schidlowsky— para mi ¢l privilegio mayor
durante esta visita a Checoslovaquia fueron
mis conversaciones con Alois Haba, el crea-
dor de la misica en cuartos de¢ tono, com-
positor que continiia sus importantisimas in-
vestigaciones sobre la misica contempora-
nea. Espero estrenar una obra suya en Chi-
le proximamente e invitarlo a venir a dictar
un curso al Conservatorio Nacional de M-

sica.

MUSICA EN LL NORTE Y SUR DEL PAIS

La Sociedad Musical de Tocopilla.

Naci6 esta institucién el 28 de octubre de
1963, en el salén de la I. Municipalidad de
Tocopilla, en la que se reunié un grupo de
personas de distintos grupos sociales y muy
variadas actividades, con la finalidad de
crear una Sociedad de Misicos alicionados,
que mis tarde pasé a llamarse Sociedad Mu-
sical de Tocopilla. .

De inmediato se trazé un plan de activi-
dades y comenzaron a reunirse los musicos
que crearian una Sinfonieta, integrada por
quince instrumentistas de cuerdas y vientos,
bajo la direccién de don Ernesto Oliveros.
Posteriormente se creé el Coro Polifénico,
con treinta y un cantantes, que_comcnzo a
trabajar bajo la direccién de don Rubén
Céceres Ferniandez.

La Sinfonieta debuté ¢l 26 de noviembre
de 1963 y, desde entonces, ha logrado gran-
des éxitos a través de conciertos piublicos,
que fueron muy bicn recibidos por el pibli-
co y la critica. Durante 1964 y 1965 conti-
nué la actividad de la Sinfonieta y el Coro
Polifénico. Actualmente la Sociedad Musical
que preside don José Caceres funciona con
los siguientes departamentos: la Sinfonieta;
un Conjunto Tipico a cargo del sefior Breno
Cuevas; el Departamento Coral; un Depar-
tamento de Extensién Cultural a cargo del
sefior Alberto Choppelo y un grupo Folklé-
rico formado por la sefiora Petronila Quin-
tanilla de Caceres.

La directiva de la Sociedad Musical de
Tocopilla se encuentra ahora abocada a la
adquisicién de un instrumental adecuado,
para poder llegar a la formacién de la Or-
questa de Cimara de Tocopilla.

_Las labores de 1985 terminaron con ‘una
gira de todos los elementos artisticos de la
Sociedad Musical a la Pampa Salitrera y a
Chuquicamata,

Curso de Direccion Coral y Canto Coral
organizado por la Asociacion Coral Chilena.

Por segunda vez la Asociacion Coral Chi-
lena organizd un Curse de Direccién y Can-

to Coral, esta vez en la ciudad de Concep-
cion. Los cursos se realizaron entre el 31 de
enero y el 12 de febrero. Colaboraron en su
organizacién la Intendencia de Concepcibn,
la I. Municipalidad de esa ciudad, la Fa-
cultad de Ciencias v Artes Musicales de la
Universidad de Chile, el Coro Polifénico de
Talcahuano, la Escuela Técnica Femenina
de Concepicidn, Promocién Popular, la Unién
de Profesores de Chile y la Asociacién Co-
ral Chilena, provincia de Concepcién.

Los cursos fueron dictados por los siguien-
tes maestros: Marco Dusi, direccién coral,
préctica coral, voz, coro, armonia y solfeo;
Hermann Kock, direccién coral, voz, pro-
nunciacién; Georgina Septilveda, Tonic-Sol-
Fa y Teoria clemental; Miguel Aguilar, Ar-
monia elemental, Solfeo y Armonia; y Mar-
cele Sandoval, repertorio basico. Los Cursos
estaban divididos en tres series con un md-
ximo de 23 participantes por curso, que ob-
tuvieron los siguientes titulos otorgados por
la Asociacién Coral Chilena: Jefe de Cuer-
da, Director Ayudante y Tonic-Sol-Fa,

Orquesta Filarménica de Osorno.

La Orquesta Filarménica de Osorno ter-
mindé sus actividades de 1963 con un Con-
cierto de Navidad que se ejecuté en cinco
ciudades del Sur del pais: Valdivia, Ancud,
Castro, La Unién y Osorno. El programa
ejecutado fue: Corelli: Concerto Grosso,
Op. 6, No 8 de Navidad; Héandel: Concier-
to pare cembalo Op. 4, N* 2 y Mozare: Seis
danzas campestres KV 606 y Tres Marchas
KV 408.

Dirigié estos conciertos el maestro David
Serendero y en él colaboraron los solistas:
Ursula Taetzner, clavecin; David Serende-
ro, violin concertino; Juan Trujillo, segun-
do violin concertino y Hans Hollstein, vio-
loncello concertino,

Los conciertos de Ancud y Castro sefala-
ron un momento historico de la isla de Chi-
loé, porque se trataba de la primera vez que
un conjunto sinfénico se presentaba en tie-
rras chilotas. ’
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Concierto en la Iglesia Evangélica
Alemana de Osorno.

La participacion de la Orquesta Filarmé-
nica de Osorno en el Concierto de Navidad
realizado por la Iglesia Evangélica Alemana
de Osorno, junto al coro de esa institucién
y a algunos ejecutantes de misica de ci-
mara, puso término el 14 de diciembre a
sus actividades del afo, cumpliendo asi con
un programa de 26 actuaciones piblicas du-
rante 1965, Estas actuaciones abarcaron des-
de las provincias de Valdivia, Osorno vy
Llanquihue hasta Chiloé,

Labor de difusidn realizada por la Sociedad
“Antonic Tirado Lanas” de Oualle,

La Sociedad Musical de Ovalle, durante
1965, realizé6 una ampIxslma labor de d1fu~
sién musical v artistica organizando concier-
tos, funciones teatrales y folkléricas.

La temporada se inicié el 17 de abxil con
el concierto del Coro de Camara de Valpa-
raiso, bajo la direccién de Marco Dusi, en
el que el conjunto canté obras de la poli-
fonia renacentista; coros de compositores
chilenos y Negro Spirituals. En mayo, la
Sociedad de Profesores ‘“Alfredo Berndt”
de La Serena, dirigidos por Fernando Diaz,
presentd “Carolina” de Isidora Aguirre; la
Agrupacién Coral, dirigida por Roberto Pa-
checo, cantd obras del repertorio universal y
la Agrupacién Folklérica, que dirige Gabrie-
la Yafiez, presentdé danzas y canciones crio-
llas.

A fines de mayo el musicélogo Pablo Ga-
rrido dio una conferencia sobre “El violin
y su historia milagrosa hasta Juan Sebastiin
Bach” ilustrada con diapositivas y también
habl6 sobre “Canto y figura de Nicolo Pa-
ganini”. Ambas conferencias contaron con
la colaboracién de Pedro D’Andurain que
interpretd obras para violin solo de Bach y
Paganini.

Los recitales por artistas chilenos realiza-
dos en Owvalle durante la temporada de
conciertos correspondieron a; Maria Iris
Radrigan, pianista; Luis Lépez, guitarrista;
Julio Laks, pianista de diecisiete afios que
gané el Concurso crav 1965 para pianistas;
Clara Pasini, arpista; Ramén Bignon, con-
trabajo acompanado por Galvarino Mendo-
za v la plamsta argentina Beatriz Sipriz.

Entre los conjuntos que visitaron Owvalle,
figuraron la Orquesta de Cdmara de la Uni-
versidad Catélica, dirigida por Fernande
Rosas, el Cuarteto Santiago y el Coro Po-
lifénico de ENDEsA que dirige Julio Doggen-
weiler.

La Sociedad Musical de Owalle ofrecio
quince conciertos en su Temporada Oficial
ademis de dieciséis charlas radiales en el
curso “Como Escuchar Miasica”, del que es
autor el musicélogo seftor Samuel Claro,

“Orfeo y Eunrldice” en la
ctudad de Temuco

El 22 de noviembre del afio en curso, ia
Sociedad Coral Santa Cecilia de Temuco
programé la versibn en forma de Cantata
de la Opera “Orfeo y Euridice” de W. C.
Gluck, con la participacién de los solistas
Silvia Wilckens, soprano, en el papel de
Euridice; Yolanda Carvajal, soprano, en el
papel del Amor y el Tenor Hans Stein, de
Crfeo. Bajo la direccién de Agustin Cullell,
titular de la Orquesta Filarménica de Chile,
una agrupacién de Cémara formada por
integrantes de dicha Institucién y los Coros
Santa Cecilia de Temuco, que dirige Lucia
Hernandez, la ciudad surefia tuve la opor-
tunidad de apreciar una de las obras mas
representativas del compositor aleman, el
trabajo esforzado del coro local y la calidad
interpretativa de los solistas.

Conviene aqui hacer un breve balance de
la gestacion y montaje de la obra. A inicia-
tiva de Lucia Hernandez, fundadora del Co-
10, cuya trayectoria como organizadora de
espectaculos musicales es ampliamente cono-
cida, la directiva de la Orquesta Filarmo-
nica decidié apoyar esta interesante misién
cultural. Los medios econdmicos fueron pro-
porcionados por el esfuerzo y sacrificio del
Directorio de los Coros Santa Cecilia con
la colaboracién de particulares que adhirie-
ron a este evento. Por su parte, los integran-
tes de la Orquesta Filarménica que partici-
paron, gentilmente, dando muestras de un
espiritu de comprensién e interés por las
manifestaciones artisticas del pals, accedie-
ron a percibir solamente un modesto via-
tico y alojarse en los hogares de aquellas
personas que brindaron su hospitalidad. Los
viajes de ida y regreso fueron prqporcmna-
dos por la colectividad surefia. E! especticu-
lo fue de esta manera una realidad.

Agustin Cullell trabajé arduamente vy sus
esfuerzos se vieron coronados por un éxito
que el pablico supo apreciar vy aplaudir. La
satisfaccién de realizar con medios tan exi-
guos una auténtica labor de extensién; una
orquesta profesional decidida a trabajar con
entusiasmo; un coro de aficionados que se
supera y lucha con amor propio para en-
tregar lo mejor de sus posibilidades, permi-
te vislumbrar, cada dia con mayor certeza,
las perspectivas que se abren en el desarro-
llo musical chileno; tener una visién clara
de nuestra realidad artistica y sus necesida-
des; la meta que puede alcanzarse con vo-
luntad ejecutiva de concretar una accién ge-
nerosa que beneficie a todos los sectores del
pais, muchos de los cuales han sido poster-
gados, v demuestra, finalmente, que no
siempre es necesario recurrir a los altos pre-
supuestos para formar piblicos y lograr es-
pectaculos de calidad,
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Merece especial atencién la jerarquia in-
terpretativa de los solistas. Silvia Wickens
demostré una vez mas sus magnificas condi-
ciones de soprano y una musicalidad que se
encuentra en plena madurez. El papel de
Euridice fue realizado con profunda com-
prensidén e impecable técnica vocal. Asimis-
mo, Yolanda Carvajal revels, en el papel
que le cupo interpretar, un gran sentido ex-
presivo. Cabe destacar en ella a un elemento
nuevo al cual se le ha ofrecido una oportu-
nidad para darse a conocer con los resulta-

dos positivos antes mencionados. Mucho se
podria decir de Hans Stein. De todos es
conocida su trayectoria frente a los pibli-
cos de Chile, su interés por llevar el arte a
todos los lugares, tanto aquellos privados de
cultura como a los que poseen puablicos for-
mados, Interpreté su parte con la calidad y
responsabilidad que le es habitual, especial-
mente en obras como la que se ejecuté en
esta oportunidad.

E. M.

NOTAS DEL EXTRAN]JERO

Séptima Conferencia Internacional de 1SME.

La Sociedad Internacional de Educacién
Musical realizara este afio, en agosto, en el
National Music Camp y el Interlochen Arts
Academy en Interlochen, Michigan, su sépti-
ma Conferencia Bienal Internacional,

El tema de esta Conferencia que por pri-
mera ver se celebra en los Estados Unidos,
cerd: “La contribucién de la educacién mu-
sical a la comprensién de las culturas ex-
tranjeras en ol pasado y el presente”,

Expertos de varios paises ofreceran con-
ferencias sobre los siguientes temas:

“Contribucién de la educacién Musical a
la comprensién internacional”; “El lugar de
la mésica exética en [a Educacién Musical”;
“I,a Misica contemporinea en la Educacién
Musical”; “La msica primitiva en la Edu-
cacién Musical”; “Importancia de la inves-
tigacién en el mejoramiento de la Educacidn
Musical”; “Influencia de las nuevas metas
filosoficas sobre la formacién del educador
musical” y “La importancia de los medios
técenicos en la divulgacion de la miisica en el
mundo”.

En sesiones especiales de la Conferencia
s¢ discutiran los siguientes rubros:

En la Educacién Elemental: Requisitos
pedagogicos, psicologicos v sociolégicos de
una educacion musical guiada hacia la com-
prensién de las culturas extranjeras; méto-
dos para incorporar el extrafio y desconocido
fenémeno de la misica en el desarrollo del
nifio; y, evaluacién critica de los textos mu-
sicales elementales en relacién con los cantos
extranjeros, misica folklérica, musica culta
y muasica escrita con fines pedagégicos.

En la Educacién Secundaria: Reconoci-
miento y aceptacion de la posicién que ocu-
pa la musica contemporanea y exética; ne-
cesidad de reformar los textos de teoria mu-
sical y la ensefianza oral y ritmica para lo-
grar una mejor apreciaciéon de la musica
contemporanea y exética; y, evaluvacidén cri-
tica de los textos y material de la escuela
secundaria en relacién con su contenido fol-
klorico, artistico y tradicional, y sus aspectos

sobre misica contemporinea, exdtica y na-
clonal.

Formacién del profesorado: Problemas del
educador musical especializado frente al
alumnado en relacién con los nuevos méto-
dos de la educacién musical; influencia de
las nuevas metas filosoficas y metodoldgicas
en la formacién de todos los profesores de
musica; y cambios en los materiales usados
en la formacién de los profesores de misica
de la escucla primaria y secundaria,

Formacién Profesional: Necesidad de re-
formar la formacién tedrica, oral y ritmica
en el nivel profesional; uso de la misica con-
temporinea y exdtica en el curricula del
musico profesional; y cambios en el estudio
de materiales de la escuela profesional para
que reflejen la nueva actitud hacia la musica
contempordnea y exdtica.

Métodos Técnicos: Importancia de los fac-
tores técnicos en la divulgacién de la misica
en el mundo; materiales auditivos y su im-
portancia psicolégica en el auditor joven;
evaluacién critica de los materiales audio-
visuales para la divulgacién de la misica en
el mundo; y material técnico como medio
de programacién para la educacidén musical.

Simultaneamente con la Conferencia se
celebrara una reunién de la Asamblea Ge-
neral de 1sME; una Exposicién Internacional
de los mejores métodos existentes para la
cducacién musical, en la que se exhibiran:
libros, textos, ediciones musicales, instru-
mentos y métodos audio-visuales.

La Conferencia se iniciard el 18 de agos-
to, terminando el 26 de ese mismo mes. Du-
rante este periodo, ademis de las reuniones
educacionales, se realizardn conciertos, reci-
tales, funciones de ballet y de danza moder-
na, exposiciones y clases maestras.

Inauguracidn de la Editorial Discogrdfica de
la Universidad del Litoral.

En el Aula Magna de la Facultad de Fi-
losofia y Letras de la Universidad del Lito-
tal, en la ciudad de Rosario, el 11 de di-
ciembre se inaugurd la Editorial Discografi-
ca de esa Universidad, organismo destinado
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a grabar obras de compositores argentinos y
latinoamericanos ejecutadas por intérpretes
de los respectivos paiscs, grabaciones de la
msica universal y grabaciones de caricter
didactico.

Como ya habiamos informado con anterio-
ridad, EDUL es una empresa que se Propone
difundir las obras de los compositores argen-
tinos, realizar concursos para intérpretes jo-
venes, editar misica de todo tipo y realizar
grabaciones de alta jerarquia artistica y téc-
nica a precios razonables. Ademads, fomenta-
r4 el intercambio americano a través de la
promocién de compositores y ejecutantes del
continente y a través de Festivales, Con-
gresos y Exposiciones Internacionales.

Gira de la London Symphony Orehestra.

El 1° de marzo la Orquesta Sinfénica de
Londres iniciard su segunda gira mundial
gue durard cinco semanas y media. Visitara
Hong Kong, Australia y los EE. UU. Doce
de los veintiséis conciertos de la gira seran
dirigidos por su titular Istvan Kersz y ca-
torce conciertos los dirigird Colin Davis.

Los programas incluiran obras de Sir Ar-
thur Bliss, Britten, Matthew Locke, Tippett
y Vaughan Williams ademas del estreno del
Concierto para corno del australiano Don
Banks y una Sinfonia de Richard Rodney
Bennet.

A su regreso a Londres en abril, la Or-
questa Sinfénica de Londres iniciara los en-
sayos de la Sinfonia N? 8 de Mabhler, bajo
ia direccidn de Leonard Bernstein quicn se
presenta por primera vez frente a una or-
questa britanica desde la guerra.

Director chileno Juan Pablo Izquierdo ob-
tiene el primer premio del Concurso Inter-
nacional Mitropoulos para jévenes directores.

En la ciudad de Nueva York, entre el 3
y el 19 de enero, se celebré el Concurso
Internacional Mitropoulos para compositores
de todos los paises. El Primer Premio que
consta de una medalla de oro, US$ 5.000,
la oportunidad de dirigir en el Concierto
de Gala a la New York Philharmonic y el
nombramiento de Director Ayudante de ese
conjunto durante la temporada de 1966-67,
fue ganado este afno por el talentoso y joven
director chileno, Juan Pablo Izquierdo.

Desde hace dos meses Juan Pablo Izquier-
do se encontraba en EE. UU. con una beca
Guggenheim para perfeccionarse en direc-
cién orquestal. El premio Mitropoulos que
le ha sido otorgado confirma los éxitos
obtenidos en Chile durante las Gltimas tem-
poradas oficiales de la Orquesta Sinfénica de
Chile.

La critica neoyorkina alabé muy especifi-
camente la labor realizada por el director
chileno J. P. Izquierdo a raiz del concierto
de gala con la New York Philharmonic. Ha-

rold C, Schomberg en el “New York Times”
dijo que ninguno de los cuatro vencedores
del Concurso era un aficionado, pero que
‘el sefior Izquierdo es algo distinto. Por de
pronto sus movimientos de batuta son tan
mintisculos como los del extinto Fritz Rei-
ner. No considera necesario sefalar todas
las subdivisiones ni marcar todos los tom-
pases”. Mas adelante, agrega: “En mi opi-
nién el sefior Tzquierdo es el mas interesante
de los cuatro y salvoe un error ritmico en
Chaikowsky, condujo con enorme fuerza y
fino sentido de ritmo. Parecié el mas madu-
ro de los cuatro™.

William Bender del “New York Herald
Tribune” dice por su parte: ‘“Dirigié un
poderoso “Romeo y Julieta” de Chaikowsky,
en el que subrayd el contraste de los tiempos
mas bien que su dindmica™.

Concurso para Compositores auspiciade por
la Fundacisn Gaudeamus.

TI.a 18 Semana Internacional de Misica
1966, organizada por la Fundaciéon Gau-
deamus se realizari en Bilthoven entre el 15
y el 22 de septiembre. Durante estos seis
dias se realizarin conciertos en diversas ciu-
dades de los Paises Bajos en los que se eje-
cutardn las obras seleccionadas. Estos con-
ciertos se harin en colaboracién con las so-
ciedades holandesas de radiodifusién vy con-
juntes extranjeros que han sido invitados.
Se realizard, también, un ciclo de estudios
analiticos sobre las obras que se ejecuten,
bajo la direccién de Luciano Berio, y. habra
conferencias sobre misica contemporénea.

Los compositores nacidos antes del 12 de
enero de 1929 pueden participar en el Con-
curso Internacional de Composicion con
obras suyas que no hayan sido ejecutadas an-
tes del 22 de septiembre de 1966, para:
Coro, Mfsica de Cimara, Obras sinfonicas,
para Orquesta de Camara y Misica Electrd-
nica. Se recomienda para las obras sinféni-
cas y para aquellas de orquesta de cadmara
que no sobrepasen el nimero de instrumen-
tistas que habitualmente integran un con-
junto sinfénico o una orquesta de camara.
Con respecto a las obras de cdmara, el ni-
mero de instrumentistas no debe sobrepasar
de 8.

Habrd también un Concurso Internacio-
nal para obras Draméatico-Musicales para
Television. Podran participar todos los com-
positores y dramaturgos nacidos después del
1° de enero de 1925. Las obras deben reu-
nir las siguientes condiciones: estar conce-
bida para la televisién, con duracién mini-
ma de 15 minutos y maxima de 30 minu-
tos, La obra no debe haber sido presentada
antes. El compositor puede elegir los medios
que desee con las siguientes restricciones: la
orquesta no puede sobrepasar 15 instrumen-
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tistas; el conjunto vocal 12 personas; los
solistas vocales o actores 6 personas y 7 bai-
larines. Si el compositor hace uso de medios
electrénicos debe acompaiiar la cinta magné-
tica totalmente montada y ésta debe de ser
de alta categoria técnica.

E! libreto puede ser en cualquier lengua,
pero si no hace uso del francés, inglés, ale-
mén, italiano u holandés debe incluir una
traduccién en una de las lenguas ya mencio-
nadas.

Los envios deben hacerse bajo pseudéni-
mo. Al envio debe agregdrsele en sobre se-
llado con el mismo pseudénimo escrito sobre
¢1 un pliego que contenga: nombre y ape-
llide, direcciéon completa, fecha y lugar de
nacimiento, nacionalidad, una fotografia y
la biografia del compositor ademas de un
breve anilisis de su obra. Las composicio-
nes deben enviarse antes del 31 de enero de
1966.

Concurso Internacional para intérpretes de
misica contempordnea.

La Fundacién Gaudeamus en colabora-
cién con el Conservatorio de Utrecht, rea-
lizard un Concurso para cantantes o instru-
mentistas, con o sin acompafiamiento y para
conjuntos de cédmara hasta con 9 instru-
mentistas, entre el 17 y el 24 de marzo de
1966.

La Opera en Barcelona -
1965 - 1966

_ Cada temporada el critico y el comenta-
rista musical, como el pablico, esperan con
ansiedad el desvelamiento del programa pa-
ra el Liceo de Barcelona, miximo exponente
de la 6épera en Espafia. Y este afio esa an-
siedad se ha visto premiada con un panora-
ma de estrenos que ha de satisfacer al mis
exigente.

Para nosotros, atentos siempre a la mi-
sica hispanoamericana —aiios de admiracién
y dedicacién lo justifican— ha habido un
premio especial. Serdn presentadas tres dpe-
ras de autores mexicanos. Las tres, de un
acto cada una, se uniran para formar una
de las 50 funciones de que constari la tem-
porada.

“Severino” de Salvador Moreno, fue es-
trenada en 1961 y estard a cargo, en Espa-
fia, de cantantes del Teatro Nacional de
Bellas Artes de México, que participarin
también en las otras dos, haciendo asi su
debut en Europa en obras de compositores
mejicanos.

De Salvador Moreno tenemos recuerdos
personales que nos son especialmente gratos.
La primera obra de este sensible miisico, es-
trenada en Espafia, fue su cancién “Nuestro
Gran Padre Cuauhtemoc” que tuvimos el

honor de presentar y comentar hace diez
afios en una conferencia-concierto en el Ins-
tituto de Cultura Hispinica dedicada a la
cancién hispanoamericana. Recordamos el
éxito que obligé a la intérprete, Blanca Ma-
ria Seoane, a su repeticion.

La épera “Carlota” de Luis Sandi, serd
compafiera de la anterior, La calidad musi-
cal de Sandi es la mejor promesa. Y, por
tltimo, *“La Mulata de Cérdoba” de José
Pablo Moncayo. Por Moncayo sentimos una
especial debilidad, nacida hace afios, cuando
escuchamos en una grabacion junto a obras
de Carlos Chdavez, su extraordinario ‘“Hua-
pango” que, como ¢l libro de mesilla de no-
che, estd de modo permanente al lado de
nuestro tocadiscos para el continuo recreo
en su frescura y belleza.

De los veintitn titulos que forman la tem-
porada barcelonesa, diez son novedades, con
lo que el conjunto muestra la preocupacién
de los organizadores por mantener al dia a
los patrocinadores y abonados que fielmente
colaboran en la realidad del Liceo.

La Compaifia Real de la Opera de Am-
beres correra a cargo del estreno de la obra
del belga Paul Gilson, “La Princesa Rayo de
Sol”. El grupo nacional de Checoslovaquia
ofrecersd “Katerina Ismailova” (Lady Mac-
beth de Mtsensk en su primera versién) de
Dimitri Shostakovitch. E1 Teatro Da Trin-
dade de Lisboa, a través de su Compaiiia
oficial, se, presentara con “Serrana” del com-
positor portugués Alfredo Keil, dpera basa-
da en un cuento de Camilo Castelo Branco.
La Opera de Barunschweig aportard su
Compafiia para el estreno de “Zar y Carpin-
tero” de Lortzing. Francia estari representa-
da por “L’heure espagnole” de Mauricio Ra-
vel; “La voz humana” de Francis Poulenc,
sobre la obra en un acto de Jean Cocteau,
con libreto de este ultimo, y por “La carroza
del Santo Sacramento”, basada en una idea
de Préspero Merimee, de H. Busser. La se-
gunda seri interpretada por Denise Duval,
quien la estrend hace algunos afios.

Hasta aqui las novedades. Los diez titulos
que presiden el espiritu de renovacién del
repertorio. Ahora, los once que, por ser
obras muy conocidas, cubren el necesario
espacio tradicionalista de la temporada.

Las obras corresponden a seis COMposito-
res operisticos: Donizetti, Leoncavallo, Mas-
cagni, Puccini, Verdi y Wagner, con sus
obras: “Lucia de Lammermoor’”, “Payasos”,
“Cavalleria Rusticana”, “Madame Butter-
fly?, “Tosca”, “Aida”, “El Trovador”, “Un
baile de méscaras”, “El ocaso de los dioses”
y “Tannhauser”.

Como obra vigésimoprimera, del total in-
dicado, figura una presentacién, en nuevo
montaje, por el conjunto del Teatro de la
Opera del Estado de Mainz, de “La flauta
magica” de Mozart.
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Junto a los artistas invitados de los teatros
de 6pera de los distintos pafses menciona-
dos, actuarin los cantantes, espaficles y ex-
tranjeros, del famoso teatro catalan.

La impaciencia por conocer el programa
queda transferida, ahora, a escucharlo, y las
novedades —algunas ya familiares a través
del disco—, son, sin duda alguna, uno de
los mayores alicientes, puesto que la épera

es espectdculo y, como tal, el complemento
imprescindible de la audicién junto al toca-
discos, es su versién plastica,

En el momento de escribir estas lineas la
temporada ha abierto sus puertas con “Lu-
cia de Lammermoor” y empieza asi el fun-
cionamiento de 1la miquina artistica del Li-
ceo en un afio mis de su historia,

C. ]. Costas

PARTITURAS Y MATERIALES RECIBIDOS EN
CANJE POR EL ARCHIVO DEL INSTITUTO
DE EXTENSION CULTURAL

Los siguientes materiales han sido recibidos
en canje por el Archivo Musical del 1em:

Cuarteto de cuerdas N° 1 (partitura y
partes): Jerome Rosen (Boosey & Hawkss,
USA).

Jerome Rosen nacié en Boston, el 23 de
julio de 1921, Recibié sus primeras ense-
fianzas musicales en Pittsburgh. Antes de
hacer el servicio militar estudié ¢n Nueva
M¢éjico y en la Universidad de California,
en Berkeley, donde obtuvo el bachillerato y
el doctorado. En Berkeley trabajé en com-
posicidn con Roger Sessions y William Den-
ny. En 1949 recibié el “Prix de Paris”, lo
que le permitié estudiar por dos afios en
Francia con distinguidos maestros, como Da-
rius Milhaud.

El Cuarteto de Cuerdas N¢ 1, estad dedi-
cado a Roger Sessions, fue escrito por Ro-
sen en 1953. Sus cuatro movimientos (Alle-
gro appassionato, Lento tranquillo, Allegro
vivace y drammatico) muestran la firme for-
macién académica del autor.

Quinteto N* 1 (partitura): Juan Blanco
{Publicaciones del Departamento de Musica
de la Biblioteca Nacional José Marti, La
Habana, Cuba).

Juan Blanco nacié en 1920 en Mariel,
provincia de Pinar del Rio. Desde muy tem-
prana edad comenzd sus estudios musicales,
continuandolos en el Conservatorio Munici-
pal de Musica de La Habana. Estudié ar-
monia con Virginia Fleites y Manuel Llanes.
Completé sus estudios de composicién con
Harold Gramatges y José Ardevol. Se gra-
dué de Doctor en Derecho en la Universi-
dad de La Habana, en el afic 1942. Obtuvo
el Premio Nacional de Misica en 1951, y
del Concurso convocado por el Comité Na-
cional de la Paz en 1952,

E! Catalogo de las obras de Blanco es
abundante. En €l figuran composiciones pa-
ra orquesta, conjuntos de cimara, instru-
mentos solistas, misica para ballet, teatro y
cine,

El Quinteto N¢ 1, para flauta, oboe, cla-
rinete, fagot y violoncello, fue escrito en
1954. Sus partes son: Allegro, Andante vy
Ailegro. El primer Allegro es formalmente
claro; el segundo movimiento, se basa en el
tema de un pregdén y es particularmente
hermoso en su lirismo; el tercer tiempo es
de gran vigor ritmico.

“Levantad vuestras cabezas”, salmo (par-
titura): Paul Ben-Haim (Israeli Music Pu-
blications, Tel Aviv, Israel),

El autor escribe lo siguiente sobre este
motete: “El motete para soprano y ocho
instrumentos fue escrito para el Festival de
Berlin de 1961. Esti dedicado a Gerhart von
Westerman, quicn me habia pedido compu-
siera una obra especial para un programa
dedicado a mi.

“El motete comprende cinco secciones y
se basa en los Salmos xxiv y crL. Este dltimo
hace mencién a los instrumentos musicales
junto a un canto de adoracién. Los dos ver-
¢ns del Salmo xxiv usados en esta obra dan
mis amplitud al ruego divine. Las cinco
partes a que hacemos referencia son: Prelu-
dio instrumental y el recitativo que le sigue,
un lento Arioso, un movimiento més vivo
que llega a un climax, un interludio instra-
mental salido temiticamente del Preludio y
que resuelve en un canon de la voz, flauta,
oboe y violin, y una seccién final que sinte-
tiza todos los materiales de la composicién.

“En esta obra, el espiritu de la misica
del cercano oriente (judia y arabica) que es
més estitica que dindmica, estid estilizado
sin intencién de imitar melodias regionales.
La repeticién variada es la caracteristica de
esta msica, en contraste con la occidental
que se basa en el desarrollo dinidmico.

““Seis piezas para pequeiia orquesta” (par-
titura): Maki Ishi (Ongaku - no - Tomo,
Sha Inc. Tokio, Japén).

Maki Ishi nacié en Tokio en 1936. Estu-
dié composicién y direccién orquestal en su
pais. En 1958 se traslad6 a Berlin a estudiar
en la Hochschule fur Musik. En 1960 y 1961
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participé en el “Internationale Ferienkurse
fur Neue Musik” en Darmstadt, Alemania,
En 1961 Maki Ishi regres6 a Japén donde
sus obras han sido ampliamente interpreta-
das, y se ha incorporado muy activamente
a la vida musical de su pais,

De sus cbras una de las mas notables es
“Siete piezas para pequefa orguesta”, con-
sistente, como su titulo lo indica, en sicte
cortos trozos de los cuales el 19 expone las
caracteristicas fundamentales de los seis si-
guientes. La primera pieza esta dividida en
7 partes, cada una de las cuales es variada
en los movimientos que contindan (el sexto
trozo es la variacibn de las dos (ltimas). La
obra mencionada fue escrita en Berlin y es-
trenada en esa misma ciudad en febrero de
1961 por la Orquesta de Berlin bajo la di-
reccién de Seiji Ozawa.

E! Archivo del Instituto de Extensiéon
Musical ha recibido, también en intercam-
bio, los siguientes materiales:

PARTITURAS Y MATERIALES
MUSICALES

Milsica de cdmara:

Nueve canciones, Moisés Moleiro (Vene-
zuela),

Canciones,
(Cuba),

Canciones, Guillermo M. Tomas, (Cuba).

Cuarteto de cuerdas, Manuel M, Ponce,
(Méjico).

October Mountain, sexteto de percusiones,
(partitura vy partes) Alan Hovhaness, (usa).

Ritmica N° 1, para quinteto de vientos y
piano, Amadeo Rold4n (partitura y partes)
{(Cuba),

Toccata, para conjunto de cdmara, Sil-
vestre Revueltas, (Méjico).

Coleccién coral de autores rusos, (URss).

Madrigal, para coro mixto, Richard Rod-
ney Bennett (Inglaterra).

Snowbird Blues, para coro mixto y piano,
Jerome Rosen {usaA).

Alejandro Garcia Caturla,

Misica orquestal:

Mousica para cuerdas, Paul Ben-Haim, (Is-
rael).

Requiem para orquesta de cuerdas, Toru
Takemitsu, (Japén).

Tres piezas para orquesta de cuerdas, Ro-
dolfo Halffter, (Méjico).

Tres salmos, para solistas, coro y orgues-
ta, (u érgano), Paul Ben Haim, (Israel}.

Wine of Peace, para soprano y orquesta,
John Weinzweig, (Canadi).

Recitativo y aria, clavicordio y orquesta,
R. Haubenstock-Ramati, (Israel).

Concierto para violoncello y cuerdas, Jo-
sef Tal, (Israel).

Concierto para violin y orquesta de cé-
mara, Jean Papineau-Couture, (Canadi).

Concierto para violin y orquesta, Gunin,
(urss).

Images, para orquesta, Harry Freedman,
(Canada).

Saskatchewan Legend, para orquesta, Mu-
rray Adaskin, {Canada).

Antiphonie, para orquesta, Francois Mo-
rel, (Canad4).

Music for a young Prince, orquesta, God-
frey Ridout, (Canad4).

Opening Night, obertura, Robert Turner,
(Canadi).

Concierto grosso, E. Tamberg, (urss).

Suite v Centenario, Camargo Guarnieri,
(Argentina).

Usher, Op. 8, Roberto Garcia Morillo,
(Argentina).

Taras Bulba, rapsodia para orquesta, Leos
Janacek, (Checoslovaquia).

Etenraku, orquesta, Hidemaro Konaye,
(Japdn).

Libros:

El Carnaval y la marcacién del ganado
en Jesds, Félix Villareal Vara, (Pert),

Contribuciones arqueol6gicas N° 4 “Bi-
bliografia selectiva de Antropologia Chile-
na, Tierra del Fuego, Julio Montane M.,
(La Serena).

Studia Musicolégica, Academia hifingara
de Ciencias, (Hungria).

FERNANDO GARCIA A.
Jefe Archivo Musical

Santiago, 10 de enero de 1966.
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