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Editorial

ASOCIACION NACIONAL DE COMPOSITORES

El siglo xx ha sido testigo del despertar de la actividad compasicional en
nyestro pais; a partir de Soro y Allende, cerca de 100 compositores han com-
puesto alrededor de 2.000 partituras de musica de arte, que han llegado a
scr un valioso arcano de cultura y expresién nacional.

De todo este trabajo creativo, mucho se ha perdido por una actitud ina-
decuada hacia su importancia. No se trata aqui de emitir juicios de valor
sobre la calidad del arte nacional chileno, no se trata de decidir con algunas
frases simples si el trabajo artistico de nuestro pais es bueno, mediocre o
malo, Interesa, sf, aceptar con respeto y tolerancia que es a nuestros misicos
a quienes les corresponde decidir sobre la expresién musical més adecuada a
nuestro ethos cultural.

En los paises de la vieja Europa, se rodea de especial importancia a la
produccién artistica porque en Gltimo término seran las obras de arte las
que dar4n el retrato més ficl del temperamento nacional y la importancia y
categoria de los valores culturales.

Esto es lo que Chile espera de sus compositores: la expresién temporal dei
fenémeno vivencial que caracteriza a nuestra cultura.

Por la naturaleza de las condiciones bajo las cuales se desarrolla la vida
en nuestra sociedad, los compositores chilenos son, en su mayoria, grandes
solitarios obligados a compartir Ja composicién con otras actividades, sin pre-
guntar: ;Quién se ocupard de lo que produce? ;Quién editari sus obras?
¢Quién incluird sus composiciones en los programas de los recitales? ;Quién
abordari la tarca de difundir este capitulo fundamental de nuestra cultura
nacional a través de la radio y los discos?

De la voluntad de dar a la composicién chilena un lugar digno y justo
dentro del panorama cultural chileno, han nacido diversas iniciativas toma-
das por los propios compositores y con ese fin en vista. Junto a los Festivales
de Misica Chilena, los recitales de algunos grupos y sociedades fundadas para
dar a conocer lo contemporéineo y lo chileno: tales como los grupos “Eufo-
nia” y “Tonus”, la “Sociedad de Nueva Misica” y otras, reunieron en la
década del 40 las inquietudes de muchos compositores y ejecutantes chilenos
en la valiosa tarea de dar a conocer ia miisica de Chile. ,

Sin embargo, la institucién que mejor encarna los propésitos de los com-
positores es la Asociacién Nacional de Compositores que tiene ya 33 afios
de existencia.

En este editorial no tenemos ¢l propésito de extendernos sobre la historia
de la Asociacién (ANC como se la ha llamado) sino destacar su actual po-
sicién y sus proyectos renovadores.

* 3 #
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En septiembre de este afio asumi6é una nueva directiva designada en su
Asamblea anual: Presidente, Juan Lemann; Secretario, Juan Amenébar; Te-
sorero, Roberto Escobar; y Directores, su ex Presidente, Celso Garrido-Lecca
y el anterior Secretario, Fernando Garcia.

En esta forma se renueva el Directorio y al mismo tiempo se conservan
a los dos compositores que, junto al ex Tesorero Pedro Nuiiez, hoy en Val-
divia, llevaron eficazmente el peso de l]a ANC durante muchos afios, editan-
do un disco comercial grabado con obras chilenas, y reproduciendo en su
Boletin numerosas partituras. .

La nueva directiva ha tomado bajo su responsabilidad la extensién de es-
tas iniciativas y se propone hacer habitual la edicién de partituras y de discos.

Esto requiere un enorme esfuerzo y organizacién que, sin embargo, es al-
canzable en la medida que estos propésitos redinan en la labor comin a todos
los compositores que con desprendimiento y aitura de miras colaboren a la
fnica iniciativa que puede dar a la misica chilena una verdadera difusién.
La experiencia muestra cuan initil es esperar que los ejecutantes, de por si,
incluyan lo chileno en sus programas, o que las radios incluyan en sus audi-
ciones las pocas grabaciones de que se dispone.

En un reciente trabajo de catalogacién de la musica chilena de este siglo,
realizado por Roberto Escobar y Renato Yrarrdzabal; figuran 1881 partitu-
ras chilenas de 78 compositores. Todas ellas existen, pero sélo la mitad ha sido
alguna vez ejecutada pablicamente.

Hay 115 obras sinfénicas, 172 obras de cAmara, 238 obras de teclado, 203
obras vocales, 112 corales y 65 ballets y 6peras, que nadie ha escuchado. . .

No se debe esperar que esta situacién se resuelva . por la sola via de los
Festivales Bienales de Miisica Chilena, que no pueden dar cabida a este cau-
dal de musica. En los Gltimos 20 afios, los Festivales han dado a conocer 187
obras y atin quedan 805 sin estrenar.

Por esto Ia ANC se ha propuesto buscar los caminos para que las obras
escritas para los auditores chilenos, lleguen a ellos.

La ANC ya ha entrado en conversaciones con la Biblioteca Nacional para
organizar una sala de archivo de partituras que centralice, en un lugar se-
guro, la produccién musical chilena; ademés la Asociacién espera que sea
posible a los compositores la edicién de discos y de partituras en la medida
que los multiples problemas técnicos y financieros puedan ser resueltos.

Ya se han iniciado las conversaciones con casas editoras de discos que
puedan ofrecer, a los' compositores, condiciones ventajosas para grabar sus
obras, actuando la ANG como coordinador ¢ intermediario, pues ya'que la
propla Asociacién es mantenida por sus asociados, no cuenta con recursos fi-
nancieros para lanzar, por su propia cuenta, discos chilenos. :

" Segtin los proyectos de la directiva de la ANC, s¢ trata de facilitar el ca-
mino para que cada compositor pueda difundir su propia mus1ca, como ya
lo han empezado a hacer algunos.

'l-.‘,i
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Todos estos propésitos se podran cumplir en la medida de que los compo-
sitores estén dispuestos a colaborar en una tarea de interés comin, cuyos
frutos no se haran esperar.

Estamos seguros que una vez vencido el circulo vicioso de que la musica
chilena no se conoce porque no se toca y no se toca porgue no se conoce, la
produccién artistica chilena se verd enriquecida con las obras musicales ac-
tualmente desconocidas, y por ello postergadas respecto de la importancia
concedida a lo pictérico y lo literario.



La mdsica virreinal en el nuevo mundo *
por Samuel Claro

La misica que se cultivé én las cantorias de catedrales, iglesias, cortes y sa-
lones durante la época virreinal en América ha recibido poca atencién por
parte del piblico debido, probablemente, al desconocimiento de su existencia
y al olvido en que permanecié, como manifestacién de cultura hispanoame-
ricana, desde el siglo xmx. Por esta razén y por no haber aflorado con el vigor
y trascendencia con que el pasado musical se ha dado a conocer en otros
paises, pareciera como que nuestros pueblos no tuvieron cultura con anterio-
ridad a la independencia de Espafia. En el panorama cultural, ademis, la
misica ha jugado siempre el papel del pariente pobre que no logra empinar-
s¢ por encima de acontecimientos més nobles y gloriosos, como son las bata-
llas, los héroes militares, los problemas de abastecimiento urbano, de comu-
nicaciones, o, incluso, de otras artes hermanas.

Nuestra propia actitud hacia la valorizacién justa de nuestro pasado cul-
tural y de la misica no tiene parangén, por ejemplo, con el orgullo con que
paises europeos destacan y veneran sus propios valores y figuras nacionales;
con los estudios y publicaciones que les dedican; con la propaganda con que
los dan a conocer entre sus conciudadanos y el resto del mundo. Nosotros,
en cambio, hemos adoptado una actitud un poco negativa y hemos partido
desde una base falsa de inconsistencia y, a veces, de inexistencia de un pasa-
do cultural que nos puede llenar de gloria y hemos ofrecido, quiza, una vi-
sién disminuida de nuestro propio valer, porque es posible que no hallamos
apreciado realmente lo que tenemos.

América ofrece un riquisimo caudal de cultura, ahi: al alcance de la ma-
no, que espera inquieto e impaciente que se le rescate de la accién del tiempo,
del fuego, la ignorancia, del menosprecio. La recompensa es mucha y esti-
mulante: el beneficio alcanza no sélo al investigador y al estudioso, sino a
todos nuestros pueblos. Muchos ya lo han hecho o estin ofreciendo conti-
nuamente el fruto de sus investigaciones: recordemos a Lauro Ayestarén,
Gilbert Chase, Francisco Curt Lange, Carlos Lavin, Vicente Mendoza, An-
drés Pardo Tovar, Eugenio Pereira Salas, Luis Felipe ¢ Isabel Ramén y Ri-
vera, Andrés Sas, Robert Stevenson y Carlos Vega, entre tantos otros. Espe-
ramos que en el futuro el interés por el estudio y el conocimiento de nuestros

* El presente trabajo es el texto de una conferencia, ilustrada con ejemplos musicales y
diapositivas, que ofreci6 el autor en el Ateneo de Caracas, Venezuela, el 24 de junio de
1969, invitado por el Instituto Nacional de Cultura ¥ Bellas Artes e mremuGsica, de
Caracas. :
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valores culturales sea alin mayor y, muy especialmente, ello sea abordado
con un sentido global, sin que suceda, por ejemplo, que una historia social
del hombre americano desconozca algunas expresiones vitales de su persona-
lidad, manifestadas a través del arte. En el caso del arte musical, se pens6 en
el siglo xix y afin se piensa, que la misica que se interpretaba en las iglesias
no tenia proyeccién cultural, ni mucho menos social. Probablemente por esta
razon la misica se ignord casi por completo y simplemente no figura en la
historia de América. Creo que los ejemplos que presentaremos en esta opor-
tunidad, todos provenientes de miisica compuesta y ejecutada en este conti-
nente, servira para despejar dudas al respecto.

* ¥ *

El aporte musical espafiol se manifesté desde un comienzo en América con
la musica que trajan los conquistadores para marcar con sones marciales sus
evoluciones. guerreras; con aquella que elevaba el espiritu en las ceremonias
litrgicas de la Iglesia Catdlica, y con la que el pueblo trajo dentro de lo
maés profundo de su alma. Ya en el siglo xir los monjes espafioles de Santiago
de Compostela —el santuario de peregrinaciéon medioeval por excelencia—
habian compuesto el célebre Codex Calixtinus que contiene ejemplos de mi-
sica polifénica y el primer trozo de polifonia a tres voces. Este y el Codex
Huelgas, del siglo xim, prueban que la polifonia espaiiola se desarrollé en
forma. independiente desde muy temprano. Al estilo de los monjes medio-
evales, los religiosos que viajaron al Nueve Mundo centraron alrededor de
la Iglesia el saber y el hacer musical de América, a la cual hicieron llegar
libros que almacenaron en grandes bibliotecas, permitiendo desarrollar el
arte musical al mismo grado de perfeccién con que se cultivaba en las mejo-
res cantorias europeas, seguramente estimulados por la tranquilidad y el
recogimiento que se podia obtener, durante la época de la colonia, en la
celda, en el claustro ¢ en el retiro de un convento.

El siglo xv1, que abarca los reinados del emperador Carlos v —o Carlos
1 como Rey de Espafia— y del austero Felipe 1, coincide con la llamada
época de oro de-la misica espafiola. ‘Espafia, bajo cuyo dominio se encontra-
ban los Paises Bajos, mantiene en la corte dos capillas de musica: una fla-
menca, cuyo estilo y técnica representaban la corriente europea predomi-
nante en la época, y una capilla espaiiola, donde los polifonistas castellanos,
andaluces y catalanes nos presentan un mundo totalmente desconocido en
el ambiente musical sagrado de aquellos dias. La musica describe un senti-
miento mistico, dramético y realista, paralelo al mundo de Santa Teresa de
Jests, San Juan de la Cruz, Fray Luis de Leén, o un Greco y un Zurbaran.

Coincide también ¢l siglo xvi con la época de crecimiento del imperio
espafiol ~——que bajo Felipe 1 se extiende hasta las Filipinas—, donde se esta-
blece una corriente de influencia de gran vitalidad musical hacia el Nuevo
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Mundo, especialmente hacia México. Esa musica de intimidad espiritual,
que buscaba el recogimiento y la contemplacién —cuyos te6ricos como Bar-
tolomé Ramos de Pareja, Juan Bermudo y Francisco de Salinas gozaban de
prestigio europeo—, s¢ hace escuchar en el nuevo 4mbito americano con la
misma fuerza y la misma grandeza que en su tierra de origen.

Las obras de los grandes polifonistas espafioles como Cristébal Morales,
Francisco Guerrero y Tomés Luis de Victoria llegaron a Nueva Espafia casi
al mismo tiempo que los impresores las daban a conocer al mundo europeo.
Los repertorios de las catedrales de Sevilla y de Toledo se copiaban en su
integridad para las catedrales americanas equivalentes de las ciudades de
México y de Puebla y se difundieron ampliamente en el resto del continente.
En 1553, por ejemplo, ya existia en la catedral del Cuzco el primer libro
de 16 Misas de Morales publicado en Roma en 1544. Esta misma obra
constituye el impreso de misica polifénica m4s antigua que se conserva en
Sud América, como cotizada rareza bibliografica, en la Biblioteca Nacional
de Buenos Aires. A Quito Hlegaron muy pronto los motetes de Francisco
Guerrero, publicados en Venecia en 1570, que fueron interpretados en el
Colegio de San Andrés por los hijos de jefes incas.

Actualmente se han perdido para siempre innumerables libros que conte.
nian musica de esa época. El encontrarlos es, a veces, gracias a la casualidad,
como sucedi6 con el llamado Codex Valdés, en México, cuando el Padre
Octaviano Valdés encontré un grupo de indios en la aldea de Cacalomacén,
que poseia un libro manuscrito de musica de 280 pAginas, empastado en
pergamino. Hojeando sus paginas el Padre Valdés se asombré al encontrar
el nombre de Palestrina. M4s adelante se dio cuenta que el libro contenia
no menos de cinco misas de este compositor. Los indios crefan que se trataba
de papel sin valor y gustosamente se lo obsequiaron; uno de ellos, incluso
cont6 al Padre que s6lo un tiempo atris habian poseido otro libro de mdsica
similar a ese, pero que se les habfa perdido. Otros cédices de gran valor
fueron encontrados por los Padres de Maryknoll en los pueblos de San Juan
Ixcoi, San Mateo Ixtatdn y Santa Eulalia, en Huchuetenango, Guatemala.

Lamentablemente no sélo entre los indios se ignora el valor de estos docu-
mentos. Personalmente he comprobado la existencia de decenas de archivos
destruidos en el fuego o dispersados por la negligencia y el desconocimiento
de lo que representan esos montones de papeles viejos, sucios, amarillentos y
apolillados.

* * »
En México, ya en 1527 se tienen las primeras noticias de actividad musi-
cal propia del continente, cuando Fray Juan Caro ensefiaba a los indios a

cantar leyendo las partes de miusica. Tres afios mds tarde, la escuela de Fray
Pedro de Gante ~—el primer maestro de muisica europea en nuestra tierra—

* 9 *



Revista Musical Chilens / ' Samue] Claro

entrend un coro de indios que cantaba todos los domingos en la Catedral de
México. El mismo afio en que publicé el primer libro de Misas de Morales,
del que recién hemos hablado, llegé una copia manuscrita de éste a la Ca-
tedral de Puebla, en 1544, siendo el documento méas antiguo de polifonia
que existe en archivos mexicanos.

Nunca tanto como durante los pr1meros cien afios de la colonia se favore-
ci6 el arte musical en México, por medio de una intima conexién con la
Madre Patria, que pasaba por un penodo de maximo esplendor cultural. En
la Catedral de México se escuchaban las obras de maestros europeos y las
de aquellos espafioles que habian pasado al Nuevo Mundo, ya fuera con-
tratados o atraidos por las enormes posibilidades que ofrecian metrépolis co-
mo México, Bogotd, Lima, La Plata o Cuzco, y también tentados por el
deseco de aventura y el dorado resplandor de metales preciosos.

El primer Maestro de Capilla de la Catedral de México fue el espafiol
Hernande Franco, nacido en 1532 en Garrovillas, cerca de la frontera con
Portugal. Franco se trasladé al Nuevo Mundo hacia 1554, donde se le en-
cuentra, en 1573, como Maestro de Capilla en Guatemala. Problemas eco-
némicos lo hacen emigrar aceptando el cargo de Maestro de Capilla de la
Catedral de México que ocupb desde 1575 hasta su muerte, diez afios més
tarde. Tampoco cesaron los problemas econémicos para Franco, a quien ve-
mos participando en una huelga, junto a los deméas miisicos de la capilla
catedralicia, para solicitar mayores salarios, huelga que tuvo relativo éxito.
A pesar de los problemas de Franco con las autoridades, su excelencia como
compositor le deparé el honor de habcr sido enterrado detris del asiento del
Virrey, en la Catedral.

Las obras més impertantes de Hernando Franco son sus siete Magnificats,
cuya elaboracién y maestria s¢ comparan sdlo con los Magnificats de Pales-
trina, compuestos en la misma época. Normalmente las catedrales de Espafia
y América alternaron el canto gregoriano con la polifonia para cantar los
versos sucesivos de sus Magnificats, Salves, Lamentaciones y Salmos, técnica
que utilizan Franco y sus sucesores. En el Magm'ﬁcat se reservaban los re-
cursos polifénicos més elaborados para la seccién final, “Gloria Patri”, co-
mo se observa en el ejemplo 1 proveniente del Magnificat en el vi tono de
Franco.

Hernando Franco escribi, ademés, dos himnos a la Virgen en idioma
Nahuatl, que constituyen un importante documento en la historia mexicana
por ser las composiciones mas antiguas que utilizaron textos en idioma indi-
gena en el continente.

Aparte de la Ciudad de México, se desarrollé una importante escuela de
misica polifénica en torno a la Catedral de Puebla, construida hacia 1540
y elevada al rango de catedral por Carlos v diez afios més tarde, con igual
dignidad que la Catedral de Toledo. En el siglo xvn la actividad musical de

* 10 *
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B HERNANDO FRANCO .
Magnificat VIII Tono (Gloria Patri}
Catedral de México
Transcr. R. Stevenson
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Puebla alcanzé su cumbre durante el gobierno del Obispo Juan de Palafox
y Mendoza, mas tarde Virrey del Pert.

Entre los compositores que sobresalen en Puebla, se cuenta Juan Gutiérrez
de Padilla, Maestro de Capilla de la Catedral entre 1629 y 1664, sin duda
el compositor més importante de México durante el siglo xvm, autor de mi.
sas, villancicos y motetes que se conservan en la Catedral de Puebla en
grandes libros manuscritos, en perfecto estado y custodiados como verdade-
ros tesoros artisticos. Hacia 1640 Gutiérrez de Padilla habia alcanzado des-

* 1] #
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tacada posicién, lo que le permitié el lujo de mantener un esclavo negro y
de correr con una tienda de instrumentos musicales.

La construccién de instrumentos musicales se habia regulado desde hacia
mucho tiempo en México: el 30 de agosto de 1568 el Cabildo Municipal
de Ciudad de México dictd la siguiente ordenanza:

“Ningiin carpintero, ni grabador, ni fabricante de instrumentos mn-
sicales puede establecer su negocio en esta ciudad o sus alrededores
sin pasar por ¢l examen oficial prescrito . . . Un fabricante de instru-
mentos debe demostrar en el examen cémo construir un érgano (sin
-pedales), la espineta, el monocordio, el laid, diferentes tipos de vio-
las y el arpa; y debe saber no sélo cdmo hacer estos instrumentos sino
también ser capaz de demostrar el método correcto de tocarlos”.

Una lista de instrumentos de fines de siglo (1681) indica 15 diferentes
instrumentos en la Catedral de México: violin, viola soprano, viola tenor,
rebec; bandora, citara, trompeta marina, arpa; clarion, trompeta, trombén;
chirimia, fagot; érgano. Esta lista pcrmitc formarnos una idea cabal de la
riqueza sonora gque acompanaba. en esa cpoca. las obras de los compositores
virreinales.

Tres causas bésicas se han dado para la decadencia que se produjo en la
miisica de Nueva Espafia desde el siglo xvm: la primera de ellas se refiere
a la falta de escuelas profesionales de instruccién musical {existian solamen-
te en México, Puebla y Morelia), lo que impidié la renovacién y perfec~
cionamiento oportuno de los que tenian a su cargo la interpretacién de la
miisica; en segundo término, la situacién de desventaja en que los misicos
nacidos en el Nuevo Mundo, o los mestizos, estaban con relacion a los maes-
tros europeos, quienes tenian aseguradas altas posiciones tales como las maes-
trias de capilla; por dltimo, Ia falta de valorizacién de la musica autéctona
americana y la imposicién de un estilo europeo riguroso, como sucede, por
ejemplo, en los himnos nahuatl de Hernando France que mencionamos ha-
ce un momento.

En la regién del Caribe sin duda se destaca el aporte musical de Cuba,
si bien un poco m4s tarde que en otros paises. Los siglos xv1 y xvi ofrecen
una actividad musical esporidica en la isla, circunscrita mas que nada a la
Catedral de Santiago de Cuba. La segunda mitad del siglo xvim, en cambio,
muestra una actividad muy intensa en la interpretacién y creacién musical,
al fundarse en La Habana la Catedral y la Real Pontificia Universidad de
San Cristobal, y al establecerse el Seminario de San Basilio el Magno y la
capilla de musica de la Catedral de Santiago de Cuba. La historia musical

+* 12 *
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cubana comienza, realmente, con la llegada a Santiago del primer gran
compositor cubano Esteban Salas, nacido en La Habana en 1725 y fallecido
en Santiago de Cuba en 1803. M4as de cien obras se conservan de este com-
positor, en las que se evidencia una transicién del barroco al clasicismo, este
tltimo llegado 2 la isla con la emigracién de colonos franceses provenientes
de Haiti, con motivo de la revolucién haitiana de 1791. La musica cubana
se configura de los aportes espafiol, francés y africano, este Gltimo de bésica
influencia en la misica popular cubana.

* * #

En América del Sur la miisica se cultivé con similar importancia a la que
hemos resefiado con respecto a México. Ya hemos visto cémo llegaron libros
publicados a ciudades de dificil acceso, después de atravesar el istmo de Pa-
nami y seguir viaje a Lima, desde donde se distribufan a regiones tan dis-
pares como Quito, Cuzco o Buenos Aires. El primer misico que arribb a
Nueva Granada fue Juan Pérez Materano, en 1537. Pocos afios més tarde
ia Catedral Santa Fe de Bogot4, Colombia, acogia a Maestros de Capilla de
gran alcurnia, como el mestizo Gonzalo Garcia Zorro, en 1575, y Gutierre
Fernindez Hidalgo (c. 1553-1620), en 1584. Este Gltimo es, sin duda, el
més importante de los compositores del siglo xvi en Sud América. Nombra-
do Rector del Seminario, se vio obligado a renunciar debido a una huelga
estudiantil en su contra, la primera huelga estudiantil que se registra en la
historia de América, dirigiéndose a Quito, Perd y La Plata (hoy Sucre),
donde finalizé sus dias en 1620.

En la Catedral de Bogoti se conserva, entre otros, el Ginico ejemplar exis-
tente en ¢l Nuevo Mundo del segundo libro de Misas de Francisco Guerrero,
editado en Roma, en 1582, que denota mucho uso; también se encuentra
ur Libro de Coro manuscrito donde estan todas las obras de Fernindez Hi-
dalgo, entre ellas una Salve, que habia sido atribuida a Francisco Guerrero.
Una mano anénima hizo justicia al compositor escribiendo en el margen su-
perior izquierdo de la pagina:

“Esta Salve vido Gutierre Fernandez En esth Iglesia Cathedral de
S® fe Intitulada por de Fran® Guerrero. Y dixo quera suya y no de
Guerrero. En Mayo de 1584 afios que comengo a seruir esta cathe-
dral y en Henero de 1586 se fue al Piru, y auiendo seruido dos afios
la de Quito, passo a la de los Charcas, que seruio mas de 30 afios.
fallecio alli demas digo™.

Con dos Obispos ilustres cont6 Santa Fe de Bogot, el primero de los
cuales fue don Bartolomé Lobo Guerrero, trasladado de México en 1599,
quien restableci6 el resplandor de la capilla de misica y encargé a Francisco
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de Péramo la confeccién de 32 grandes libros de canto gregoriano, en per-
gamino, lujosamente ilustrados. Estos Iibros todavia se conservan en la Ca-
tedral como reliquias de un pasado glorioso. Francisco de Paramo sigui6 al
Obispo Lobo Guerrero a Lima para crear una biblioteca similar a la de

E).2 GUTIERRE FERNANDEZ HIDALGO
Laudate pueri
Catedral de Bogota

Transcr. S.Claro
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Bogoté, pero fallecié en su intento al afio siguiente de llegar al Perd, en
1616. Otro Obispo ilustre que contribuyé al auge musical de Bogotd fue
Baltazar Martinez Compaiién, célebre autor de una coleccién de escenas
de la vida provincial de Trujillo, en el Norte del Perti, que incluye 17 can-
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ciones y tres danzas instrumentales provenientes de Lambayeque, Chachapo-
yas, Cajamarca, Huamachuco y Otusco. En la sacristia de la Catedral de
Bogot4 se conserva un cuadro de Martinez de Compaiién que tiene la si-
guiente leyenda:

“El Yllmo S. D. Balthazar Martfis Compafion natural de Cabredo,
Diocesis de Cala / horra Colegial mayor del de S. Barth™®. de Salam®,
obtubo diversos cargos, y siendo / canonigo Doct™ de Santander, passd
4 Chantre de Lima, donde fue primer secret°. del Con / cilio Prov’.
celebrado el afio de 772, despues promovido al Obpdo de Truxillo,
y ultimamen® a este Arzo / bispado, en cuya posession entrd el dia
12 de Marzo de 1791, y fallecid a 17 de Agosto de 97. Resplande-
ci / eron en este Prelado entre otras virtudes, una prodigiosa litera-
tura, un perfecto desinterds y un / insigne amor de la paz”.

Durante el siglo xvin el compositor més importante de Bogota y, a la vez,
¢l mas prolifico de todos los compositores coloniales de Nueva Granada, fue
Juan de Herrera (c. 1665-1738), cuyas obras muestran una calidad uni-
formemente elevada.

* # »

Sabemos que las primeras noticias sobre misica en Venezuela datan de
1591, cuando Melchor Quintela tocaba el érgano de la Catedral de Caracas.
Afios més tarde, en 1640, se fundé la Escuela de canto llano y en 1671 se
cre6 el cargo de Maestro de Capilla de la Catedral, servido por el Padre
Gonzalo Cordero. Poco tiempo antes, el capuchino Fray Diego de los Rios
(11670, Caracas) ensefiaba misica a los indios de la misién de Piritu y
componia motetes y villancicos con textos en lengua caribe que, lamentable-
mente, no se conservan. Uno de los primeros nombres importantes que re-
suenan en la musica colonial de Venezuela, es el de Francisco Pérez Cama-
cho, nacido en 1659, Maestro de Capilla de la Catedral de Caracas desde
1687 y maestro de misica del Seminario, desde donde formé numerosos dis-
cipulos. En el siglo xvm se fundé en la capital la primera orquesta, La Fi-
larménica, donde destacaron los hermanos Ambrosio y Alejandro Carrefio y
hacia fines de siglo, un grupo de compositores unidos en torno a Juan Ma-
nuel Olivares (1760-1797), formaron nuevas generaciones de misicos en la
Escuela de Chacao, o Escuela del Padre Sojo, fundada en Caracas por el
Padre Pedro Palacio y Sojo (1739-1799).

Es importante destacar que durante el siglo xvmr la actividad creadora ve-
nezolana se concentrd casi exclusivamente en el campo de la misica, arte
que recibié mayor atencién que la pintura e, incluso, la literatura. Gracias
a la diligencia de investigadores venezolanos, hoy es posible’ consultar un
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valioso archivo de manuscritos y publicaciones de miisica de Ia época colo-
nial compuesta en Venezuela.

La figura més sobresaliente de la historia musical de ese pals hasta los
albores de la Independencia fue, sin duda, José Angel Lamas (1775-1814),
autor de una Misa en Re y de un expresivo Popule Meus, el cual cada afio,
en Semana Santa, es cantado en todas las iglesias y tocado por las bandas
populares de Venezuela, como un auténtico monumento nacional.

Se debe a la Orden de los franciscanos la primera organizacién musical
del Ecuador cuando, en 1534, llegaron a Quito los monjes franciscanos fla-
mencos Josse de Rycke de Malina y Pierre Gosseal de Louvain. El famoso
Colegio de San Andrés, fundado por la Orden en 1555 para atender a los
hijos de los caciques incas, alcanzé tal grado de perfeccién que, como lo
mencionamos anteriormente, ya en 1570 se cantaban los dificiles motetes a
4 y 5 voces de Francisco Guerrero.

El primer Maestro de Capilla de la Catedral de Quito fue el mestizo Die-
go Lobato (c. 1538-c. 1610), a quien sucedié Gutierre Fernindez Hidalgo,
que venia de Bogotd después de renunciar a su cargo. Pero Fernandez Hi-
dalgo, en permanentes conflictos econémicos, abandoné la ciudad de Quito
a fines de 1589, para dirigirse rumbo al Sur. En el siglo xvn destaca en Quito
el compositor Manuel Blasco que provenia, igualmente, de Bogotd, pero
enormes dificultades financieras, diferencias entre los mismos musicos y te-
rremotos, hacen que ya a mediados del siglo xvin no quedara practicamente
nada del precioso archivo de musica polifonica que una vez existié entre los
siglos xv1 y xvm. Sélo quedan en Quito, como mudos testigos de una riqueza
artistica sin par en el continente, los maravillosos monumentos arquitecténi-
cos, como el Convento de La Merced, desde donde sali6, en dos oportuni-
dades, una imagen de la Virgen, que habia sido donada a los mercedarios
quitefios por Carlos v, que recorrié todo el continente para solicitar dadivas
que le permitieron construir ¢l actual convento, destruido por un terremoto
en 1703. Esta imagen, conocida como.“La Peregrina de Quito”, recogid,
entre otras d4divas, ofrendas musicales compuestas en su honor por maestros
de las localidades que visits. Una de esas ofrendas fue un hermoso juguete
que descubrimos en el archivo de la Catedral de Sucre, Bolivia, compuesto
por Andrés Flores: Peregrina Agraciada.

El aporte artistico de la Compafiia de Jesis en Quito, si bien no s¢ ha
conservado en su expresién musical, se puede apreciar en su extraordinaria
ornamentacién churrigueresca y en la ingenuidad de la talla policromada sa-
lida de hébiles manos indigenas.

*15'.
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Gutierre Fernandez Hidalgo: “Vita dulcedo”, Catedral de Bogotd. La inscrip-
{Fotografia de 8. C.).

LAwmina II.
¢ién al margen superior izquierdo se transcribe en el texto.
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LAMina V. Universidad Mayor de San Francisco Xavier, Sucre. (Fotografia de . C.).
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LAivMina VI, Toméis de Torrején y Velasco: parte vocal del salmo “Nissi Dominus”, Cuzco.
(Fotografia de S. C.).



Limina VII. Iglesia

de la Compaﬁia_: Cuzco. {Fotografia de S. c).



LimNa VIII. Cuadro esquematico de las misiones jesuitas en todo el mundo, durante
¢l siglo xvmr. Las ramas tronchadas corresponden a las misiones expulsadas de Francia,
Espana, Portugal e Italia. :
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EL3 ANDRES FLORES
Peregrina Agraciada (1732)
Catedrai de Sucre
Tragnscr. S. Claro
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Quito, Cuzco y Potosi son tres ciudades que albergan el esplendor de un
pasado artistico excepcional. En Potosi se conservan ricos archives docu-
mentales que hablan con elocuencia de la actividad musical que se desarro-,
llaba en la Villa Imperial, la que, en el siglo xv alcanz6é una poblacién ma-
yor que la que existia en Londres en la misma época. Lamentablemente los
documentos hablan sobre musica, pero ésta no se ha conservado. ;

En Potosi s¢ escuchaba musica cspcc1almentc en las rcprescntaaonc:s tea«
trales. Durante el siglo xvn las compafiias de actores salian casi cada afio
desde Los Reyes, la actual Lima, y recorrian todo el Alto Perd, desde el
Cuzco hasta La Plata, pasando por Potosi que era una de las ctapas mas
importantes de estas giras artisticas. Algunos de los actores debfan bailar,
cantar y tocar la musica que servia de aderczo indispensable en las .repre-
sentaciones. En las plazas y los atrios de los templos nacié una intensa acti-
vidad teatral como elemento eficaz de diversién popular. Muchas veces los
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titulos de los especticulos eran llamativos, sensacionalistas o aleccionadores.
Entre 1a lista de 31 obras que recibié en Potosi, en agosto de 1619, el célebre
empresario Gabriel del Rio, figuran titulos tales como Viaje prodigioso a las
Islas Galdpagos, El mancebo y la rica hembra, Las verdades en los pobres
e mentiras en los ricos, La voluntad mal pagada y La santa de mala fama.
Si bien la farsa se desarrollaba al aire libre, su conexién con el templo tuvo
lugar por medio de la misica que “como més espiritual, si penetrd en su re-
cinto y dej6é escuchar bajo sus bévedas las notas alegres que entretenian al
pueblo en las plazas y calles”.

La fama del jesuita italiano Domenico Zipoli (1688-1726), avecindado
en Argentina y fallecido en la ciudad de Cérdoba en 1726, era tanta que
més.de 50 aitos después de su muerte todavia se interpretaba su misica, En
Potosi se copib, en 1784, su Misa en Fa mayor, cuyo manuscrito fue descu-
bierto por Robcrt Stevenson hace 10 afios en el archivo de la Catedral de
Sucre.

La ciudad residencial de los ricos mineros de Potosi fue la ciudad de La
Plata, también conocida’ como Charcas, Chuquisaca y Sucre, actual capital
de Bolivia. Fundada en 1538, fue ascendida a Obispado en 1552 y a Real
Audiencia en 1559. Pocos afios mas tarde, en 1568, se fundé la primera
escuela de misica de La Plata, a cargo de Juan de Pefia Madrid y Hernan
Garcia. La Catedral de La Plata, que asf como la de Ciudad de México
dependia litdrgicamente de la Catedral de Sevilla, pronto adquirié enorme
magnificencia musical, de la cual da fe el riquisimo archivo que ahf se con-
serva hasta hoy. Las obras de maestros europeos y locales del archivo de La
Plata hacen que consideremos a esta ciudad como el centro musical més
importante de la regién andina de América del Sur, entre 1600 y 1800, que
pudo utilizar una orquesta de mds de cincuenta musicos a comienzos del
siglo xviI y que contd, incluso, con un castrato -—Francisco de Otal— que
pronto se convirtié en la sensacién de La Plata.

Entre 1597 y 1620 la Catedral de Sucre tuvo como Maestro de Capilla
al célebre Gutierre Fernindez Hidalgo, quien después de sus penosas expe-
riencias de Bogotd y Quito, luego de pasar por Cuzco, encontré por fin
el lugar indicado para desarrollar su arte. No se conservan indicios en Sucre
de su obra musical, sélo sabemos que intenté hacerlas editar sin que ello
s¢ lograra materializar.

El compositor mis importante del 4mbito chuquisaquefio fue Juan de
Araujo (1646-1714) nacido en Villafranca, Espafia, en 1646, trasladado a
Lima a temprana edad con su padre, funcionario del Virrey del Per, Conde
de Lemos. Estudid en: Lima, ‘en la Universidad de San Marcos, con Tomas
de Torrején y Velasco; fue Maestro de Capilla de la Catedral de Lima
(¢c. 1670-1676), luego viajé a Panam4, para regresar al Pert, donde fue
contratado como Maestro de Capilla de la Catedral del Cuzco y, finalmente,
en 1680, de la Catedral de La Plata, donde permanecié hasta su muerte
en 1714. El archivo de Sucre posee més de un centenar de obras de Juan
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. de Araujo, religiosas y profanas, todas ellas de gran calidad, entre las que
sobresalen sus villancicos para varios coros y continuo.

Los villancicos son composiciones para una o més voces y acompafiamien-

to instrumental que se cantaban en la iglesia, para Navidad u otras festivi-

dades, de caracter alegre y con intencién las mis de las veces moralizante;

€4 JUAN DE ARAUJO
Recordar jilguerillos
Seminario de San Antonio Abad, Cuzco
Transcr. S. Claro
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se caracterizan por la alternancia entre un estribillo y varias coplas. Famosa
fue la célebre poetisa mexicana, Sor Juana Inés de la Cruz, monja jeroni-
mita, que escribi6 15 colecciones de villancicos entre 1677 y 1691, los que
recibieron misica de compositores como Antonio de Salazar y Manuel Zu-
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maya, autor de la segunda pera, Partenope (1711), compuesta en el Nue-
vo Mundo.

Un género de villancicos que recibié especial atencién de los composito-
res de la época, fue el de los “‘villancicos de negros”, que imitaban el len-
Bl5 ANONIMO
Pasacualillo,Villancico. de Negros

Seminario de San Antonio Abad, Cuzco
Transcr. S. Claro
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guaje deformado de los esclavos negros, su prictica de canto responsorial
—donde una voz lleva el papel principal, secundada por €l coro— y la ale-
gria de sus danzas que acompafiaban con tambor, flautas nasales e idiéfo-
nos tales como quijadas de caballo, palos frotados y marimbas, como lo des-
cribe el Mercurio Peruano en junio de 1791. Muchos villancicos de negros
se conservan en los archivos del continente con caracteristicas muy similares
unos de otros, pero siempre concebidos de acuerdo al estilo arménico impe-
rante en la época.

* ® »

Los viajes entre La Plata y Cuzco eran tan frecuentes como provistos de
belleza y peligros. Luego de enfrentar las soledades del altiplano y atravesar
el legendario lago Titicaca, debian remontarse hasta alturas agrestes para
llegar a la capital del antiguo imperio inca, Cuzco, en el corazén de América
del Sur. ' :

Desde que Cuzco fue fundada como ciudad espafiola, s¢ hizo presente la
actividad_artistica_y, especialmente, el cultivo de la musica. No sblo en la
Catedral de Cuzco se escuchaban Ios sonidos armoniosos de voces e instru-
mentos, sino también contribuyeron al esplendor musical érdenes religiosas
tales como la Compafija de Jesds, que mantuvo el Colegio de San Bernardo.

En el Seminario de San Antonio Abad, fundado en 1598, se establecié
la primera escuela del Nuevo Mundo donde se ensefiaba sistemiticamente
la miisica polifénica e instrumentos. El Seminario de San Antonio Abad, en
el Cuzco, alberga actualmente un riquisimo archivo de manuscritos de mi-
sica virreinal, donde figuran obras de célebres maestros peninsulares y de
compositores locales: Juan de Araujo, Tomés de Torrején y Velasco, Se-
bastisn Durén, Fray Esteban Ponce de Leén, Roque Ceruti y muchos otros.
Las composiciones se conservan en partes separadas que forman un fajo de
papeles doblados por Ia mitad que contiene todas las partes de la obra, las
que, a su vez, llevan escrita la musica que debe interptetar cada voz o ins-
trumento. B '

La Catedral de Cuzco, una de las mis hermosas de América, sc distin-
gue, asi como la de Ciudad de México, por su gran coro situado en la nave
central de la iglesia, por sus tallas y retablos de rica ornamentacién y por su
construccién sélida que permite sostener en sus torres un sistema de grandes
campanas, que interpretan una impresionante polirritmia a la hora del An-
gelus. Maestros de Capilla de la Catedral de la importancia dé Gutierre
Fernindez Hidalgo, Juan de Araujo o Fray Esteban Porce de Leén, realic
zaron la actividad musical del Cuzco que nada tuvo que envidiar a Lima o
a las capitales europeas. : S B

El idioma quechua implantado por los conquistadores incas en el Perd,
recibib especial atencién de parte de los religiosos misioneros’ como. medio
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de adoctrinamiento. En 1598, el franciscano Gerénimo de Oré (1554-1629)
insistia que debia ensefiarse a los indios oraciones en quechua, cantadas con
melodias nativas o europeas. En su Symbolo Catholico Indiano (Lima: An-
tonio Ricardo, 1598) Oré considera que los indios deben aprender canto
Hano y polifonia con buenos maestros, porque “el estudio de la mfsica con-
duce a su conversion”. En Cuzco, en 1631, el terciario franciscano Juan
Pérez Bocanegra escribié su Ritual Formulario, e institucion de curas (Li-
ma: Gerénimo de Contreras, 1631), que finaliza con la primera picza de
polifonia vocal impresa en el Nuevo Mundo: una oracién en quechua para
cuatro voces, Hanacpachap, compuesta probablemcntc por un indio “para
que Ia canten los cantores, en las processiones, al entrar en la Iglesia™. Lla-
ma la atencién que haya sido Lima, en el siglo xvi, y no México, la primera
ciudad en el continente donde se imprime misica polifénica. Desde 1556
México ya contaba con imprenta musical a cargo del italiano Juan Pablos
—Y posteriormente de Pedro Ocharte—, pero los grandes libros que alli se
imprimieron contenian sélo canto eclesiistico a2 una voz.

La capital del virreinato del Perd conté con un equipo musical acorde
con ¢l rango y boato de la ciudad de Los Reyes. La Catedral de Lima al-
bergé en su seno a misicos de fama internacional y su capilla de musica
tomaba parte en las principales ceremonias limefias. El sucesor de Juan de
Araujo como Maestro de Capilla de 1a Catedral de Lima fue don Tomés
de Torrején y Velasco, nacido en Villarrobledo, Espafia, en 1644, y llegado
a América del Sur al servicio del Virrey Pedro Ferndndez de Castro y ‘An-
drade, Conde Lemos. La fama de Torrején y Velasco fue muy grande y
sus obras se interpretaron en casi tode ¢l continente; conocemos la existencia
de obras de €l hasta en Guatemala, pero la mayoria de sus manuscritos se
conservan actualmente en el Cuzco. Sin duda esta fama influyé para su
nombramiento como el séptimo Maestro de Capilla, el 1° de julio de 1676,
siendo el primer seglar que ocupaba el cargo sin tener érdenes sacerdotales;
en este puesto permanecié hasta su muerte en 1728. Anteriormente Torre-
jén fue Corregidor y Justicia Mayor en la provincia de Chachapoyas, al
nororiente del Perti, un lugar que el Mercurio Peruano del 2 de agosto de
1791 describia como de clima benigno “en donde parece derramé el Criador
todos sus tesoros”. -

Aparte de la obra religiosa y secular de Tomés de Torrején y Velasco,
entre las que sobresalen su A{agniﬁcat Dixit Dominus y varios villancicos que
han sobrevivido a la accién del tiempo, se destaca especialmente su Gpera
La Purpura de la Rosa, la primera Gpera escrita y representada en el conti-
nente, estrenada en Lima el 19 de octubre de 1701. La Pirpura de la Rosa
fue encargada a Torrején por el Virrey del Perfi don Antonio Portocarrero
de la Vega (1636-1705), Conde de la Monclova, para conmemorar el pri-
mer afio de reinado vy décimo octavo natalicio de Felipe v. El texto de la
épera fue adaptado, con pocas medificaciones, del libreto escrito por Pedro
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Calderén de la Barca —el autor dramético mas popular en la colonia—,
cuya Piarpura de la Rosa fue, asimismo, la primera Opera espafiola que se
presenté en Madrid, el 17 de enero de 1660, con musica del célebre com-
positor Juan Hidalgo. Hidalgo fue, probablemente, el profesor de Torrején
y Velasco en Madrid, antes de que este ultimo viajara a América en 1667.

La Pirpura de la Rosa de Torrején es una obra de gran calidad musical
y efectivo mérito dramdtico. Consta de una loa, que viene a ser una especie

E1.6 TOMAS DE TORREJON Y VELASCO

La Purpura de la Rosa
Biblioteca Nacional,Lima
Transcr. C.Araya-L.M.Oses.
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de introduccién a la obra, cuyo texto se aparta del de Calderén pues fue
compuesto especialmente para. la oportunidad, como era costumbre de la
£poca; le siguen arias, recitativos, coros y participaciones instrumentales, den-
tro y fuera de la escena, utilizando tres escenarios, trucos teatrales y efectos
de realismo escénico, donde la unidad y coherencia arquitect6énica se obtie-
nen por medio de una sélida estructura musical, producto de la maestria y
talento del compositor.

El teatro musical en ¢l Nuevo Mundo tuvo gran repercusién y fue culti-
vado intensamente. Famosas fueron las representaciones teatrales con mii-
sica que s¢ hacian en la ciudad. del Cuzco. En Lima la primera 6pera se
estrend, como hemos visto, en 1701; en México, Manuel Zumaya compuso
su Partenope en 1711, usando el hbrcto de Stamplgha el mismo que utilizaria
G. F. Handel en 1730 para su 6pera del mismo nombre. Sin embargo, entre
ambas obras media una diferencia basica. La Pirpura de la Rosa de Torre-
jou pertenece, por su estilo.y concepei6n, a.la escuela espafiola de 6pera, la
cual, pese a su breve existencia, habia alcanzado caracteristicas de indivi-
duatidad e #idependencia - de -otrés-estilas bastante sefialadas. En América
la existencia de.una, escuela espafiola de 6pera fue atin mas efimera y po-
driaimos’ Adecfr qye: clla esté- representada, precisamente, por esta obra. Con
¢l advenimiento del siglo viry de los Borbones al trono de Espafia, el favor
real s incliné decididamente hacla Ttalia y el drama espafiol fue practica-
mente dcstcrrado de los cntretcmmxcntos cortesanos de Madrid. El propio
Felipe v, el primer soberano Borbén que reing sobre las colonias de ultra-
mar, favorecié la 6pera italiana, decidiendo, por lo tanto, el fin de la hege-
monia del estilo espafiol en el drama musical. Pronto, se hizo sentir en Amé-
rica. I influencia-italiana:: en Perts, el primer vasallé espafiol de los Borbones
fue el Vu’rcy Deon Manuel.de Oms y. Santa Pau, Marqués de Castell dos
Rius, 3916!’1 hizo su entrada péblica en el gobierno el 7 de julio de 1707, es
decig, geis afios después del.estreno.de La Pirpura; de_la Rosa. El Y\qarqués
de €astell’ Jos=Rius’ —»énfusi,a,sta admirador de las. bellas attes ¥ la mus&ca
que congregaba a los me]orcs ingenios de su tiempo todos los lunes en el
palacio real— trafa como director de su capilla de musica.al composttor
milanés Roque Ceruti {+ 1760); quien mis. tarde, luego de haber éstado
siete afios en Trujillo (1721-1728), iba a suceder a Torrején y Velasco co-
mo Maestro de Capilla de la Catedral de Lima. La influencia de Roque
Certuti fue decisiva para desterrar el ‘estilo espafiol del Perdi colonial e im-
plantar, con enorme vitalidad, el estilo. dc dpera italiana que. lmperaba pr&c-
ticamente en toda Europa y que ahora inundaba el continente americano.

¢ Las Pariengpe de Manuel Zumaya,, cuya misica no ha llegado hasta noso-
tros;" tespondis al-estilo italianp recientemente implantado y fue” cscrlta ‘sobie
un libreto en 1taﬁmo en luga,r de usar un texto espafiol como el "que esco-
gé Torrejon: Zumaya —el primer- Maestro de Capilla mestizo que tuvo'la

atedral de México hasta 1732— continué escribiendo villancicos, siguiendo
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el estilo italiano, pero transformados en una especie de cantata en minia-
tura, como coro inicial y final y sucesiones de recitativos y arias.

El compositor peruano mis importante del siglo xvmm fue don José de
Orejon y Aparicio (F 1765), sucesor de Roque Ceruti como Maestro de
Capilla de la Catedral de Lima en 1760. Nacido en Huacho, Perd, fue “cle-
rigo de menores ordenes Musico contralte desta Santa Iglesia, y actual or-
ganista interinario de ella”, como reza su solicitud para optar al cargo de
organista mayor de la Catedral, en 1725, cuyo manuscrito se conserva en el
Archivo Arzobispal de Lima. Su discipulo Toribio del Campo lo recordaba
en el Mercurio Peruano, en febrero de 1792, comparindolo con su contem-
porianeo madrileiio José de Nebra: “En el Huachano Nebra —dice—, tras-
ladado en el Licenciado D. Joseph Orején de Aparicio baxo de cuyos dedos
era animado el 6rgano; al que prestaba articulacion en el séquito de salmo-
dia, y en el que con la variacion de sus Registros hacia por sus drdenes la
imitacion de instrumentos, animales y elementos”. M4s adelante Toribio del
Campo destaca la superioridad de Aparicio con respecto a Roque Ceruti y
dice que Aparicio “reparé los descaminos de Ceruti en algén modo, y apro-
veché tal qual rasgo de melodia que 4 este se deslizaba”.

En el Archivo Arzobispal de Lima se custodian tres obras de musica reli-
giosa de Orején y Aparicio y 17 villancicos para voz sola, diics, trios y coro
de cuatro voces, dedicados a la Virgen, al Santisimo Sacramento y a San
José. A ello debemos agregar su cantata para voz solista, violines y conti-
nuo, Mariposa. En todas estas obras Orején y Aparicio muestra una cali-
dad extraordinariamente alta y uniforme, y su legado musical, especialmente
porque se trata de un compositor nacido y educado en América, enorgullece
a nuestro continente y, en especial, al Perti.

Lima es una ciudad de contrastes que conserva, cual museo vivo, los mo-
numentos que albergaron la magnificencia artistica del pasado. La Catedral
fue escenario obligado de festividades reales y episcopales, donde se estrena-
ron las obras musicales de mayor importancia del virreinato, Las érdenes
religiosas contribuyeron, igualmente, con conventos y claustros embellecidos
por pinturas dedicadas a relatar la vida y milagros de tal o cual santo. Las
calles de Lima, con esos hermosos balcones de los que van quedando tan
pocos, son tan ‘caracteristicas como sus procesiones, que congregan a miles
de fieles para honrar uyna imagen sagrada y dedicarle cinticos de alabanza,
siguiendo una costumbre introducida en América desde los primeros pasos
de los conquistadores, en el siglo xv1.

Lo ; - .

Siendo sélo una Capitania General, el Reino. de-Chile, no gstuvo ausente
del proceso artistico de la colonia, si bien con mas modestia que sus herma-
nas situadas a la vera de Los Reyes o de ricos filones auriferos. Los pocos
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monumentos coloniales que se¢ conservan son los testimonios presenciales de
la musica de ocasién que “se improvisaba para celebrar los regocijos pabli-
cos de la Colonia. Cuando un nuevo Presidente arribaba a nuestras tierras,
cada vez que era consagrade un Obispo, con motivo de una profesién reli-
giosa o de la recepcién de una priora”, como dice el historiador don Euge-
nio Pereira Salas, aparte de villancicos y misica religiosa. La actividad mu-
sical se centrd en la Catedral, a partir de 1652, la que recibia el repertorio
musical de la Catedral de Lima. FEl siglo xvir, como en el resto de América,
“representa la soberania del espiritu francés” en Chile que se manifiesta en
la vida de las tertulias, que congregaron en torno al pianoforte y al clavecin
a la sociedad de la época, la que cultivaba con pasién el arte musical al
estilo italiano. Los misicos peninsulares que ejercen influencia son, especial-
mente, el P. Antonio Soler (1729-1783), discipulo de Domenico Scarlatti, y
Antonio Ripa, cuyas numerosas obras gozaron de gran acogida entre el pii-
blico americano. Desde el Pert viajaron a Chile, para hacerse cargo de la
capilla de musica de la Catedral de Santiago, José Bernardo Alzedo, autor
del himno nacional del Perd, Bartolomé Filomeno y, especialmente, José
de Campderrés, quien llegé de Lima en 1793. Nacido en Barcelona, Camp-
derrés dej6é una herencia musical bastante considerable, especialmente en su
repertorio de villancicos y musica religiosa, que se conserva en su mayoria
en el archivo de la Catedral de Santiago, luego que su esposa legara sus par-
tituras a la Catedral un afio después de su muerte, en 1803.

* ¥ *

Antes de la creacién del Virreinato del Rio de La Plata en 1776, la he-
gemonia cultural del hemisferio sur en América estaba centrada, préctica-
mente, en Lima. Desde Lima se distribuian las mercaderias y los libros lle-
gados de Espafia a las demés ciudades del virreinato, y desde Lima se pro-
vefa de repertorio musical a la ciudad de Buenos Aires, pasando antes por
Santiago del Nuevo Extremo. En los siglos xvr y xvm la ciudad de Cérdoba
fue el centro cultural por excelencia de Argentina, desplazada posteriormen-
te por Buenos Aires cuando ésta, como capital del nuevo virreinato, progre-
s6 hasta competir en importancia con Lima. En Cérdoba destacan algunos
misioneros jesuitas, entre ellos Domenico Zipoli; pero la expulsién de los je-
suitas, en 1767, paralizé el desarrollo musical de la zona. Los misioneros,
sin embargo, habfan sembrado la simiente que permitiria un futuro esplen-
dor musical. En Buenos Aires el siglo xvmn se caracteriza por las tertulias
donde “el clave, la flauta y el violin dieron intensa vida a los salones porte-
fios”. En 1757 se inaugur6 un efimero teatro de 6pera que congregé a algu-
nos compositores italianos. Por la misma época destacaron los musicos de la
Catedral de Buenos Aires, especialmente José Antonio Picasarri (1769-1843),
figura sefiera de la cultura musical argentina y Maestro de Capilla de la
Catedral desde 1807.
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* % *

Antes del siglo xvir Brasil no puede competir con las capillas musicales
de México, Bogot, Lima o Cuzco; en cambio, a partir de la segunda dé-
cada del mismo siglo se desarrollé una extraordinaria actividad musical en
la regién de Minas Gerais: Villa Rica, Tijuco, Sao Joao, Ouro Preto y otras
“villas” que atrajeron a miles de habitantes en pos del oro y los diamantes
de esa rica regién y que dejaron monumentos excepcionales de la expresién
del barroco arquitecténico, marco adecuado a una actividad musical intensa.
Esta se expresa también en la musica dramatica que permitié establecer
“Casas da Opera” en Villa Rica, Rio de Janciro, Sao Paulo, Bahia, Recife,
Belem, etc. Ahi se estrenaron 6peras bufas, especialmente de Antonio José
da Silva (1705-1739), “‘el Judio”, y otros géneros operaticos y se destacaron
las célebres modinhas brasilefias, canciones de caricter a la vez tierno y
gracioso, que simbolizan el espiritu y la sensibilidad del siglo xvin en Portu-
gal y Brasil, a las que se agregaron los fados, o bailes.

Aparte del P. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), el mas célebre
compositor carioca, destaca entre los miisicos de Minas Gerais el organista
y compositor mulato José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (c. 1740/50-
1805), activo especialmente en Arraial do Tejuco y Villa Rica, quien falle-
cié en Rio de Janeiro en 1805. Autor de més de cincuenta obras, de las
cuales se conservan muy pocas, Lobo de Mesquita se distingue por la alta
calidad de su produccién que estd muy cercana al clasicismo europeo de fi-
nes del siglo xvim.

* ® *

Esta apretada sintesis en que hemos presentado la misica creada e inter-
pretada en el continente americano, entre los siglos xvr al xvim, constituye, a
nuestro juicio, una prueba inequivoca de la grandeza y el esplendor con
que se cultivé la misica virreinal en el Nuevo Mundo. Esperamos haber
contribuido a una valorizacién més exacta de nuestro pasado cultural, con-
tribucién que ha sido posible, en gran medida, gracias a un Convenio de
Cooperacién celebrado entre las Universidades de Chile y de California,
que patrociné nuestras dos giras por el continente.
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Algunos aspectos de la misica actual:

Panorama y Retrospectiva

por Juan Allende-Blin

Ordenar argumentos, encauzarlos, darles forma de tal manera que conven-
zan, es lo que denominamos retérica. Pero Aristdteles la define aiin mas con-
cisa y ampliamente como el arte de persuadir.

Esta techné ha sobrevivido especialmente en la oratoria, en el drama vy,
ocultamente, en la musica.

La construccién dramética aristotélica ha echado tan profundas raices en
nosotros, que casi no la percibimos. Los conceptos de pofesis, mimesis y kd-
tharsis han impregnado nuestra percepcién de tal manera que nos han en-
ceguecido para poder observar y pensar nuevas premisas de nuestra comu-
nicacién. .

Asi hemos entrelazado la creacién y la imitacién a tal punto que sélo des-
de hace medio siglo nos podemos imaginar una creacién no imitativa.

El drama basado en Aristételes nos fijé una curva emocional paralela a
una identificacién con el goce catartico de la cual muy dificilmente nos se-
paramos. Menos aln en 12 misica; antecedente y acompafiante del drama
griego.

Aristételes habia chservado una ley general en los dramas de su tiempo
que puede resumirse asi: _

comienzo de la obra a la vez que de la tensién dramadtica; desarrollo
de la trama con aumento de la tensién hasta culminar en la kdtharsis,
es decir, en un punto de tensibn méxima seguido de la purgacién o
resolucién de esta tensién.

Es preciso recordar el caricter netamente fisiolégico que Aristételes le die-
ra al concepto kdtharsis para darse cuenta del carcter orgistico del drama
aristotélico, tan arraigado a nuestra percepcién como oculto a nuestra con-
ciencia. ' o

Desde el comienzo de este siglo —y de una manera cada vez més lficida—
nos apartamos de la concepcién aristotélica del arte, de su retérica aplicada
al drama, de sus consecuencias y ramificaciones.

La separacién entre la creacién y la imitacién (entre pofesis y mimesis)
enunciada en la literatura tedrica y pricticamente por un Vicente Huidobro,
fue realizada en pintura por un Kandinsky, por un Mondrian, por un Ma-
levitch. El problema de la identificacién y del goce sensorial elucidado por
Bertolt Brecht lo condujo a la concepcién del teatro épico en contraposicién
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a la del teatro dramdtico aristotélico. Las nuevas construcciones teatrales de
Samuel Beckett muestran y demuestran soluciones convincentes de una re-
térica anti-aristotélica. Observemos, por ejemplo, “En attendant Godot”: la
pieza se compone de dos actos; el segundo es una variacién del primero;
ambos poseen una construccién paralela; la kdtharsis no esti dentro sino
fuera de la obra, se produce al caer el dltimo teldn, al recapitular mental-
mente lo acaecido. La kdeharsis emerge aqui de la angustia y de la reflexién.
De la reflexién de la angustia y de la angustia de la reflexién. El paralelismo
entre accién y emocion ha sido destruido. Se inician asi nuevos métodos de
comunicacion. : :

En miisica sucede algo similar: Erik Satie ide6é a comienzos del siglo lo
que él denomind “musique d’ameublement”, como aquélla que escribiera pa-
ra la inauguracién de una exposicién. Satie habia dispuesto a los rdisicos en
diversas salas de la galeria, quienes debian interpretar independientemente
sus respectivas partes. Era desec expreso del compositor el que el puablico pa-
seara y conversara durante la ejecucién de su “musique d’ameublement”. La
composicién de Satie se amglgamaba a la composicién colectiva del piblico.

Otro ejemplo lo constituye la Cantata para voz y orquesta “Sécrate”. En
contraposicién a los dramaticos textos de Platén narrando la muerte de S6-
crates, la musica de Satie no abandona durante toda la obra un tono estitico,
casi monétono, que separa nitidamente los planos musical y literario. Los
bloques sonoros muestran su belleza pura. El texto se percibe claramente en
todas sus profundidades,

Para no aumentar excesivamente estos ejemplos de una nueva retérica
_ musical, me limito a insinuar el estudio de este aspecto en las Gltimas obras
de Franz Liszt (“Nuages gris”, p. ej.), en las obras de Anton Webern y de
John Cage, para compararlas con composiciones basadas en la retérica aris-
totélica, cuya cristalizacién mas tipica fue la forma sonata.

Pero un cambio en la retérica, es decir, en la manera de comunicarnos, de
persuadirnos y de emocionarnos, presupone cambios més profundos: asi, por
cjemplo, nuevas posiciones filoséficas, nuevos conocimientos cientificos, nue-
vas estructuras sociales, nuevos medios y técnicas de informacién, etc. Estas
innovaciones han contribuido a la formacién de un nueve vocabulario a la
vez que a una diferente ¢ ‘cepci6n del vocabulario. Ciertos limites artificia-
les —fijados por determirt®das funciones sociales o por algunos aspcctos téc-
nicos— van corrigiéndose o van dcsaparcaendo Tal vez se creen asi nuevas
fronteras que a su vez gcrit:racmnes postenores delaten por su estrechez o
insuficiencia.

Estas ideas que vengo exponiendo desde hace afios, desde mi conferencia
“Konstruktion als Mitteilung” (Construccién y comunicacién) que fuera
publicada en 1960, explican creo el lenguaje de los compositores de mi ge-
neracién: Gybrgy Ligeti, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Mauricio
Kagel, Farl Brown, Morton Feldman y Dieter Schnebel.
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Gyorgy Ligeti cre6 en “Aventures & Nouvelles Aventures” un teatro mu-
sical imaginario. En esta obra en dos partes para tres cantantes y siete ins-
trumentistas, Ligeti hace un nuevo empleo de la mimesis al imitar modelos
de conducta y de reaccién a través de ruidos y de elementos fonéticos e ins-
trumentales que él recorta y monta sin una trama explicita, sin texto, sin Ia
causalidad 16gica usual. Los elementos sonoros, que van desde los fonéticos
hasta los instrumentales —incluyendo suspiros, risas, sollozos, gritos, etc.—
expresan sentimientos que insinian acciones imaginarias. Este teatro musical
sitlia su escenario en la imaginacién de cada auditor.

Pierre Boulez, el autor de “Polyphonie x”, del primer cuaderno de “Strue-
tures”, de “Visage nuptial” y de “Soleil des eaux” se fue perdiendo en un
preciosismo que desgraciadamente lo condujo a la crisis actual. Tal vez esta
crisis creativa explique el hecho de que Boulez se dedique cada vez mais in-
tensamente a dirigir —lo que hace excelentemente— y que casi ya no com-
ponga.

“Structures” (Ier. Cuaderno), es una obra de un lenguaje substancial, de
una gran precisién constructiva y expresiva. El empleo equivalente de soni-
dos y silencios y la concentracién de su vocabulario en puntos altamente
determinados han conducido a algunos musiclogos a hablar de “pointillis-
mo”. Esta, como todas las etiquetas es de escasa o nula importancia, pero
si lo es esa retérica anti-aristotélica creada aqui por Boulez y caracterizada
por la ausencia de desarrollo dramético (en el sentido ya descrito) y —en
cambio~— por el equilibrio de tensiones que permite grandes contrastes di-
némicos, ritmicos, de altura y de color sonoros, de articulacién, etc. La cons-
truccién severa encuentra su comunicacién singular. ;O es a la inversa, que
la nueva manera de comunicacién se manifiesta a través de una construc-
cién severa?

A Stockhausen le debemos algunos estudios sin duda fundamentales so-
bre los distintos pardmetros de la misica (altura del sonido, color sonoro,
ritmo, metro, intensidad) y sus interrelaciones. A Stockhausen le debemos
también los primeros ensayos serios ¢n el campo de la miisica electrénica. Y
Stockhausen ha compuesto por lo menos una obra maestra: “Zeitmasse”.

Lamentablemente Stockhausen se ha ido demagogizando. Alli estin obras
que lo atestiguan: “Telemusic”, “Hymnen”, “Aus den sieben Tagen”.

“Telemusic” y “Hymnen” son composiciones para cinta magnética. En
la primera de ellas ha montado Stockhausen grabaciones de musica de tem-
plos japoneses junto con musica folklérica de todo el mundo. De la misma
técnica se sirve en “Hymnen” para hacer un gran pot-pourri de himnos
nacionales y patriéticos. Ambas son obras pretenciosas y grandilocuentes
que tratan de simular una universalidad y confraternidad que no logra con-
vencer, pues son superficiales, con nexos arbitrarios. El mismo Stockhausen,
con su aire de apéstol-dictador sentimental, corrobora indirectamente esta
critica al distanciarse hoy de sus obras del pasado.
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“Zeitmasse” es para mi la obra més compleja y sutil de Stockhausen, Con
enorme virtuosismo maneja los instrumentos y les extrae modos de expre-
aién inusitados. Pero el factor més decisivo de “Zeitmasse™ es —como el
titulo lo indica— la medida del nempo Las rcfmadas modulaciones de me-
tro y de “tempo” producen un tiempo “curvo”. Se podria decir que lo que
la planimetria es a la estereometria lo es el ticmpo “recto” al “curvo”. Este
tiempo “curvo”, tal como lo encontramos por ejemplo en “Zeitmasse”, tie-
ne como antecedentes histéricos las Fantasias barrocas, en especial las de
Frescobaldi, de Johann Sebastion Bach y de C. Ph. Emanuel Bach, como
asi mismo en ciertas composiciones de Robert Schumann (p. ej. en la 1* y
en la 6* fuga de las “Seis Fugas sobre Bach™) como lo ha demostrado Gerd
Zacher.

" Mauricio Kagel es el inventor del “teatro instrumental” en el que los
¢jecutantes actian —eliminando asi las fronteras entre teatro, musica y li-
- teratura. Kagel cuida que las acciones de los misicos no linden con las de
los actores para no convertir a los miisicos en actores aficionados. Kagel tra-
ta de crear acciones que al realizarse produzcan misica y que como accién
scan interesantes de ser vistas. Esta perspectiva lo acerca a ciertos aspectos
del arte griego, del actor-musico y del arte juglaresco medieval, del misico-
actor. _

“Sonant” para guitarra, arpa, contrabajo y percusién contiene una parte
—especialmente tipica de Kagel— en la que los ejecutantes van descri-
_biendo en alta voz ——y cada uno en su lengua materna— las acciones ins-
. trumentales que van realizando o van diciendo pequefios textos que glosan
estas acciones. Las insinuaciones provocadas por las voces simultineas se
van entrecruzando con la compleja red de sonidos, creando una pocsia mis-
teriosa de plurales significados.

La multitud de obras importantes de Kagel es tal, que es dificil elegir
ejemplos: ;deberia describir “‘Improvisation ajoutée” para érgano y dos
asistentes que cambian registros, cantan, murmuran, aplauden, vociferan,
etc., obra de caricter apocaliptico o-seria preferible describir *“Match” para
dos violoncellos y percusién? En todo caso es indispensable decir que las
concepciones de Mauricio Kagel lo han llevado a proyectar sus ideas musi-
cales en piezas teatrales tales como “Phonophonie”, “Tremens”, “Pas de
¢ing” y en peliculas como “Antithése”, “Solo”, “Duo” y “Hallelluja”. Sus
obras de cine y sus piezas de teatro estin integramente compuestas como
obras musicales. Kagel se interesa en componer no sélo con elementos sono-
ros sino que incorpora materiales no-sonoros y los integra en la realizacién
de su pensamiento musical.

Earl Brown y Morton Feldman escriben ambos una misica refinadisima,
reservada, sin demagogia y que sin abandonar las fronteras de la musica
misma (como es el caso de Ligeti, de Kagel y de Cage —el promotor de la
transubstanciacién de las artes—) las han ampliado dandole al lenguaje mu-
-sical una flexibilidad altamente sensible y nuevas dimensiones que ailn se
escapan a clasificaciones y etiquetas.
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Dieter Schnebel es el tedlogo-compositor que nos ha demostrado que una
separacién entre mésica religiosa y profana es cosa pagana, o mejor dicho:
que una distincién entre la esfera religiosa y la profana no es propia ni al
pensamiento eristiano ni al judio. Por el contrario, judios y cristianos tratan
de superar esta frontera acogiendo en una unidad las diversas esferas y ac-
ciones humanas. La iglesia constituye ¢l vinculo y es el lugar de encuentro
entre lo sagrado y lo profano, dice Schnebel. .

Este pensamiento implicito desde hace siglos se ha ido concretizando en
estos tltimos afios bajo nuevos aspectos y de €l estd surgiendo una msica
que las iglesias albergan, pero que es una misica muy distante y distinta de
la “musica sacra” y que no es buena miisica ni tampoco sagrada.

La misica de Schnebel ejemplariza esta nueva tendencia. Sus obras, es-
pecialmente la coral, hace uso de textos biblicos en diversas lenguas simul-
tAneamente, pero los textos aparecen atomizados en sus particulas: los fo-
nemas, y éstos son vertidos en una rica escala entre ruidos imprecisos y
sonidos determinados. Schnebel elabora asi una polisemia mistica y musical.

En cuanto a mis obras:

En “Distances” —para flauta, arpa, vibrafono y percusién— trato de
obtener una perspectiva sonora a través de la transparencia de los instru-
mentos entre si, a través de la dinidmica y a través de la estructuracién del
tiempo.

En “Profils” —para clarinete, trompeta, trombén, violoncello y percu-
sibn— alternan dos texturas contrastantes, secciones denominadas “Profil”,
de caracter lineal, con aquellas que llamo “Confrontation”. En éstas se con-
fronta violentamente un principic métrico en el cual todos sus elementos
estan exactamente determinados con un principio amétrico, fluyente y alea-
torio. Esta dialéctica en el lenguaje me llevé a sobrepasar la técnica de eje-
cucién de algunos instrumentos, como por ejemplo la del clarinete, aumen-
tando de ese modo su expresividad.

Con mi obra “Transformations pour orgue” del afio 1952 iria yo a ini-
ciar €l movimiento de renovacién del érgano. Esta breve pieza traspasaba
las fronteras del “Livre d’orgue” (1951) de Olivier Messiaen al hacer, por
vez primera, un empleo consecuente de los sonidos no temperados de este
instrumento. Mis “Transformations” impulsaron al organista Gerd Zacher®
a la bdsqueda y al encuentro de un repertorio de obras —escritas exclusi-
vamente para €l— que han venido descubriendo aspectos absolutamente
inusitados del drgano, medios técnicos, sociales, estéticos, histéricos y teolé-
gicos.

 Es preciso recordar la labor realizada por Gerd Zacher durante su estadia en Santiago
de Chile entre 1954 y 1957.

Gerd Zacher realizé6 memorables ciclos de conciertos dando a conocer en interpretacio-
nes ejemplares la “Misa de érgano” de J. S. Bach y obras de Jan Sweelinck, Dietrich
Buxtehude, Robert Schumann y Max Reger, que se escuchaban por primera vez en Chile.
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“Echelons” es una vasta obra para 6rgano en tres partes: “Sonorités”,
“Arrétages” y “Sons brisés”.

En “Sonorités” la reverberacién producida por las interferencias sonoras
se transmite a la piel misma del auditor. En “Arrétages” se perciben las
fronteras de la audibilidad: los sonidos extremos se concentran en grandes
pausas. Los silencios suenan, El oido interior y el oido exterior pierden sus
limites, En “Sons brisés” hago graduar el aire de los fuelles de tal manera
que los sonidos se quiebran hasta expirar, produciendo durante su trayecto-
ria toda una escala de complejos sonoros.

A través de cste bosquejo he tratado de insinuar el cambio profundo rea-
lizado en estos Gltimos quince afios/en el campo musical que hoy se desbor-
da. Espero que el lector se inquiete por conocer lo que atn le sea descono-
cido y ojald se encuentren los musicos que contribuyan a esta evolucién y
tal vez la superen.



El Raga Hindi, un mundo en si mismo

por Millapol Gajardo Acufia

Introduccién. Bases estélicas.

La caracteristica esencial de la cultura Hindd es su unidad. Cada rama de
esta cultura: filosofia, religién, arte y costumbres est4n intimamente inter-
relacionadas, un hilo invisible les da vida y todas ellas son la expresién de
un propdsito Gnico; el esfuerzo por alcanzar la Verdad eterna, conocerla y
unirse a ese principio espiritual eterno que anima todo lo viviente. La con-
crecién religiosa del espiritu humano y un propésito espiritual de vida for-
man la raiz misma de la civilizacién India. Todas las variadas formas que
India ha entregado a la humanidad: un idioma rico y filoséfico como el
sanskrito, una vasta poesia y literatura épica y lirica, su drama, arquitectu-
ra, escultura, danza y mdsica son resultantes de esta aspiracién espiritual,
este volverse hacia lo Divino que ha sido la fuerza bésica de su cultura. Este
espiritu filoséfico-religioso es el que creé y saturd toda la actividad del pueblo
hindii. A este vasto pensamiento no se le encerré en un credo de limites sec- -
tarios, no hubo dogmas infalibles, tampoco se sefialé un camino estrecho o
puerta de salvacién, y ni siquiera se le asigné6 un nombre (el nombre de
Hinduismo, como sistema, es de tiempos recientes y le fue dado por extran-
jeros). Fue menocs un credo o culto que una tradicién siempre creciente del
esfuerzo del espiritu humano por conocer y realizar, en cada individuo, la
Verdad eterna, la religién eterna, el Sanathan Dharma. Las artes, por lo
tanto, también llegaron a ser un tipo de mistica. Nosotros diriamos que todo
arte verdadero, grande, concientemente o no, es una forma de mistica, no
en el sentido de credos o planteamientos sobre la creacién, sino en cuanto a
expresién de la Realidad Suprema, es la manifestacién del estado de uni6n
del artista con esa Realidad.

La misica, por ser tal vez el tinico arte que utiliza un lenguaje simbélico,
el de los sonidos, sin relacién alguna con el mundo visible, ha sido la que
mejor ha reflejado este propésito. o

“La musica surgié y evolucioné en India en una época en la que la mente
hindd se fascinaba mas por la unidad de las cosas que por su aparente di-
versidad y anhelaba principalmente explorar el significado central de la vida -
antes de preocuparse por exponer los acontecimientos de la existencia. La
musica India llegé a adquirir una forma artistica creada para expresar, prin.
cipalmente, un contenido mistico. Emergié como fuente de auto expresién
para fluir, eventualmente, hacia el océano de experiencias espirituales. To-
caba la mente sélo para silenciar sus pensamientos 2 fin de que ¢l espiritu,
en su serenidad infinita, pudiera gozar su primigenia melodia de ser, desdo-
blandosc en el llegar a ser. Reliquias de este antiguo propésito yacen espar-
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cidas hasta hoy alrededor del hacer musical de la India, cuando a pesar de
todas sus exhuberancias emocionales, parece aspirar intensamente al éxtasis
del silencio™ *.

Asi, Ja misica, mas que cualquier otro arte, llegd a considerarse como ve-
hiculo de perfeccién y de unién del hombre con lo Divino, una forma de
Yoga (literalmente ‘unién’), siendo el resultado de esta unién consciente la
dicha suprema, la beatitud, el Ananda. Un musicélogo hindd ha dicho que
la misica India invita ma4s bien a la contemplacién que a la accién, “Inter-
pretada de esta manera, la musica India es una organizacién de sonidos
cuya finalidad es la organizacién de la mente humana y, por ende, de su
personalidad. Las cualidades de una mente sana son, principalmente, la
firmeza, racionalidad, concentracién, equilibrio y serenidad. Fortificar estas
cualidades es fortificar la mente. Esta es la tarea que se propone la musica
India al tratar de traducir las cualidades que se requiere de la mente, con-
virtiéndolas en fibras fundamentales de su textura, los rasgos psicologicos, en
simbolos fisicos, y la necesidad de beatitud, en normas de belleza” 2.

La miisica India se propone un mejoramiento y perfeccién de la persona-
lidad, un aquietamiento de la mente para que refleje mejor al espiritu, pero
a la vez demanda del que la cultiva, cualidades morales y espirituales. “En
la India la masica no se desarrolld como entretenimiento secular sino que
més bien llegd a ser una religién en si misma, con una filosofia propia. Las
notas musicales son las manifestaciones de la M4s Alta Realidad, llamada
Nada Brahman {Nada = scnido). La misica no es un acompafiamiento
del culto religioso, es un culto religioso en si misma. En la India no ha ha-
bido nunca una antitesis entre estética y moralidad. Jamés se ha desarrolla-
do una doctrina estética que no fuera aceptable al mas ortodoxo seguidor
de la religién” 4.

Algo similar podria decirse, por ejemplo, de Juan Scbastlén Bach. Hay
quienes piensan que la religiosidad de su musica se encuentra en las obras
corales, cantatas y pasiones por tener éstas un texto religioso. La verdad es
que en toda Ja musica de Bach hay una actitud religiosa, en el sentido amplio
del término, no en el de credo. Tanto la Pasién segn San Mateo como sus
Suites, Conciertos Brandeburgueses y obras para instrumentos solos, nos ha.
blan de esta actitud religiosa, espiritual de Bach, de su estado de serenidad
y dicha profunda alcanzada a través de su entendimiento y comunién con
el espiritu divino, al margen de los textos sagrados. Piénsese, por ejemplo,
en el Preludio en Mi b menor del Clavecin bien Temporado, libro 1. El he-
cho de que Bach comprendiera y vibrara con la vida, la figura y las ense-
fianzas de Jests y le dedicara muchas obras cuyos textos glosan su figura es,

1 K. K. Verma: “Ananda in the Aesthetics of Music”. Journal of the Sangeet Natak Aca-
demi. N? 9. New Delhi.

8 Ibid. A

2 Introducciém al Sanguita Ratnakar Vol. 1 Adyar. Madras.
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justamente, debido a su condicién espiritual, a su serenidad mental, a su
actitud religiosa. Sus palabras lo dicen: “El objetivo y razén fltima de toda
miisica no es otro que la glorificaciéon de Dios y el descanso del espiritu”.

Estos postulados han conducido a la India a lograr una unificacién inter-
na de [Ia mente a través de la integracién externa de los principios musica-
les. Esta comprensién es lograda por la mente a través del ritmo y su goce,
mediante la melodia. La sintesis de ambos es lo que trata de producir la
elaboraci6n total del Raga. El Raga vienc a ser asi, la forma claborada y
sistematizada que traduce un estado espiritual particular, un sentimiento que
produce ese estado de beatitud, de goce estético.

¢Qué es el Raga?

Ev Raca ¢ constituye el principio basico de la misica Hind ®. Es el pilar
central de todo el edificio musical hindd; la matriz de la misica indostani.
ca. El Raga impregna toda la miisica hindd, tanto es asi que no se concibe
una sin el otro. Podria decirse que la mdsica hindd es el Raga. Tratemos
primero de comprender su significado estético antes de entrar a estudiar la
materia musical misma. Algunas cortas definiciones del Raga extraidas de
tratados musicales Hindtes: “El Raga es una composicién de sonidos pro-
vista de movimiento melédico (Varna) que tiene el efecto de colorear y
producir sensaciones agradables” ®, “El Raga debe asir la mente del auditor
y mantenerla encantada” ’. “El sonido que colora, atrae y produce una im-
presién sobre la mente de los seres, es conocido como Raga” ®. Estas defi-
niciones, aunque breves, no hablan de términos musicales sino que més bien
del propésito espiritual y estético del Raga; crear una impresién en la men-
te, calmar la mente, encantarla.

La palabra Raga viene de la raiz sinskrita refiy (la y como en ‘yo’) que
significa “colorear”, “tefiir”, “imprimir”. “Asf como una pieza de tela blan-
ca puede ser tefiida con varios colores, de la misma manera las mentes de
los hombres quedan tefiidas, matizadas, por asi decir, con las agradables vi-
braciones de dulces sonidos musicales. En efecto, las vibraciones de sonidos
dulces (combinaciones) de la misica instrumental y vocal, crean sensacio-

“ Prontinciese la R suave, como entre dos vocales: ‘arado’ y no fuerte como en ‘Razén’.

La primera ‘a’ larga y la final muy corta, casi: Raag.

®Desde que la India es independiente (1947) es mis propio referirse a personas, insti-

tuciones, etc., como ‘ciudadano indio’, ‘“Gobierno indio' y no hindfi, ya que éste vocablo

detigna mis bien una idea religiosa, y siendo la India un estado secular, alberga en ella

bajo el nombre de ciudadanos indios a: hindées, musulmanes, cristianos, parsis y judfos,

sin discriminacién. Sin embargo, por estar la miésica tan intimamente ligada al antiguo

pensamiento filoséfico-religioso Hindt, que invade pricticamente toda la cultura poste-

rior, preferimos hablar de Raga Hindd, Misica Hindd, etc.

¢ Brhadeshi, de Matanga. c. Siglo v D. C.

7 Sanguitq Ratndkar, de Sharangdeva. Siglo xm D. C.

8 Brhadeshi, de Matanga. Ao (“{\\\‘
"0
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nes que agradan y calman la mente, la forma material total de estas sensa-
ciones o impresiones es lo qite s¢ llama Raga™ ®. Raga significa, pues, “color”
Yy por extensién, “estado de 4nimo”. Por lo‘tanto, el Raga debe producir un
estado animico, una atmésfera, un ambiente espiritual determinado, y ex-
plorarlo al méximo, hasta agotar todas sus posibilidades. Alain Danielou,
dice: “A diferencia de la musica occidental que constantemente cambia y
contrasta sus modos, la musica India, siempre se centra en una particular
emocién que ella desarrolla, explica y cultiva, sobre la que insiste y a la
que exalta hasta crear en el auditor una sugestién casi imposible de resistir.
Es por eso que el misico puede, si su destreza y habilidad es suficiente, con-
ducir a su auditorio a través de la magia del sonido a una profundidad
intensidad de sentimientos no sofiada’en los otros sistemas musicales” *°. E]
Raga debe representar un estado de 4nimo especial, un estado de asociacién
o atmésfera de la mente humana o de la naturaleza y, a través de las com-
binaciones de intervalos particulares y movimientos melédicos, invocar ¢ in.
ducir un tipo de sentimiento diferenciado que responda a ese estado mental.
El Raga debe tener un valor emocional, o de significado, que podria lla-
marse €l “ethos” del Raga. Es la predisposicién de la mente humana a apre-
ciar y aprehender, en forma directa, la belleza estética por excelencia, dife-
renciada de todo lo fenoménico y contingente. Es lo absoluto abstracto que
encuentra su manifestacion equivalente en lo concreto, o sea en el mundo
sonoro. Expresar estados . espirituales: a través de los sonidos constituye en
verdad la razén de ser de toda musica, pero en el Raga la mente hindd ha
logrado conocer y establecer esta relacién de manera més profunda, cons-
ciente, sistematizada y precisa. La mente hindd, habituada desde milenios a
la meditacién, a la indagacién del yo y a la penetracién en los misterios del
espiritu, del mundo inefable, ha logrado conocer en profundidad las leyes
de ese mundo inefable y, simultineamente, los hondos secretos de lo miste.
rioso y méagico de la misica y su poder para expresar los distintos estados
espirituales, El esfuerzo por expresar y manifestar en forma clara, exhausti-
va e intensa los distintos estados espirituales, a través de formas sonoras, es
lo que dio por resultado la creacién y sistematizacién de los diferentes Ra-
gas. Al estudiar ¢l Raga hindG se logra comprender que la musica es un
lenguaje més preciso de lo que se cree. Esto en cuanto a su propésito estético.

Como estructura musical, el Raga no tiene paralelo en ninguna otra cul-
tura musical. Aunque el maquam 4rabe podria parecérsele —por lo demés
ha recibido influencias del Raga— porque consiste en patrones melddicos
basados en un modo al que se afiaden ciertas condiciones, tales como notas
més importantes, y algunas figuras rrielédicas limitadas, cuando mds, el ma-

® Swami Prajfianananda: “Historical Study of Indian Music”, pag. 123. Anandadhara
Prakashan. Calcutta. India.
10 Alain Danielou: “Northern Indian Music”, 2 Vols. Halcyon Press, London, under the
auspices of UNEsCO, '
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quam 4rabe podria compararse al Yati Hindd, forma melédica antigua de
la que surgi6 el Raga. Se ha dicho en ciertas ocasiones que ¢l Raga es un
modo, pero la verdad es que es muchisimo mais, de mayor precisién y rique-
za que un modo, de acuerdo a lo que se entiende por este término. El equi-
valente de los modos griegos y eclesidsticos, en la antigua India, era lla-
mado mitrchana. Varios Ragas pueden derivarse de un mismo modo. Son
varios los elementos que se conjugan para dar estructura al Raga, los que
detallaremos mas adelante: una intervélica precisa en relacién con una nota
fija, pedal base o ténica; una manera de ascender la escala y otra de des-
cender; un cierto orden en que se toman las notas; la frecuencia con que
deben aparecer ciertas notas; la permanencia o énfasis sobre ciertas notas;
la omisién de otras; ciertas secuencias establecidas y un tiempo de ejecu-
cién. Todos estos elementos deben relacionarse, depender unos de otros y
equilibrarse en tal forma como para crear un pequefio universo, como si se
tratara de un sistema planetario con leyes propias que no pueden ser que-
brantadas, en el que cada miembro tiene su masa y atracciéon determinada,
su Orbita, velocidad, etc., girando en torno a un sol, que en nuestro caso
seria la ténica fija, o como un organismo o cuerpo en el que también todos
los miembros y 6rganos deben trabajar armoniosamente y cada cual en su
lugar. Existe al respecto una leyenda antigua: Una vez el gran rishi (sabio)
Ndrada pensaba con orgullo que habia logrado dominar a la perfeccién el
arte y ciencia de la misica. Para moderar su orgullo, el dios Vishnu lo levd
a visitar la morada de los dioses. Entraron a un espacioso edificio en el que
se encontraban niumerosos hombres y mujeres que lloraban y se quejaban
porque tenian los miembros quebrados. Vishnu se detuvo y les pregunié la
causa de tantas lamentaciones. Respondieron que eran los Ragas y Raginis
creados por Mahadeva (Shiva), pero que un rishi de nombre Ndrada, ig-
norante de la verdadera ciencia de la misica y poco hdbil en su ejecucién
los habia cantado tan descuidadamente que sus facciones se habian distor-
cionado y sus miembros rofos y que, a menos que Mahadeva u otra persona
competente los cantara en forma apropiada, no tenfan esperanzas de reco-
brar sus formas verdaderas. Ndrada, avergonzado, se arrodillé ante Visknu
y prdié que lo perdonara.

Evolucién del Raga.

El tratado musical més antiguo que se conoce en la India es el NaTYA
SHASTRA, atribuido a Bhérat. Se le ubica entre los siglos vi y m A. C. El
NATYA SHASTRA €s un tratado completo sobre drama, escrito en verso sans-
krito, pero dada Ia importancia que tenfa la musica er el drama de aquella
época, buena parte de la obra esti dedicada a la miisica. Aunque no es un
tratado musical tan completo como otros que se escribieron posteriormente,
su importancia radica en el hecho de que es el primer intento de exposicién
y andlisis cientifico sobre el sistema musical en boga en aquella época. Bhi-
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rat menciona en el NATYA SHASTRA al Raga, aunque sélo en sentido general,
como ‘color’ o ‘lo que agrada’, no da mayores detalles y tal vez no se refiere
a esta forma tal como se conocié siglos més tarde. Establece los nombres de
seis o siete melodias que deben ser usadas en partes especificas del drama. Po-
dria ser que la idea del Raga se hubiese iniciado ya en la época de Bharat, pero
no en la forma elaborada en que lo fue mas tarde. Los hinddes conocian y
utilizaban escalas de siete sonidos y tres octavas; siete sonidos, grados o svaras,
siglos antes que los griegos. La palabra svara no es el equivalente de nota.
Para nosotros una nota significa un sonido de una altura precisa, un ntime-
ro de vibraciones por segundo especifico y convencional. Decimos que la
nota La tiene 440 vib/seg. La misica hindd no ha utilizado nunca, desde la
antigiiedad hasta la fecha, una afinacién absoluta. La palabra svara significa
mas bien ‘grado’, ubicacién dentro de la escala de siete sonidos, o sea, un
intervalo con respecto a una ténica arbitrariamente elegida.

Los siete nombres de la escala hindd son: Skarya, Rishabha, Gandhara,
Madhyama, Panchama, Dhaivata y Nishad. En forma abreviada se llaman:
Sa-Re (o Ri)-Ga-Ma-Pa-Dha-Ni. Es interesante hacer notar que mien-
tras el sistema de solminizacién de Guido D’Arezzo data sblo del siglo xr,
en la India ya se habia ideado un sistema de solfeo a base de silabas, unos
1000 afios A. C. Se las menciona en la Ndrada Parivrayaka Upanishad. El
Natya Shastra nos habla ya de escalas bajo el nombre de Grama o Svara
Grama, escala de notas. Grama significa literalmente ‘aldea’. En una aldea
los habitantes estin relacionados entre si y obedecen a un jefe; igualmente
en una escala las svaras estan relacionadas entre si y todas dependen de una
nota basica que sirve de ténica. Bhérat nos dice que la misica vocal de su
tiempo era cantada en basc a las escalas de la Vina, que incluia siete notas™.
Bhirat nos habla de dos escalas basicas, a saber: Sharya Grama o Sa Gra-
ma y Madhyam Grama o Ma Grama**. Posteriormente, después de Bharat,
se habl de una tercera escala, Gandhara Grama o Ga Grama, pero en los
textos que sobreviven su naturaleza no es nunca explicada con claridad su-
ficiente. Pareceria que tenia mds bien un significado mitico; se ha dicho
que tenia poderes mégicos. Fue abandonada por la misica porque, segura-
mente, con las otras dos escalas y los modos derivados por cambio de la
ténica, no era necesaria. Desde la edad media, la diferenciacion de las Gra-
mas (escalas), en la practica, ha sido abandonada y todas las escalas han
sido consideradas como modificaciones de la dnica Shkarya Grama o Sa Gra-
ma. La escala de Sa Grama corresponde mas o menos a la siguiente orde-
nacién: Do-Re-Mi b - Fa-Sol-La-Si b; la de Ma Grama a: Fa-Sol-La-Si

111La Vina es el instrumento cldsico por excelencia entre los de cuerda pulsada, conocido
desde tiempos muy remotos y que ha experimentado gran evolucién y perfeccionamiento.
A lo largo de la historia de la mésica Hind& se encuentra gran variedad de Vinas, con
diferente nimero de cuerdas y diferente modo de ejecucién,

12 No detallaremos aqui cémo se llegé a establecer la intervilica de estas dos escalas, lo
que serfa materia de otro estudio,
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b - Do-Re-Mi b. Pronto el musico advirti6 que las dos escalas disponibles
no eran suficientes para expresar sentimientos nuevos, nuevas emociones y
descubrié que en la Vina de cuerdas fijas, al tomar otro grado que no era
el fundamental, como punto de partida, obtenia una nueva ¢ interesante or-
denaci6n de intervalos que servian a su propésito. A través de este procedi-
miento, similar al de los griegos, pudo obtener 14 modos: siete en base a
Sa Grama y siete en base a Ma Grama. Estos modos, obtenidos a través del
cambio modal de la ténica, se llamaban mirchana. Los mirchana fueron
probados y experimentados en una Vina de 21 cuerdas sin trastes, lo que
permitia realizar este cambio modal basado en la escala fija a la cual estaba
afinada la Vina. Cuando los mirchana fueron mejor conocidos y los msi-
cos se familiarizaron con ellos, también fueron aplicades a una Vina de me-
nor ntimero de cuerdas con trastes movibles, llamada Kinnari Vina. Los
trastes eran arreglados de acuerdo al mirchana, o modo. Se usaban funda-
mentalmente tres cuerdas: una para la melodia y dos para mantener per-
manentemente la ténica.

El paso siguiente en la evoluci6én del sistema musical hindd fue el yaTr ™,
literalmente ‘clase’, ‘tribu’. A medida que la imaginacién y el poder creador
se expandia y en el afdn de expresar cierto ‘ethos’ particular, ¢l musico ha-
ciendo uso de la estructura basica en los mirchana, en sus cantos comenzd
a usar ciertos recursos como el de dar méas énfasis a una nota, poco a otras,
designar la nota con que debia iniciarse la melodia y aquella con que debia
terminarla, elegir una nota que sirviera como reposo u omitir una o dos
notas dentro de la octava, con lo que podia obtener ascensos y descensos
pentaténicos o hexaténicos. El mirchana, en cambio, debia tener siete no-
tas. La sistematizacién y clasificacién de las melodias en boga, que utilizaban
estos recursos, dio nacimiento a las estructuras melédicas conocidas como
vaTI. El Yati, en cierto modo, podria compararse con los Tropoi griegos, o
sea, melodias-tipo. En el Natya Shastra, Bhirat menciona la palabra Yati,
dice que los Yati surgen de los mirchana y clasifica las melodias en boga
bajo el nombre de Yatis, sefiala sus atributos y menciona 18 Yatis. Indica
también las emociones y sentimientos de cada uno v, por lo tanto, la ocasién
en que deben ser usados, especialmente en relacién con el drama. Matanga,
en su Brhadeshi (siglo v D. C.) también se refiere a los Yatis y expone los
18 enumerados por Bhérat, aunque con mayor elaboracién.

El Yati rapidamente fue quedando en la retaguardia para dar nacimiento
al Raga, forma mucho mis elaborada, pero su concepto permanecié vivo
entre los tedricos y en el tratado més completo y cientifico sobre la teoria
musical de Ia India, el Sanguita Ratnakar, de Sharangdeva (S. xm D. C.)
vuelve a considerarsele en detalle. Se sefialan diez ldkshanas o factores que
constituyen los Yatis, a saber: 1° Amsha, la ténica; 2) Grahka, literalmente
‘coger’, ‘agarrar’, la nota con que se inicia la melodia; 3) Nyasa, la nota

23 Lo escribimos para la pronunciacién castellana, En libros en inglés se encontrari es
crita Jati.
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en la cual termina la melodia; 4) Apanyasa, un iugar de reposo entre el
comienzo y el fin; 5) Alpatva, las notas més débiles; 6) Bahutva, la nota
mas fuerte; 7) Tara, el registro agudo; 8) Mandra, el registro grave (por
lo general tres octavas se consideran como registro normal de la voz ¢ ins-
trumentos: mandra, grave; madhya, medio y tara, agudo); 9) Shadav, uso
de 6 notas, esto es, si hay una omision, sefialar cuil es; y 10) Odav, uso de
cinco notas. Sharangdeva clasifica también 18 Yatis, de los cuales siete eran
shuddha, puros, sin mezcla. Los siete shuddha puros eran derivados de los
nombres de las siete svaras y Jos once restantes eran mezcla de los siete pri-
meros y se¢ llamaban variedades mixtas.-Se podia mezclar dos Yatis como
minimo y cinco como méiximo. Para omitir una nota existia una regla muy
estricta: la nota omitida no podia ser ni el 4° ni ¢l 5° grado desde la ténica
(amsha). Podian obtenerse variedades de cada uno de los Yatis a través del
cambio en uno o mis de los cuatro primeros factores o ldkshanas, omitiendo
una o dos notas; en cada Yati muchas sub-variedades eran posibles, el na-
mero total de Yatis dado por Sharangdeva es de 153.

Entre ¢l Yati y ¢l Raga habia un escaso trecho, por eso muchos conside-
ran al Yati como la madre del Raga. Los adornos y secuencias melddicas
con que los cantantes adornaban los Yatis para individualizar el estado ani-
mico que deseaban expresar fue lo que gradualmentc unpulsé a la creacién
y sistematizacién de los Ragas, base misma de la misica hindd hasta la fe-
cha. El hecho de que los tratados medioevales describan el Yati no significa
que el Raga no existiera ya antes de la redaccién de estos tratados. No obs-
tante la existencia de Ragas bésicos que han perdurado intactos a través
de los siglos, la mayoria evolucioné desde los primeros diez siglos D. C. hasta
la fecha y, principalmente, aumenté su pémero.

Elementos constitutivos del Raga.

La Ténica o Pepar. La misica India no utiliza el sistema temperado de
afinacién sino el de la entonacién justa. Una vez que el ejecutante elige el
sonido basico Sa, que no tiene altura fija como en los instrumentos de te-
clado, todos los demés grados que integran el Raga tendrén, por un lado,
relaciones sucesivas entre si, y por otro, sobre ese sonido permanente, fijo,
invariable, 1a ténica. La relacién con la ténica determina la expresibn de
cualquier otro sonido. Por lo tanto la ténica, el Sa, debe escucharse cons-
tantemente. El ejecutante se concgntra atentamente sobre la ténica, y una
vez que s¢ ha identificado totalmente con ese sonido basico, comienza a ela-
borar la improvisacion conforme al Raga elegido. Debe recordarse que toda
la misica clasica de la India se basa en la improvisacién. El misico tiene
que ser compositor ¢ intérprete a la vez y crear en ¢l momento en que se
encuentra en escena. No hace uso de ningln tipo de partitura o guia. “El
pedal (de ténica) no se aplica solamente para mantener a los cantantes en
afinacién sino que es la clave de toda expresién modal. Mientras el oyente no
se identifique totalmente con la ténica y siga percibiendo el pedal y la melodia

*.46*



" El Raga Hind, un mundc en i mismo /| Revista Musical Chilena

«como entidades separadas, le serd imposible seguir 0 comprender el significa-
do y belleza de la miisica modal” **. La mayoria de las veces se agrega tam-
bién el quinto grado, Panchama, a la ténica pedal. Estos dos grados nunca
pueden ser alterados. Diversos instrumentos pueden utilizarse para mantener
continuamente este pedal durante toda la ejecucién. El instrumento clisico
por excelencia y el mis usado para el pedal es el Tambura, principalmente
en la misica vocal; instrumento de cuatro cuerdas pulsadas, afinadas por
lo general, tres en la ténica y una en el 5° grado. También pueden usarse
otros instrumentos. Instrumentos solistas de cuerda pulsada tales como el Si-
tar, Surbahar y Ving disponen de cuerdas laterales afinadas a la ténica que
¢l musico, junto con tocar la melodia en las otras cuerdas, las hace sonar
constantemente.

LAS NOTAS NATURALES Y ALTERADAS. La tcoria musical de la India con-
sidera también, dentro de la octava, 12 tonos principales: siete notas shuddha
o puras y cinco vikrit o alteradas. La escala skuddha es actualmente casi
equivalente a nuestro modo Mayor y corresponde al modo Bilaval*. Las
notas bajadas en medio tono (aproximadamente) se llaman Komal (bemol) ;
subidas en medio tono Tivra (sostenido). Notas Kemal pueden ser solamen-
te el 2° 3%, 6° y 7° grados, o sea Re-Ga-Dha-Ni. La tnica nota Tivra es el
4° grado, Ma. El primer grado Sa y el 5° Pa nunca pueden ser alterados,
permanecen fijos. En la notacién se acostumbra a designar las notas Kemal
con un guién bajo la silaba correspondiente a la nota; Tivra Ma con una
raya vertical sobre la silaba Ma. As, la serie completa de los doce tonos en
forma sucesiva seria:

Sa-Re -Re- Ga -Ga-Ma- Ma - Pa - Dha - Dha - Ni - Ni*®

Do-Reb-Re-Mib-Mi-Fa-Fa#-Sol-Lab- La -Sib- Si

La octava esti dividida en dos tetracordes o angas (cuerpos). El prime-
ro: Sa-Re-Ga-Ma, se llama Purvanga; el segundo Pa-Dha-Ni.Sa, se lla-
ma Uttaranga.

Los SuruTis. La misica hind{ utiliza intervalos pequefios menores que el
semi-tono que se llaman Shrutis. No corresponden exactamente a un cuarto
de tono. Lo més apropiado seria llamarlos microtonos. Desde la antigiiedad
la teoria musical estableci6 22 shrutis dentro de la octava. Se les menciona
detalladamente en el Natya Shastra. El proceso mediante el cual Bh4rat lle-

14 Alain Danielou, Op. Cit.

15 La escala considerada shuddha, en la antigiiedad fue la Sharya Grama de Bhérat, men-
cionada anteriormente: Do-Re-Mi b-Fa-Sol-La-Si b y corresponde al actual modo Kafi.
1¢La notacién India utiliza, naturalmente, la escritura sinskrita llamada devandgri. He-
mos utilizado caricteres romanos para mayor claridad. También para mayor claridad y
para facilitar su comprensibn, hemos utilizado en este trabajo la nota Do como punto
de partida para ilustrar los modos o cualquiera figura musical y por afiadidura Mi b
— Fa #, etc., pero insistimos, una vez mis, que estos no son los equivalentes de nues-
tras notas designadas con esos nombres en los instrumentos de teclado. Otro tanto ocurre
mis adelante en los ejemplos en los que utilicemos pentagramas,
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g6 a establecer estos 22 shruiis utilizando dos Vinas —lo que serfa materia
de un estudio separado— asombra por su criterio y precisién cientifica, prm-
cipalmente si se consideran los precarios conocimientos de acdistica conoci-
dos en aquella época y la inexistencia de instrumentos adecuados. Los shru-
tis 0 microtonos no son iguales entre si, como lo son los semi-tonos de
nuestro sistema temperado. Los shruti son utilizados en los Ragas para bajar
o subir, de manera sutil, ciertes grados, segin el caricter o ‘ethos’ del Raga.
Puede que varios Ragas utilicen, por ejemplo, el segundo grado menor, Ko-
mal Re, pero en un caso ese K Re serh de 3 shrutis; en otro sélo de dos
shrutis y en otro, atin de un shrutis, con respecto a la ténica Sa.

NGOMEROS DE GrADOS UTILIZADOS. Cuando un modo utiliza los siete gra-
dos de la escala, se lama Sampurna (completo); si utiliza sblo seis, Shddav
y 8 utiliza cinco, Odav. Una estructura melddica que tenga menos de 5 no-
tas no puede considerarse como un Raga, dicen los tratados. En los Ragas
puede combinarse esta modalidad. Por ejemplo, puede haber un Raga que
en el ascenso sea pentaténico (Odav) y que en su descenso sea heptatdnico
(Sampurna), etc. Es esta otra cualidad distintiva: la de las notas omitidas
.0 usadas en el ascenso (Aroha) y el descenso (Awvaroha). Si, tedricamente
hablando, combinamos escalas de 7, 6 y 5 notas en el ascenso y descenso,
veremos que las combinaciones posibles son 9:

Aroha (Ascenso) Avareha (Descenso) Clase

Sampurna-Sampurng
Sampurna.Skadav
Sampurna-Odav
Shadav-Sampurna
Shadav-Shadav
Shadav-Odav
Odav-Sampurna
Oday-Shadav
Shadav-Shadav

OO~~~
G AT ~TO

. IMPORTANCIA DE CIERTAS NOTAS. Aparte de la nota Sa (la ténica) que es
flja y tiene €l papel de proveer la base en forma de pedal, existen otras notas
que, de acuerdo a su importancia dentro del Raga, llevan los nombres de
VADI, SAMVADI, ANUVADI y VIvaDl, La nota prominente en un Raga es la vapL
Se le define también como la que concurre con mayor frecuencia, siempre
es acentuada y es la de mayor permanencia; se le escucha constantemente y
domina la melodia. Es por eso también que ha sido llamada la Yivasvara (la
svara que da vida). La nota que le sigue en importancia en un Raga se llama
saMVADL Vadi domina un tetracorde y Samvadi, el otro. Vadi y Samvadi se
hayan en relacién de cuarta o quinta justa, salvo contadas excepciones. To-
das las demés notas que en un Raga no son ni Vadi ni Samvadi, se laman
ANUVADL Aquellas notas que estin fuera del esquema del Raga, que no le
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pertenecen y que al ser introducidas destruyen la expresién, son consideradas
disonantes y se llaman vivapr. “Vadi es como un rey; Samvadi como el pri-
mer ministro; Anuvadi son los vasallos y Vivadi son los enemigos”, dicen los
textos. :

MEzLAS Y THATS En un intento por clasificar los Ragas y relacionarlos con
escalas-tipo, han sido ideados dos sistemas: uno que rige la misica del Nor-
te y otro la del Sur de la India*”. Como ya hemos visto, la misica de la
India, como la griega y la &rabe, divide la escala en dos tetracordes: Pur-
vanga (inferior, Sa-Re-Ga-Ma) y Uttaranga (superior, Pa-Dha-Ni-Sa). Se
contemplan 6 tipos principales de ordenacién de tetracordes correspondien-
tes a una cuarta justa y seis tipos secundarios, correspondientés a una cuarta
aumentada. -Estos se obtienen en la siguiente forma: si tomamos las-doce
notas de la octava y las dividimos en tetracordes superiores e inferiores, de-
jando entre ellos Fa # (Tivra Ma), comprobaremos que en cada caso seis
tipos de tetracordes son posibles:

Ej.1
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Si combinamos cada uno de los posibles tetracordes inferiores con cada
uno de los posibles superiores, obtendremos 36 diferentes escalas de siete no-
tas. Si en cada una de estas 36 escalas rcemplazamos Fa-(Ma) por-Fa #
(Tivra Ma), obtendremos 36 nuevas escalas. El ntimero total de escalas te6-
ricamente posibles es, entonces, de 72. Esta clasificacién es conocida en el
Sur como el sistema de las 72 Melas (escalas) o Melakartas y fue establecido
por el mtsico Venkathamakhi del siglo xvn. En el Norte, en la misica Hin-
dustani, existe un sistema mucho mas moderno de clasificacién ideado por
el music6logo V. N. Bhatkhande (segunda mital del S. xx y parte del xx).
Se llama el sistema de Thats. Este es un sistema mucho maés sencillo que
contempla diez Thats o escalas-tipo de diferente intervilica, a los que pue-
den referirse los Ragas. Esta clasificacién es musicalmente inexacta porque
descuida las diferencias con los shrutis. Los Thats no deben ser confundidos
con los Ragas que llevan los mismos nombres porque éstos pueden tener més
0 menos notas, en cambio, los Thats tienen todos siete notas. Son los si-
guientes:

17 Aunque la fuente y ba.sc de la misica indostinica es la misma, por distintas razones,
han surgido dos sistemas musicales diferentes, preferentemente con respecto a la ejecu.
cién, estilo y formas musicales, Estos sistemas se conocen como misica Carndtica, o del
Sur, y la Hindustani, o del Norte. Este trabajo se refiere prmcnpalmentc a la Hindustani,
que fue la que el autor eltuduS
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Ej. 2
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Los 10 Thats de Bhatkhande.
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Las Melas y Thats pueden ser una ayuda para clasificar ¢ indicar grupos
de notas de los cuales surgen los Ragas, pero nada pueden decirnos sobre la
naturaleza misma de los Ragas.

No6uMERO DE Ragas. Si tomamos una escala cualquiera de siete notas y con
ella realizamos todas las combinaciones posibles de modos, utilizando 7, 6
y 5 notas en ascenso y descenso, veremos que ¢l resultado es de 484 modos.
Esto con respecto a una escala solamente. Hemos visto que utilizando los
12 tonos de la octava, las escalas posibles son 72, lo que multiplicado por
484 nos da un total de 34.848 modos posibles, matematicamente calculados.
Pero ya hemos visto que los Ragas no son el resultado de una ordenacién
matematica de intervalos elegidos en forma arbitraria sino que la expresién
sonora de estados espirituales, un ‘ethos’. De ahi que la cifra indicada se
limite a demastrar teéricamente las posibilidades de escalas o bases que pue-
den utilizar los Ragas. Los Ragas que pueden considerarse tales, con vida
propia y capaces de expresién interna y definida, ascienden a varios cente-
nares segln los tratadistas. En la practica se tocan entre 80 y 100.

TiEMPO DE EJECUCION. Los Ragas estan destinados a ser cantados o eje-
cutados a distintas horas del dia. Esto que a nuestra manera occidental de
ver las cosas podria parecer raro es perfectamente explicable tratindose de
la cultura de la India y de lo que significa el Raga. Una de las caracteristi-
cas de esta cultura es percibir la existencia como unidad y tratar de inte-
grarse a ella. El pueblo hindd, ademas, siempre ha estado en comunicacién
directa con la naturaleza y ha sabido vibrar con ella. No es raro, por lo
tanto, que los Ragas, que representan estados animicos que ellos no consi-
deran distintos de las manifestaciones cdsmicas, deban ser ejecutados en
determinados momentos del dia, porque éstos también pasan por etapas ca-
racteristicas. Podriamos afirmar que otro tanto ocurre, aunque no tan expli-
citamente, con nuestra misica y en nuestra civilizacién, mis desconectada
de la naturaleza. Al despertar en la mafiana no deseamos de inmediato es-
cuchar, por ejemplo, la Misa er Si menor de Bach, la Novena Sinfonia o la
Sinfonia Patética de Tschaikowsky, tampoco al mediodia cuando brilla el
sol y bullen la actividad y la extroversién. Descamos, en cambio, escucharlas
-al ocaso o en la noche. En la mafiana podemos estar dispuestos a escuchar
otro tipo de musica. Dice el Sanguita Makaranda, de Narada n, Siglo vi
D. C.: “El que canta a la hora apropiada permanece feliz. Cuando se can-
tan Ragas en un momento equivocado del dia se les trata mal”. Alain Da-
nielou afirma: “El ciclo del dia corresponde al ciclo de la vida, la que tam-
bién tiene amanecer, medio dia y tarde. Cada hora representa una etapa
diferente de desarrollo y estd conectada a cierto tipo de emocién. El ciclo de
los sonidos es regido por las mismas leyes matematicas que todos los otros ci-
clos. Es por eso que existe una correspondencia natural entre ciertas horas
del dia y los estados de 4nimo que evocan ciertos modos musicales. Al ser
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tocados a horas adecuadas, 10s modos musicales se desarrollan naturalmente
en condiciones favorables. El organista, que en Occidente toca una marcha
finebre en una boda, apareceria como revelando el peor gusto. Asi también,
el musico indio que, despreciando las circunstancias y el estado de 4nimo de
sus auditores, toca en la tarde un modo de la mafiana, demostraria una ex-
tremada falta de sensibilidad” *®. Las horas del dia se dividen en 8 prakaras
de 3 horas y estAn prescritas las horas en que deben ejecutarse los Ragas.
Ademas existen Ragas estacionales, por ejemplo, los: Ragas Hindol, Basant
y Bahar son apropiados para la primavera; Malhar y Megh para la estacién
lluviosa. i

SecueNcias MELOpicAs. Hemos comprobado a lo largo de todo este tra-
bajo que la caracteristica diferenciada de los Ragas, su ‘personalidad’, no
s¢ debe solamente a las notas usadas sino que mas bien al uso que de ellas
se¢ hace y a la forma en que aparecen. Varios Ragas pueden, por ejemplo,
hacer uso de una tercera menor (Mi b), pero lo que importa es, primero,
el intervalo exacto en materia de skrutis, el que puede diferir en cada caso,
y segundo la manera en que debe ser tomado ese Mi b antes y después de
la nota. Estos grupos de notas caracteristicas son las que nos dan la verda-
dera fisonomia del Raga. Un ejemplo sencillo puede aclarar este concepto.
Los Ragas: Bhupali, Tilang, Bihag, Yaman, Gaud-Sarang, tienen todos co-
mo nota Vadi, Ga (Mi), o sea la nota prominente y de mayor permanencia,
la del reposo, pero la manera de tomarla difiere y esto es lo que cambia la
expresion:

?

Ej.3
'L gliss gliss
Bhupall X e Jﬁ
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13 Alain Danislou, op. cit.
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El Raga Yaman, por ejemplo, como se verd, incluye las notas (svaras):
Sa-Re-Ga (Do-Re-Mi), pero jamas ascenderd en esa forma sucesiva y si
un misico lo hace, dejard de ser Yaman, siempre tocard Ni-Re-Ga...
Ni-Re-Sa, figura muy caracteristica de Yaman. Gaud.Sarand incluye Sa-
Re-Ga-Ma, pero no las puede utilizar en forma sucesiva: Sa-Re.Ga-Ma,
ni tampoco: Sa-Re-Ma-Ga o: Sa-Ma-Re-Ga. Lo que distingue a Gaud-
Sarang es: Sa-Ga-Re-Ma-Ga. .. Son estos pequefios grupos tipicos los que
permiten reconocer los Ragas: se llaman Pakara Svaras (‘Notas que cogen’).

EPILOGO

Hemos tratado de presentar la maravilla estética y musical que es ¢l Raga
Hindd. El esfuerzo de afios de estudio del Raga Hindd tiene su compensa-
cién para todo el que desee penetrar y profundizar los misterios de la rela-
¢ién espiritu-mundo sonoro. Hemos tratado de dar a conocer en detalle y
dentro de la mayor claridad posible los constituyentes de esta entidad —que
€s como un universo en si— en la que cada una de sus partes debe desa-
rrollarse en forma equilibrada y armdnica. Se trata, como dijimos anterior-
mente, de un todo orgénico, la transgresién de una sola de sus leyes significa
la ruptura de una de sus partes, como apunta la leyenda citada. El Raga Hin-
dit se compone de elementos tan sutiles que es imposible aprenderlos en méto-
dos o textos, como ocurre con nuestra miisica occidental, que hasta cierto
punto puede estudiarse por métodos, prescindiendo del maestro. Los miste-
rios del Raga sblo se conocen a través de la ensefianza directa del Maestro
o Guru y de la audicién repetida. Es como si se tratara de una persona, no
podemos conocerla de la noche a la mafiana; es imprescindible observar su
comportamiento durante largo tiempo y a través de maltiples situaciones.

En la India se ha hecho famosa la frase de un music6logo que en un
concierto, en el que el cantante iniciaba su lento preludio de exposicién del
Raga, (Alap), dando a conocer con tanta economia y restriccién los ele-
mentos caracteristicos, que un vecino, auditor lego, le pregunté cuil era el
Raga que estaba interpretando el cantante, a lo que el musicélogo respon-
dié: “No sé, todavia no le he visto la cara”. La tarea del misico es, pues,
hacer revivir la personalidad del Raga, para ello dispone de una libertad ili-
mitada, pero dentro del marco o estructura del Raga. Tiene que haber ar-
monia y equilibrio entre ley y libertad. Aqui nos encontramos con otro pa-
ralelismo entre €l Raga, entidad musical, y el pensamiento Hindd. Sélo existe
una Realidad, una Verdad, un Abosluto: Brahman, que abarca todo lo
que existe, pero cada hombre es libre y tiene su manera personal de encon-
trar y vivir esa Realidad. La experiencia de conocimiento y compenetracién
con lo Divino es personal, intransferible, vilida solamente para cada uno.
En el Raga, la estructura, las secuencias, los pié forzados son inviolables,
pero cada misico —sin salirse del marco— dara su versién personal.
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El pensamiento Hindd afirma también que aunque dentro de cada ser
humano existe algo eterno e inamovible, que es su esencia, también existe
su personalidad, su individualidad, la que cambia constantemente. Nada en
€] mundo transitorio puede perdurar, debido al dinamismo constante que
bulle, que vive. Con Ia miisica ocurre algo similar. La improvisacién o ela-
boracién que un misico entregue hoy diferird de la de mafiana, aunque se
circunscriba al mismo Raga, El ideal de vida Hindi es el desapego de las cosas
del mundo visible y transitorio, s6lo Brahman es eterno. Este desapego se
llama Vairagya. Todo apego es considerado un error, un vano intento de
transformar lo fugaz en permanente.y. la consecuencia de este error no pue-
de ser otra que el sufrimiento. En el Raga, el misico también cultiva el de-
sapego. La misica que entrega es su version del momento, vital, dindmica,
nueva, y ¢l misico la entrega sabiendo que nada quedari de elia, que se la
llevara el viento, porque no es registrada en pentagrama alguno ni en otro
tipo de notacién. Actualmente, gracias al disco y la cinta magnetofénica,
existe la posibilidad de registrar esta misica, pero esto no cambia la natura-
feza del Raga.

Es necesario aclarar que todo lo dicho en este articulo se reflerc a la mi.-
sica clasica de la India. La musica ligera, popular o folklérica, difiere bas-
tante de la clasica y ‘aunque emparentada con el Raga, no se atiene a las
exigencias de éste.

Toda explicacién escrita sélo puede mostrar las caracteristicas del Raga y
acercarnos a €1, es por €so que desearfamos que el lector se interesara por
escuchar musica Hindii a fin de familiarizarse con el lenguaje del Raga.
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Colaboran en este nidmero

+ SamueL Craro. Musicélogo chileno, profesor de musicologia en la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales y Director del Instituto de Investigaciones
Musicales de la Universidad de Chile. ‘

El profesor Claro, que se ha especializado durante los iiltimos afios en el

estudio del pasado musical de los paises hispanoamericanos, se encuentra
trabajando actualmente en la historia de la musica en la Catedral de San.
tiago de Chile. Otros proyectos de este colaborador de la Revista Musical
Chilena son la preparacién de material para una Antologia de la Musica
Colonial y de un libro sobre la musica de esa época.
» Juan Arrenpe-BrLN. Hizo sus estudios de composicién con Pedro H.
Allende y Free Focke; en Europa sigui6 cursos con Giinter Bialas y Olivier
Messiaen. Ademés fue alumno de piano de Theodor Kauffmann, un ex dis-
cipulo de Ferruccio Busoni. Durante la primera estadia en Europa entre
los afios 1951 y 1954 asistié a los principales festivales de misica contempo-
rénea, especialmente los Cursos de Verano de Darmstadt.

Durante los afios 1954 al 57 hizo cursos de Contrapunto en el Conserva-
torio Nacional de Miusica de Santiago y después obtuvo la citedra de Ané-
lisis en dicho plantel universitario. En este periodo dio clases particulares de
teoria y composicién. A fines de 1957 se radicé definitivamente en Alema-
nia, en Hamburgo. En colaboracién con Gerd Zacher tradujo numerosos
poemas representativos de autores chilenos y dio conferencias sobre ellos. La
traduccién al alemin de las “Tres inmensas novelas” de Vicente Huidobro
y Hans Arp fue publicada por la Editorial Gerhard. Hans Arp se entusias-
mé tanto que escribié un nuevo poema para rendir homenaje a Vicente
Huidobro.

Desde 1963 dirige el Catilogo Central de la musica archivada en la Ra-
dio de Hamburgo. Ademas colabora regularmente en el “Tercer Programa”
de esta Radio y la de Berlin Occidental. En dicho programa ha realizado y
dirigido importantes audiciones tales como “La Semana Schénberg”, du-
rante la cual s¢ transmitié por primera vez desde 1932, una conferencia de
Amold Schénberg sobre las Variaciones para orquesta Op. 31. Este docu-
mento es importante porque conserva fragmentos con la voz del compositor.
Aliende-Blin hizo una reconstruccién y montaje de estos fragmentos. Han
sido muchas las emisoras europeas que posteriormente han irradiado este do-
cumento. Otra audicién importante fue la conferencia “Gerdusch in der
alten und neuen Musik” (“El ruido en la mdsica antigua y moderna”) de
Allende-Blin, en la que dic a conocer por primera vez otro documento his-
térico esencial: “Corale e serenata” de Antonio Russolo, uno de los pocos
si no el Gnico documento sonoro del “bruitismo”, :

Otro aspecto de la actividad de Juan Allende-Blin lo constituyen sus con-
ferencias sobre pintura y artes pldsticas. Su conferencia “Konstruktion als
Mitteilung” (“Construccién y comunicacién™) ofrecida al inaugurarse la

* 55 *



Revista Mutical Chilena / Colaboran en este namero

exposicion de los pintores Gudrun Piper y Max H. Mahlmann, conferencia
en que estudia el papel de la retérica en el arte, la que fue publicada ago-
tindose ripidamente la edicién que incluia un dibujo de Max H. Mahl-
mann. También seria necesario recordar que Allende-Blin redescubrié al
poeta, dramaturgo v pintor Lothar Schreyer. Schreyer habia pertenecido al
“Bauhaus” y habia concebido un teatro muy original (Tairoff dijo en 1920:
“Schreyer es ¢l Gnico hombre de teatro aleman que me interesa y fascina”.).
Los nazis impidieron la continuacién de la labor pictérica, teatral y poética
de Lothar Schreyer. Allende-Blin se hizo amigo del anciano olvidado y or-
ganizé la primera exposicién de sus obras desde 1933. Un afio maés tarde
morfa Schreyer mientras se preparaban nuevas exposiciones en Miinchen,
Milan y Colonia.

Osras: Estudios para piano (1943-47); Preludio para pianc (1943-47);
Yo no tengo soledad (G. Mistral), para voz y piano (1945); Dos poemas
para voz y piano, (A. Cruchaga, Victor Castro); Sonatina para piano
(1950); 3 Rilke-Lieder, (1951); Transformations pour orgue, (1952},
(Detmold); Transformations pour instruments & percussion, (1952-53);
Transformations pour instruments 2 vent, percussion, celesta et piano; 2
politische “Chansons nach Texten” von Bertold Brecht; “Séquence” (1961),
ballet con coreografia de Jean Cébron, (se estrené en la “Akademie der
Kiinste” en Berlin Occidental, siguieron representaciones en el ‘“Théatre
des Nations” en Paris y mas de 50 funciones en las dos Alemanias, Italia,
Francia, etc.); “Distances”’, versibn de concierto de “Séquence”, (estrena-
da por Mauricio Kagel en los famosos conciertos del Castillo de Oldenburg) ;
“Recueil” (1965), ballet con coreografia de Jean Cébron, (presentaciones
en ¢l “Festival de dos Mundos” en Spoleto, en el “Festival de Salzburg”,
“Théitre des Nattions” en Paris y 100 representaciones entre New York,
Londres, Milén, Roma, Berlin, Hamburgo, etc.); “Profils”, versién de con-
cierto de “Séquence”, estrenada con ocasién de una audicién de misica la-
tinoamericana en Radio Hamburgo; “Echelnos” pour orgue: “Sonorités”
(1962), “Sons brisés” (1966/67) y “Arrétages” (1968); “Sonorités” fue
grabado por ‘Gerd Zacher para la Deutsche Grammophon, quien eligié esta
obra para su primer 4lbum de misica contemporinea: “Avant-garde I”;
“Sons brisés” fue grabado por Gerd Zacher para WERGO, quien acaba de
sacar una edicién de este disco para €l Japon, con ocasién de la Feria Mun-
dial ‘de Osaka. Estas tres obras para érgano las ha ejecutado Gerd Zacher
como piezas solas y como ciclo en los principales festivales europeos y en
numerosos conciertos y grabaciones para diversas emisoras. “Mein blaues
Klavier” para 6rgano, que Gerd Zacher estrenard en marzo de 1970; “8i-
lences interrompus” para clarinete, contrabajo y piano, obra de encargo de
Radio Bremen, que serd estrenada durante el préximo Festival “Pro Musica
Nova” que en mayo de 1970 realiza esta emisora.

Emitrahajo: “Les champs magnétiques” —miisica para cinta magnética.
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MirLarorL Gajarpo AcuRA. Cursd sus estudios en el Conservatorio Na-
cional de Msica: estudi6 composicién con Gustavo Becerra y siguié cursos
de flauta y percusién. Como percusionista ingres6 a la Orquesta Sinfénica
de Chile y también actué con la Orquesta Filarménica Municipal ocasio-
nalmente. Como flautista actud en diversos conjuntos de musica de cidmara
en Santiago y Valparaiso. Entre 1960 y 1964 se desempeiié como primera
flauta de la Orquesta Filarmoénica de La Serena y ensefi6 teoria y flauta en
el Conservatorio Regional de esa ciudad. Con el maestro Jorge Pefia Hen
continué estudios de composicién y orquestacién y en diversas oportunidades
dirigié conciertos educacionales y de difusién.

En 1965 obtuvo una beca del Gobierno de la India para estudiar la mi-
sica Hindta en la Facultad de Misica de 1a Universidad de Benares. Perma-
necié en la India hasta 1969 estudiando el sistema musical Hindd y la prac-
tica de instrumentos autéctonos.
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Laurencia CoNTreras LeMma: Silabario Musical Ilustrado. Impresos el
Sur. Concepcién, Chile. 1969.

-

La labor pedagégica realizada en Concepcidn por la Sra. Laurencia Con-
treras Lema desde el Conservatorio que lleva su nombre, el que fundé y
dirige desde 1940, ha sido de tanta importancia para la zona sur del pais
que ha rebasado los limites de esa zona y ahora, a través de este “Silabario
Musical Ilustrado”, abarca todo el pais.

Esta obra escrita para la ensefianza de nifios entre 4 y 7 afios, est basada
en experimentos efectuados por la autora en la practica diaria de la sala
de clases. Estd concebido con certero conocimiento de la psicologia infantil
y los mis modernos principios de la pedagogia musical. Los dibujos en co-
lores de Irmgard Maak, artista que fuera profesora de Kindergarten del
Colegio Alem4n de Concepcién, ilustran las melodias y canciones de cuna y
Navidad de distintos paises europeos y latinoamericanos y Gertrude Ihle, en
dibujos en blanco y negro, hace aparecer las salas de clases, patio de recreo,
escala, cuadros e instrumentos en los que los nifios han sido representados
por figuras musicales. El “Silabario Musical” paulatinamente introduce al
nifio en la pauta, la llave de Sol, la escala de Do Mayor, el valor de las
notas, el compés, el silencio, etc., creandoles con estos elementos un juego
plastico-musical fascinante.

La calidad pedagégica y la bella presentacién de la edicién hacen del “Si-
labario Musical Ilustrado” un texto imprescindible para la iniciacién del
nifio a la vida musical. Los profesores de kindergarten que deseen saber c6-
mo se emplea y conocer su desarrollo pueden dirigirse a la Sra. Laurencia
Contreras, Castellon 163, Concepcién, Chile,

Consideramos que la labor pedagédgica de la Sra. Laurencia Contreras
es el més valioso aporte que pueda hacérsele a la educacién musical del ni-
fio chileno y latinoamericano.

MV.

RoBERTO EscOBAR ¥ RENATO YRARRAZAVAL: Misica Compuesta en Chi-
le, 1900-1968. Ediciones de la Biblioteca Nacional. Santiago, Chile. 1969.

Desde la aparicién de “La Creacién Musical en Chile”, 1900-1951, del
musicélogo Vicente Salas Vid, obra que abarca la historia del hacer musi-
cal chileno desde principios de siglo hasta 1951, e incluye las biografias, ca-
tdlogo de obras y analisis de las méds importantes creaciones de los compo-
sitores chilenos hasta esa fecha, no se habja publicado ningin trabajo que
abarcara toda la numerosa y variada produccién chilena del siglo xx. Con
esta obra, el compositor Roberto Escobar, secundado por Renato Yrarraza-
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val, llenan un vacio que se hacia sentir. La magnitud e importancia de la
labor de nuestros miisicos, que abarca el cultivo de los distintos géneros mu-
sicales, merecia darse a conocer. Nuestros compositores han enriquecido ar-
tisticamente a Chile con obras de gran categoria artistica las que, por des-
gracia, no son lo suficientemente conocidas. El catélogo realizado por Escobar
¢ Yrarrizaval ofrece un panorama amplio sobre esta labor creativa durante
mas de medio siglo.

Los autores presentan, por orden alfabético de autores, las obras para or-
questa sinfénica y de cAmara, con y sin solistas, las obras sinfénico-corales; la
produccién para conjuntos de cmara de todo tipo; obras para percusién;
las para voz con instrumentos solistas y conjuntos vocales; las obras para
teclado; para voz e instrumentos solo; musica electrénica; obras escénicas;
corales y didacticas. Incluyen las fechas de composicién y duracién de las
respectivas composiciones, la especificacién instrumental, fecha de ejecucién,
ediciones de partituras y discos, archivo en que se encuentra la partitura, etc.

Este magno esfuerzo, a pesar de que hay algunas omisiones, es indudable-
mente la base para el futuro catilogo definitivo de la produccién musical
chilena. En el Editorial de este niimero de la Revista Musical Chilena, sobre
la Asociacién Nacional de Compositores, se hace referencia también a la
aparicién de la “Misica Compuesta en Chile, 1900-1968” y se invita a los
compositores a enviar sus manuscritos para formar un archivo cempleto de
partituras de la produccién artistica nacional.

M V.

Pmvon, Rocer: “Philologie et Folklore Musical. Les Chants de Patres
avant leur Emergence Folklorique”. En Jahrbuch fiir Volksliedforschung,
Berlin, Walter de Gruyter, 1967, pp. 141-172.

El prominente folklorista belga Roger Pinon nos entrega un interesante
y bien documentado estudio acerca de las canciones pastoriles europeas en
el periodo anterior a su incorporacién al estrato folklérico. El autor intenta
reconstruir la vida pastoril europea del pasado histérico ~—la antiguedad cla-
sica, el medioevo y el renacimiento—, confrontando sus resultados con la
informacién proveniente del folklore contemporineo. Se excluye de dicha
confrontacién “todo aquello que puede ser atribuido en la literatura fran-
cesa a la imitacién de la antigiiedad o a la imaginacién de los poetas”.

Segtin Pinon, la cancién pastoril europea se compone casi siempre de una
sefial -—especie de grito méis o menos inteligible que sirve para dirigir, ex-
citar, apaciguar o desviar de ruta a los animales—, seguida de algunos ver-
sos de caricter narrativo o imperativo. Entre sus funciones principales, se
cuenta la de ayudar a las diversas labores pastoriles o la de simple diversién,
existiendo, asimismo, funciones ligadas a actividades corporativas o a creen-
cias pertenecientes al mundo pastoril. Sus melodias pertenecen a un estrato
primitivo y caracteristico, existiendo regiones en las cuales ellas se silban o
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se interpretan con técnica de falsete o yodel. Su estructura es sencilla y libre.

Pinon revisa los documentos pertenecientes a la Antigiiedad Clasica, ana-
lizando aspectos organolégicos y morfolégicos, concluyendo que los cantos
pastoriles de dicho periodo sobreviven “en las improvisaciones de los pasto-
res sicilianos, franceses, flamencos y alemanes”. En la Antigiiedad Clasica
fueron prominentes las canciones y refranes pastoriles basados en temas de
la vida campestre o de idealizacién de la vida cotidiana, temas amorosos, o
temas corporativos o piadosos destinados a la celebracién de las divinidades
tutelares o héroes pastoriles. La transicién entre el canto popular original y
la forma erudita fue creada por la pluma de prominentes escritores clasicos.

Durante la edad Media y el Renacimiento, la cancién pastoril tuvo plena
vigencia en géneros tales como las pastorales, pasiones, natividades, églogas
y los romances. Uno de sus elementos més caracteristicos es el refrin, em-
pleado en forma tanto vocal como instrumental, predominando el refrin
vocal onomatopéyico vocalizado, de origen instrumental, y el refrin con pa-
labras caracteristicas. Esta especie de refranes se incorpora a la tradicion
popular durante el siglo xvi. Por medio de una valiosa documentacién his-
térica, Pinon atestigua eficientemente la dispersién y vigencia del refran pas-
toril europeo, constatando tanto su origen popular como su importancia li-
teraria y musical en la Edad Media y Redacimiento.

El articulo en referencia contiene un interesante analisis acerca de la fun-
cién y caracteristicas estructurales del falsete o yodel, técnica vocal que pa-
rece haber sido prominente en la interpretacién de los refranes pastoriles.
Agrega, asimismo, una breve descripcién de la imagen del pastor europeo
medieval. Entre sus conclusiones finales, Pinon destaca la existencia de una
fuerte continuidad de la cancién pastoril y una asombrosa permanencia de
sus elementos mis caracteristicos y arcaicos.

Recomendamos este valioso y erudito trabajo a todos aquellos musicélogos,
etnomusiclogos y folkloristas interesados en las relaciones existentes entre
la musica erudita y folklérica, y en el fenémeno del arcaismo en la cancién
folklérica de Occidente.

Maria Ester Grebe

STEVENSON, RoOBERT: “Some Portuguese Sources for Early Brazilian Mu-
sic History”. En Anuario {Tulane University, New Orleans), 1v, 1968, pp.
143, ‘

Este articulo ofrece un prolijo estudio acerca de las fuentes portuguesas
para el estudio de la musica brasilefia temprana. En primer término, su au-
tor describe y evaliia los contenidos de la Bibliotheca Lusitana del portugués
Diego Barbosa Machado (1682-1772), obra biobibliografica en la cual se
documenta la cultura musical del siglo xvir mencionando a 47 misicos'de
Bahia y 18 de Rio de Janeiro. Esta obra se complementa con la primera
biografia escrita por un brasilefio: Desagravos do Brazil e Glorias de Per-

*60*



Anctaciones y Restimenes bibliogrificos | Revista Musical Chilena

nambuco (1757) del benedictino Domingos de Loreto Couto, obra que con-
tiene una amplia lista de composiciones musicales. Proveniente del siglo an-
terior, los Anais Pernambucanos 1635-1665, de F. A. Pereira da Costa se
refieren, en general, a la activa vida musical de Pernambuco en 1640 y, en
especial, a las actividades de dos iglesias: S. Bento de Olinda y S. Joao da
Vérzea.

Stevenson se refiere, asimismo, al primer tratado teérico del Nuevo Mun-
do escrito por Luis Alvarez Pinto, (1719-1789), misico mulato de Recife con
formacién musical portuguesa. Este tratado posee un alto nivel profesional,
demostrando estar al dia en el conocimiento de los tratados tedricos ibéricos
de mayor importancia y vigencia. La rica contribucién de los compositores
brasilefios de origen africano se verifica en el diccionario musical en lengua
portuguesa compilado por José Mazza en 1797. Las variadas actividades
musicales de los musicos mulatos criollos incluyeron tanto la composicién co-
mo la interpretacién musical, destacAndose especialmente la 6pera y la po-
lifonia sacra.

Abarcando también las colecciones de manuscritos musicales pertenecien-
tes al periodo colonial en referencia, el musicélogo norteamericano menciona
y comenta las siguientes obras: 76 Obras Musicais Manuscritas Existentes
no Arquive da Ciria Metropolitana de Sdo Paulo (1784) de André da Silva
Gomes, un cédice temprano del siglo xvir encontrado en 1947 por el bene-
dictino Dom Mauro Fabregas en Arouca —el cual contiene diversas com-
posiciones polifénicas religiosas—, y una coleccién de modinhas, canciones
saculares brasilefias de caricter amoroso, pertenecientes a un manuscrito de
la Biblioteca da Ajuda. Este serio articulo concluye con una resefia panori-
mica de los compositores y maestros de capilla brasilefios coloniales, ocupan-
do un lugar preponderante aquellos que integran la escuela de Bahia.

Los documentos e informaciones acumuladas por Stevenson indican el pro-
pésito futuro de “escribir una historia de la muisica colonial brasilefia”. Sin
embargo, a pesar del evidente interés de esta iniciativa, los actuales vacios
de documentacién impiden, por €l momento, reconstruir una cronologia ob-
jetiva, base esencial de una secuencia histérico-musical correcta. Creemos
que tanto el tépico de este erudito articulo como su base metodolégica y bi-
bliografica merecen la atencién de los musicélogos latinoamericanos. La pro-
lifica y seria produccién de Robert Stevenson constituye uno de los aportes

més notables a la musicologia de nuestro continente.
Maria Ester Grebe

WisTranD, LiLa M.: “Music and Song Texts of Amazonian Indian”. En
Ethnomusicology, xm, 3, 1969, pp. 469-488.

La autora de este articulo se propone revisar los trabajos etnomusicolégi-
cos realizados en el 4rea del rio Amazonas y efectuar un estudio de la musica
y textos de algunos grupos indigenas pertenecientes a las regiones amazéni-
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cas de Ecuador, Peri y Bolivia. A pesar de que la musica aborigen sud-
americana ha sufrido el influyente impacto de los modelos ibéricos, “existen
diversas tribus amazénicas cuya musica, poesia y folklore. .. se han mante-
nido separadas de las culturas hispanoamericanas, a pesar de existir ciertas
difusiones y modificaciones”.

Un examen de la bibliografia existente destaca la escasez de materiales
serios acerca de la miusica aberigen de la regién. Los trabajos de etndgrafos,
exploradores y misioneros proporcionan informaciones susceptibles de ser uti-
lizadas con cautela. Sin embargo, Hornbostel, Bose, Correa de Azevedo, List,
Aretz, Ramén y Rivera y otros etnomusicélogos han contribuido, en cierta
medida, al esclarecimiento de algunos aspectos relativos a la misica contem-
pordnea del Amazonas.

Wistrand agrega un util y esciucmético estudio sobre la organologia ama-
26nica que incluye una clasificacién segin el sistema de Hornbostel y Sachs.
El anilisis de las estructuras musicales contiene una sintesis de las principales
caracteristicas ritmicas, tonales e interpretativo-vocales. Refiriéndose a los
textos poéticos, la autora afirma: “La repeticién, recurso poético universal,
es utilizado libremente en la cancién amazénica en la reiteraciéon de pala-
bras, frases, versos o grupos de versos pertenecientes a los refranes”. Mas
adelante agrega: “La poesia de la cancién posee su propia gramatica per-
teneciente a cada lenguaje...Su forma estructurada...ayuda a la reten-
cién de un vocabulario arcaico y de elementos gramaticales y lexicograficos
arcaicos”. El rico simbolismo del lenguaje poético amazénico se relaciona con
las creencias propias de cada cultura local y se entronca claramente con el
animismo imperante.

De acuerdo a su funcién, Wistrand clasifica las canciones amazdnicas en:
canciones de trabajo agricola, canciones rituales pertenecientes al ciclo vital,
canciones de guerra, canciones chaménicas, canciones de cuna, y canciones
religiosas o histéricas. “La mayor parte de la- tribus amazoénicas son tan ver-
satiles que pueden cantar en férmulas esquematicas memorizadas acerca de
cualquier tépico, pudiendo improvisarse sobre cualquier tema elegido”.

Este articulo concluye afirmando que “la mayor parte de los relatos, des-
cripciones y anilisis [contenidos en la bibliografia] son impresionistas, ca-
rentes de nivel técnico e imprecisos. A pesar de existir grabaciones recogidas
en docenas de tribus, no existe atin un anilisis detallado y. técnico realizado
por un musicélogo competente, exceptuando el trabajo de List (1964)”. El
verdadero trabajo residird, en el futuro, en poder “correlacionar los elemen-
tos de la miisica con €l mensaje de los textos de las canciones, relacionando
estos con su contexto social”. ‘ ‘

Maria Ester Grebe
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RamoON ¥ Rivera, Luts Fevipe. La Musica Folklérica de Venezuela, Mon-
te Avila Editores, C. A., Caracas, Venezuela, 1969.

La intensa y vasta trayectoria rusicoldgica de este distinguido investiga-
dor venezolano muestra un nuevo hito fundamental en la obra que comen-
tamos.

En la Introduccién, Ramén y Rivera indica claramente el objetivo bésico
de su esfuerzo: “presentar un panorama de nuestra misica folklérica atento
al diario acontecer de la vida del venezolano y su diaria vinculacién a la
vez con la misica”. Para este efecto, pone en prictica el desarrollo de algu-
nos aspectos del ciclo vital del hombre, de acuerdo a su comportamiento
folklérico-musical. Mediante un representativo y denso ejemplario de piezas
folkléricas, complementado con una excelente informacién gréfica sobre sus
informantes, logra obtener una magnifica sintesis de las especies que confi-
guran esta riquisima 4rea de la cultura tradicional venezolana.

Desde un angulo metodolégico, se evidencia, una vez més, el insuperable
criterio de establecer un contacto personal y directo con la préctica misma
de los fenémenos folklorico-musicales, en su propio contexto social, con to-
dos los recursos técnicos especializados que requiere esta lahor; para luego,
con la seguridad y profundidad que da la formacién cientifica y la expe-
riencia, alcanzar resultados sistemiticos de utilidad internacional. De ahi,
que no sdlo debamos elogiar la importancia de esta obra como un medio de
introducirnos en el folklore musical de Venezuela -—que nos asombra con
los prodigios ritmicos de sus membranéfonos y con la polifonia de sus tonos
de velorio— sino que también para conseguir una visién comparativa mas efi-
ciente del folklore latinoamericano. En particular, en el caso de Chile, son
de evidente interés los paralelos poético-musicales que pueden efectuarse exa-
minando las canciones de arrullo, los pregones, los villancicos y las décimas.

A manera de apéndice el autor incluye un breve capitulo destinado a la
musica indigena, que termina con una acertada observacién acerca de las
dificultades de pautacién de algunos cantos y gritos ritmicos autéctonos, la
que apunta a una de las cuestiones més debatidas de la actual Metodologia
Musicoldgica.

Manuel Dannemann R.

Journal of the International Folk Music Council. Vol. xx, 1968.

Fl indiscutible valor de informaci6n cientifica de esta Revista, queda sdli-
damente corroborado con la aparicién del volumen en referencia.

Las notas editoriales dan cuenta de la marcha del Council y de la muerte
de su Presidente, Zoltin KodAly. Sigue un programa de la xix Conferencia
de dicha Institucién, celebrada en Bélgica, en 1967, incluyéndose las her-
mosas palabras en homenaje al benemérito Kodély, pronunciadas por el Vi-
cepresidente del I.LF.M.C., Paul Collaer, y los principales estudios en ¢l cam-
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po de la mdsica folklérica hechos por este gran compositor, investigador y
profesor hdingaro.

A continuacién, se publican los trabajos presentados en la sefialada Confe-
rencia, y una seriec numerosz de resefias de libros, revistas y discos, encon-
trandose respecto de estos Gltimos un favorable comentario al 4° disco de la
Antologia del Folklore Musical Chileno, del Instituto de Investigaciones Mu-
sicales de la Universidad de Chile. >

Por razones obvias, nos detendremos s6lo en los primeros, que se distribu-
yen en tres secciones: a) la pertinente al concepto y prictica de la musica
folklérica; b) la destinada a técnicas en ¢l estudio de la musica folklérica
y c¢) la correspondiente a estilos de interpretacién en la misica folklérica y
en la danza.

En el rubro inicial queremos hacer particular mencién —sin que esto im-
plique subestimar los otros— del articulo de Maud Karpeles, “The Distinction
between Folk and Popular Music”, de gran valor de orientacién para exami.
nar este problema de contraste y de aproximacién de ambos sectores de la
musica; de Fritz Boge, “Traditional Folksong and Folklore Singers”, de con-
siderable importancia histérico critica; de Radmila Petrovic, “The Concept
of Yugoslav Folk Music in the Twentieh Century”, extraordinaria sintesis de
este “complejo fenémeno cultural” mediante un enfoque de apreciacién na-
cional; de Félix Hoeburger, “Once Again: On the Concept of Folk Dance”,
que constituye un serio aporte a los modernos planteamientos de la Coreolo-
gia moderna.

En el segundo rubro encontramos “Factorial Analysis of the Song as an
Approach to the formation of a Unitary Field Theory”, de Charles Seeger,
una formulacién metodolégica digna de ser conocida y examinada por to-
dos los especialistas que no tuvieron la suerte de concurrir a su lectura y
discusion.

En el tercero, George List nos entrega una acuciosa descripcién de un ins-
trumento musical colombiano, en “The Mbira in Cartagena’”.

Las colaboraciones restantes, debidas a investigadores tan prestigiosos co-
mo B. A. Aning, Shlomo Hofman, Samuel Band-Bovy, Bruno Nettl, Stephen
Blum, Gydrgy Martin, L4szlo Vikin y Lajos Vargyas, se suman a las citadas
para ofrecernos un sobresaliente compendio de alta jerarquia cientifica.

Manuel Dannemann R.



Crénica

EL INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL DE LA
UNIVERSIDAD DE CHILE EN 1970 '

Para 1970, el Instituto de Extensién Mu-
sical ha conﬁgurado un panorama de acti-
vidades que transforma totalmente el siste-
ma que ha imperado hasta la fecha. Este
afio, en lugar de una Temporada Oficial,
se realizarin diferentes Temporadas de Con.

ciertos y Festivales a lo largo del afio. La -

meta es llegar con la misica a toda Ia co
munidad, muy especificamente a aquella que
no tiene ficil acceso a las salas de con-
ciertos,

Se inicié el afio con un interesante cu:lo
de divulgacién artistica en la que, por pri
mera vez, la IThistre Municipalidad de San-
tiago con la Orquesta Filarménica, el Ba-
llet Folklérico “Pucard”, el Ballet Munici-
pad v el Instituto de Extensién Musical, con
la Orquesta Sinfénica y el Ballet Nacional,
ofrecieron una Temporada de Verano con-
juntz en la terraza QCaupolicdn del Cerro
Santa Lucfa, escenario al aire libre de ex-
traordinaria belleza,

Con una programacién especialmente es-
tudiada se inici6 esta actividad el 9 de ene-
ro con la actuacién de la Sinfénica de Chile
dirigida por David Serendero, la que cul-
mind el 27 de enero con un concierto cum-
bre en el que participé la Orquesta Sinfé-
nica y Filarménica juntas, formando un
conjunto de 140 profesores, bajo la direc-
¢ién de Eduardo Moubarak. Ademdas de los
directores nombrados, dirigieron a Ia Sinfé-
nica de Chile, Patricic Bravo, fagotista de
la Sinfénica y Francisco Rettig, alumno de
violin de Ernesto Lederman y desde 1967,
profesor y director de la Escuela de Msica
de la Sede de Osorno de la Universidad de
Chile y director titular de la Orquesta Fi-
larménica de esa sede. Para las obras con
solistas se llamb a concurso a los elementos
jévenes més destacados del Conservatorio,
siendo seleccionados Ximena Cabello que to-
cé el Concierto N¢ 2 para piano de Beetho-
ven; Héctor Cortés, solista en flauta traver-
sa que tocd el Concierto para flayta de
Vivaldi; Carlos de los Reyes, que tocé el
Concierto N° | de Beethoven; Ximena Bra-
vo, que toc el Concierto para cello y or-
questa de cuerdas de Vivaldi, con la Fdat-
lilénica, bajo la direccién de Ricardo Kis-
tler.

Los conjuntos de ballet y folklérico mon-
taron importantes obras de sus respectivos
repertorios.

Durante el mes de marzo, la orquesta
Sinfénica de Chile se dedicari a preparar

*

durante agosto y sep
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una serie de videos que seran usados por
los canales de televisién con la finalidad de
que la labor de difusién de la mosica cubra
el mayor 4mbito posible.

Los meses de abril y mayo estarén dedi-
cados a la realizacién de una -Temporada
Escolar en la que se ofrecerdn conciertos a
los escolares de todos los niveles. Se trata
de un plan piloto que, de tener buen re-
sultado, podré significar en un futuro rela-
tivamente cercano, la incorporacién activa
de esta nueva generacién a la. cultura mu-
sical y a las expresiones artisticas.

Durante mayo y junio, habrd una corta
Temporada de Invierno que constard de
ocho conciertos —con sus respectivas repe-
ticiones de los dias domingo— y que equi-
valdrad a las antiguas Temporadas Oficiales.
Para esta temporada se ha invitado a los
maestros Aldo Ceccato v Ernst-Ulrich von
Kameke y ademds dirigira a la Sinfénica
de Chile su titular, David Serendero.

Para celebrar el segundo centenario del
nacimiento de Beethoven, el Instituto de
Extensién Musical espera poder presentar,
tiemnbre, la obra inte-

] de este compositor en los géneros sin-
Fc':ico y sinfénico coral. El Festival estard
a cargo de] maestro Rolf Kleinert. Bl pro-
pésite fundamental de este Festival, ademés
de rendir homenaje a Ludwig van Beetho-
ven, es subir el nivel interpretative de Ia
Sinféhica y capacitarla para profundizar el
estilo beethoveniano, razén por la cual se
eligi5 al Profesor Kleinert, quien fuen
alumno del maestro Fritz Busch, mdsico
que tanto hizo por elevar el nivel interpre-
tativo de la Sinfénica de Chile. -

El Ballet Nacional Chileno que ahora
cuenta con un teatro permanentemente a su
disposicién, podr4d mantenermse en acti
permanente durante todo el afio, dando es
pecial énfasis a las creaciones de coredgra-
fos macionales y programas educacionales.

Como iniciativa nueva, el Instituto de
Extensién Musical inicia, en 1970, una acti-
vidad permanente en el campo de la épera
la que, en un comienzo, estard restringida
a obras que no requieran gran despliégue
escénico. Con esta iniciativa se pretende
abrirle las puertas de un trabajo profesiona}
a un nimero cada dia mayor de cantantes
chilenos los que —por falta de oportumda-
des— han debido emigrar a! extranjero. Las
funciones de Opera se realizarfn una vez
por semana, con diferentes elencos, a través
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de todo el afio y a partir del mes de mayo.

Los conjuntos de cimara de} Instituto de-
Extensién Musical: Cuarteto Santiago,
Quinteto Hindemith y Ballet . de Cémara
BALCA, intensificarfin sus programas de ex-
tensién, aprovechindose al miximum, las fa-
cilidades que significa el traslado de peque-
fios grupos a través del pals. - :

Existe especial preocupacién porque to-

das las actividades puedan ser proyectadas
no solamente a través de los canales de te-
levisién sino que también a través de las
redes de radioemisoras, con Radio 1Em a la
cabeza. Los programas de la emisora del
Instituto estin siendo elaborados con gran
cuidado para poder cumplir asi y en pro-
fundidad, con los propésitos que le sefiala
1a ley.

GIRA CONTINENTAL DEL “QUINTETO _HINDEMI’_TH”

E! Quinteto de Vientos Hindemith del
Instituto de Extensi6én Musical de la Univer-
sidad de Chile, integrado por los destaca-
dos instrumentistas Guillermo Bravo Fauré,
flauta; Enrique Pefia, oboe; Emilio Dona-
tucci, fagot; Jaime Escobedo, clarinete y
Radl Silva, corno, inicié su brillante carrera
de conciertos el 13 de septiembre de 1967,
en la ciudad de Concepciém, con un con-
cierto en la “Casa del Arte”. Desde enton-
ces, el conjunto que tomd el nombre de
‘Hindemith como homenaje al compositor
germano por la admiracién de sus integran-
tes hacia el autor que énriquecié la litera-
tura contemporinea para instrumentos de
viento, ha ofrecido 170 conciertos que abar-
can todo el territorio nacional desde Arica
a Tierra del Fuego. !

Mis del cincuenta por ciento de las obras
que forman su repertorio hah sido estrenos
absolutos para Chile y abarcan l3 literatura
para Quinteto de Vientos de autores tan
desconocidos hasta entonces en el »ais como
Franz Danzi (1763-1826); Anton Reicha
(1770-1836) ; Louis Emanuel Jadin (1768-
1853) ; George Onslow (1784-1852); Hans
Georg Lickl (1763-1843), etc. Dentro del
campo de la mfisica contemporinea, estre-
naron; Suite de Chou-Wen-Chung, con la
arpista Clara Pasini; Quinteto (1919) de
Walter Gieseking; Quinteto Op. 26 de
Schénberg; Quinieto (1952) de Hans Wer-
ner Henze; Permutazioni a Cingue de Mat-
fas Seiber; Trio de Jolivet; Cuartetos, de
Rostini; Sextets, de Poulens, para no nom-
brar sino-que a algunos. Durante este perio-
do han estrenado, también, siete obras de
compositores chilenoa: Qunteto Ne 1, de
Miguel Letelier; Cuarteto para maderas, de
Iris Sangiieza; Quinteto, de Pedro Nifiez
Navarrete; Quinteto N¢ !, de Darwin Var-
gas Wallis; Sexteto con piano. de Luis Ad-
vis; Suite “Misica para Teatro”, de Celso
’G_arn'do-Lum; Tripartita, de Federico Hein-
gin.

Durante 1969, el Quinteto Hindemith,
acompafiado por la Orquesta Sinfénica de
Chile, dirigida por el maestro Juan Pablo
Izquierdo, toct la Sinforis Concerfante en
Mi bemol Mayor, de W, A. Mozart; con la
colaboracién de la pianista Elvira Savi, to-
caron obras de Mozart, Beethoven, Glinka,
66
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Poulenc y Rimsky Korsakow; con el Cuar-
teto Santiago, ofrecieron una extraordinaria
versién del Settimino Op. 20 de Besthoven
y con el Cuarteto de la Univgrsidad Caté

- egdy Adolio Flores en contrabajo, el Octe-

p. 166 de Franz Schubert. Para el Taller
de Danza de Las Condes, grabaron la mi-
sica de ballet del compositor chileno Sergio
Oriega, Orbita y con la pianista Ruby Ried
tocaron obras de Luis Advis, Poulenc y
Gieseking.

Esta breve enumeracién de las obras del
repertorio del Quinteto Hindemith demues-
tra el eclecticismo del conjunto, Desde su
iniciacién, la critica chilena ha destacado el
equilibrio sonoro, pureza de afinacién y ex-
tracrdinaria musicalidad de estos jévenes
mstrumentistas,

Entre el 20 de octubre y el 26 de noviem-
btre de 1969, el Quinteto Hindemith realizé
su Trimera gira americana, ofreciendo con-
ciertos en Buenos Aires y Mar del Plata
—presentindose en televisién, en recitales y
conciertos educacionales— visitaron Sao
Paulo y Rio de Janeiro; en Venezuela ac-
tuaron en Caracas y Valencia; en Costa
Rica ofrecieron ocho conciertos; después die-
ron conciertos en Honduras, Guatemala y
San Salvador, y en México actuaron en
Ciudad de México y Cuernavaca. Durante
esta gira de 41 dias que fue auspiciada por
el Ministerio de Relaciones Exteriores de
Chile, el Quinteto Hindemith ofrecié 27
conciertos, con programas que incluyeron
obras de Reicha, Danzi, Bozza, Mozart,
Frantizek, Barték, Hindemith, Samuel Bar-
ber, Celso Garride-Lecca, Domingo Santa
Cruz, Federico Heinlein y Gunther Schuller,

. Toda la critica especializada de los paises
visitados alabé las actuaciones sobresalientes
de! conjunto, destacando su alto nivel mu-
sical. En Rio de Janeiro cerraron, en el
Teatro Municipal, el ciclo de conciertos or-
ganizados por “Pro Arte”, con un concierto
en el que contaron con la colaboracién de
la: pianista brasilefia Licia Lucas, antigua
discipula de Homero de Magalhaes, en el
Quinteto Op. 16, de Besthoven. En “‘R_io-
Feuilleton” del 8 de noviembre, periédico
en alemén, et critico dice: “hemos gozado
escuchando mfsica de cdmara del méas alto
.nivel en una entrega poce comin . ,. el pun-
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to cumbre del programa fue la versién del
Quinteto Op. 16 de Beethoven...”. Renzo
Massarani, en Jornal do Brasil del 4 de
noviembre, apunta: “este es un conjunto
equilibrado y muy expresivo”.

Bajo los ausipicios de mNoimra, el Quinteto
Hindemith actué en la Sala Metropolitana
de Caracas. En el diario “El Nacional”,
del 7 de noviembre, al comentar Rhizes
Hernandez Lépez la actuacién del conjunto,
escribe: “...En la serie de partituras que
han realizado, con ejecuciones muy puras,
bien puede decirse que este conjunto nada
tiene que envidiar a los grupos que hemos
escuchado de Europa y los Estados Unidos.
Cada uno de estos artistas revela una depu-
rada téenica, un dominio absoluto en lo
que respecta a sonido, digitacién, alto sen-
tido de la agogia y una penetraci6n en el
estilo de sabia conciencia...En fin, un con-
junto de gran calidad que honra el genti-
licio musical latinoamericano”.

Para 1970, el Quinteto Hindemith est4
preparando un ambicioso programa que in-
cluye el estreno de ocho obras de composi-
tores chilenos: Muinteto, de Alfonso Lete-
lier; Quinteto N? 2, de Darwin Vargas;
Ricercare Op. 21 (1967), de Mario Gémez
Vignes; Quinteto Nv 1 (1969), de Herndn
Ramirez; Mfisica para otre Tiembo, de
Sergio Ortega; Quinteto “In Memoriam”
(1968), de Ledén Schidlowsky; Quinteto, de
Luis Advis y Concierto para oboe, clarinete,
fagot y orquesta de cuerdas, de Gustavo
Becerra. Ademés presentarin obras de auto-
res barrocos adaptadas para Quinteto de
Viento, de Bach, Sweelinck, Vivaldi, Hin-
del, Telemann, etc.; obras de Mozart y

Beethoven; composiciones con otros instru-
mentos, de Mendelssohn, Martinu, Rezs6
Sugar v Hindemith, y obras de: Elliott
Carter, Karl Schiske, Gydrgy Ranki, Alain
Weber, Henri Tomassi, Michael Spisak, Ri-
chard Arnell, Gian Francesco Malipiero,
Jean Frangaix, Kurt Mederacke, Paul Hd-
ffer, Karl Nielsen, etc.

En un Festival de obras de autores lati-
noamericanos, darin a conocer obras de
Oscar Lorenzo Fernindez, Heijor Villa-Lo-
bos y Osvaldo Lacerda, de Brasil; de Eduar-
do Alemén y Julio Perceval, de Argentina
y de Carlos A. Teppa y Jorge Sarmientos,
de Guatemala.

Dentro del marco de las Festividades
Beethoven, en el Instituto Chileno-Alemén
de Cultura, el 5 y 12 de mayo, acompafia-
dos por otros instrumentistas y con la in-
tervencién del Cuarteto Nacional y la nia-
nista Elvira Savi, ofrecerin orogramas con
obras de Beethoven. En primera audicién
en Chile tocardn: Trio para dos oboes y»
corno inglés, Op. 87, Octeto Op. 103 vy
Trio en Sol Mayor para flauta, fagot y
piano.

Para lograr la mejor realizacién de tan
importante labor, el Quinteto Hindemith,
en enero de 1970, incorporé al conjunto al
flautista Fernando Hatrms, flauta solista de
la Orquesta Filarménica de Chile.

El Ouinteto Hindemith- continuari, de
esta manera, una labor de difusién de la
masica para instrumentos de viento que tan-
ta falta hacia en e] pais y que le ha mere-
cido, a cada uno de sus integrantes, el re-
conocimiento de los amantes de la misica
y la alabanza de la critica tanto extranjera
como nacional.

NOTICIARIO NACIONAL

David Serendero, Premio de Misica 1969
del Circildo de Criticos de Arte.

David Serendero, Director de 1a Orquesta
Sinfénica de Chile y Director del Conserva-
torio Nacional de Misica, fue agraciado
con el Premioc de Musica 1969, que cada
afio otorga el Circulo de Criticos de Arte,
a un artista chijeno,

La pianista argentina, Marta Argerich,
obtuvo el Premio de Musica correspondiente
al mismo afio, por considerdrsele la mejor
artista extranjera que visité el pais.

En ballet, el Circulo de Criticos de Arte
de Santiago, concedié el Premio Anual a
la bailarina Magaly Rivano, por su inter-
pretaciéom del ballet *Tangos”, con coreo-
grafia de German Silva y masica de Astor
Piazolla, estrenado por el Ballet Municipal
de Santiago.

Concurso Nacional Chopin.

Entre el 19 y el 15 de agosto se realizard
el v Concurso Nacional Chopin, con el fin
de enviar un pianista chileno al vin Concur-
so Internacional de piano Federico Chopin,
que en octubre de este afio se celebrari en
Varsovia,

La Comisién Organizadora quedé consti-
tuida por Elisa Gayin, decano de ia Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales; BElena
Waiss, directora de la Escuela Moderna de
Misica; Oscar Gacitfia, en representacién
del Departamento de Misica de la Univer-
sidad Catélica; Zoltdn Fischer, en represen-
tacién de la Orquesta Filarménica Munici-
pal; ¥y Flora Guerra, Herminia Raccagni,
Rodolfo Lehmann, Eduardo Moubarak,
Cristina Herrera, Sara de las Heras, Maria-
na Grisar, Nino Colli y Marfa George Nas-
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cimiento, Secretaria General del Instituto
Chileno-Polaco de Cultura.

Han otorgado su auspicio al v Concurso
Nacional Chopin, la Facultad de Ciencias
y Artes' Musicales; 1a 1. Municipalidad de
Santiago y el Departamento de Mifica de
la Universidad Catélica, entidad esta Gltima
que ya ha comprometido -la donacién de
dos mil escudos para el Concurso, Los con-
ciertos de! Concurso se realizarin en el
Teatro 1EM..

Maria Ester Grebe en Congreso de
Etnomusicologia en EE. UU.

Entre ¢l 14 y 16 de noviembre de 1969
se desarrolldé en Ann Arbor (Universidad
de Michigan), en Estados Unidos, el Con-
greso de Etnomusicologia, reunién cientifica
de caricter internacional que reunié a et-
nomusicélogos, musicélogos y antroptlogos
provenientes de distintos lugares del mundo.

Un Comité de Expertos, presidido por el
Dr. Bruno Nettl, evalu6 los numerosos tra-
bajos presentados de los cuales quedaron se-
leccionados 20. El Gnico trabajo presentado
por un investigador latinoamericano y acep-
tado fue el provenients. de Chile, titulade
“Msica Ritual Chamanica de la Cultura
Mapuche”, de la profesora e investigadora
chilena Maria Ester Grebe.

El trabajo enfoca aspectos antropolégicos
v musicales de los rituales terapéuticos de
la machi, y estudia las relaciones existentes
entre el pensamiento cédsmico dualista de Ia
cultura mapuche, las creencias mitolégicas,
las actividades rituales y las expresiones poé-
tico-musicales. Esta investigacién forma par-
te de un proyecto interdisciplinario de me-
dicina aborfgen auspiciado por uno de los
grupos de irabajo del Departamento de Psi-
quiatria y Salud Mental de la Facultad de
Medicina de 1a Universidad de Chile.

Después de presentar su trabajo en Ann
Arbor, la profesora Grebe fue invitada a
un Colloquium de expertos en Wesleyan
University, en Middletown, Connecticut, el
que contd con la participacién del Dr. Die-
ter Christensen, de Berlin, especialistas de
Holanda y de Estados Unidos. Tanto en la
Universidad de Wesleyan como en la de
Columbia, la profesora Grebe dio conferen-
cias destinadas a divulgar los valores de las
msicas latinoamericana y chilena de la
tradicién  oral.

El trabajo presentado en Ann Arbor por
la profesora Grebe abre una brecha en la
evaluacién de nuestra cultura. mapuche, in-
justamente desconocida y escasamente divul-
gada en las esferas universitarias de nuestro

5.

Roberto Girard gana premio mundial como
{abricante de guitarras.

Desde hace veinte afios, el especialista en
Fisica Atdmica, Roberto Girard, inici6 en
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Chile 1la construccién de guitarras buscando
afanosamente la bellezid timbrica y sonora.
Su esfuerzo ha sido premiade con un pri-
mer premio mundial por una de sus guita-
rras en el certamen auspiciado por la Escuela
Politécnica de Paris, evento en el que se eli-
gi6-'el mejor instrumento. Sobre setecientas
guitarras, entre las que figuraban construc-
ciones de larga tradicién europea como lasg
de la firma Arncld Dolmetsch, de Inglate-
rra, la guitarra de Girard fue elegida como
la mejor.

En la actualidad guitarristas como Yepes,
Carlevaro, dfio Pomponio-Zirate, Fali y
otros artistas de renombre mundial ejecutan
en guitarras consiruidas por Roberto Gi-
rard. ' -

Concurso de violin en Mendoza gand
Sergio Prieto.

Los dias 20, 21 y 22 de noviembre de
1869 s¢ realiz6 en Mendoza un Concurso
Internacional de violin organizado por la
Asociacién Filarménica, presidida por el Dr.
Remo Casetti. El concurso, unc de los mu-
chos celebrados ya anteriormente para di-
versos instrumentos y canto, estaba dedicado
a la memoria de Enrique Iniesta.

Participaron en el torneo los argentinos
Néstor Eidler y Oscar E. Garcia y el chile-
no Sergio Prieto. El nivel de los tres con-
cursantes fue excepcionalmente alto, El ga-
nador de! primer premio fue el chileno
Sergic Prieto acompafiado al piano por la
pianista chilena Elisa Alsina, premio que
fue otorgado por imidad.

Este premio consistié en 100.000 naciona-
les y una gira de conciertos por el conti-
nente americano, del sur y del norte,

Juventudes Musicales Chilenas dio diplomas
& sus mejores. colaboradores.

Al clausurar las actividades del afio, JJ.
MM. Chilepas otorgé un diploma a las per-
sonas que en 1969 colaboraron con la enti-
dad. Fueron distinguidos los profesores Fran-
cisco Deza, Luis Pizarro, Clara Cobos, Ar-
turo Barria, Nora Eggers, Aura de la Cruz
y Flora Guerra; el critico de “El Mercu-
rio”, Federico Heinlein; el guitarrista, Artu.
ro Gonzélez; los periodistas Raquel Cordero,
Yolanda Montecinos, Nino Colli, Sibila Se-
fioret, Ricardo Hassan, Jorge Sierra y Ger-
mé4n Vidal, Se entregé también un diploma
a la Agrupacién de Cimara Mozart.

Hilda Cabezas Eccada, de la Escuela
Superior de Misica de Leipzig.

Desde septiembre de 1967, la pianista
chilena Hilda Cabezas, se especializa en
Acompafiamiento con el profesor Rudolf Fis-
cher, Rector de la Escuela Superior de Mi-
sica de Leipzig.
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Durante su primer afio de estudios, 1967~
68 trabajé en repertorio para instrumentos
de viente (flauta, fagot, corno, trompeta,
trombén) en sonatas, trios y cuartetos, co-
mo también en acompaiiamiento de “Lie-
der” y odpera. Ademis ofrecié varios con-
ciertos dentro de la Escuela Superior de
Misica. En 1968-69 se especializé en reper-
torio para instrumentos de cuerda, especial-
mente cello y en el periodo 1969-70 traba-
jar4 en un intensivo programa de “Lieder”,
trios con cello y violin y sonatas para violin
y piano. Adem4s tomari clases de clavecin
con el profesor Kistner.

Al margen del trabajo académico, en
1968 participé en el Concurso Alte Borse,
acompafiando a instrumentistas de viento.
En el curso de 1969 actué con la Orquesta
Gewandhaus en el Concierto para flauta,
violin y orquesta de Martinu en el que tocé
Ja parte de piano obligado; también se
present al “Concurso Schumann”, en Zwic-
kau, acompafiando a la cantante Heidi Ber-
thold-Riess, contralto que obtuvo el primer
premio, mereciendo Hilda Cabezas el Di-
ploma de Honor como la mejor acomna-
fiante del concurso. Posteriormente, en el
concierto “Stunde der Musik”, se presentd
en Leipzig con el mismo programa que tocd
en el Concurso Schumann.

Eligna Breitler, nueva directora del
Instituto Interamericano.

Eliana Breitler, destacada pedagoga en
educacién musical, ha sido nombrada Di-
rectora del Instituto Interamericano de Edu-
cacién Musical en reemplazo de la Sra. Co-
ra Bindhoff que se acogié a jubilacién. La
Srta. Breitler gané este alto cargo por con-
CUIso. ——— e

Gira por Europa de la Orquesta de Cdmara
de la Universidad Catélica.

Bajo los auspicios del Ministerioc de Re-
laciones Exteriores y de la Universidad Ca-
télica de Chile, la Orquesta de Cémara de
ese plantel inicié una gira por varios paises
europeos el 11 de enerc. Esta es la primera
vez qué un conjuntc orguestal chileno ac-
tuard en Europa.

La Orquesta de Cé4mara, que dirige su
titular y fundador, Fernando Rosas, esti
integrada por destacados instriimentistas jé-
venes de la Sinfénica de Chile y de otros
conjuntos nacionales.

La gira que se inicié en Madrid dari a
conocer en Europa algunas obras de compo-
sitores latinoamericanos tales como: Andan-
te para Cuerdas, de Alfonso Leng y Visio-
nes para 12 cuerdas, de Ledn Schidlowsky,
chilenos; Antaras para doble cuarteto y con-
trabajo, de Celso Garrido-Lecca, peruano;
Concerto per corde, de Alberto Ginastera,
argentino y Ponteio, de Claudio Santovo,

* 69

brasilefio, En lgs programas se incluyd, tam-
bién, la actuacién de los solistas Jaime de
la Jara, en Concierto N? 1 en La menor,
de J. §. Bach; Lionel Party, en Concierto
Ne [ en Re menor, para clavecin y orques-
ta, B. W, V. 1052 y Arnaldo Fuentes, en
Concierto. en Mi menor para cello y orques-
ta, de Vivaldi.

Después de los conciertos en Espafia, pals
en el que actuaron en Madrid, Barcelona y
Mallorca, la orquesta visitd Italia, Yugosla-
via, Rumania, Austria, Hungria, Checoslo-.
vaquia, Polonia, Alemania Oriental y Occi-
dental, Suiza, Bélgica y Francia. ‘

En el préximo ntmero de la Revista Mu-
sical Chilena informaremos sobre el resulta-
do de esta gira, a base de las criticas que
traerd el conjunto al regreso a fines da
marzo.

Girg a Estados Unidos del Conjunto de
Misica Antigua.

El 2 de marzo partié a EE. UU. el Gon-
junto de Masica Antigua de la Universidad
Catélica, agrupacién que desde 1954, fecha
de su creacién, ha realizado tanto en Chile
como en giras por- América Latinad, Europa
y los EE. UU, la m4s amplia difusién de
la misica colonial hispanoamericana y ' la
medioeval y renacentista europea.

En la gira actual, el Conjunto de Miisica
Antigua actuard en la Biblioteca del Con-
greso y la Unién Panamericana de Was.
hinsgton; en el Alice Tully Hall (Lincoln
Center), y St. Thomas Episcopal Church
de Nueva York, en Philadelphia y St. Louis.

Integran el Conjunto seis instrumentistas
que tocan treinta instrumentos antiguos di-
ferentes y un quinteto vocal formado vor
Silvia Soublette, soprano, directora del Con-
junto}; Carmen Luisa Letelier, contralto;
Bernadette de ‘Saint Luc, mezzo-soprano;
l];3.:1‘1ilio Rojas, tenor y Juan José Letelicr,

ajo.

Los programas incluyen obras de Alfonso
el Sabio, del Libre Vermell, F. de la Torre,
Juan Ponce, Francisco Guerrero, Luis de
Narvées, Alfonso de Mudarra, del Cancio-
nero de Upsala, Mateo Flecha, Juan Vis.
quez, Diego Ortiz y Anénimos catalanes;
entre las obras de compositores hispanoame-
ricanos figuran las del cubano Esteban Sa-
las, Anénimos Quechua, de Peri; Anémimos
chilenos y mexicanos, y de Fructus del Cas-
tillo, de México.

Investigaciones del Prof. jorge Urritia
Blondel en Temuco y Valdivia

Entre sus actividades como miembro del
Instituto de Investigaciones Musicales de Ia
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de
la Universidad de Chile, el Prof. Jorge
Urrutia, a comienzo de diciembre, se dirigié
a las ciudades de Temuco y Valdivia. En
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la primera su estada tuvo por objeto obte-
ner mayor material informativo —especial-
mente fotogrifico— de antiguos instrumen-
tos indigenas en el Museo Araucanc de Te-
muco,

Durante su permanehcia en Valdivia rea-
lizd una detallada investigacién sobre la
polifacética personalidad del hombre de
viencia y excelente masico don Guillermo
Frick: alemén de nacimientq pero estable-
cido en dicha ciudad desde 1842 hasta 1905,
fecha de su deceso,

Integrado totalmente a] medio labora] v
cultura! de esa zona sur, Frick escribid en
Valdivia 1a totalidad de sus relativamente
numerosas obras, especialmente corales con
acompafiamiento, dotadas de cierta severi-
dad de estilo y depurada técnica, aunque
no de gran envergadura. Todas son desco-
nocidas en el pais, tanto como lo ha sido
igualmente la obra de dofia Isidora Zegers
v don Federico Guzmén. Sobre ellos tam-
bién investizd Urrutia Blondel el afio pasa.
do, dictando conferencias en la Biblioteca
Nacional, Su objetivo es terminar un deta-
{lado estudio con monografias de estas des-
tacadas personalidades que integran la his-
torin musical chilena del siglo xmx, todo
reunido en un sélo volumen con numerosos
analisis técnico mmsicales de composiciones
originales de aquellos masicos.

Desde Valdivia, donde persisten atn los
recuerdos sobre la labor de don Guillermo
Frick, el investigador trajo gran cantidad
de material para utilizar como base de su
trabajo snbre este misico, incluyendo la
casi totalidad de su obra impresa. Esta fue
obtenida especialmente gragias a la colabo-
racién y generosidad de personas ligadas
por parestesco a la figura en estudio, de-
biendo citarse en Valdivia (mis otros pos-
teriormente agregados en Santiago) el nom-
bre m;ie la Sra. Maruja Carvallo de Wohl-
wend.

Segundo “Festival Nactonal de Folklore”
celebrado en Talagante.

Por segunda vez se celebrd este festival
en la localidad de Talagante, cercana a
Santiago, marro muy adecuado para el even-
to, los dias 28 al 31 de enero del afio en
curso. Nuevamente lo organizé una comisién
bajo el patrocinio d€¢ la Municipalidad ta-
lagantina. .

El nombre mis adecuado debiera ser,
acaso, Festival Nacional de Misica folkld-
rica chilena, ya que de ella se traté central-
mente ¥y entre tantas especies que integran
el fenémeno Folklore; en este caso compren.
diendo elementos de contexto inseparables,
tales como: danzas, vestimentds, instrumen-
tos, etc.

Participé en el Festival un buen ntmero
de conjuntos venidos desde diversas zonas
del pais, seleccionados localmente con prio-

ridad. También de paises vecinos, Argenti.
na y Bolivia, hubo esporidicos participan-
tes, aunque fuera de concurso, pues el in-
teresante especticulo, al que asistié un pii-
blico muy numeroso durante varios dias, se
agregaron las alternativas propias a una
competencia. .

El Jurado designado para otorgar las res-
pectivas recompensag estuvo integrado por:
Jorge Urrutia Blondel, por el Instituto de
Investigaciones Musicales; la Sria. Raquel
Barros, por la Agrupacién Folklérica Chile-
na y los Sres. Miguel Politis, Jaime Rojas,
Alejandro Angeloni, Gustavo Toro y Jorge
Céiceres, en representacion de diversas ins-
tituciones relacionadas con la especialidad
" Este Festival, de muy distinto caricter
que otros celebrados en fechas cercanas, en
otras ciudades del pafs, se distinguié por
Ia calidad de los grupos participantes, de
la mifisica misma, muy variada en géneros
regionales y bastante pura y auténtica, ya
que sélo se trataba de aquella obtenida en
labores de recoleccién (y como tal pertene-
ciendo al “patrimonio” verniculo), activi-
dad que también fue tomada en cuenta a
fin de estimularla.

Festival Folklérico Nacional da Rio Claro.

Bajo el patrocinio de la 1. Municipalidad
de Talca, entre el 28 y 31 de enero se cgle-
brd este Festival que contd con la organi-
zacién y coordinacién de René Largo Fa-
rias. En esta justa artistica participaron exi-
mios intérpretes de la cancién wvernacular
en la que hubo dos categorias: la profesio-
nal y la de aficionados. Dentro de los dos
géneros se presentaron 103 obras que fue-
ron previamente escuchadas por el Jurado
en Santiago, seleccionindose las siguientes:

Género Tradictonal: 1) Pascua de Anta-
fio, dé E. Martinez; 2) Rifo Claro, de Ma-
tina Lara; 3y Arnba Les Palmas, de O.
Olivares; 4) Mi negro quiere volar, de C.
Gutiérrez; 5) Sin Rosas ni Luz, de Jorge
Yidez; 6) Lobero, de Patricic Manns; 7)
Cargué mi carrete chancha, de C. Guti&
rrez; Leyenda Lobere, de Richard Rojas;
9) La Plancha, de F. Lecaros y 10) Las
Provincias de Chile, de E. Martinez. Den-
tro del Género Nueva Cancidn, quedaron
seleccionadas: 1) Oracidn en el Camino, de
S. Tobar; 2) Trilogia, de Richard Rojas;
3} Una vez, de Rolando Alarcén; 4) La-
mento Chilote, de R. Rojas; 5) Pirquinero,
de Valericio Leppe; 6) Arauco Soberano,
de Pedro Bérquez; 7) Juegos de Nifos, de
Kiko Alvarez; 8) Canta Guitarra, de P.
Bérques; 9) Zumba el viento, de J. Atria
y 10) Cantor de la Madrugada, de R. Ro-
jas.

El Jurado, presidide por la gran folkloris-
ta y recopiladora del folklore nacional, Mar-
got Loyola, estuvo integrado por los espe-
cialistas: Margarita Serrano, en representa-
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cién del Sindicato de Folkloristas y guita-
rristas de Chile; Inés S&nchez, en repre-
sentacién del Instituto de Investigaciones
Musicales de la Universidad de Chile; Juan
Uribe Echavarria, por la Sociedad de Es-
critores de Chile; Fernando Barraza, por la
Agrupacién de Penodlstas de Especticulos;
José Goles, por la Corporacién de Autores
y Compositores de Chile; Ivin Fernindez,
por_el Departamento de Cultura de la Uni-
versidad Técnica dei Estado y René Largo
Farias, en representacién de “Chile Rie y
Canta”.

Las obras premiadas en el Festival Fol-
klérico Nacional de Rio Claro, fueron, en
el Género Tradicional: Cargué mi carreta
Chancha, tonada, de Claudio Gutiérrez, con
el Primer Premio; Rio Claro, tonada, de
Marina Lara, con el Segundo Premio y Le-
yenda Lobera, Sirilla, de Richard Rojas,
con el Tercer Premio,

Dentro del Génaro Nusva Cancién Fol
klérica, el Primer Premic lo obtuvo: Cantor
de la Madrugada, de Richard Rojas; el Se-
gunde Premio, - Juegos de Nifio, de Kiko
Alvarez y el Tercer Premio se le otorgh a:
Canta Guitarra Canta, de Pedro Bérquez.

Cameratg de la Universidad Técnica del
Estado.

El 22 de enero, ]a Camerata de la Uni-
versidad Técnica del Estado, ofrecié su pn-
mer concierto bajo la direccitn del cboista
de la Sinfénica de Chile, Osvaldo Molina.

La Camerata estd integrada por once
miembros: un quinteto de cuerdas y un
quinteto de vientos y piano. El repertorio
de este conjunto incluye obras clisicas, ro-
minticas y contemporineas y durante 1970
se abocarin a la difusién de la misica a lo
largo del pals.

FESTIVAL DE MUSICA DE HANNOVER

Con un f{rio glacial, por momentos den-
sos chubascos de nieve cubrian la ciudad
en pocos minutos con un espeso manto blan-
co, luego, el sol hacia una timida aparicién
en algin lugar del cielo bastante alejado
del cenit, Hannover presenta un aspecto
tipico de ciudad reconstruida hace pocos
anos. Un modernismo discreto, sin mucho
brillo, se alarga en grandes avenidas, con
pasos a distinto nivel, bordeadas por comer-
cios atrayentes y ricos. Alrededor del teatro
de la Opera se centra el nicleo de la ciu-
dad, donde se ha conservado por lo menos
el trazado de las antiguas calles. La misica
tiene una antigua tradicién en la Baja Sa-
jonia {Niedersachsen), donde Hindel llegé
a ser Maestro de Capilla en 1710. La no-
bleza de Hannover, gran conocedora de las
obras de arte e internacionalizada por mil-
tiples viajes y relaciones con el extranjero,
Hevé al trono de Inglaterra a Georg 1, hijo
de la desafortunada. princesa Sofia Carlota
de Celle, quién, como se recuerda, pas6 va-
rios afios de su vida recluida como conse-
cuencia de sus desgraciados amores con
Keyserling, enviado del protector de las ar-
tes, Federico de Prusia.

Es en esta ciudad donde se acaba de
celebrar el Festival General de la Misica
Alemana (Allgemeines deutsches Musikfest)
organizada por profesores y artistas y por
las Juventudes Musicales Alemanas. Se ha
escuchado a misicos venidos de todos los
puntos de Alemania, con obras comnuestas
en los tltimos tres afios, composiciones de
los mds variados estilos y tendencias. Asi
se podia escuchar mbsica *a lo” Reger,
Hindemith o Schoemberg y también “ver”
conciertos montados por Mauricio Kagel v
otros, que lindaban con un especticulo cir-

cense. Con sesiones inaugurales en que se
posaron problemas tan interesantea came “E!
compositor en nuestro tiempo” y “Proble-
mética de la composicién actual”, se dio
por maugurado el festival. -

A lo primero que asistimos fue a dos
6peras: “Der Aufsichrat” (El inspector Mu-
nicipal), de Diether de la Motte y “Das
Ende einer Welt” (El fin de una época),
de Hans Werner Henze. Seria imposible en
un articulo detallar cada una de las obras
¥ a sus compositores, pues ocupariamos va-
rias decenas de piginas. Noventa y cinco
compositores y otras tantas obras dan una
idea del volumen de misica audicionada
en esta ocasién. Sin embargo, estas dos 6pe-
ras merecen algunas palabras. La primera
de ellas, se asemeja més a un “sketch” tea-
tral con acompafiamiento musical. Un hu-
mor macabro, pero de débil concepcién
dramitica distrae la atencién del piblico
en tres frentes: el teatro, la escenografia
(con proyecciones de film y de dlapoﬂhvas
en tamafio gigante) y la masica. La misica
pasa_a un cuasi tercer plano, que incluso
en ciertos momentos estorba la accién en la
escena. Presentado esto como un ensayo de
misica teatro o de teatro-miisica, la “expe-
riencia adquiere algn relieve. Como épera,
no convence. La segunda obra, de ambien-
tacién francamente humoristica —Ila accién
se desarrolla en un Palazzo veneciano, a
punto de hundirse a causa de sus cimientos
corroldos por el agua en el que su duefia,
una “Contessa” nacida en alguna pequefia
ciudad norteamericana de Kansas, coleccio-
naba artefactos sanitarios de todas las épo-
cas, colores y formas— llega, a primera vista,
mas lejos, Una espectacular escenograﬁa y
un colorido estrambético, conforman situa-
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ciones de las que la masica deriva algunos
trozos interesantes.

Obras de cimara se presentaron en otros
puntos de la ciudad. Algunas de ellas, ter-
minaron en verdaderos esciAndalos. Pifias,
palomitas de papel, chiflidos, insultos entre
los espectadores culminaron a veces con la
suspension momentinea de la ejecucién de
1a obra. El compositor Dieter Schnebel pre-
sentd “Anschlige-Ausschlige” (algo asi co-
mo ir y venir) en que los tres solistas se
hacian cosquillas, se intercambiaban los ins.
trumentos, conversaban con Jos fotégrafos
de la prensa mientras los otros bailaban,
etc. Otras obras fueron abucheadas por los
amtentes y los ejecutantes debieron esperar
pacientemente alguna calma vara recomen-
zar. Uno de estos conciertos comenzé a lac
otho y terminé cerca de la medianoche.
“Ensavo para todos” de Fhrard Karkosch-
ka (1923) trata de hacer participar al pa-
blico. con partituras simples proyectadas en
srandes pantallas; Hans Otte fue en cierto
mndo la vedette del Festival con su extra-
filsma obra “Nature Morte"”, que en el pro-
prama aparece coma “‘teatro”., Esta esvecie
de smopsis del Génesis estd constituida por
serciones azisladas y absurdas, en las cuales
cuatro muchachas vestidas (; desvestidas?)
ron minifaldas se pasean cantando o gritan-
dn fantasfas vocales sobre la naturaleza
muerta en varias lenguas simultineamente,
acompafiadas por una nnta al unisono man-
tenida por dos érganos electrénicos. Estas
danzarinas césmicas, por momentos actfian
en silencio. creando un cuasi ballet. Otras
nbras exnlican su significado por medio de
enmplicadas  férmulas  algebraicas, Misica
electrénica no falté; citamos de paso la cbra
de Jos Anton Riedl, para ruidos o chirridos
electrénicos asociados a proyecciones frag-
mentarias de films, en siete pantallas, ubi-
cadas en dos salas contiguas; éstas y muchi-
gimas otras demostraciones (algunas franca.
mente lamentables) de *“‘audacia” llenaron
varias sesiones del festival.

Mauricio Kagel y Stockhausen no, estu-
vieron ausentes. Del primero, “vimos” “Tre-
mens”; concebido, segtin el autor, como una
expériencia clinica bajo el efecto de drogas
como la Mezcalina v el Lsp, y ejecutado
por dos actores —a los cuales se les aplica
un test—, instrumentos eléctricos (tocadis-
cos, radios, moduladores de alta frecuencia),
percusién, magnetSfono y proyectores de «ci-
ne. El estado de “viaje” producido por las
drogas, en un ambiente acdistico determina-
do, sirve de base al autor para dar una
Iarguisima explicacién sobre el sentido esté-
tico de sus alucinaciones y experiencias, las
que él aproxima al género de la épera.

De Stochausen escuchamos “Klavierstiic-
ke 11v”, obra que data de 1954.y por o

tanto no aporté realmente nada nuevo en
el campo de sus creaciones,

Fuera de estas obras que he scfialado a
vuelo de pijarc y que corresponden a la
moda actual en todas partes, se escuché
también instrumentos tocados donde y co-
mo se debe y textos interesantes, De sélide
talento musical, sin aspavientos de *“Avant
Garde” soné la obra de Christoph Redel,
de sblo 27 afios, para voz de soprano y va-
rios instrumentos. Obras de este tipo hubo
muchas, lo que demuestra que un niimero
no desprecmble de composltores avanza len-
tamente pero sin “quemar etapas”’. Esto
produce una sensacién de confianza y una
cierta tranqulhdad frente al maremagnum
de "‘caminos entrecruzadou v sin salida en
que se debate la miisica hoy dia. El ambien-
te un tanto snob de algunos sectores de la
concurrencia impidié que cobras de conteni-
do musical de valor se situaran en un plano
mis relevante, opacadas por otras externa-
mente més espectaculares. Nada especial-
mente interesante hiubo en la seccién de
“Misica de Iglesia”, aunque en a.lgunos con-
ciertos se pudo apreciar el uso del drganc
solo y también asociado con otros instru-
mentos en una amplia gama de posibilida-
des. Numerosas obras corales también tuvie-
ron densos programas, sin llegar a destacar
especialmente ninguna de ellas, aunque mu-
chas composiciones para este género eviden-
ciaron el uso bastante comin de recursos
no sélo vocales, en el sentido convencional,
sino también de origenes “bucales” y “la-
ringeas”.

Remanentes de la sélida escuela de Hin-
demith aparecian por doquier, asi como
también otros més antiguos utilizan series
dodecafénicas en forma académica, como el
caso de Karl Marx (67). Con este Festival
es posible formarse una opinién bastante
clara de lo que esta ocurriendo en Alemania
en estos momentos en materia musical. Se
evidencia de inmediato dos corrientes prin-
cipales de compositores: los que mantienen
no una tradicién propiamente tal, pere que
utilizando algunos elementos nuevos ven con
recelo el experimento que llega a desvirtuar
la masica; y los que desesperadamente bus-
can una salida (honestamente o no) al pre-
cio ¥ por el camino que sea. En el ambiente
se hace notar un cierto descorazonamiento
y confusién. ;Hacia donde ir? ;Kagel,
Cage, Messiaen, Penderecki, caminos hoy
aparentemente sin salida o una atalaya vigi-
lante pero con una evolucién nula o dema-
siade lenta? Las largas disertaciones de Ka-
gel, por ejemplo, ¢pueden convencer real-
mente? ¢se puede dislocar a la misica de
su existencia intrinseca para llevarla a cons-
tituir un semi-teatro, una semi-6pera © un
semi-especticulo?
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A pesar del despliegue técnico y del ni-
vel de los ejecutantes —algunos grupos eran
de los Conservatorios— este Festival de
Hannover confirma y delinea méis atn el

gran signo de interrogacifm que ya se esta-
ba planteando hace unos diez afios.
Hannover, febrero 1970.
Miguel Letalier Valdés

“EL ARTE DE UNA FUGA” EN UP DE WORTH

¢Up de Worth...en qué punto de In-
glaterra esti? No s6lo no esti en las islas
Brit4nicas sino en un hermoso barrio de la
muy alemana ciudad de Hamburgo. Es el
nombre —que se pierde probablemente en
la historia del alemin antiguo— de una
calle sombreada de hermosos castafios, hayas
v olmos en un barrio residencial de Ia flo-
reciente ciudad hanse4tica del norte de Ale-
mania. La Iglesia Luterana de Wellings-
buette]l es escenario de un interesante con-
cierto de érgano a cargo del organista Gerd
Zacher. “El Arte de una Fuga” titula él a
un “festival” sobre el “Contrapuntus 1’
de Bach, el cual se desarrolla en 10 inter-
pretaciones o creaciones del propio ejecu-
tante, Basando su trabajo en el hecho de Ia
absoluta- desnudez en cuanto a indicaciones
dinimicas que presenta la obra de Bach,
incluso el no haber indicado instrumento al-
guno, el organista se lanza en una aventura
audaz v a la vez atrayente al hacer acopio
de informaciones para su ejecucién extrai-
das de los silencios, Yineas melédicas, ritmos,
duraciones de las notas, equivalencias altu-
ra-color, etc. Naturalmente todas estas es-
peculaciones son posibles gracias a las posi-
bilidades sorprendentes del érgano de Be-
llingsbuettel, obra del organero berlinés Karl
Schuke, Demas estd hablar de la habilidad
técnica de Zacher. Un concierto de érganc
adquiere siempre una atmésfera muy espe-
cial. El hecho de no ver al ejecutante, el
no estar sentado en un teatro, el sonido que
viene de atris, conforman un ambiente de
extrafia seriedad y cierta mistica sclemni-
dad. El é4rgano en cuestién es de sonido
muy seco y casi duro, en comparacién a
los 6rganos franceses e italianos, sin em-
bargo en esta oportunidad, tal vez elegido
a propésito, estas caracteristicas acentfian
favorablemente el caricter de mfsica de
cimara que tiene “El Arte de la Fuga”.

El primer nimero presenta el *“Contra-
punctus I’ en forma convencional en cuan-
to al transcurso de las voces. Sin embargo,
las “partes” o lineas melédicas estin tipifi-
cadas por diferentes registros, lo que las
hace ficilmente identificables individualmen-
te. Se usa aqui dos manuales y pedal. Sélo
el alto es usado en forma un tanto sobresa-
liente, con un registrc mé4s diferenciado,
dando la oportunidad a los auditores de
escuchar algo novedoso,

“Crescendo” se titula el segundo ntimero.

Cada vez que aparece la nota mis larga’

del tema, su duracién es equivalente 2 una
intensidad determinada. Estas intensidades
se suman poco a poco a medida matural-
mente que van apareciendo los valores lar-
gos en el desarrollo. Asi se va desde un
sonido redondo y lejano a un brillante tutti.

“Antigua Rapsodia”. Para llegar a esta
concepcién de la obra, Zacher extrae la voz
del alto y Ia caracteriza con un registro muy
diferenciado con trémolo, con lo gue queda
al descubierto las “peripecias” de esta voz;
las demis se mueven mdas abajo, en una
registracién homogénea. El tema es expuesto
por el Alto, luego es voz acompafiante, pe-
quefio divertimento, se entrecruza con las
otras, se calla, etc. “Con esto se ve como
una voz sube, cae, cuin libre es y cuénta
vida tiene” explica Zacher. “Asi la fuga
Ilega a ser una Rapsodia®.

La idea de “Harmonies” se basa en el
mantenimiento de varias notas hasta formar
un acorde, siempre siguiendo el tiempo exac-
to, con lo cual se superpomen grupos de
notas. Se oyen entonces bloques sonoros irre-
gulares donde el tema es por momentos di-
ficil de reconocer.

Aludiendo a Messiaen, en el quinto ni-
mero “Timbres-Durées”, se hace un anili-
sis espectral de la fuga. Cada duracién con-
tiene un color caracteristico: corcheas y se-
micorcheas con el etéreo Zymbel; negras vy
blancas con Ios redondos principales; los
valores méis largos con los nasales Cromor-
nos y Sesquialtera. Nuevamente el tiempo
esti intimamente relacionado con otro pa-
rémetro, en este caso el color.

Curioso para el oido resulta la traslacién
de octavas de ‘las diferentes voces. “Inter-
ferenser”, por medio de los registros de
diferentes octavaciones traslada el soprano
a una octava baja, el alto permanece en su
octava original, el tenor una octava alta y
el bajo dos octavas altas.

En “Improvisation Ajoutée”, se escuchan
trozos y giros caracteristicos de la -obra, so-
bre todo los pasajes cromiticos, y se sitfian a
diferente altura y con registros diferentes.
Este trozo est4d dedicado a Mauricio Kagel.
Inchiso se usé la voz humana en una su-
cesién determinada de notas.

“Density 1, 2, 3, 4" se refiere evidente-
mente a un nombre usado por Edgard Va-
rése para una composicién para flauta. (Den-
sity 3, 5; para Flauta, refiriéndose a la
densidad de la aleacién metilica usada pa-
ra la construccién del instrumento)}. Segtn
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se toque en diferentes instrumentos, cada
uno puede dar acentos diferentes. Varios
acentos juntos o simultineos legarin a for-
mar un acorde. A su vez, los diferentes
acentos generan nuevos ritmos. Combinando
ritmos, acentos y acordes, ayudado por do
bles y hasta triples notas en el pedal se for-
ma un total bastante abigarrado y confuso.

“Sons Brisés” encara una audacia teme-
raria, desde todo punto de vista. Proporcio-
nalmente a la longitud de los divertimentos
{Zwischenspiele) de la fuga se interrumpe
la alimentacién de aire a los tubos del &r-
gano. Mientras mis largo el divertimento,
menos aire tiene el 6rgand. La sensacién
de desfallecimientc del instrumento, por
esta causa, hace bajar légicamente la afi-
nacién y la intensidad, hasta llegar al final
a un senido agudisimo y casi imperceptible.
Al entrar el tema en alguna voz, nueva-
mente se pone en marcha el motor y el
6rgano retoma su afinacién inicial.

El dltimo nimero se titula “No (—)
Music”’ y toma su nombre del “No Thea-

ter” japonés, donde las silabas indican “jo”,
lento; “ha”, tranquilo, estado de medita-
cién, espera; “kiu”, ripido. Segin esta
idea teatral, gacher interpreta la fuga de
Bach. Esta comienza (jo) con cinco notas
lentas, luego viene la nota mas larga (ha)
y finalmente las notas ripidas (kiu). Esta
interpretacién, semejante a un ballet orien-
tal con “smocking”, fue realizado por el
organista en el altar de la iglesia, de frente
al pGblico. Como su nombre lo indica No
Music, no hubo sonido alguno.

Las especulaciones musicales pueden lle-
gar a los extremos m4s increfbles. Uno de
ellos ha sido este, mas sorprendente afn
cuanto gue se trata de una obra de Bach.
Técnicamente no hay nada objetable, al
contrario, constituye esto una proeza, com-
parable a la que realizaron los “Swingle
Singers”, pero musicalmente el aporte es

. nulo.

Hamburgo, noviembre de 1969,
: Miguel Letelier Valdés

NOTAS DEL EXTRANJERO

Nueva Misa del compositor chileno Juan
Orrego-Salas.

La partitura de una nueva obra titulada
Missa *“in tempore discordiae” ha sido re-
cién terminada por Juan Orrego-Salas, ac-
tual Director del Centro de Mdsica Latino-
americana de la Universidad de Indiana en
Estados Unidos.

Esta cbra, escrita para coro mixto, tenor
solista y cinco grupos instrumentales (4 flau-
tas, 4 clarinetes, 4 trombones, percusiones
y orquesta de cuerdas), esti basada en el
texto litdrgico de la' Misa, alternado con
poemas del chileno Vicente Huidobro (1893-
1948). .

El coro canta las partes correspondientes
al Ordinario, en latin, recalcando las ideas
de paz, amor, igualdad y justicia entre los
hombres, mientras el tenor en base a versos
en espaiiol seleccionados del “Canto de Al-
tasor’ de Huidobro, urge el cumplimiento
de estos compromisos, levanta una voz de
protesta ante la indiferencia de los hombres
que durante siglos han reiterado su adhe-
sién a los principios de un cristianismo que
nunca han llegado a cumplir. La obra estd
tratada como una gran antifona entre ‘la
masa coral y la voz del solista, sustentada
por un orquestal conjunto en, que alternan,
como unidades en si mismas, coros de ins-
trumentos, que 2 su vez describen el conte-
nido de los textos latino y espafiol.

Estilisticamente esta nueva composicién
de Orrego-Salas combina episodios de nota-
ciébn muy precisa con otros en que se con-

fieren libertades ritmicas y métricas. Hace
uso también del canto y de la recitacién
tanto en las partes del solista como del co-
ro, ¥ de un lenguaje de gran libertad armé-
nica.

Sobre esta partitura Leonard Bernstein
dijo: “Me impresiont a fondo, es una obra
profundamente sentida y muy seria”.

Edicién completa de las obras de
Hindemith.

La Fundacién Hindemith ha dispuesto
como un primer paso para la edicién com-
pleta de las obras musicales y tebricas de
Paul Hindemith, que se haga un catilogo
de todos los documentos existentes del com-
positor, tanto impresos como manuscritos,
La edicién completa de las obras de Hin-
demith comprenderd no solo todas las com-
posiciones impresas hasta la fecha, con sus
primeras versiones y refundiciones, todas las
cuales serin comparadas con los manuscri-
tos correspondientes, sino que incluiri tam-
bién por vez primera aquella parte de la
obra de Hindemith que s6lo existe manus-
crita, y que, por consiguiente, es descono-
cida hasta el momento.

La mayor parte de los manuscritos que
t¢ necesitan para la edicibn pasaron a ser
propiedad de la Fundacién junto con el le-
gado del compositor. A ellos se han ido
agregando desde entonces autégrafos suel-
tos. Se ruega a todos los amigos de Hinde-
mith que hayan recibido como regalo ‘del
compositor un manuscrito, si es que se los
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puede localizar, que tengan a bien ceder
una fotocopia de! mismo a la Fundacién.

Existen ciertos manuseritos cuyo parade-
ro adn no se ha logrado descubrir, Las per-
sonas que Hindemith mismo sefiala como
poseedoras, o han fallecido, o se ignora su
domicilio. Por ello, la Fundacién ruega a
todos los propietarios de manuscritos del
compositor, incluso de las obras ya editadas,
se pongan en contacto con uno de los fir-
mantes.

Precisa afiadir que todo documento de
caricter epistolar de Hindemith puede ser
de trascendental importancia para Ia pro-
yectada edicién. Por tanto, la peticién se
hace extensiva a cuantos posean alguna car-
ta del compositor o de su esposa.

Juan Pablo Izquierdo triunfa en Viena.

El director de orquesta chileno, Juan Pa-
blo Izquierdo, después de exitosas presenta-
cioneg en el Festival de Berlin y otros paises
europeos, dirigié en la Sociedad de Misica
en Viena en la que, por primera vez en la
historia de esta sala, dirigia un artista chi-
leno. Juan Pablo Izquierdo fue aclamado
por los vieneses.

Este éxito lo refleja con mayor elocuen-
ciz todavia la mayoria de la prensa vienesa.
En el popular matutino “Kurier”, leemos:
“Izquierdo dirige sin batuta, y da por esto
a entender que en primera linea es modela-
dor musical. Para ¢, la masica es sobre
todo expresién, un acontecimiento sonoro y
—en tanto para Ia expresién importante—
ritmico, Mahler experimenta de esta orien-
tacién musical una maravillosa reproduc-
cién: la estructura sonora de las partituras
se reconstruyé hasta las més finas ramifica-
ciones; las agudezas instrumentales (sobre
todo en el tercer movimiento)} estaban co-
Incadas o acertaron exactamente. Los mi.
sicos sinfénicos se dejaron guiar décilmente
Y. COHSlg'ulel‘Ol’l brillantes piezas de diferen-
ciacién sonora®

El critico de otro importante matutino,
“Express”’, comenta bajo el titulo “Mahler
como debe ser”, entre otras consideracio-
nes: “Juan Pablo Izquierdo pudo confor-
mar su debut en Viena con la Primera Sin-
fonia de Mahler en un éxito poco acostum-
brado, por no decir sensacional”. Y en otra
parte: “Izquierdd didigiécon una clareviden-
cia e inteligencia extraordinarias Ia situacién
espiritual en la que se encontraba Mahler
cuando escribié la sinfonia”. Y mis ade-
lante continGa: *Y aqui viene este sefior
Izquierdo, de Chile, y dirige un Mahler en
que revive su ultlmo y misterioso pensa-
miento, y por sobre entendimiento e inte-
lecto nos reconduce a lo que Mahler anheld
tan temperamental y sufridamente: a la md-
sica de anhelo espiritual, pura, que no eco-
nomiza con roméntico patetismo. El logro
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de Tzquierdo fue tan grandioso que casi es-
toy en la duda de si obtuvo la correspon-
diente apreciacién de parte del pablico”

El “Arbeiter Zeitung” puntualiza: ‘“Iz-
quierdo es un conductor orquestal de ex-
traordinario temperamento, queé con una
técnica de direccién sin batuta guia a los
misicos con voluntad de acero”. Y para el
critico de *“Salzburger Nachrichten” es Iz-
quierdo “un joven con futuro”, que “conci-
be la obra de Mahler correctamente como
decadencia del romanticismo y hace relu-
cir los colores reflejos y los delicados en-
tretonos. Para el semanario “Die Furche",
por otra parte, es nuestro compatriota “un
joven artista muy temperamental, con pro-
nunciado sentido para el brillo sonoro, para
el muy pulico efecto, para valores coloris-
ticos y burbujeantes ritmos. Por sobre todo,
sabe construir atractivamente grandes for-
mas monumentales, implantar contrastes
atrevidos v convincentes, sin que por ello
sus interpretaciones se detengan en lo ex-
terno ¢ lo decorativo®.

Juan Pablo Izquierdo, en este concierto,
dirigié ademds de la Primera Sinfonia de
Mabhler, la Primera Sinfonia de Camara de
Schinberg y el Concierto para violin de
Mendelssohn, con la violinfista alemana Edtith
Peinemann.

Este debut de Juan Pablo Izquierdo en
Viena no solamente marca un hito impor-
tante en su carrera internacional sino que
confirma, en forma definitiva, que un nue-
vo valor chileno estd lamado a integrarse
s._ lla cspide de la pirémide musical mun-

ial.

Primera audicién de Poesta Fénica en
Uruguay.

En el Teatro Millington Drake, ovum
10 ofrecié la primera audicién en Uruguay
de Poesia Fénica.

En esta audicién se escucharon obras gra-
badas de: Jean-Claude Moineau, Henri
Chopin, Francois Dufrene, Carl Weissner,
Kittaeff, Raoul Dugauy, Juan Daniel Acca-
me, Raoul Hausmann, Bernard Heidsieck,
Gil J. Wolman, Ernst Jandl, Arrigo Lara
Totino, Dick Higgins, Jackson Mac Low,
}h)dmam y Juan Daniel Accame y Bob Cob-
ing.

Los directores Juan Daniel Accame y Cle-
mente Padin se interesan por recibir graba-
ciones de masicos chilenos para préximas
audiciones, Dirigirse a: Teatro Millington
Drake, San José 1422 casi Médanos, Mon-
tevideo-Uruguay.

A continuacién ofrecemos a nuestros lec-
tores un articulo sobre:

POESIA FONICA

Janacek estaba persuadido de que el canto
y la milsica estaban en relacién con los
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lenguajes. Habia estudiado la lengua, sobre
todo . las lenguas populares en las que ano-
taba cuidadosamente las formas, las pronun-
ciaciones, los acentos. Una palabra, una fra-
se, gustaba decir, no son elementos simples:
en una palabra se. distingue el espiritu (la
seméntica), la substancia (la articulacién),
su valorsigno, el tono, Ia altura, el ritmo,
1a duracién, el sentimiento que inspira. la
intensidad v la rapidez de la pronunciacién,
es decir. la emocién del aue habla, etc.
La poesia fénica, en su conjunto, es la ex-
ploracién poética de todos estos elementos
de Ia palabra o de la frase, fuera de toda
convencién,

Janacek notaba por otra parte que aun-
que el acento estd fuertemente apoyado, co-
mo en ciertos refranes populares o en. cier-
tas personas, no es necesario destacarln: la
estructura se imponia a la memoria. Enton-
ces el libro no ofrecia al poeta méas aue
piginas de anotaciones secas, el grabador
vermite registrar las estructuras lipeiifsticas,
las acentuaciones. la respiracién, las ener-
gias, permite quebrar el nficleo de la pala-
bra y trabajar directamente con los dife-
rentes elementos de los que hablaba Jana-
cek. El grabador hace posible lo que era
imposible aver: destacar y explorar todos
Ins recursos de las lenguas. Permite, pues,
desarrollar v volver a pasar, en todos los
sentidos, los primeros ensayos de poesia f6-
nica- de comienzos de siglo,

Oigamos a Raoul Hausmann, quien fue
uno de los primeros poetas fénicos, en un
pasaje de su estudio sobre los origenes del
poema fénico:

“Si se quiere llegar a una historia cierta
del poema fénico, se deben distinguir tres
categorias: la primera concierne a los ha-
Nazgos debidos al azar que no logran desa-
rrollarse. La segunda representa la creacién
de un género nuevo ‘de poesia basado en
una conviccién ¢ sobre una teoria. La ter-
cera comprende la aplicacién de reacciones
de la segunda categoria en un sentido con-
vencional. El lugar cronolégico no juega,
consecuentemente, mis que por la segunda
categoria la de los inventores y no por los
de las otras. La primera categoria estuvo
representada por Scheerbart que escribié un
solo y {inico poema fénico por capricho, sin
relacién con sus otros textos, al igual que
Morgenstern que, en cierta medida, posela
un espiritu tan travieso y jocoso comio
Scheerbart. La segunda categoria se mani-
fiesta independientemente de basquedas e
invenciones f6nicas de ciertos poetas rusos
como Khlebnikov, Khroutchenykh e Iliazd
cuyas obras se remontan a 1910, pero sin
difundirse en Europa del Oeste. ‘Asi no se
puede considerar como verdadera fonia oc-
cidental de otras creaciones que aquellas que
hacia 1916 tomaron forma con el movimien-
to Dad4. Esta fonja esti representada so-
bre todo por Ball, quien en su “Journal”

se daba cuenta de la importancia de su
descubrimiento, o como lo express, de su
invencién, previendo, ademdés, los posible de-
sarrollos en el lenguaje poético en general.
La poesia “letrista” descubierta por Haus.
mann en 1918, independientemente de Ball,
se funda también en la necesidad de encon-
trar una nueva forma de expresién poética.
Después de largas discusiones entre Haus-
mann y Schwitters, éste definié los princi-
pios en su texto “Poésie conséquente” de
1923. Las poesias fénicas de Tzara eran
una contraforma de un lenguaje llamado
negro. Arp escribié también varios poemas
fémicos. Pierre Albert-Bigot escribié un afio
més tarde que Ball, poemas “para gritar y
bailar”, pero no tuvo una idea coherente de
su nueva férmula, aunque, es cierto, no los
cred accidentalmente. Los poemas de Khleb.-
nikov no son ficiles de juzgar, pues contie-
nen raices eslavas y no se sabria distinguir
hasta qué punto son originales. Goriély en
su libro sobre Khlebnikov, afirma que el
lenguaje “zaoum” no es un lenguaje inven-
tado por un poeta independientemente de
los usos poéticos como era el caso de los
primeros poetas fénicog, sino una mezcla de
tendencias folkléricas y mégicas con incli-
nacién hacia un lenguaje en parte prehisté-
rico, en parte asiitico, particularmente chi-
no. Parece que, segan Goriély, Khlebnikov
no tenia relacién ni con el lenguaje secreto
de los principes Therkesses ni con el lengua-
je ritual y litdrgico de la tribu de los Ura-
les. Khlebnikov, Khroutchenykh e Iliazd se
han inspirado en el “zaoum” que es una
vieja forma de lengusaje popular y folkléri-
co que ellos han transformado por su vo-
luntad creadora futurista, en una poesia sin
parentesco con las creaciones fénicas de los
dadajstas. En “Zanguezi”, Goriély hace des-
tacar que: el “zaoum” de Khlebnikov tiene
un sentido muy preciso y concreto de todo
aquello que generalmente se designa con el
nombre de “zaoum”. Es necesario diferenciar
el “zaoum’; en ciertos casos es un registro
de los sonidos {por ejemplo el lenguaje de
los pijaros de Khlebnikov y Kamiensky).
Otra cosa es el “zaoum” del poeta Khrout-
chenykh que se encuentra también en
Khlebnikov y que se basa en la percepcién
emocional. Pareceria cierto que XKhlebnikov
haya tenido conocimiento de un “lenguaje
secreto de los principes Tcherkesses” y de
tribus uralianas que adoraban a sus dioses
en lturgias compuestas sobre todo de voca-
lismos. En Jo que concierne al lenguaje se-
creto de los principes Tcherkesses debemos
remitirnos a lag investigaciones det Conde
Jan Potocki, publicadas en 1788: “Essai sur
I'Histoire universelle et recherches sur la
Samarlie” y en 1805: “Histoire primitive
des peuples de la Russie” relativas a las
fuentes de este lenguaje. Estas investigacio-
nes fueron continuvadas por Lukaichewitsch
que publicé un libro sobre el lenguaje de
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los chamanes en 1848. Kandinsky estaba al
corriente de las “innovaciones” de Kahleb-
nikov e hizo recitar en el Cabaret Voltaire
de Zurich en 1916, los poemas de Khlebni-
kov en presencia de Hugo Ball. Encontra-
mos un reflejo de esta posibilidad en la
“Chronique Zurichoise” de Tristin Tzara
del 14 de julio de 1916, donde escribié:
“Tzara vestido de frac, explica delante del
telén, seco, sobrio con las bestias, la nueva
estética: poema gimndstico, Concierto de Vo-
cales, poema de ruidos, poema estitico, com-
binaci6n quimica de las nociones...Poema
de vocales aaao, ieo, aii...”. Asi Ball se
habria inspirado en ciertas expresiones se-
cretas Tcherkesses y Uralianas. El caso Iliazd
se debe considerar se nte. Iliazd ya
ha hecho poemas en 1913, pero bajo la
forma de creaciones fénicas. La pieza de
teatro en lengua zaoum “Ledentu le phare”
de Iliazd aparecié en 1923, Esta pieza, cuya
tipografia recuerda las tipografias futuristas
da, a las palabras parcialmente desconoci-
das, un caricter “‘optofonético”. Se debe
reconocer que Khlebnikov e Iliazd se cuen-
tan entre los primeros poetas fénicos, La
tercera categoria de poetas fémicos se com-
pone de un gran ntimero de autores, entre
ellos Doesburg, Seuphor 1926, Bryen 1927,
etc, Parece que Petronio, que ha creado la
Verbofonia variante del poema fénico para-
lelos a los fonemas ruidistas de Albert-Bi-
rot, tiene una expresién que le es propia.
Petronio credé la Verbofonia alrededor de
1930, y estaba seguramente bajo la influen-
cia de, no s6lo de ciertos lingiiistas franceses
como Jouife y Ghil, sino también de las
teorias del Bauhaus de Dessau y del mismo
Kandinsky. La Verbofonia estd mucho més
ligada a las onomatopeyas y a las sonorida-
des directas de las palabras en conjuncién
que a los poemas de Khlebnikov y de los
dadaistas. La poesia del holandés van Osta-
jen se relaciona con la Verbofonia y se apro-
xima a las formas de la poesia visual de
Mallarmé y de Apollinaire”.

He aqui la opinién de Rapul Hausmann
a comienzos de siglo, perteneciente a una
corriente de expresién macida con los pue-
blos primitivos y que de una manera sub-
yacente ha influido en toda la historia de la
literatura y que ha aflorado, p. e, en la
literatura infantil, en la Turqueria del
“Bourgeois gentilhomme” de Moliére y en
el lenguaje de los Yahoos de Swift. Sin em-
bargo el poema fémico no fue creado de una
manera sistemitica més que a partir de los
dadaistas y de los futuristas; en 1916 Hugo
Ball recitaba sus primeros textos fémicos
en el Cabaret Voltaire de Zurich. En 1918
Raounl Hausmann inventaba el poema fénico
letrista que debia de servir de aliciente a
la “Ursonate” de Schwitters, compuesta se-
ghin los movimientos musicales, exclusiva-
mente con letras publicada en 1932. Se-
guian, luego de la' Segunda Guerra Mun-

dial, diferentes cbras letristas: Isidore Isou,
Lemaitre, etc,

Faltaba a todos estos autores un medio
que les permitiera dar a los poemas com-
puestos con fonemas su verdadera amplitud,
pues estas obras para ser entendidas debfan
ser anotadas (por una escritura evidente-
mente ada%ta/da a la obra), para luego ser
recitadas, El medio que les faltaba era el
grabador, gracias al cual, el poeta Ppuede
trabajar en su casa, registrar directamente
sobre la banda magnética, elaborar la obra
por cortes, borrar lo grabado, montajes, su-
perposiciones, creaciones de ecos, introduc-
cién de planos diferentes, de perspectivas,
de ruidos extralingiiisticos, respiraciémn, gol-
pes de mano, etc., con la posikilidad de
crear un verdadero paisaje lingiiistico y de
trabajar directamente sobre la banda mag-
nética, como el pintor trabaja sobre su tela
por toques, por puntos de energia. Un arte
nuevo nacia, hacia los 50, con la aparicién
en el comercio del grabador. Este arte tenfa
sus raices en la lengua y en la poesia, pero
estaba destinado a desarrollarse de una ma-
nera auténoma. Estamos al comienzo de un
arte fundado sobre las posibilidades del len-
guaje y de la técnica. Hasta entonces los
criterios de este arte han tenido las virtudes
de cada creador; cada uno debe crear sus
propias reglas, sus técnicos, su oficio. Los
autores de poemas fénicos estin afin en la
prehistoria. ¢ Cudles son las diferentes ten-
dencias posibles? Se puede proceder a la
exploracién metédica de todas las articula-
ciones, flexiones, ritos que las lenguas mo-
dernas por un proceso de decantacién han
rechazado, sonidos sensibles que pudieron
ser explotados poéticamente. Se puede ex-
plotar poéticamente también las diferentes
lenguas por sus valores acihsticos. Es posible
crear paisajes fémicos de los alientos, pala-
bras, silabas, vocales, consonantes, diferentes
campos lingilisticos, que se interfieran, su-
perpongan o actien unos tobre los otros.
En fin, es posible transformar la palabra-
materia en energia, por el juego de las di-
ferentes velocidades o por la creacién de
campos de tensién entre los diferentes ele-
mentos lingiisticos, fundiéndose sobre
energia de cada célula lingiiistica oculta en
ella misma, y que sostiene o aleja las otras
células lingiifsticas. Estas posibilidades di-
versas se encuentran, por otra parte, mez-
cladas segin los autores. Si establecemos
una breve cronclogia, incompleta obviamen-
te, notaremos una cierta evolucién —los
“Crisrythmes” de Francois Dufrene datan
del 50; —en 1953, Arthur Petronio lanza su
manifiesto sobre la Verbofonia; —los pri-
meros ensayos de “poémes-partitions” de
Bernard Heidsieck son de 1954; luego en-
contramos los audiopoemas de Henri Cho-
pin, los “Lautgedichte” de Franz Mon, los
poemas-onomatopéyicos de Ladislav Novik,
las obras de Carlfriedrich Claus, de H, G.
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Helms, de Ferdinand Kriwet; a partir de
1962, el “Souffle-Manifeste” y “‘Sonies” de
Pierre Garnier, las “Sprechaktionen” de II-
se Garnier y las obras fonéticas de Niikuni
Seiichi. Los “Crisrythmes”, escribe Bernard-
Heidsieck, “espontdneos, improvisados, gol-
pean directamente, brutalmente la banda
mangnética y la sensibilizan de una materia
y de una emocién poética al estado puro. ..
Estos gritos a falta de vocales inteligibles,
de leyes y reglas logicas o racionales, sin
orden ni control, llevan en ellos y acarreapn
una substancia bruta fisica, adin pesada y
fresca de la carne que la rechaza. De este
lugar turbado de incubaciém...”.
Hablando de sus propios “poemes-partition™,
Bernard Heidsieck, analiza la concepcién de
“D4P”: “Dos textos pues, el primero im-
provisado en agosto de 1962 en las canteras
de Reims, directamente registrado sobre la
banda: idea-forma del poema naciente; ten-
sibn exasperada, bhsqueda y pulsaciém I-
bres, incontroladas, didlogo embrionario con
un eco natural repercytiendo en la mnoche
de kilémetros de corredoress conflicto, ale-
gria, danza y proyeccién. La segunda regis-
trada posteriormente es el comentario de la
primera, su anilisis, un Gjo tendido sobre
este “flaire”, que se da desnudo en el ins-
tante, libre ¥ vulnerable. )
Se trata en uno y otro caso de jna ex.
presién inmediata de real interior de una
substancia violenta, que brota del hombre,
Lo mismo en el “SouffleManifeste” com-
puesto tGinicamente de soplos, respiraciones,
trabajadas sobre diferentes velocidades su-
perpuestas, inscriptos de manera que subed
de matiz en matiz, ruidos formidables que
nacen en el pecho del hombre, hasta las
Gltimas franjas iluminadag por los coros que
comienzan. Estas obras son a la vez césmi-
cas y biologicas, cerca de las vocés de Io
noche, de las explosiones de la aurora, el
retorno a la fuente del lenguaje, Las obras
de Franz Mon, por el contrario, como las
de H. G. Helms, de Kriwgt, de Ladislav
Noviéck, de Ernst Jandl, e Carlfriedirch
Claus se basan casi siempre en Ia lengua
articulada, sobre las bésquedas profundas
de las fuentes auditivas de las lenguas. Es-
tos autores liberan y enriquecen el hablar,
hacen brillar las palabras, practican tallas,
construyen estructuras nuevas, que explo-
tan todo lo posible y que logran poco a po-
co una informacién riquisima sobre esta ma-
teria: 1a lengua, como toda materia, exten-
sible, divisible, liviana, maleable, permanen-
.te, variable, etc. Henri Chopin expresa la
esencia misma de la lengua y extrae estruc-
turas sonoras, hasta ahora inauditas.

. Pierre Garnier
Centenario de Beethoven.

El punto cumbre entre los actos que se
celebrarin con ocasién del segundo Cente-
nario del nacimiento de Ludwing Beetho-

ven lo ocupa el xxvim Festival de Beetho-
ven en Bonn, ciudad natal del compositor.
A diferencia de los anteriores, éste se divi-
dird en tres ciclos: el primero {2-8 de ma-
yo) abarcari sobre todo obras de musica de
cémara; el segundo (12-26 de septiembre),
los grandes conciertos para orquesta; y el
tercero (11-17 de diciembre) “Fidelio”, Ia
“Missa Solemnis” y misica de cdmara. Ade-
més. de muchos solistas extranjeros, actua-
Tin en Bonn la Filarmémica de Viena, bajo
la direccién de Karl Bphm; Ia Orquesta
Concertgebouw de Amsterdam, con Eugen
Jochum; la Nueva Orquesta Filarménica de
Lonc_lres, con Otto Klemperer; y la Filar-
ménica de Berlin, con Herbert von Karajan.

Al Premio Beethoven de 197(, convoca-
do en 1968, se han presentado en total 180
obras de 108 compositores (entre ellos, 15
de Italia; 9 de Checoslovaquia; varios de
Austria, Japén, Francia, Hungria, Ruma-
nia, Yugoslavia, Suiza y Estados Unidos; y
s6lo un compositor de cada uno de los si-
guientes paises: Inglaterra, Polonia, Gre-
cia, México, Holanda y Argentina). El Pre-
mio, dotado con 10.000 marcos, se otorga-
réi e] 7 de mayo.

Lz Sociedad de Investigacién Musical or-
ganiza en Bonn un congreso internacional
del 7 al 12 de septiembre. El programa

. cientifico comprende tres temas generales:

“Beethoven”, “La épera” y “La mfdsica en
la primera mitad del siglo xx”. Las dos
conferencias piblicas de los Profesores Kurt
von Fischer, de Ziirich, y Joseph Schmidt-
Gérg, de Bonn, se referiran a Beethoven.
Durgnte el congreso se celebrard un colo-
quic sobre la investigacién actual de his-
toria.de; la mdsica,

El Departamento Cultural del Ministerio
de Relaciones Exteriores, en colaboracidn con
el Jefe del Archivo Beethoven de Bonn, Pro-
fesor Schmidt-Gorg, prepara una gran ex-
posicién sobre la vida y obra de Beethoven.
Se exhibird en marzo en Bonn y a conti-
muacién pasari a Gran Bretafia y a Suecia.
A la exposicién va unida una instalacion
de alta fidelidad para conciertos por disco. -
Como complemento a esa exposicién se ex-
hibirin en las grandes ciudades del mundo
de habla espaiiola e inglesa —y probable.
mente también en paises del Este de Euro-
pa y Arabes— por los menos 60 ejemplares
de una pequefia exposicién sobre Beethoven.

La linea del programa de Inter Nationes
para el Centenario de Beethoven es un es-
tudio actuzl de la obra y de la figura del
compositor. Este estudio se presenta en tres
planos: un programa de cine, con cinco nii-
meros (un retrato de Beethoven, una breve
documentacién “Beethoven 1814”, la graba-
cién filmica de un concierto en la casa de
Beethoven, un fragmento de la &pera Fide-
lio, un programa de libros .(monografias so-
bre Beethoven, textos de conferencias, etc.);
y un_programa de cintas magnetofénicas,
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La primera aportacién. de compositores
contemporineos al Afio de Beethoven ha si-
do la de Karlheinz Stockhausen con su “On-
das cortas con Beethoven”, estrenada en
Diisseldorf en diciembre. El material del
que se parte son fragmentos de las obras
de Beethoven hechas irreconocibles median-
te manipulaciones en magnetofén y entrega-
das por altavoces a los solistas para su eje-
cucién, El compositor argentino Mauricio
Kagel, que vive en Colonia, esti rodando
un film musical satirico con el titulo “Lud-
wig van” en torno a la casa de Beethoven
en Bonn.

Libros sobre misica nueva.

Bajo el titulo de “Das musikalisch Neue
und die Neue Musik” (Lo musical nuevo y
la nueva mdsica) ha publicado el Jefe del
Instituto del Estado para la Investigacién
Musical en Berlin, Hans-Peter Reinecke.

H. H, Stuckenschmidt, en su conferencia
introductora, investiga los criterios y limites
de lo nuevo, deduciendo de épocas antiguas
los factores que determinan “la conciencia
y la autoconciencia de lo nuevo en la mb-
sica”. Como novedad decisiva en el lenguaje
tonal del siglo xx considera la mfsica sin
centro de gravedad tonal. Carl Dahlhaus, en
su conferencia “La misica nueva como ca-
tegoria histérica”, intenta esbozar “lo que
diferencia de otras a las épocas considera-
das como de misica nueva”. El punto de
partida de la exposicién de Rudolf Stephan
sobre lo nuevo de la nueva misica es “la
historia del derrumbamiento del lenguaje
tonal tradicional”, “literalmente atomizado”.
Partiendo de esa situacién trata entre otras
la masical serial, puntual y estadistica.
Hans-Peter Reinecke hace observaciones a
prop6sito de los “transfondos psico-sociols-
gicos de la nueva misica”, Reinecke ve en
su concepto ‘“‘claros rasgos de un contraste
deliberadamente pretendido”.

“Musik auf der Flucht vor sich selbst”
(Misica que huye de si misma), es el titulo
de una coleccién de ocho articulos de es-
critores musicales, criticos y compositores
sobre misica reciente, editados por Ulrich
Dibelius en la “Reihe Hanser” (Carl Han-
ser Verlag, Munich 1969, 152 péigs.). Las
posiciones de los autores son muy distintas
entre si; sin embargo, en cada caso se trata
de una superacién de fronteras, de una ex-
tensién del campo de dominio de la misica
o de su negacién. Mfisica en el espacio,
grafica musical, formas de masica escénica,
es lo que describe Dieter Schnebel en su
articulo “Mdsica visible”. El tema del tea-
tro musical lo tratan nuevamente bajo otros
puntos de vista Hans G. Helms y Dibelius.
Hansjérg Pauli estudia no sin escepticismo
la trasposicién de la mbsica en imégenes de
televisién. Otros articulos estudian la com-
posicién por computers (Gottfried Michael

Koenig), el problema de las relaciones en-
tre musica e idioma (Herbert Briin) y al
compositor John Cage (Heinz-Klaus Metz-
ger). Konrad Boehmer estudia la supresién
del concepto de “obra” y la introduccién
del intérprete en la realizacién de nuevas
composiciones,

Consituccién de un nuevo instituto pare
tnvestigacién mausical,

Una estrecha colaboracién entre la Mu-
sicografia, la ciencia de los instrumentos y
la vida musical contemporinea pretende el
Instituto oficial de Investigacién musical de
Berlin, que tendri ahora un nuevo edificio
muy cerca de la Filarmonia. Se ha encar.
gado de la construccién al arquitecto de la
Filarmonia Prof. Hans Scharoun, y los tra-
bajos deberan estar terminados en 1973. En
el nuevo edificio se alojarin el Instituto
con todas las secciones y la colecciébn de
instrumentos musicales de Berlin en Ia que
se conservan los restos del Museo de ins-
trumentos, famoso un dia, y destruido en
su mayor parte en la segunda guerra mun-
dial. A la coleccién pertenecen instrumentos
de propiedad del editor de Leipzig, Paul
de ‘Wit, los cuales fueron el nticleo del Mu-
seo. Entre otros instrumentos se han con-
servado un clavicémbalo del afio 1560, un
trabajo veneciano de gran valor, clavicém-
balos de la familia Ruckers de Amberes,
constructora de pianos, el instrumentario de
viento del Domo de Naumburgo, un Stra-
divarius y el piano de cola Brodmann de
Carl Maria von Weber.

Roque Cordero ha sido nombrado Consultor
Musical de Southern Music Publishing Clo,
Inc. y de Peer International Corporation.

El compositor panamefio, Roque Cordero,
que ha sido nombrado por Ronald Freed,
Consultor Musical de las dos impertantes
editoriales de miisica m#s arriba menciona.
das, estudié composicién con Ernst Krenek
y direccién orquestal con Dimitri Mitropou-
los, Leon Barzin y Stanley Chapple. Du-
rante once afios fue Director del Instituto
Nacional de Misica de Panami, vy entre
1964 y 1966 dirigié la Orquesta Nacional
de PanamA. También ha dirigido la Orques-
ta Sinfénica de Bogoti, la Orquesta del
Teatro Municipal de Rio de Janeiro y la
Sinfénica de Chile.

Sus obras, por las que ha obtenido va-
rios premios internacionales, han side toca-
das en Estados Unidos, Venezuela, Buenos
Aires, y en varios paises europeos.

Roberto Bravo en un concierto en la
Embajada de Chile en Mosch.

El pianista chileno, Roberto Bravo, Agre-
gado Cultural de nuestra Embajada en Mos-
ch, ofrecié un recital en la Embajada que
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le mereci6 grandes alabanzas de los asis-
tentes, - El Embajador de Finlandia, Jaakko
Hallama, consideré su ejecucién -de “Cua-
dros de una Exposicién™ de Mussorgsky co-
mo perfecta y alaba la técnica, claridad y
sentimiento de Roberto Bravo. Le predice,
ademis, una carrera brillante que lo llevard
a alturas similares a Ia lograda por Claudio
Arrau.

Mario Mirgnda tocard ev;l la Exposicién de
Osaka.

" Este afio, el pianista chileno Mario Mi-
randa visitari el Japén y dari conciertos
en la Exposicién de Osaka y después toca-
r4 con la Filarménica de Tokio.

En Estados Unidos continuari ofreciendo
recitales con e! violinista Vladimir Weisman
y en agosto préximo tocard como solista con
la Sinfémica de Bratislava, en Checoslova-
quia, .

El Tesore de la Misica Polifénica en
México.

El Instituto Nacional de Bellas Artes de
México editari, en el curso del presente afio
vy en forma bilingiie, el segundo volumen de
1a serie “El Tesorc de la Misica Polifénica
en México”, la més importante publicacién
musical que realiza el mencionado instituto
en los Gltimos quince afios, ya que el pri-
?;;3 volimen de esta serie fue impreso en

El doctor Robert Stevenson, decano de
musicologia de la Universidad de Califor-
nia en Los Angeles, hizo la transcripcién
del material recopilado a la notacién musi-
cal contemporinea. Una parte de los ma-
nuscritos musicales originales datan del si-
glo xvir.

Los materiales, que pertenecen a la céle
bre coleccién de JesGs Sénchez Garza, fue-
ron adquirides por instruccién del secretario

de Educacién, Dr. Agustin Yifiez. Estas dos
obras de 1Nsa completaran el _acervo de Ia
polifonfa musical mexicana desde los siglos
xvi al xvon : :

El volumen que aparecerd incluye villan-
cicos de autores del México de la Colonia
tales como Fabiin Ximeno, Juan Gutiérrez
de Padilla, Juan de Vaeza y Antonio de
Salazar y obras de autores del barroco es-
pafiol y portugués, entre ellos Sebastiin Du-
rén, Juan Hidalgo, Francisco de Santiago
y Alonso Xudrez,

Esta lujosa obra con ilustraciones, fasci-
miles de notaciones originales, biblicgrafia
y las transcripciones del Dr. Stevenson in-
cluye casi trescientas obras de mfsicos cé-
lebres de la Catedral de Puebla, Toluca,
Guadalajara y otras ciudades de México.

Henyi Barraud, Gran Premio Nacional de
las Artes en Misica.

El gran compositor francés Henri Ba-
rraud, que a partir de 1945 y durante vein-
te afios fue director musical de la Radiodi-
fusion Television Francesa, acaba de obte-
ner el Gran Premio Nacional de las Artes
en Misica. Creador de obras tan destaca-
das como “Podme pour orchestre” (1934),
“Concerto de Camera” {1935), “La Farce
de maitre Pathelin” (éperacOmica, 1938},
“Offrande a un ombre” (1941), Testament
de Villon (cantata, 1944), “Le Mystire des
saints innocents” {oratorio inspirado en la
obra de Charles Peguy, 1945), “L’Astrolo-
gue” (ballet, 1951), “Numance” (6épera,
1955), “Te Deum” (oratorio, 1951), “La-
vinia” (épera bufa, 1960), Symphonie con-
certante pour trompette et orchestra (1968),
y Tres estudios para orquesta (1968). Ba-
rraud es una importante personalidad de la
masica francesa contemporinea, destacin-
dose, ademas, por el importante papel que
ha tiesempeﬁado en la técnica moderna de
Ia radiofonia.





